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Dialogo creativo, la interaccion entre artistas y nifios de 5° y 6° de primaria

Introduccidn

Esta investigacion se realizé en el contexto educativo de la asignatura de Educacidn artistica, con
niflos de 5° y 6° de primaria, en la escuela “Casa de Nifios y Taller Montessori”. Tuvo por objeto
reflexionar sobre el proceso creativo en los nifios en el espacio escolar, se basé en la interaccion
gue los estudiantes tuvieron con artistas plasticos profesionales, en una intervencién que consistio
en ocho secuencias didacticas impartidas en cuatro talleres, enfocados en la mirada de las artes
pldsticas, estuvieron basados en el lenguaje de cada uno de los artistas invitados, con el objetivo
de que los nifios conocieran el proceso creativo y artistico, ademas de la tematica que cada uno
maneja, asi como dar elementos con los que los nifios puedan desarrollar e impulsar su proceso
creativo. La intervencion tuvo lugar de manera remota dado el contexto de crisis provocada por la
emergencia de COVID-19 que se vivia al momento de ésta, por tal motivo se desarrollaron

estrategias por medio de herramientas digitales.

La inquietud sobre esta investigacion nacié durante los afios en los que me desempefié
como docente de educacidn artistica en el nivel basico en Casa de Nifios y Taller Montessori, a lo
largo de esta experiencia bajo el sistema y la filosofia Montessori, con la observacién del nifio y
respetando siempre su proceso; me he interesado en conocer cémo se desarrolla el proceso
creativo en los nifios en el dmbito escolar y surge el interés por indagar sobre las bases tedricas del
proceso creativo y cudles son los factores que lo impulsan y lo motivan. Surgié también la
pregunta sobre el lugar que tiene el proceso creativo dentro de la concepcion de la asignatura de
educacion artistica en la escuela Taller Montessori, ya que a pesar de ser una comunidad escolar
gue cuenta con muchas facilidades para que se puedan propiciar experiencias con las que se

posibilite el proceso creativo, llama mi atencién que los directivos, los docentes frente a grupo y



los padres de familia tienen la visién que el objetivo de la asignatura debe ser la obtencién de un
producto artistico, se le da un peso a la idea de que la educacién artistica debe estar centrada en
la elaboracién y exhibicién de un producto con ciertas cualidades y caracteristicas estéticas
consideradas como convencién social. Si bien la educacién artistica tradicionalmente ha transitado
en la elaboracion de objetos y los artistas son también productores, entonces hay coherencia
entre lo que se ve en las escuelas y lo que hace un profesional, pero para que el artista construya
un objeto artistico tiene que vivir una experiencia y pasar por un proceso creativo, que si bien
concluye en un producto; en la educacion artistica lo educativo estd en el proceso por el que el
nifio transita y la experiencia vivida, por lo tanto es importante darle el debido reconocimiento a

este proceso.

Al reconocer este contexto, debe insistirse sobre cémo los hechos artisticos tienen una
accién transformadora y que las artes no son una mera busqueda estética o el resultado de un
proceso del cual obtenemos productos “bellos”, sino una posibilidad para desarrollar el proceso
creativo, de ahi el interés de hacer conciencia sobre la asignatura de educacién artistica y como las
artes son y deben ser parte de los procesos educativos y no solo actividades de entretenimiento,
exhibicién y de relleno en el plan curricular. Autores como Dewey (2008) y Read (1982),
manifiestan que solo desde las experiencias estéticas se puede llegar a formar de manera integral
al individuo; convencidos que, para lograr el pleno desarrollo de las personas y la sociedad, son

necesarias las artes.

Justificacion y problematizacion

La invitacidn al aula de cuatro artistas visuales se justifica y problematiza desde la
dimensién social que proponen Tatarkiewicks, Czinzenmihalyi y Goleman, al decir que el acto

creativo no sélo se produce en la mente de cada individuo, sino también en la interaccién de



pensamientos y de un contexto sociocultural especifico. En este sentido, los artistas pueden
producir esta interaccidon de pensamientos con los nifios dentro del contexto escolar, porque son
los artistas quienes tienen mds experiencia y estan preparados para aplicar la creatividad en el
ambito donde se desarrollan profesionalmente. La UNESCO en dos de sus conferencias (Paris 1978
y en la Agenda de Seul en 2011), recomienda involucrar a centros educativos y artistas
profesionales, para transformar el ejercicio de la creacion profesional y de la creatividad en
general y poder lograr contacto entre los creadores especializados y la poblacién, sobre todo, dar
un nuevo impulso a la accion educativa escolar o extraescolar. El proceso artistico y creativo de los
artistas invitados puede ayudarnos a distinguir por qué los procesos de las artes presentes en la
educacién son importantes para el desarrollo integral, personal y para la formacién del ser
humano. El artista nos muestra un conocimiento y una forma de observar al mundo a la que se
llega por medio de la experiencia estética y artistica y el proceso creativo que sirve para realizar su

obra.

La interaccion que se dio entre nifios y artistas en los talleres impartidos es importante
para pensar como la adaptacion de las técnicas y temas que usan los artistas en sus obras son una
manera para sistematizar las practicas artisticas y cdmo con ello se puede organizar una secuencia
didactica planteada para un taller de una sesién de cincuenta minutos y como estas contribuiran a
propiciar la creatividad en los nifios. Lo anterior me lleva a pensar éen qué medida las estrategias
de creacion artisticas —donde esta presente el proceso creativo del artista— se convierten en

estrategias diddacticas?

Esta relacidn entre arte y educacién posiciona a las artes como un recurso educativoy a la
educacion artistica como forma de conocimiento, ya que las experiencias educativas que surgen
de una situacién de aprendizaje son las que desde la educacion artistica posibilita que los nifios

desarrollen formas de expresién, que construyan y vivan experiencias artisticas, esto es lo que les



permitira formarse como persona, para que puedan reconocerse como individuos que pueden
tener incidencia en la vida social. Establecer contacto con los artistas puede llevar a los alumnos a
comprender que existen visiones diferentes e historias de vidas con caracteristicas culturales y

sociales especificas en donde esta presente la creatividad.

Considero que es importante que en la escuela se propicien situaciones en donde puedan
surgir experiencias artisticas y estéticas mediadas por el proceso creativo. Estas experiencias
promueven nuevas formas de imaginar y representar, como sefiala Eisner (2004) cuando
aprendemos a utilizar formas concretas de representacién, aprendemos a pensar, asi se puede
brindar herramientas que ayuden al nifio a desarrollar la capacidad de comprender, de ser criticos
y producir el arte de su tiempo, para ayudar a que se dé el desarrollo cognitivo, estético o

comunicacional.

Preguntas de Investigacion

Tomando en cuenta el desarrollo de esta investigacion, la experiencia y reflexién sobre lo
que ocurrio en la intervencidn, en la cual cuatro artistas visuales impartieron un taller a nifios de
5°y 6° de la escuela primaria Taller Montessori, basado en su temdtica y desde su propio lenguaje
plastico y donde se tuvo como primer objetivo propiciar la creatividad en los nifios a partir de
lograr la interaccion y el didlogo entre ellos, esta problematica, me llevo a cuestionarme y
construir esta preguntas y objeto de estudio: écdmo la colaboracién y el compartir de los artistas
profesionales propicia/ favorece al proceso creativo de los nifios de 5° y 6° de primaria de la
escuela Taller Montessori?, ¢cdmo la interaccion de los nifios con los artistas estimula y/o aporta a

su creatividad?

Se formularon preguntas que buscaron conocer cémo desarrollan los nifios el proceso

creativo y también preguntas en relacion con el proceso creativo de los artistas profesionales y la



produccién de obra: ¢cdmo vive el artista su practica?, éde qué manera se produce el proceso
creativo artistico en un artista profesional?, ¢por qué es importante y necesario que los nifios
conozcan, entrevisten y escuchen la voz de los artistas y que les hablen de su proceso creativo y
artistico? Estas quedan como preguntas contextuales, las cuales en algiin momento cruzaron la
investigacion las cuales se responderdn en el marco tedrico, en particular donde se refiere a las
posibles etapas por las que pasan los artistas visuales o plasticos durante su produccién artistica y
al entrevistar a los artistas involucrados en la intervencidn para conocer su proceso creativo y el

proceso de produccién de su obra.

Objetivos

Como objetivo general:

-ldentificar cdmo el proceso creativo que el artista desarrolla y cdmo vive su practica, aporta al

proceso creativo del nifio de 5° y 6° en la asignatura de Educacion artistica.

Objetivos Especificos

- Analizar la interaccidn de los nifios de 5° y 6° de primaria con los artistas en cada taller impartido

acorde a las 4 secuencias didacticas disefiadas para este propdsito.

Exposicion metodoldgica.

La metodologia que utilicé en esta investigacion es de caracter cualitativo, mediante la
cual se propone profundizar en la comprensién de los aspectos subjetivos de la manera en la que
los humanos vivimos las realidades que experimentamos, donde segun Eisner (1998) una de sus
particularidades es el yo como instrumento; asi a modo de investigadores tendremos la tarea de
observar lo que tenemos frente a nosotros para percibir e interpretar su significado y asi

podremos darle sentido a cada situacidn con una estructura y un esquema determinados sin dejar
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de lado la sensibilidad. Basado en el modelo de caracter interpretativo, los investigadores
tratamos de justificar aquello de lo que nos hemos informado, el significado de interpretacion esta
relacionado con la capacidad para explicar el modo en que nos acercamos al objeto de estudio y
con el tipo de experiencia que se mantiene con el medio estudiado; se interesa en la motivacién y

en el caracter del contexto examinado.

Una forma de acercarme al objeto de estudio fue la entrevista, un medio por el cual
profundicé y traté de comprender una situacion compleja donde el sujeto entrevistado, en este
caso los artistas colaboradores pudieron hablar de su experiencia en el arte y la educacién, de lo
gue piensan y sienten y de lo que asocian con relacién a la temdtica que se les planted; el temay
motivo de reflexidn fue el eje de las practicas artisticas y sus procesos de creacidn y como esta
implicado dentro de sus experiencias de vida. Planteo la entrevista como un espacio para el
didlogo y la exploracién del pensamiento, que tuvo como resultado, materiales Gtiles para la
investigacion donde el discurso finalmente sirvié para producir conocimiento. Dentro de este
espacio de didlogo que se dio con los artistas, las preguntas y los objetivos de esta investigacion se
hicieron presentes y con ellos se hizo un intercambio de ideas y reflexiones, asi las entrevistas se
desarrollaron dentro de una modalidad semiestructurada con preguntas especificas y finalmente
se convirtié en una entrevista abierta gracias a la confianza que hubo entre artistas y docente

investigadora.

Debido a las condiciones de virtualidad en las que se llevd a cabo la intervencidn, la
imparticion de los talleres se llevd a cabo de manera remota por medio de una aplicacion de
videollamada, por lo tanto, las sesiones pudieron ser grabadas y los videos fueron un material
visual con el que se contd para la organizacion y el andlisis de los datos. Bajo este contexto, la
imagen es un elemento importante ya que de este modo se presenta no sélo como soporte y

medio en el cual se llevd a cabo el taller, sino como una forma para el andlisis y la interpretaciéon
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de los datos, como una forma de indagacion, ya que el andlisis de esta me lleva a hacer una
reflexion de lo que ocurrid en la intervencién por medio de la imagen y no como mera descripcion

de lo que paso.

El proceso metodoldgico que segui en un primer momento fue transcribir las sesiones de
los cuatro talleres, dentro de estas transcripciones se incluyeron las grabaciones y descripciones
de los videos de las sesiones de intervencidn y notas de diario de campo. El diario de campo fue
una herramienta que utilicé de manera continua durante la intervencidn y la investigacion, en el
cual registré informacioén, reflexiones, notas; que en primer lugar fueron utiles para la
comunicacion con los artistas y el docente frente a grupo mientras se llevaba a cabo un taller, para
asentar lo que me parecia sobresaliente o sobre singularidades de los nifios, los artistas y mias, y
poder asi modificar el taller segun las necesidades que se presentaran y en segundo lugar para el
posible andlisis o la interpretacidén de los datos. Lo registrado en el diario de campo se reforzé
sobre todo durante el intercambio profesional con los artistas al crear y desarrollar las secuencias

didacticas, durante las entrevistas y en la comunicacion no formal que se dio.

Tomo una parte del enfoque etnografico desde el cual me acerco a cierta perspectiva
analitica para hacer las descripciones de las sesiones. Elegi algunas conversaciones principalmente
de dos talleres en donde se observaron singularidades que no ocurrieron en los otros talleres,
como la participacion de los nifios, la interaccion y el didlogo entre nifios y artistas y la

colaboracidn de estos para desarrollar y detonar la creatividad en los nifios.

A partir de las transcripciones, hice una identificacidon de las tematicas centrales que
llamaron mi atencién, y con esto aparecen las primeras ideas de interpretaciones y estableci una
relacidn con textos y autores en los cuales se pudieran visibilizar aspectos donde la problematica

ha sido abordada para hacer una primera aproximacion tedrica con el analisis de los datos, con



12

ello identifiqué algunos cruces con el marco tedrico trabajado previamente y que sirvid de base
para la intervencién, para el disefio de las secuencias didacticas y para profundizar la

problematica.

La estructura de organizacion de los datos transité por un proceso de construccion en el
cual se tomaron varios caminos, se hicieron y deshicieron varias veces lo que permitié una
depuracion y reduccién de éstos y con ellos obtuve la organizacion del material de forma
significativa para poder tener claridad en las temdticas y obtener las primeras interpretaciones y el

esbozo de las categorias.

Esta tesis se organiza de la siguiente manera:

En el capitulo 1 refiero el marco tedrico, donde abordo la historia, el término y el concepto
de la creatividad, asi como teorias de algunos autores sobre la imaginacion y la fantasia, las cuales
son base para la creacién; el proceso creativo: los pasos del proceso creativo tanto en adultos y en
nifios, las posibles etapas por las que pasan los artistas visuales o pldsticos durante su produccion
artistica; este marco tedrico sirvio para dar respuesta a preguntas contextuales, las cuales en algun
momento cruzaron la investigacidn. Refiero a las etapas de desarrollo de los nifios de entre 10y 12
afios que cursan el 5° y 6° de primaria, poblacién con la que lleve a cabo la intervencién,
especificando las etapas de desarrollo en el nifio segin Maria Montessori ya que la escuela donde

se impartieron los talleres trabaja bajo esta filosofia.

En el capitulo 2 expongo las circunstancias en las que sucedié la intervencion: el contexto
de la asignatura de Educacién Artistica en Educacion Basica, el enfoque pedagdgico y académico
de la Escuela Primaria Taller Montessori, asi como la ensefianza remota de emergencia para hablar
de la condicidn de virtualidad en la que se impartieron los talleres por causa de la pandemia de

COVID-19.
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En el capitulo 3 abordo las bases tedricas que sustentan la propuesta de intervencion
desde donde se fundamenté la colaboracion de un artista en el aula y la relacidn con las practicas
artisticas y cdmo esto puede propiciar el proceso creativo en el nifio en la asignatura de educacién
artistica. También presento el disefio de las secuencias didacticas aplicadas, basadas en la mirada
cognoscitiva de Eisner, la nocién de experiencia de Dewey en la educacidn, apoyadas en la

propuesta de Diaz-Barriga.

En el capitulo 4 refiero el analisis de lo ocurrido en la intervencién y la imparticién de los
talleres que fue posible gracias al intercambio profesional y la colaboracidn entre artistas y
docente investigadora nombrando a esto con el concepto de co-ensefianza, presento una

semblanza de los artistas invitados y su mirada sobre el proceso creativo.

En el capitulo 5 presento algunos didlogos entre los artistas y los nifios donde se dieron
momentos creativos integradores durante los talleres y que resultaron significativos para el
desarrollo de las categorias: la imagen como forma de conocimiento, las cualidades de la industria

cultural y su relacién con la produccién artistica y la nutricién de la creatividad.

Finalmente, reflexiono sobre el proceso creativo por el que paso la investigaciény la
forma en que los procesos creativos y artisticos pueden sistematizarse y convertirse en una

metodologia para aplicarse dentro del aula.
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1. Proceso creativo, término y concepto

Las teorias que se presentan en este capitulo fueron un apoyo para conocer lo que
diversos autores han escrito sobre el proceso creativo y como base para la intervencidn, también

para dar posibles respuestas a las preguntas de investigacion que se relacionan con el proceso

creativo de los nifios y a las etapas por las que pasamos los artistas plasticos durante nuestra
produccidn artistica; esto sirvié también para el andlisis de la intervencidn y la construccién de

categorias.

Mucho se ha escrito sobre el término creatividad y su proceso. En esta investigacion se
aborda la definicidn sugerida por varios autores, desde el ambito psicoldgico, social, cultural y el
artistico. Asi entendemos que el significado de la expresién creatividad puede pensarse o
interpretarse de muchas maneras ya que este ha cambiado a lo largo de la historia y el que
utilizamos en la actualidad es claro pero no distinto. Tatarkiewicz (1997) considera la historia del
término creatividad, asi como su concepto. En relacién con la historia del término, en primer lugar,
nos dice que en el siglo XX la expresion creator empezo a aplicarse a toda la cultura humanay en
la actualidad se manejan variantes de palabras que provienen de su misma raiz y que tienen un
sentido similar: creador, crear, creativo, creatividad. De estas, la que podemos considerar principal
es creatividad, pero contiene una ambigliedad singular: se usa para designar un proceso que tiene
lugar en la mente del creador, pero también para el producto de este proceso. Tomando en
cuenta lo anterior, durante la investigacidn, los términos creatividad y creacién fueron usados

como sindnimos para referirme al proceso, en el apartado 5.1 hago una diferenciacién de estos.

Si describimos al término del concepto de creatividad, en tiempos modernos, en el siglo

XIX, el concepto detras de creatividad se transformd y el sentido de la expresidon cambid, de
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acuerdo con esta nueva construccion, la creatividad significaba la fabricacién de cosas nuevas en

lugar de crear algo a partir de la nada.

En el campo de lo artistico, la creatividad llegd a reconocerse entre los siglos XVIl y XIX,
como algo que pertenece exclusivamente al arte. “Con este nuevo concepto surgié una nueva
teoria: la creatividad era un atributo exclusivo del artista” (Tatarkiewicz, 1997, pp. 288). Se
convirtié en un rasgo que lo define; el universo del arte llegd a ser igual al universo de la
creatividad. En este momento surge la alta valoracion de la creatividad en este campo. De ahi que
se considera la creatividad como la esencia del arte, implicita en la concepcion actual de la
creatividad del arte, ya que la creatividad es el objetivo del artista, si en tiempos pasados se
asumid que no existia arte sin belleza; hoy, en cambio se adjudica que no existe arte sin
creatividad. El concepto de creatividad abrié un nuevo periodo en la historia de la teoria del arte:
el arte habia sido imitacién en el periodo clasico; habia sido expresidén en el periodo romantico; el
arte concebido como creacién pertenece a nuestra época. Anteriormente se ha visto al artista

como un imitador o descubridor, nuestros tiempos le consideran como un descubridor o creador.

En el siglo XIX se considerd Unicamente creativo al artista, pero en el siglo XX se considera
que no sélo los artistas pueden serlo, sino también las personas activas de otros campos de la
cultura. “La creatividad es posible en todos los campos de la produccién humana.” (Tatarkiewicz,

1997, p. 288). Asi lo considera también Vigotsky al afirmar que:

La imaginacidon como base de toda actividad creadora, se manifiesta por igual en todos los
aspectos de la vida cultural haciendo posible la creacidn artistica, cientifica y técnica (...
todo lo que nos rodea y ha sido creado por la mano del hombre, todo el mundo de la
cultura, a diferencia del mundo de la naturaleza, es producto de la imaginaciény de la

creacion humana, basado en la imaginacién. (Vigotsky, 2015, p. 13)
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Asi pues, contemporaneamente el concepto de creatividad tiene un dmbito muy amplio:
“Abarca toda clase de actividades y producciones humanas no sélo aquellas que han sido
realizadas por los artistas, sino también las de cientificos y técnicos.” (Tatarkiewicz, 1997, p. 292).
Tatarkiewicz (1997) dice que el arte entra dentro de este concepto, pero no lo enriquece y
responde a la pregunta de en qué consiste la substancia de la creatividad como concepto y cuales
son los rasgos que hacen que unas actividades sean creativas y otras no, manifestando, como ya
se habia mencionado antes, el rasgo que distingue la creatividad en todos los campos, tanto
artistico, como tecnoldgico y cientifico es la novedad que existe en una actividad o en una obra,
aunque debemos ser cuidadosos con esto, ya que toda creatividad implica novedad, pero no al

revés.

Vigotsky (2015) considera también que la creacidn consiste, desde su sentido psicolégico,
en originar algo nuevo. Entonces, “la novedad consiste, en general, en la presencia de una
cualidad que antes estaba ausente, aunque a veces se trate Unicamente de un aumento

cuantitativo o que se produzca una combinacién a la que estaba acostumbrado”

La novedad lograda por personas creativas tiene varios origenes: es deliberada o no
intencionada, impulsiva o dirigida, espontanea o resuelta metddicamente a base de estudio y
reflexion; es el sello de las diversas actitudes de las personas creativas, la expresién de sus

diferentes mentalidades, destrezas y talentos. (Tatarkiewicz, 1997, p.293)

De ahi que Tatarkiewicz (1997) enfatiza:

Consideramos personas creativas aquellas cuyos trabajos no son solo nuevos, sino que
ademas son la manifestacion de una habilidad especial, una atencioén, una energia mental,
un talento o un genio. La energia mental utilizada en la produccién de algo nuevo nos da la

medida de la creatividad asi como la de la misma novedad. (p.294)
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En este sentido, Goleman (2009) afirma que todos nuestros actos creativos expresan
nuestra conciencia: quiénes somos en ese momento, a esto se hace evidente que la novedad y la
energia mental, por sus condiciones, no pueden ser medidas, sélo pueden evaluarse

intuitivamente; en consecuencia, la creatividad no es un concepto preciso.

En el siglo XX, el concepto de creatividad se usa incluso en un sentido mas amplio. El
término denota cada actuacion del hombre que trasciende la simple recepcién; el hombre es
creativo cuando no se limita a afirmar, repetir, imitar, cuando da algo de si mismo. (Tatarkiewicz,

1997, p. 295)

Autores como Tatarkiewicz (1997) y Csikszentmihalyi (1998) afirman que la creatividad es
la productividad y actividad de la mente humana. Este ultimo plantea que no podemos aceptar
gue una idea, accién o pensamiento sea creativo y valioso sélo por ser nuevo; debe pasar por
ciertos criterios sociales, “Por tanto, la creatividad no se produce dentro de la cabeza de las
personas, sino en la interaccion entre los pensamientos de una personay un contexto
sociocultural. Es un fenédmeno sistémico, mas que individual”. (Csikszentmihalyi, 1998, Cap. 2

¢Donde esta la creatividad?, parr. 1)

Dentro de este orden de ideas, Goleman (2009) coincide al igual que los autores antes
mencionados, en que la esencia de un acto creativo es la innovacion, es algo diferente de lo que se
ha hecho antes. Pero eso no basta, debe ademas funcionar. “Para ser creativo, de algin modo
debe ser apropiado, util, valioso, significativo; es decir, debe ser nuevo y debe servir.” (p.30), por
tal razdn para que el acto creativo sea funcional, de utilidad y significativo para alguien, debe
pasar por la dimension de lo social “El acto creativo tiene una dimensién social de importancia,

crucial.” (Goleman, 2009, p. 30)
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Dentro de esta dimensidn social, la creatividad no es algo que esté por entero dentro del
individuo; implica también alcanzar a otras personas. “Es un hecho social, no sélo psicoldgico. La
creatividad no es algo que uno mantenga guardado en un armario; surge la existencia durante el

proceso de relacionarse con los demds.” (Goleman, 2009, p. 32)

Por lo tanto, el medio social donde se da la creatividad es el campo o ambito donde cada
uno se desempefia. Gardner (como se cité en Goleman, 2009) dice que “una persona no es
creativa en general; no se puede decir que una persona sea ‘creativa’. Debemos decir que es
creativa en X cosa, ya sea en escribir, disefiar o dirigir una organizacion, la gente es creativa en

algo.”

Para Goleman (2009) existe creatividad cuando se rednen algunos elementos clave:
originalidad, oportunidad y un publico receptivo en su dmbito. De esta misma forma, Goleman;

nos dice que:

Cuando adoptas un nuevo enfoque de lo que haces y ese nuevo enfoque da resultado,
estas usando tu creatividad. Cuando va mas alla de las maneras tradicionales de solucionar
un problema con un éxito que influye en los demas, esta actividad adquiere una dimension

social vital. (Goleman, 2009, p. 18)

Se ha encontrado en investigaciones y definiciones de autores, diversos pasos, etapas y
momentos por los que pasa el proceso creativo; la mayoria coinciden en tres momentos:
encuentro y definicién del problema, generacidn de ideas y soluciones y el examen critico de las

soluciones. (Bravo Figueroa, 2009, p.27)

De acuerdo con la definicidon proporcionada por Poincaré, Goleman (2009) refiere los

pasos basicos del proceso creativo:
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° Preparacion, que es el momento en que te sumerges en el problema, en busca de
cualquier informacién que pueda resultar relevante. Es entonces cuando liberas tu imaginacion,

cuando eres receptivo.

° La incubacién es la etapa en que diriges todo lo que has reunido. Mientras que la
preparacion exige un trabajo activo, la incubacidn es mas pasiva, mucho de lo que sucede en esta
etapa, sucede en el inconsciente, la mente continda buscando una solucién, aunque se esté o no
pensando en forma consciente en ello. El inconsciente, es mas productivo en sentido de
iluminaciones creativas que él consiente. “En el inconsciente no existen juicios de autocensura, alli
las ideas son libres de combinarse con otras en esquemas nuevos y asociaciones impredecibles”.

(Goleman, 2009, p. 23)

° La etapa de la iluminacion. Es cuando surge una respuesta aparentemente de la nada, es
significativa y con valor para el creador, pero aldn no es un acto creativo, esto sucede hasta la

etapa final.

° La traduccidn, es decir, cuando hay una accién que se convierte en una transformacion, y

la idea se vuelve til para tiy para los demas.

Goleman (2009) concluye afirmando que, en cualquier modelo hecho sobre las etapas y
momentos del proceso creativo, son sélo aproximaciones a un proceso que es muy fluido y dentro

del cual se pueden seguir muchos rumbos.

Otro autor que aborda la creacién —en particular en los artistas plasticos— es Acha. Para
él, en la produccién artistica interviene la fantasia creadora, que alude “Como ideal maximo, a la
creacion en su sentido de invencién valiosa o de transformacion radical del sistema artistico

mismo” (Acha, 2011, p.19).
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Por otra parte, Acha (2011) refiere que algunos autores dividen el proceso creativo en
varias etapas, como la formulacién, (Vigotsky llama a esta primera fase acumulacidn de
experiencia), maduracién-incubacién, solucién-inspiracion, que para Vigostky serd enlace
emocional; y comprobacidn-realizacion. Acha (2011) diferencia las etapas de la siguiente manera:
la concepcidn-ejecucién de cada obra seguida de la maduracion, las cuales estaran condicionadas
por los tiempos propios del proceso creativo entre obras y la solucién u obtencién de la innovacién
o creacidn con su consolidacidn, agrega la ejecucion, que es el trabajo que hace el artista en cada
obra para reflexionar sobre la vision, la sensibilidad, la mente y la fantasia en relacién con la

técnica, materiales y herramientas.

Desde el punto de vista de este mismo autor, nos sefiala cuales son las posibles etapas por
las que pasan los artistas visuales o plasticos durante su produccion artistica. Acha (2011)
argumenta que el proceso creativo es complejo y justo en esta complejidad es donde estdn
implicados “Los procesos psiquicos indispensables y cognoscibles, conscientes e inconscientes de
la produccion artistica profesional (pensamientos y sentimientos, sensaciones e ideales, actitudes
e intereses, fantasia y realidades, elecciones y obligatoriedades)” (p. 11) que corresponden a una
educacion superior en arte, tienen que ir mas alld que sdlo proporcionar herramientas para la
habilidad manual, el conocimiento tedrico y técnico, se hace necesario educar la sensibilidad, la
creatividad y la reflexidn, como facultades que conviene estén presentes en la practica artistica,
asi también con la razén. La creacidn exige un proceso largo, complicado, de adaptacién
profesional. A este proceso Acha (2011) lo denomina creativo “porque comprende fases previas a
la creacion (concepcidn, trabajo -simple de cada obra y maduracién), mas la creaciéon misma

(solucidn)” (p. 145).

Los procesos de creacion, las etapas y los elementos mencionados anteriormente, los

considero importantes, porque en estos se fundamentan las estrategias que los artistas
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construyeron las secuencias didacticas y la forma en que cada uno en particular, impartid en taller

y se dirigid a los nifios.

1.1 La creatividad en los nifios

Para Goleman (2009), la vida del nifio es una aventura creativa. “Las exploraciones
fundamentales del mundo del nifio son en si mismas, ejercicios creativos de solucién de
problemas.” (p. 71), la creatividad es el estado natural del nifio, se da por un placer natural e
intrinseco, el cual se le debe permitir progresar a su propio ritmo y un elemento para cultivarla es
el tiempo, se le debe dar al nifio tiempo para que explore una actividad o un material y que se

apropie de él.

La creacidn para Vigotsky (2015), es acompainante normal y constante del desarrollo
infantil. Esta actividad que se puede manifestar en el mundo exterior o determinadas
construcciones del cerebro o del sentimiento, es una manifestacidn puramente humana. El ser
humano distingue en su actividad dos tipos fundamentales de impulsos: el reproductor donde se
distingue nuestra memoriay lo que el individuo reproduce o repite, con lo ya existente, en este
sentido no crea nada nuevo; luego estan la actividad creadora del cerebro humano, basada en la

combinacion que la psicologia llama imaginacidn o fantasia.

De acuerdo con Vigotsky (2015) la imaginacion es una funcién vital y necesaria que sucede
de forma lenta y gradual, progresando desde formas elementales simples a otras mas complicadas
y en cada nivel de crecimiento, el nifio adquiere su propia expresion, a cada periodo infantil
corresponde una propia forma de creacidn. En este proceso se encuentra siempre la percepciéon
externa e interna que sirve de base a nuestra experiencia. Resulta asi que los primeros puntos de
apoyo con los que el nifio cuenta para su futura creacidn es lo que ve y lo que oye, lo cual guardara

en su memoria para luego utilizarlo y construir su fantasia.
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Encontramos en lo que nos rodea, todo lo necesario para crear, todo aquello que es
novedoso por minimo que sea, tiene su origen en el proceso creador del ser humano. Los procesos
creadores se exteriorizan ya con toda su intensidad desde la mas temprana infancia, se
manifiestan, sobre todo, en los juegos. Vigostky (2015) refiere lo siguiente “Entre las cuestiones
mas importantes de la psicologia infantil y pedagogia figura la de la capacidad creadora de los
nifios, la del fomento de esta capacidad y su importancia para el desarrollo general y de la

madurez del nifio” (p. 15).

La funcién imaginativa dependera de variados factores: la experiencia, las necesidades e
intereses, de conocimientos técnicos, de las tradiciones, del medio ambiente, es decir del contexto
que influya en el ser humano. Si como ya afirmé Vigostky (2015) la imaginacion depende de la
experiencia y esta se va acumulando y aumentando en el nifio, serd lo que la diferenciara de la del
adulto, aun la creatividad no es la misma en el nifio que en el joven, ya que los factores antes
mencionados, son distintos en cada época de desarrollo de la infancia, y la imaginacion creadora
coincidira con dicha etapa en la que el nifio se encuentre, asi esta habilidad de combinar lo antiguo
con lo nuevo, es la base de la creacién. “Cuanto mas rica sea la experiencia humana, tanto mayor
serd el material que dispone esa imaginacién. Por eso, la imaginacidon del nifio, es mas pobre que

la del adulto, por ser menor su experiencia.” (Vigotsky, 2015, p. 19)

1.2 Etapas de desarrollo artistico de nifios entre 10 y 12 afios

En sus investigaciones sobre las actividades artisticas en los nifios, Howard Gardner (1997)
sitUa el desarrollo artistico en relacidon con el crecimiento humano, donde habitualmente va de lo
simple a lo complejo y los nifios mejoran en capacidades que se vuelven mas complicadas con la
edad. Pero esta perspectiva no funciona igual en las artes, y la evolucidn no es lineal, es una

trayectoria de desarrollo desigual y no sigue un avance progresivo y automatico.
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Dentro de este campo de ideas, Gardner (1997) indica que los afios siguientes a la primera
infancia “estan marcados por una revoluciéon en el conocimiento, que es fundamental en lo que
respecta a la habilidad artistica.” (p. 108) En este periodo el nifio conoce y domina los simbolos de
la cultura que se hacen presentes en su contexto por medio del lenguaje y son capaces de captary
comunicar el conocimiento que poseen, pero no sélo usan el lenguaje, también simbolos del
lenguaje de las artes como son los movimientos del cuerpo, dibujos, figuras con arcilla y la musica;

gue usan de manera muy espontanea y novedosa.

Sélo unos afios mas tarde, las actividades de los nifios se ven afectadas por las
adaptaciones y las convenciones a las que se tienen que someter, y ya no se experimenta la
novedad ni la espontaneidad, y se empieza una etapa enfocada en la literalidad, donde los nifos
van a limitar sus realizaciones graficas a la copia fiel de las formas que los rodean, algunos dejan
de dibujar. En este sentido, Vigotsky (2015) afirma que “el dibujo constituye el aspecto preferente
de la actividad artistica de los nifios en su edad temprana. A medida que crece y se acerca a la

adolescencia, empieza, por lo general, a apartarse y desilusionarse del dibujo.” (p.85)

Podria parecer que esta etapa literal, empobrece el trabajo artistico del nifio, y que se
relega, pero justo de esta etapa, nos dice Gardner (1997) se le puede sacar amplio provecho “lejos
de ser enemiga del progreso artistico, la literalidad puede constituir su vanguardia. Esa
preocupacion por el realismo que caracteriza a la etapa literal puede ser una fase decisiva del

desarrollo: el tiempo de dominar las normas.” (p.109)

En efecto, a medida que los chicos atraviesan la etapa literal, la mayoria de ellos,
manifiesta un gradual avance en su capacidad de comprender y responder a las obras
creadas por otros. Pero sdlo en los afios que preceden a la adolescencia, muestran

sensibilidad hacia las cualidades mas importantes de las artes: el estilo, la expresividad, el
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equilibrio y la composicién. Esta es una época cuando los gustos de los chicos se vuelven
mas amplios, de modo que aceptaran tanto las obras abstractas e impresionistas como

realistas. (Gardner, 1997, p. 109)

En relacidn con la adaptacion de los nifios que se menciona anteriormente, Gardner (1997)
comenta que poco después de que el niflo entra a la escuela se pierde el encanto, la originalidad y
el atractivo de los trabajos que realizan los nifios de entre ocho y diez afios y estos no tienen
tantas posibilidades de crear productos artisticos. Posteriormente, por la mitad del periodo
escolar, “los niflos parecen ocuparse de la ejecucidn de las obras artisticas (...) en ese momento
comienzan a prestar atencidn al modo en que logra un efecto o se representa un objeto.” (p. 110)
En esta etapa los nifios son capaces de variar sus producciones para obtener varios y diferentes
efectos. “Nos encontramos, por lo tanto, ante una paradoja: los nifios se vuelven sensibles a los
aspectos estéticos, justamente en la misma época en que su propio trabajo en muchos casos
parece tornarse menos interesante.” (p. 119), esta singularidad se vuelve a hacer presente nos

dice Gardner:

Justamente cuando parece declinar la incidencia de la realizacion artistica, surge una
mayor percepcidn de la naturaleza y de los significados del lenguaje figurado o la
expresion grafica. Los escolares parecen adquirir la capacidad de captar una variedad de
empleos de cada medio artistico, de apreciar las opciones efectuadas por los artistas, de
comprender vy llegar a valorar los diversos efectos que pueden producirse. (Gardner, 1997,

p.121)

Segun lineas de investigacion de Gardner (1994) en el area de la sensibilidad estética se ha
centrado en las conceptualizaciones que los nifios hacen de las artes. No se pone en cuestién “lo

gue los nifos sean capaces de percibir, (...) sino mas bien cdmo piensan de lo que ven, que sentido
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le encuentran a sus propias obras de arte y las de los demds, y mas ampliamente, cdmo reflexiona,
y comprenden la empresa artistica (...) en realidad, las concepciones de los nifios, se acostumbran

a estudiar, preguntandoles acerca de lo que ven y de qué modo lo interpretan.” (p.38.)

Hay que destacar que, a la edad de diez afios, las concepciones sobre las obras artisticas ya
no son inmaduras. Aun asi, Gardner afirma (1994) que “los nifos en la infancia estan todavia
indecisos acerca de los factores que entran en la produccidn y en la comprensién de las obras de
arte.” (p.39) Generalmente, a esta edad, creen que existe un Unico estandar mediante el que se
han de juzgar y apreciar las obras artisticas y casi siempre son las obras figurativas particularmente
aquellas que muestran una fidelidad fotogréfica. Mientras las que se desvian del figurativismo, o

gue experimentan con rasgos mas formales se consideran incompletas. (p. 39)

Teniendo en cuenta esto, se debe considerar que los estudiantes del nivel basico, en
particular de primaria, prefieren las obras que estan basadas Unicamente en lo intrinseco, que “a
menudo reflejan un acontecimiento de significacidn en su pasado reciente o en las que ciertos
elementos en lienzo les recuerden una persona, un objeto o un color preferido.” (Gardner, 1994,
p. 40) Una orientacion que va mas alla de este enfoque y donde los nifios pueden encontrar
superioridad, se establece en relacidn con la tematica, con el estilo, como si fuera superior a los

demas naturalmente.

Hacia los ultimos afios de la infancia, los sujetos empiezan a referir los efectos
emocionales de las obras de arte y hablar en términos de facultades expresivas. Un
adolescente puede anadir también a sus discusiones cierta consideracién de las
propiedades formales, como el estilo, la composicion o cierta mencién de los aspectos
histdricos o culturales, tales como el medio en que o las razones por la que la obra se cred.

(Gardner, 1994. p. 40)
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Dentro de este mismo contexto de aprendizaje del eje de la educacion artistica en los
nifios de entre 10 y 12 afios de edad, Chalmers (2003), basdndose en otros autores (Lankford),
gue a su vez se apoyan en el informe de investigacidn elaborado en la Universidad de Harvard en
el contexto del Project Zero sobre la educacidn artistica (Gardner, 1990; Gardner y Perkins, 1989),
“sostiene que los alumnos de los cursos superiores de la educacién primaria son conscientes de
que el arte puede expresar ideas y emociones y de que ellos son capaces de tomar en

consideracién los motivos artisticos” (p. 127).

De igual manera Chalmers (2003) argumenta que los estudiantes de primaria alta son
capaces de realizar diversas tareas en referencia al campo artistico, desde orientarse con un
objetivo concreto a producir un objeto artistico, identificAndose asi con artistas que utilizan el arte
para expresarse de forma similar. De este modo, el profesor tendra un papel primordial, ya que
estimulara a los alumnos para que puedan formularse cuestiones de tipo conceptual, sugiere que
una forma de guiarlos es a través de sencillas conversaciones con artistas y miembros de la
comunidad acerca del arte, proponiéndose asi esta tarea como una actividad mas que los nifos

pueden ejecutar, asi como llevar a cabo exposiciones orales y escribir parrafos.

1.3 Etapas de desarrollo en el nifio segtin Maria Montessori

Segun el método creado por Maria Montessori, su articulacion tiene correspondencia con
las cuatro etapas de desarrollo del nifio que ella propone, como lo veremos en el apartado 2.2. Por
ahora daremos cuenta del periodo de los siete a los doce afios el que precede a la adolescencia y
corresponde a la edad de los niflos de 5° y 6° de primaria con quien se realizd la intervencidn. En
esta etapa “de los siete a los doce afios, el chico tiene necesidad de ampliar su campo de accion”
(...) En el segundo periodo le es necesario un campo mas amplio para sus experiencias sociales. Su

personalidad no se puede desarrollar permaneciendo en el ambiente restringido de los primeros
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afios.” (Montessori, 1939, parr. 13). En este segundo periodo al nifio le es necesario un campo mas

amplio para sus experiencias sociales.

Se hace aqui una acotacion sobre estas etapas, porque la escuela Taller Montessori trabaja
bajo este método y filosofia y esto fue un factor que influyd para llevar a cabo la intervencion, sin
embargo, las etapas que propone Maria Montessori, no empatan del todo con las etapas de
desarrollo artistico en los nifios desarrolladas por los autores anteriormente mencionados y que
considero son mas apropiadas para la investigacién ya que son las etapas correspondientes a las

edades de los nifo con lo que se llevé a cabo la intervencién.
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2. Contexto de la asignatura de Educacion Artistica en Educacién Basica

Segulin el ACUERDO nuimero 12/10/17 publicado en el DOF! por el que se establece el Plan
y los Programas de estudio para la educacidn basica: Aprendizajes Clave para la educacién integral,

en su segunda seccién, dice en su parte introductoria:

I. El planteamiento curricular. Se define por primera vez un perfil de egreso y un

seguimiento de lo aprendido desde preescolar hasta bachillerato, lo que implica

una articulacién formal para la educacién obligatoria. Este se concentra en el

desarrollo de aprendizajes clave?, los cuales contribuyen al desarrollo integral de

los estudiantes, ademas de hacer especial énfasis en las habilidades

socioemocionales de los estudiantes. (DOF, 2017, parr. 22)

En el punto numero 2 del articulo 2°, indica el Perfil de egreso de la educacion obligatoria,
define como “los rasgos que los estudiantes han de lograr progresivamente, a lo largo de su

trayectoria escolar.” (DOF, 2107, parr. 48)

En el entendido de que los aprendizajes que logre un alumno en un nivel educativo seran
el fundamento de los aprendizajes que logre en el siguiente, esta progresion de
aprendizajes estructura el perfil de egreso de la educacion obligatoria, el cual se presenta
a continuacién.

El perfil de egreso de la educacién obligatoria esta organizado en once ambitos:

1. Lenguaje y comunicacion

L http://www.sep.gob.mx/es/sep1/Acuerdos_Publicados_en_el DOF_2017

2 Un aprendizaje clave es un conjunto de conocimientos, practicas, habilidades, actitudes y
valores fundamentales que contribuyen sustancialmente al crecimiento integral del estudiante, los
cuales se desarrollan especificamente en la escuela y que, de no ser aprendidos, dejarian carencias
dificiles de compensar en aspectos cruciales para su vida. El logro de aprendizajes clave posibilita
que la persona desarrolle un proyecto de vida y disminuye el riesgo de que sea excluida
socialmente (DOF, 2017 ACUERDO numero 12/10/17)
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2. Pensamiento matematico

3. Exploracién y comprension del mundo natural y social
4. Pensamiento critico y solucidn de problemas

5. Habilidades socioemocionales y proyecto de vida
6.Colaboracidn y trabajo en equipo

7.Convivencia y ciudadania

8. Apreciacidon y expresion artisticas

9.Atencién al cuerpo y la salud

10. Cuidado del medioambiente

11. Habilidades digitales (DOF, 2017, parr. 54)

Dentro del ambito de la Apreciacién y Expresion artisticas, el Programa espera que al
término de la educacidn primaria el estudiante cuente con el siguiente perfil de egreso: “Exploray
experimenta distintas manifestaciones artisticas. Se expresa de manera creativa por medio de
elementos de la musica, la danza, el teatro y las artes visuales” y para su trabajo en el aula se
organizan en ejes y temas que se abordan con mayor complejidad en cada nivel educativo, y que

guardan una relacion de gradualidad entre si.

El Plan organiza los contenidos en tres componentes curriculares: Campos de Formacién
Académica; Areas de Desarrollo Personal y Social; y Ambitos de la Autonomia Curricular, a los que,
en conjunto, se denomina Aprendizajes clave para la educacion integral. El area de Artes se
encuentra dentro del componente curricular del Area de Desarrollo Personal y Social; que busca

que:

El alumno de educacidn basica logre una formacién integral, la formacién académica debe
complementarse con el desarrollo de otras capacidades humanas. La escuela debe brindar

oportunidades para que los estudiantes desarrollen su creatividad, la apreciacién y la



30

expresion artistica, ejerciten su cuerpo y lo mantengan saludable, y aprendan a reconocer

y manejar sus emociones. (DOF, 2017 ACUERDO numero 12/10/17)

En educacién basica, los contenidos han sido organizados siguiendo la perspectiva y la

fundamentacién en un enfoque pedagdgico donde se tiene como propdsitos:

1. Explorar los elementos basicos de las artes desde una perspectiva

interdisciplinaria.

2. Experimentar con las posibilidades expresivas de los elementos basicos de las

artes.

3. Promover el desarrollo del pensamiento artistico al explorar procesos de

percepcién, sensorialidad, emocion, imaginacidn, creatividad y comunicacidn.

4. Reconocer las artes como manifestaciones culturales de la sociedad o grupo

donde se producen, valorando la variedad y diversidad de expresiones.

5. Identificar las etapas en la realizacidn de un proyecto artistico.

6. Desarrollar las capacidades emocionales e intelectuales para apreciar las

manifestaciones artisticas.

7. Propiciar ambientes de aprendizaje que permitan el intercambio y la

comunicacion abierta y respetuosa acerca del arte.

8. Favorecer actitudes de respeto, apertura al cambio y manejo de la
incertidumbre, imaginando y proponiendo soluciones creativas a diversas
problematicas que se presenten en el colectivo artistico interdisciplinario. (SEP,

2017, p.469)



Con todos estos propdsitos planteados, en el nivel de primaria se tiene en cuenta
la estructura cognoscitiva del alumno porque se busca dar continuidad a las experiencias
de expresion y apreciacion artisticas que se abordaron en preescolar desde el lenguaje de
las Artes Visuales, Danza, MUsica y Teatro, y se avanza hacia la concepcién del grupo
escolar como un colectivo artistico interdisciplinario; se toma como guia que “el
aprendizaje de las artes en la escuela debe partir de la experiencia, de la practica artistica
misma, la que se vincula a la vez con procesos de reflexion, exploracion de la sensibilidad

estética y valoracion de la diversidad cultural.” (SEP, 2017, p. 473). En este sentido:

Las artes en el contexto escolar contribuyen a la equidad y calidad de |a
educacion, al brindar a los estudiantes experiencias de aprendizaje sélidas y
desafiantes en relacion con la practica artistica, la apreciacion estética y el
desarrollo del pensamiento artistico, sin que esto implique la formacion de

artistas. (SEP, 2017, p.470)

Se indica un privilegio hacia los procesos cognitivos de los estudiantes, esto tiene
una correspondencia ldgica con lo propuesto en la introduccién del Plan de estudios, al
darle un lugar a la experiencia estética como modo de saber, y desplaza la idea de que la

razén es la Unica via de conocimiento.

De esta manera, “El enfoque pedagdgico de los programas de Artes en primaria se
fundamenta en el desarrollo de la sensibilidad estética, la creatividad, el pensamiento
critico, la interdisciplina y la multiculturalidad” (SEP, 2017. p.473); se retoman y combinan
concepciones de tedricos que han escrito sobre el trabajo de las artes en el contexto
escolar, como John Dewey, Lev Vigotsky, Rudolph Arnheim, Elliot Eisner, Howard Gardner,

Graeme Chalmers, Lucina Jiménez, Imanol Aguirre y Lucia G. Pimentel.
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Con los recursos y el tiempo que el docente cuenta, se busca que optimice sus
saberes y experiencias en relacidn con las artes, el tiempo que dispone para trabajar en el
aula corresponde a una hora a la semana. Por lo cual los aprendizajes esperados estan
dosificados en contenidos que, aunque se toman en cuenta los cuatro Ejes de la
organizacion del Area de las Artes (Practica artistica, Elementos bésicos de las artes,
Apreciacidn estética y creatividad y Artes y entorno) se tiene que elegir en cada ciclo las
opciones que va a explorar. Se sugiere asi que en el primer ciclo (1° y 2° de primaria) se
trabaje con Musica y Danza; en el segundo ciclo (3° y 4° de primaria) con Artes Visuales; y

en el tercer ciclo (5° y 6°de primaria) con Teatro.

La Escuela Primaria Taller Montessori se acoge a algunos principios de este plan de
estudios, aunque el contexto de la asignatura de Educacién artistica funciona de una
forma muy distinta en la realidad del aula. Desde la fundacién de la escuela se contd con la
ensefianza de musica y danza prehispanica incluida en clases sobre la cultura prehispanica
nahuatl, esta ensefianza era impartida dentro de sus asignaturas curriculares por una Guia
Montessori que contaba con estos conocimientos. Posteriormente, se suple a esta Guia
Montessori por un profesor que pertenece a la comunidad de familias que se enfoca sélo
en la danza prehispanica, y la asignatura se independiza del horario dentro de las materias
curriculares; seguido a esto se contrata a una docente que tiene instruccion en un CEDART
(Centro de Educacién Artistica) y con ello se empieza a considerar las otras areas de las
artes como teatro, danza y artes plasticas; incluyendo el drea de musica que se imparte

como otra materia.

Al momento en que la intervencion fue realizada se sigue este sistema, la
asignatura de Educacién Artistica esta conformada por la materia de musica y la materia

de artes plasticas, que son impartidas independientemente una hora a la semana para

32



33

cada materia y fuera de los horarios curriculares, por docentes especializados en estas

areas.

Debido a la formacidn especializada que tiene cada docente, se dejan de lado las
areas de danza y teatro y en la imparticién de la asignatura de Educacién artistica no se
cumple con la interdisciplinariedad planteada en el programa de estudios de la SEP. Por
cumplir con lo que institucionalmente solicita la SEP (bailes, coros, representaciones,
exposiciones), y que forman parte también de las practicas y cultura tradicionales de
ensefianza de las artes en la escuela, y que estdn presentes como bien lo plantea el Plan
de estudios de Aprendizajes Clave (2017) “busca profundizar en la manera de pensar,
concebir y trabajar las practicas artisticas escolares que bien pueden aprovecharse como
punto de partida para el disefio de experiencias de calidad en el campo de las artes.”
(p.473), se observa que todos los grados deben involucrarse segun lo solicite la institucion,
principalmente en los lenguajes de la Musica y Artes Visuales y ocasionalmente en la
Danza y el Teatro; lo cual resulta beneficioso para que los nifios tengan una experiencia
con esos lenguajes, pero la estructura de dosificacion propuesta en el plan de estudios al
final queda mds como una divisién de las areas de las artes que como la

interdisciplinariedad que es lo que pretende el plan de estudios.

2.1. Contexto de la Escuela Primaria Taller Montessori

La intervencidn se desarrollé dentro del contexto de la asignatura de Educacidn Artistica
en la Escuela Casa de Nifios y Primaria Taller Montessori. Es una escuela privada y sus instalaciones
estan ubicadas en la zona sur de la Ciudad de México, en la alcaldia de Tlalpan. Su fundacién se
remonta con la Maestra y Guia Montessori Agueda Vega Soriano, quien trabajé a la par con la Sra.

Cato Hanrath (1907-2007), fue alumna de Maria Montessori e iniciadora del movimiento
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Montessori en México, desde el inicio funge como asesora de la comunidad educativa. La
comunidad educativa de Taller Montessori fue fundada el 13 de enero de 19813, se constituye
oficialmente como Escuela Primaria Taller Maria Montessori, A. C., con domicilio en Rancho Vergel
N° 54, Col. Prado Coapa 12 Seccidn, C.P. 14350, Tlalpan, CDMX. La escuela se establece ante la
necesidad de un lugar con mayor capacidad, ya que aumenta la matricula, y en respuesta a esto se
unen familias y Guias Montessori que ademas de ofrecer un sélido nivel educativo y académico,
brinda una educacién hacia la vida, en un ambiente calido y armdnico, siguiendo los principios de
la filosofia Montessori, trabajando en un principio al 100% con esta. Es una comunidad escolar
pequefia, que, por el tipo de instalaciones, (que pertenecieron a un complejo mayor de una ex
hacienda), estan dentro de una casa antigua adaptada como salones de clases, su matricula no

excede de 250 alumnos entre el nivel de preescolar y primaria.

La zona donde estd ubicada la escuela cuenta con unidades habitacionales, comerciales y
con todos los servicios e infraestructura, esta consolidada en todos los aspectos donde se
concentran equipamientos educativos, de salud y de recreacién de cobertura regional *y el grado
de marginacién en la poblacién es muy bajo,’ este es el contexto socio econédmico dentro del cual
se encuentra la poblacidon estudiantil que asiste a esta institucion escolar, el cual los hace contar
con diversas opciones en cuanto a posibilidades de desarrollo. La comunidad escolar se conforma
por familias que tienen preparacion profesional y en contextos culturales amplios, lo que da la
posibilidad a los nifios de viajar constantemente y con ello de ampliar sus conocimientos

culturales, lo cual fue un factor que influyd en la intervencidn.

3 Informacidn proporcionada por la Sra. Luz Maria Reyes quien fue una de las primeras
guias Montessori y cofundadora de la escuela y por la actual directora técnica de Casa de Nifos de
Taller Montessori, Lucero Alvarez quien también fue una de las primeras guias Montessori en la
escuela.

4 http://www.paot.org.mx/centro/programas/delegacion/tlalpan.html#situaciong

5 http://www.sideso.cdmx.gob.mx/documentos/ut/TLP 12-099-1 C.pdf



http://www.paot.org.mx/centro/programas/delegacion/tlalpan.html#situaciong
http://www.sideso.cdmx.gob.mx/documentos/ut/TLP_12-099-1_C.pdf
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2.2 Enfoque pedagodgico y académico: la Filosofia Montessori

Maria Montessori nacié en ltalia, el 31 de agosto de 1870 y muere en Holanda, el 6 de
mayo de 1952. Desde los 14 afios estudid ingenieria, biologia y medicina. Se gradud en 1896
siendo la primera mujer en obtener el grado de médico en una universidad italiana, la Universidad
de Roma. Después estudid antropologia y se doctord en Filosofia. A partir de 1898 comenzo a
trabajar con ninos, especialmente con retraso mental, en los que observé y logré el progreso de
habilidades y con ello desarrollé las ideas que guiarian sus estudios y actividades posteriores a
partir del concepto de que los nifios requieren materiales para manipular que les permitan
construir su propia persona. Durante su estancia en la India, donde permanece con motivo de la
Segunda Guerra Mundial, desarrolla la aplicacién de su método a la escuela primaria bajo el

principio de que el nifio debe desarrollarse por si mismo.®

La Dra. Maria Montessori explica en su libro La formacion del Hombre (1986), lo que es el

método Montessori:

Si se aboliera no solamente el nombre, sino también el concepto comun de
“método” para sustituirlo por otra designacion; si hablasemos de “una ayuda
hasta que la personalidad humana pueda conquistar su independencia, de un
medio para liberarla de la opresidn de los prejuicios antiguos sobre la educacién”,
entonces todo estaria mas claro. Es, pues, la personalidad humana lo que hay que
considerar, y no un método de educacion: es la defensa del nifio, el

reconocimiento cientifico de su naturaleza, la proclamacidn social de sus derechos

6

https://www.academia.edu/36590724/El manual personal de la Por Mar%C3%ADa Montessori
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lo que debe suplantar a los modos fragmentarios de concebir la educacion.

(Montessori, M. 1986, parr. 21)

De esta manera, la propia Maria Montessori describe su método de la siguiente forma:

La técnica de mi método, ya que sigue la orientacion del desarrollo natural
fisioldgico y psiquico del nifio, puede dividirse en tres partes: Educacién motriz,
Educacidn sensorial y Lenguaje. El cuidado y las actividades relacionadas con el
ambiente proporcionan el principal medio de educacién motriz, mientras que la
educacion sensorial y la educacién del lenguaje se proporcionan por medio de mi

material didactico. (Montessori, 2012, parr. 44)

2.3. Enseilanza remota de emergencia

En marzo del 2020 las escuelas a nivel basico fueron cerradas a partir del confinamiento
derivado de la crisis provocada por la pandemia del COVID-19. Después de este cierre, las escuelas
se vieron obligadas a implementar estrategias que permitieran seguir con la educacién, en este

caso por medios virtuales.

Asi el término de ensefianza remota de emergencia se refiere a el proceso de ensefianza y
aprendizaje que es llevado de un modo presencial hacia un medio virtual. Esta solucién llevada
hacia lo virtual requiere el uso de tecnologia para lo cual la comunidad escolar no estaba
preparada, “requiere de un disefio de secuencias que el aprendiz pueda explorar de manera
auténoma para acceder a los contenidos” (Avila, 2020, p.6). El medio virtual determiné en gran
parte la diferencia entre estar en el aula y condiciono la interaccion que se dio entre el alumno, el
artista colaborador y la docente investigadora. El llevar una practica como es la docenciay la

ensefianza-aprendizaje ahora esta mediado por dispositivos electrdnicos, y es necesario saber qué



37

pasd en un proyecto que estaba pensado originalmente para llevarse a cabo en un medio

presencial y que se llevd a cabo a través de la pantalla.

La ensefianza remota de emergencia es un medio que se implementd ante una situacién
especial, y temporal, aunque no por esto implica trabajar en la provisionalidad. (Kuklinski; Cobo,
2020). Ante esta exigencia surge la necesidad de adaptar actividades, objetivos y tareas al
contexto que se vive se hace con recursos minimos y con poco tiempo, siendo esta una de las
principales diferencias con la educacidn en linea, la cual estd es disefiada y planificada desde un

principio para ello.

La escuela primaria Taller Montessori, también estuvo dentro de esta situacion de
ensefianza remota de emergencia y en un inicio trasladar las actividades de ensefianza y
aprendizaje se llevod a cabo sdlo por medio de la plataforma de Classroom y manteniendo contacto
con la comunidad por medio de la aplicacién de WhatsApp. Posteriormente se implementaron las
clases por videoconferencias por medio de la aplicacién de Zoom para todas las asignaturas
incluida la de Educacidn Artistica. En un primer momento, la atencién y estrategias se centraron
en ofrecer soluciones técnicas de ensefianza a distancia y en dar apoyo integral a la comunidad
tratando de adaptarse a la situacidn y siendo empaticos con la realidad y las necesidades de los

estudiantes.

Tomando en cuenta las dificultades que se presentaron en este contexto de emergencia,
ante las fallas en la conectividad y la desigualdad digital, se puede considerar que en esta
comunidad no se dio esta problemdatica —por ser una escuela privada donde la comunidad conto
con los medios necesarios para poder hacer uso de las herramientas digitales— lo que si sucedid
fue la desercién de algunos alumnos y en cuestiones institucionales la falta de pago de

colegiaturas. Atendiendo a las necesidades de empatia y sensibilizacion para con los estudiantes y
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las familias, se dieron instrucciones de no pedir a los alumnos materiales que en un principio no se
podian conseguir por el confinamiento, posteriormente por cuestién de economia. En el momento
de la intervencidn, los estudiantes trabajaban con material limitado sin poder pedir nada mas que
no fuera lapices de colores, |apiz y hojas o cuaderno. Ante esta situacién, en un principio los
materiales condicionaron el disefio de las secuencias didacticas, pero al momento de la
intervencidn, los nifios mostraron gran disposicion al conseguir los materiales solicitados y los
artistas por su parte adaptaron las actividades seguin los materiales con los que contaban los

nifos.

Después de afio y medio de tomar clases por medio virtual, a mi regreso y observando en
un primer momento como se desarrolla la clase de educacidn artistica, me encuentro con normas
tacitas dentro del grupo y otras que se han hecho normativas obligatorias por parte de las
instituciones, por ejemplo, el no poder obligar a los estudiantes a prender la cdmara, incluso a no
mencionarlo mas de una vez, ya que se puede llegar a considerar hostigamiento por parte del
profesor, el profesor frente a grupo llegd a decir que si se insiste mucho en que enciendan su

camara o participen, los estudiantes pueden llegar a intimidarse y no participar.

Si bien se considera que las dindmicas no son iguales que en lo presencial y se pidi6 tener
hacia los alumnos y las familias mayor tolerancia y flexibilidad, ser empaticos y sensibles frente a
los procesos socioemocionales, que viven los alumnos, considero que de alguna forma se tienen
seguir produciendo la interaccion entre docente y alumnos que es indispensable para el proceso
cognitivo. Es una condicidn que podemos ver cémo se ha modificado con la situacidn que se vivio,
bajo las condiciones de estar fuera de los espacios fisicos de ensefianza y aprendizaje, el medio de
aprendizaje se ha visto forzado a cambiar, y el aspecto social con ello. Ademas de que el alumnado
necesita el acompafiamiento pedagdgico mas que nunca, a los nifios les hacen falta las otras voces

para aprender juntos, donde a pesar de que las interacciones sociales estan fuertemente
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marcadas por los contextos institucionales, las expectativas sociales, la historia de las relaciones; el
espacio escolar es un espacio de independencia y de autonomia para los educandos. Ante la
domesticacion del espacio, nos hemos visto en la necesidad de desarrollar otros modos de
interactuar socialmente y nos queda la amplia reflexidn acerca de como se esta produciendo el

conocimiento y si este estd siendo o no eficaz.

3. Propuesta de Intervencion

Este capitulo se referird a la propuesta de intervencidn, cudles son las bases tedricas que la
sustentan, desde dénde se fundamentd la colaboracién de un artista en el aula y la relacién con las
practicas artisticas y cdmo esto puede propiciar el proceso creativo en el nifio en la asignatura de
educacion artistica. Las secuencias didacticas se basan en: la mirada cognoscitiva de Eisner, la
nocién de experiencia de Dewey para el disefio de secuencia didactica se toma la propuesta de

Diaz-Barriga.

Dentro de esta propuesta de intervencién, se integra el recurso de colaboracidn con
artistas, la cual se plantea con la intencién de que los nifios vean en el rol del artista a alguien que
ensefia, que les llame la atencidn y que los estimula; asi como argumenta José Luis Crespo (2011),
en su texto “Cuando el docente es un artista”, los alumnos se descubren adoptando una nueva
condicidn que les estimula, les ayuda a desinhibirse y a desarrollarse y ello puede ser motivo para

llevar a cabo una eficaz inclusion del arte y la cultura dentro del sistema educativo.

Tomando en cuenta el documento la Hoja de la ruta para la educacidn artistica elaborado
por la UNESCO, revisada en la Agenda de Sedl: objetivos para el desarrollo de la educacion
artistica, donde se recomienda involucrar a centros educativos y artistas profesionales, como lo

menciona Crespo (2011)
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Un buen profesor presentaria ante la clase a un artista actual para que ilustrara el tema,
demostrara la practica de su disciplina o invitar al aula a otros artistas en activo a exponer
su labor, dando la oportunidad a los alumnos de formarse en la logica del arte

contemporaneo. (p.78)

Situando en contexto por qué me interesa que los artistas se presenten como
colaboradores o mediadores del proceso creativo en los nifios o0 como conductor de la ensefianza-
aprendizaje y cdmo el acto artistico ha incidido en beneficios sociales, el artista se presenta para
que se provoque en el alumno una cierta forma de imitacién, el artista cuenta con los
conocimientos que le permiten ensefiar procedimientos y medios novedosos con los cuales puede

desarrollar su creatividad.

Asi, en palabras de Crespo:

De esta manera, con ayuda del artista, el alumno intenta adquirir nuevas técnicas y
conocimientos incentivado por un modelo referente. Como punto negativo es posible
pensar que un artista podria mediar en el juicio de los alumnos, condicionandolos con
opiniones y creencias artisticas propias (...) En este sentido, lo ideal es que de manos de un

artista los alumnos empiecen a pensar como artistas. (Crespo, 2011, p.79)

Es indudable que el docente siempre apostara por usar la mayor creatividad para el
proceso de ensefanza- aprendizaje. En este caso, me interesa la creatividad del que ensefia, en
particular cuando se trata de un artista que no ha tenido contacto previo con la ensefianza de
manera formal como ocurrié con los artistas involucrados en la intervencidn y que entonces
construye a su saber situaciones de aprendizaje a través de su quehacer artistico. Desde mi punto

de vista, no por esto se debe dar por hecho que todos los artistas saben ensefiar, ni que por el
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hecho de transmitir una técnica estan transmitiendo conocimiento o estan promoviendo,

motivando o propiciando la creatividad en los nifos.

Alberola (2010) argumenta que el arte es comunicativo, pero para que exista
comunicacion es necesario conocer ciertos cddigos. Estos cddigos, este lenguaje, en este caso
pldstico y visual; tiene que ser ensefiado en la escuela, por lo tanto, no podemos hablar de arte
pldstico sin contar con los artistas. Bruner (como se cité en Eisner, 2017) dice que los alumnos
aprenden mejor los conocimientos de una disciplina cuando la experimentan de una manera
similar a la forma de indagacién usada por los especialistas, en este caso los artistas, lo cual, nos
abre un mundo de posibilidades de descubrimiento. La idea de que los nifios entren en contacto
con artistas permite acercarse al proceso de creacién de la obra de arte desde su origen, al mismo
tiempo que benefician la pluralidad, la diversidad de los medios expresivos, técnicas, ideas y
formas de interpretar. Como lo menciona Crespo (2011), “De esta manera, con la ayuda del
artista, el alumno intenta adquirir nuevas técnicas y conocimientos incentivados por un modelo

referente.” (p.79)

3.1 Las practicas artisticas

Tomando en cuenta que el artista tendra un papel importante en la transmision y
construccion de conocimiento y mediacién del proceso creativo con los nifos, dando valor a la
idea de artista como sujeto que pretende construir mediante su labor, mediante su practica

artistica; vamos a considerar algunos elementos que hacen a la practica artistica.

El fildsofo Karel Kosik (como se cité en Caballero, 2016) propone una definicién precisa del
término: la praxis es el pilar de la existencia humana, entendida como transformacion de la

realidad. Lo humano es humano porque supone la creacion de una realidad propia, humano social,
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desde un proceso histdrico (practico). Esa creacion nos permite comprender la realidad no

humana y produce una unidad entre el hombre y el mundo.

Por otro lado, Caballero (2016) expresa que “La idea de la practica parece aludiry
significar, en las artes, a mucho ensayo y trabajo en los aspectos formales y la dedicacion

especifica a un hacer manual, fisico, en la busqueda del virtuosismo técnico.” (p. 20)

El significado de teoria y praxis, conceptos aplicados al campo del arte segiin Acha (1979)
nos dice que el concepto de praxis en términos generales se entiende como un sinénimo de
practica. Pero Acha hace una distincidn entre ambos conceptos: nombra practica a los hechos y
técnicas, al quehacer y los procedimientos, mientras que praxis serd la accién o actividad, la
transformacion o produccién. En este sentido aclara que la practica es estatica, mientras que la
praxis es dindmica. Se puede definir que se encuentran practicas en toda praxis, es decir, si la
praxis se identifica con todos los actos humanos, éstos requieren de procedimientos o practicas,

los cuales a su vez exigen un aprendizaje previo.

En funcidon de lo planteado, Acha (1979) sostiene que en toda praxis intervienen procesos
mentales y sensitivos. Por ello, se identifica la praxis con la produccién tanto de conocimientos o
teorias como de objetos. La produccion sistematizada de teorias sera la praxis de procesos

mentales y la produccidn de obras de arte sera la praxis de procesos sensitivos.

Asimismo, Acha (2011) nos dice que “Las operaciones manuales propias de la ejecucion
que realiza el artista plastico, estan indefectiblemente relacionadas con las actividades de la visidén
y la sensibilidad, la mente y la creatividad del artista” (p. 197). Por lo tanto, los materiales, las
herramientas y los procedimientos que el artista utiliza en la produccién de obra, en la cual
transforma la materia prima, son perceptibles; y estas transformaciones son el nicleo de todo

trabajo manual y de toda praxis, ahi esta todo lo visible e invisible de la produccién artistica.
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3.2 La mirada cognoscitiva de Eisner

Desde hace algunos afios se han generado proyectos que proponen una relacion en
cuanto al papel del artista como colaborador en un contexto escolar donde trabajan junto con los
docentes y el alumnado como también lo planteo en esta investigacién.” En estos proyectos se da
a los nifios la posibilidad de tener una experiencia compartida con los artistas por medio de un
acercamiento a sus practicas artisticas. El objetivo es contribuir a mejorar la calidad de Ia
educacidn a través del desarrollo de la creatividad, la formacidn cultural y artistica, creando un
didlogo a la par entre el artista, el docente y la comunidad educativa; donde el artista aprende
como ensefar, y el docente conoce nuevos estilos de ensefianza centrados en procesos creativos,
se acerca a los alumnos a los procesos creativos de los artistas para dar a conocer la importancia

que tiene el desarrollo intelectual en la generacidon del arte y el arte como forma de conocimiento.

Dichos proyectos estan construidos desde la mirada cognitiva de la educacidn artistica que
da peso a lo intelectual y toman como base a Eisner (2017) que propone “la compleja red de
procesos intelectuales que implica su realizacidn y su aplicacién” y el pensamiento acerca de la
practica artistica, cdmo se hace posible y las implicaciones que el arte tiene en la educacion, desde
una doble perspectiva: la pedagdgica y la filosofica. En opinidn de Eisner (2017) “el pensamiento
artistico tiene una naturaleza singular: es dindmico, relacional, constructivo y poético, y constituye
una manera peculiar de concebir la realidad, que va mas alld de los significados univocos y se abre

la interpretacion simbdlica.” Eisner destaca varias formas de pensamiento que el arte suscita: (...)

7 Los proyectos rastreados son: El proyecto desarrollado en el Colegio de Benagalbén, Malaga,
(2007), El arte de cada dia (Alberola, 2010), Integracién de la Educacion Artistica en el curriculum:
Desafios del programa de gobierno actual en Chile, (Diaz, 2015), Artistas en el aula: estudio de un
caso sobre trabajo colaborativo en el ambito de las artes pldsticas y visuales (Gutiérrez y Fernandez
2018)
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La intencidn a las relaciones entre el contenido y la forma de una obra artistica, a fin de
gue existe una correspondencia entre lo que se dice y la manera, como es dicho; la
flexibilidad en los propdsitos que caracterizan el proceso de elaboracién de una obra; el
uso de los materiales y los medios artisticos como vehiculos de percepciény
representacién; la elaboracién de formas expresivas; el ejercicio de la imaginacion; la
capacidad de ver el mundo desde una perspectiva estética, y la posibilidad de traducir las
cualidades de la experiencia estética en el lenguaje hablado o escrito. (p.14, el sentido del

estudio de las artes)

Eisner toma una postura cognoscitiva y defiende al arte como espacio curricular propio.
En este sentido, Eisner (2017) expresa que “las artes se suelen practicar para hacer posible la
elaboracion de formas estéticas de experiencia” (p. 27), entonces, las practicas artisticas seran un
medio por el cual se busca que los artistas se acerquen a los nifios y compartan su experiencia
artistica y estética y que tengan un encuentro con estos, en el que compartirdn su proceso

creativo, su manera de trabajar, de ver, de interpretar, de mostrar sus intenciones y su tematica.

Ademas, el conocimiento artistico, el arte, en si mismo, tiene contenidos que posibilitan
que un individuo se eduque, “Identificamos de esta manera una funcién contempordnea de las
artes basicamente integradora y relacional, que pretende conectar con todos los sustratos de la
realidad que compartimos, y no solo como una manifestacién superior del espiritu humano”.
(Jiménez y Pimentel, p. 17), en este sentido John Dewey indicé en una conferencia impartida en
1932 en la Universidad de Harvard, que la reflexion inteligente es una condicidn fundamental para

la creacidn artistica (como se citd en Alberola, 2010).

La funcién cognitiva de las artes que propone Eisner (2017) afirma que “Una funcién

cognitiva de las artes es ayudarnos a aprender a observar el mundo.” (p.27), las obras artisticas
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“hacen posible una nueva manera de ver (...) El arte nos ofrece las condiciones para que
despertemos al mundo que nos rodea. En este sentido, las artes nos ofrecen una manera de
conocer.” (Eisner, 2017, p,27). Las artes nos permiten tomar conciencia de aspectos del mundo
gue antes no habiamos experimentado y por medio de ellas accedemos a usar la imaginacion
como medio para explorar nuevas posibilidades. Pero, por otro lado, las artes nos hacen dirigir
nuestra atencidn hacia el interior, hacia lo que creemos o sentimos, son medios para explorar
nuestro paisaje interior, donde descubrimos lo que somos capaces de experimentar y al descubrir
nuestro ser emocional, hacia el lado subjetivo de nosotros mismos, como lo menciona Eisner
(2017), en esta inclinacién es donde se encuentra el inicio del desarrollo de la autonomia

individual.

Otra funcidn cognitiva que nos menciona Eisner (2017) es que, por medio del proceso de
creacion, se materializa lo que de otra manera no podria, ya que “Las ideas y las imagenes son
muy dificiles de mantener a menos que se inscriban en un material que se les dé, (...) Las obras
gue creamos nos hablan, y en su presencia, nos convertimos en parte de una conversacidn que

nos permite <<ver lo que hemos dicho >>.” (p.28)

En este sentido se comprende que “Por medio de las artes aprendemos a ver lo que no
habiamos advertido, a sentir lo que no habiamos sentido y a emplear formas de pensamiento
propias de las artes.” (Eisner, 2017, pp. 29-30). “Cuando los ensefiantes ofrecen oportunidades a
sus alumnos para que emprendan tareas que permitan practicar estas capacidades y actitudes,

también les ofrecen oportunidades para que desarrollen su mente.” (p.31)

3.3 La experiencia en la educacién

Como mencioné en el capitulo 2, dedicado al proceso creativo; autores como Vigotsky

afirman que la imaginacién y la creacion dependen de varios factores y componentes, uno de los
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ellos es la experiencia, la cual se va acumulando y va aumentando en el nifio y que se diferencia de

la del adulto.

Dentro de este orden de ideas, si uno de los componentes mas importantes para la
creacion, es la experiencia; Eisner (2019) afirma la idea de Lowenfeld, acerca de que todo nifo
posee una capacidad de desarrollo creativo y para que esta se lleve a cabo de mejor forma, es
necesario que se desarrolle la imaginacién y la capacidad perceptiva del nifio, exponiéndose a las
cualidades de la vida, a través de todos los sentidos por medio de experiencias directas como los

fendmenos tactiles, visuales y auditivos.

Dewey afirma en Experiencia y educacion, que hay experiencias que son educativas y otras
que no lo son. Este principio del que nos habla Dewey (1938) diferencia y coloca los valores
inseparables de distintas experiencias que llevan al criterio de continuidad de la experiencia, el
cual significa “que cada experiencia toma algo de las anteriores y modifica la calidad de aquellas
posteriores” (p.55) ya que “Esto cubre la formacion de actitudes, que son emocionales e
intelectuales, alcanzan nuestras sensibilidades basicas y caminos al aceptar y responder a las
condiciones que conocemos en la vida.” (p. 55). Con cada experiencia que se tiene y donde hay
condiciones objetivas, se influye en cierto grado para experiencias posteriores, donde se dan
nuevas oportunidades y nuevos deseos para que se amplien las condiciones externas del
consecuente aprendizaje, lo cual cada individuo determinard una extension de su entorno, segin
la propia intencidn que le dé, para asi afectar su futuro, asi este individuo se volvera asi mismo

mas sensible y podra responder a ciertas condiciones.

Cabe resaltar que Dewey (1938), afirma que “Cada experiencia es una fuerza que se
mueve. Su valor puede ser juzgado sdlo en el fundamento de lo que se mueve hacia adentroy

hacia adelante” (p. 58). No se precisa que la experiencia humana sea sdlo de caracter social, pero
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si acepta el contacto y la comunicacidn, ya que las experiencias no suceden exclusivamente en el
cuerpo y el espiritu del individuo, hay caminos exteriores que acrecientan la experiencia del
individuo. “Vivimos desde el nacimiento hasta la muerte en un mundo de personas y cosas que en
gran medida es lo que es, porque ha sido hecho y transferido de previas actividades humanas”
(p.60). En su condicidn de activa, cada experiencia cambia en grados de condiciones objetivas a
partir de las experiencias que se han tenido. En este sentido los maestros tienen un papel en el
cual Dewey nos dice que la primera responsabilidad no es solo que aseguren que la experiencia se
propicie por las condiciones ambientales, sino reconocer que en el entorno se deben dar
experiencias que faciliten el crecimiento, los estudiantes deben reconocer cdmo ese entorno fisico

y social ha contribuido a construir la experiencia y saber cdmo utilizarlo.

Otro principio que propone Dewey (1938) sobre la experiencia es el que nombra
interaccion, con el cual interpreta una experiencia en su funcién educativa y de fuerza que
determina los factores en la experiencia: condiciones de objetividad y condiciones internas, en una
experiencia normal se da en un intercambio de estas dos condiciones, bajo el principio de
interaccion, las cuales formaran una situacién. Decir que los individuos viven en el mundo,
significa que viven una serie de situaciones, esto es, que la interaccién esta entre lo individual, los
objetos y otras personas. “Las concepciones de situacion y de interaccidn son inseparables unas de
otras, una experiencia, es lo que es porque una transaccion ocupa su lugar entre lo individual y lo
que, con el tiempo, constituye su entorno” (p.64), con otros sujetos con quienes compartid otros
eventos como parte de una materia de experimento. “El entorno, en otras palabras, es cualquiera
de las condiciones que interactian con las necesidades personales, deseos, propdsitos y

capacidades para crear la experiencia que es requerida.” (Dewey, 1938, p.64)

Estos dos principios de continuidad e interaccidn estan unidos y se interceptan unos con

otros, ya que hay diferentes situaciones que se dan unas tras otras y el entorno del individuo se
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expande o se contrae transformandose en un instrumento de destreza con las situaciones que le
siguen gracias a lo que ha aprendido en el campo del conocimiento. Este es un proceso continuo a
lo largo de la vida y es asi como se da el aprendizaje. El mundo se construye en relacion con la
integracién de objetos, las sucesivas experiencias se complementan unas con otras. “Continuidad
e interaccién en su unidn activa una con otra, proveen la medida de la educacién significativa y

valorizan una experiencia” (Dewey, 1938, p.65).

Debe sefialarse que Dewey expone que “cada experiencia se efectuara al iniciar a una
persona para posteriores experiencias y de mayor profundidad en amplisima calidad. Este es el
verdadero significado del crecimiento, la continuidad, la reconstruccion de la experiencia.”

(Dewey, 1938, p.68)

3.4 Las secuencias didacticas

En parrafos anteriores referi al papel del maestro que debe ofrecer oportunidades a sus
alumnos para que emprendan tareas para que desarrollen su mente, también les debe de
asegurar que el entorno y las condiciones ambientales sean las adecuadas para que se pueda dar
una experiencia. Dewey (1938) también afirma que el maestro tiene en su poder las condiciones
objetivas para regularlas, asi la influencia conduce directamente a la experiencia de otros y la
educacion que obtiene la ocupa “él en la determinacién del entorno en que interactua con las
capacidades existentes y necesidades en quienes la ensefia ha creado una experiencia que se

fortalece”. (p.66)

La facilitacidn de este tipo de experiencias en condiciones contextuales es una aportacion
importante que tiene que hacer el profesor a la educacién en arte al nifio, a través del curriculum
y de la ensefianza, estas experiencias afectaran la capacidad de construir y la forma imaginativa en

el nifio. (Eisner, 2019)
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Manipulando la forma, los artistas manipulan la experiencia. Quiza la mas importante sea
la manera de componer la forma visual, es decir, la linea, el color, la figura, el valor, la

textura y los restantes aspectos de esa forma. (Eisner, 2017, p. 35)

Para facilitar estas experiencias, es necesario elaborar una secuencia didactica que Diaz-
Barriga (2013) define como una tarea importante para organizar situaciones de aprendizaje que se
desarrollaran en el trabajo de los estudiantes. Estas secuencias fueron disefiadas a modo del
artista, dando énfasis al proceso de cada uno. Diaz- Barriga (2013) cita la teoria de las situaciones
didacticas de Brousseau (2007) quien pone el énfasis en las preguntas e interrogantes que el
docente propone al alumno y en la manera cémo estructuran sus respuestas, la forma como
incorpora nuevas nociones, en un proceso complejo de
estructuracion/desestructuracion/estructuracion, mediante multiples operaciones intelectuales
tales como: hallar relaciones con su entorno, recoger informacidn, elegir, abstraer, explicar,

demostrar, deducir entre otras, en la gestacidn de un proceso de aprender.

El alumno aprende por lo que realiza, por la significatividad de la actividad llevada a cabo,
por la posibilidad de integrar nueva informacién en concepciones previas que posee, por la
capacidad que logra al verbalizar ante otros (la clase) la reconstruccidn de la informacién. (Diaz-

Barriga, 2013, p.1)

Los momentos que Diaz-Barriga considera para la secuencia didactica son los siguientes:

. Inicio. Es el momento en el que se permite abrir el turno al aprendizaje. Se puede dar con
una pregunta que sea significativa para los alumnos, y que respondera a su experiencia previa,
relacionada con el aprendizaje en la escuela o en la vida cotidiana. Permite establecer objetivos y
metas de trabajo, el enfoque del contenido y se presenta, desarrolla los distintos temas de la

secuencia, creando los momentos de relacién en ella.
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. Desarrollo. En esta etapa las actividades van dirigidas a que el estudiante interaccione con
una nueva informacién, esta interaccion se da porque ya tiene conocimientos previos sobre un
tema, a partir de los cuales le puede dar sentido y significado a una informacién. Para que esa
informacidn sea significante es necesario que haya un orden en la interaccién: la informacion
previa, la nueva informacién dentro de un contexto que ayude a darle sentido actual a la

experiencia y saber previo.

. Cierre. Se realizan actividades donde se pretende lograr una integracién del conjunto de
tareas realizadas, observar el proceso y el aprendizaje desarrollado. A través de ellas se busca que
el estudiante logre reelaborar la estructura conceptual que tenia al principio de la secuencia,
reorganizando su estructura de pensamiento a partir de las interacciones que ha generado con las
nuevas interrogantes y la informacidn a la que tuvo acceso. Estas actividades se pueden dar por

medio de preguntas.

Tomando en cuenta lo anterior, las secuencias didacticas tuvieron también una funcién en
la que segun Eisner (2017) se invita a desarrollar y a tolerar lo indeterminado, es decir nos ayudan
a explorar con libertad y sin juicios regulados. “La forma artistica es congruente con las formas
dindmicas de nuestra vida directa, sensorial, mental y emocional; las obras de arte son
proyecciones de “la vida sentida”, (...) Son imagenes de sensaciones y sentimientos que formulan

para nuestra cognicion.” (p.28)
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3.5 Diseio de secuencia didactica para intervencion con Taller llI-Ay B (5° y 6°) en la Escuela

Primaria Taller Montessori en la asignatura de Educacién Artistica

Como mencioné anteriormente, las secuencias estan disefiadas a modo del artista, dando
énfasis al proceso de creacion de este, el proceso creativo que esta presente en su produccion
artistica es lo que les permitié el uso de estrategias para el disefio de las secuencias didacticas,
teniendo en cuenta que los artistas participantes no han tenido contacto con la ensefianza formal

en nifos.

Las secuencias estan sustentadas en dos sentidos. En primer lugar, en el intercambio
profesional que se ha dado en la planificacién de estas entre los artistas y la docente
investigadora, este fue un eje metodoldgico que guio la investigacion al igual que la planeacién de
las secuencias didacticas, en el apartado 4.1 se hablard mas de este intercambio. En este sentido,
el disefio y desarrollo de las actividades presentadas en cada secuencia, ha dependido y se ha
basado en la practica artistica y técnica de cada artista, y en la vision de cada artista sobre como
explicarle y transmitirle conocimiento artistico especifico a un nifio. En segundo lugar, tomo la

funcién cognitiva de las artes que propone Eisner la cual se desarrolld en el apartado 3.2.

Considerando la definicidn y la forma de estructura de las secuencias didacticas que
propone Diaz-Barriga (2013) el disefio de las secuencias estuvo planteado en un primer momento
para un proceso de sensibilizacion que segun los principios de la filosofia Montessori, corresponde
a preparar a los nifios para recibir lo que se les va a ofrecer, lo cual significé un cambio en su rutina
en las clases de Educacion Artistica, este proceso se llevd a cabo en una sesidn de la cual sélo se
tomaron 15 minutos de la clase, el tiempo restante se continud observando cdmo se llevaba a
cabo la clase para tener familiaridad con los grupos. Se consideraron cuatro sesiones para

presentar la obra de los artistas a los nifios e identificar los conocimientos previos de estos, en
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estas sesiones sélo estuvimos presentes el profesor frente a grupo y la docente investigadora
(Tabla 1,2,3 y 4). En la siguiente etapa, estuvieron presentes los artistas impartiendo el taller
disefado en colaboracién con la docente investigadora, se planted impartir los talleres en cuatro
sesiones divididas en dos tiempos. Los talleres se impartieron dentro de la “Feria de la Cultura
Agueda Vega”® considerando el contexto provocado por la emergencia del COVID- 19, la
intervencidn estuvo condicionada por la ensefianza remota de emergencia el cual se desarrolld en
el apartado 2.3y las clases se desarrollaron de forma virtual lo que llevé a implementar estrategias
gue antes no eran utilizadas como por ejemplo utilizar herramientas digitales lo que conllevo que
la docencia y el proceso de ensefianza-aprendizaje estuvieron mediados por dispositivos

electrénicos.

Tabla 1

Primera sesion: Presentacion de obra de Itzayana Monroy. Jueves 27 de mayo 2021.

Taller Il 6° 12- 12.50 hrs.

Inicio Desarrollo Cierre
Identificaremos o ¢Qué es la abstraccion? Se les pedira a los alumnos
conocimientos previos sobre Menciona las diferencias gue piensen que le gustaria

8 La “Feria de la Cultura Agueda Vega” es un evento que se realiza por segunda ocasion en
la escuela Taller Montessori. Su primera edicién fue presentada el ciclo escolar pasado como
alternativa a la feria del libro que se llevaba a cabo de manera presencial en el plantel, surge con la
idea de tener algunas de las actividades culturales planeadas como son cuenta cuentos,
exposiciones de fin de afio, lecturas compartidas, obras de teatro escenificadas por los nifios,
lecturas por parte de los padres de familia; pero ahora bajo la condicidn virtual que nos impone la
pandemia. Por el caracter que los directivos de la escuela le otorgan al proyecto de intervencion
propuesto y donde se planted los talleres impartidos por los artistas invitados, desde el primer
momento se calendarizé para las fechas designadas a dicha feria, sin embargo, motivos
institucionales y del calendario de la SEP dieron pie al cambio de fechas en varias ocasiones, lo que
hizo que las fechas no coincidiera con los tiempos y agendas de los artistas. Debido a esto, la mitad
de las secuencias se presentan dentro de la “Feria de la Cultura Agueda Vega”, quien lleva ese
nombre en honor a la fundadora de la escuela.
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las concepciones que los nifios
tienen acerca de los artistas
con las siguientes preguntas

previas:

o ¢Qué es un artista?

= ¢Crees que para ser artista
se debe estudiar?

o ¢Donde?, éQuién les
ensefa?

o ¢Los grandes artistas
estudiaron?

o Menciona algun artista
que recuerdes que se haya
estudiado en clase, que su
obra te guste, que hayas
visto en alglin museo o
libro

o A cudl de ellos te gustaria
conocer en persona ¢Por

qué?

entre la pintura abstracta
y la pintura figurativa
= ¢Crees que una pintura se
debe parecer alo que
vemos?
o ¢Qué es el soporte?
= ¢Sabes cuales son los
colores complementarios?
Los nifios conoceran la obra
de la pintora ltzayana Monroy
por medio una presentacion
de imdgenes sobre su trabajo,
proyeccion de video sobre su
tema y su proceso de
creacion, y posteriormente
analizardn la obra por medio
de las siguientes preguntas:
*  ¢Qué caracteristicas
encuentras en su
obra?, éEs abstracta o
figurativa?, éQué

colores utiliza?

» ¢COomo es el soporte?

preguntarle al artista, en
relacidn con su obray con su
proceso creativo, se estipulard
a que todas preguntas es
valida y con ellos se pueda
aprovechar el conocimiento

del artista.
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Objetivos: Conocimientos previos y

presentacion de la obra del artista.

Analisis de obra e identificacion de elementos

para crear un personaje y una historia

Inicio

Desarrollo

Cierre

Identificaremos
conocimientos previos sobre
sus concepciones acerca de
los artistas con las siguientes

preguntas previas:

o ¢Qué es un artista?

o ¢Crees que para ser artista
se debe estudiar?

o ¢Dénde?, ¢Quién les
ensefa?

o ¢Los grandes artistas
estudiaron?

o Menciona algun artista
que recuerdes que se haya
estudiado en clase, que su

obra te guste, que hayas

Reflexionaremos sobre el
trabajo de un ilustrador con

las siguientes preguntas:

¢Qué hace un ilustrador?
éConoces el trabajo de algun
ilustrador? ¢Dénde lo has

visto?

¢Como se crea un personaje’?
¢Qué caracteristicas tiene?

¢Como se crea una historia?

Los nifios conoceran el trabajo
del ilustrador Alex Herrerias
por medio una presentacién
de imagenes, revisaremos el
libro de texto de Espafiol de 5°

donde se encuentran

Se les pedira a los alumnos
gue piensen que le gustaria
preguntarle al artista, en
relacién con su obra y con su
proceso creativo, se
estimulara a que pregunten
de forma respetuosa y con el
mayor animo posible para
aprovechar el conocimiento

del artista.
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visto en alglin museo o
libro

¢A cudl de ellos te gustaria
conocer en persona éPor

qué?

ilustraciones del artista
invitado y analizaran qué
caracteristicas encuentran en
su obra por medio de las

siguientes preguntas:

¢Hacia quién van dirigidas las
ilustraciones? ¢Para qué las

utilizan en el libro de texto?

¢ldentificas a algun
personaje? ¢Estd contando

una historia? éCual?

Presentaré un cuento
ilustrado por Alejandro
Herrerias y los nifios tendran
gue contar una historia con lo
gue observen: objetos,
espacio, situaciones.
Respondiendo a las siguientes

preguntas: {como se ve?

¢Qué hace? ¢Qué piensa?
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Definicidn e historia: éQué le
pasod? éDonde le pasd? ¢Con

quién le paso?

-Libro de texto de Espafiol 5°

Tabla 3

Tercera sesion: Muralista Ariosto Otero. Taller 1l 6°. Jueves 27 de mayo 2021.12- 12.50 hrs.

Conocimientos previos y presentacion de la obra del artista.

Objetivos: Andlisis de obra e identificacion de elementos de la obra pictdrica.

Inicio

Desarrollo

Cierre

Identificaremos
conocimientos previos sobre
sus concepciones acerca del
muralismo con las siguientes
preguntas previas:

=  ¢Quéhaceun

muralista?

= iCon qué materiales
trabaja? ¢Conoces

algdn mural? ¢Dénde?

Los nifios conoceran la obra
del muralista Ariosto Otero,
por medio de una
presentacion de imdagenes de
su trabajo, proyeccion de
video sobre su técnica, su
proceso de creacién, y
posteriormente analizaran la
obra por medio de las

siguientes preguntas:

Se les pedira a los alumnos
gue piensen en que le gustaria
preguntarle al artista, en
relacién con su obra y con su
proceso creativo, se
estimulara a que pregunten
de forma respetuosa y con el
mayor animo posible para
aprovechar el conocimiento

del artista.
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¢Conoces algln

muralista? éQuién?

¢Qué caracteristicas
encuentras en su obra?, ¢Es
abstracta o figurativa?,

é¢Reconoces la técnica?

¢Cémo se llama? ¢La habias
visto antes? ¢Cuales son los
personajes principales? ¢Qué
historias estan contando o
narrando? ¢{Reconoces algun

personaje famoso en su obra?

Tabla 4

Cuarta sesion: Escultor Ariel de la Pefia. Taller 111 5°. Jueves 27 de mayo 2021. 12-50- 13.40 hrs.

Etapa 1: Conocimientos previos y presentacion de la obra del artista.

de la tridimensionalidad

Objetivos: que los alumnos identifiquen los materiales con que trabaja el escultor, y las cualidades

Inicio

Desarrollo

Cierre

o ¢Qué hace un
escultor?

o ¢Con qué materiales
trabaja?

o ¢Has visto esculturas?

éDonde?

Los nifios conoceran la obra
del escultor Ariel de la Peiia
por medio una presentacién
de imagenes, proyeccion de
video sobre su tema, su

proceso de creacidn y un

Se les pedira a los alumnos que
piensen en que le gustaria
preguntarle al artista, en relacion
con su obray con su proceso
creativo, se estimulara a que

pregunten de forma respetuosa y
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o ¢Sabes que es una video del proceso de fundido con el mayor animo posible para
mascara mortuoria? en bronce y el proceso para la | aprovechar el conocimiento del
o ¢Para qué se utilizan? | elaboracidn de una mdscara artista.
o ¢Sabes qué es un mortuoria; y posteriormente
busto? analizardn la obra por medio

de las siguientes preguntas:

¢Qué caracteristicas
encuentras en su obra?, ¢Es
abstracta o figurativa?,
éReconoces algun personaje
en su obra? éDe qué material

esta hecha su escultura?

Tabla 5

Imparticion del taller. Primera Parte

Objetivos: Que el alumno identifique, conozca y explore elementos compositivos

Inicio Desarrollo Cierre
Se dard la bienvenida a la Cada alumno elegira dos Se preguntardn si tienen
artista invitada por parte de colores que sean dudas y si quieren compartir

los nifios y los docentes. complementarios, y se
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La pintora hara una breve
presentacion sobre su trabajo,
su tematica y su practica

artistica.

Se hard una revisién para
tener listos los materiales
requeridos y el espacio
dispuesto donde los nifos

trabajaran.

presentara diciendo su
nombre y los colores
complementarios con los que
quiera trabajar. Para reforzar
el conocimiento previo sobre
los colores complementarios,
se mostrara en pantalla el
circulo cromatico y se hablard
sobre el uso armdnico del

color.

Prepararemos el soporte. Si
las cajas de cartdn estan
armadas, se pedira
desarmarlas sin romperlas. Se
pedird que mientras la
manipulan, observen sus
cualidades fisicas: su textura,
color, piensen de qué esta
hecha. La primera, la mas
resistente la pintaremos de un
color elegido; si el color no
esta puro, se hard una mezcla

teniendo en cuenta los

como se sintieron durante la

clase
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conocimientos previos de los
ninos, sobre mezcla de colores
primarios para obtener uno

secundario.

Mientras se seca, en la
segunda caja, se dibujaran
cinco figuras geomeétricas que
sean regulares, en diferentes
tamanios (triangulos,
cuadrados, rectangulos,
circulos) y cinco que sean
irregulares. Y dos mas a

eleccién

-2 cajas de cartén reutilizadas. Una de carton que sea mds duro y resistente (esta se usara como

soporte) la segunda, que se pueda recortar con tijeras: puede ser de zapatos, galletas, cereal, etc.
-Pinturas acrilicas de 30 ml: blanca, negra, azul, roja y amarilla

-Recipiente para agua, godete o recipiente donde mezclar, trapo y un pincel

- Lapiz grafito

-Tijeras

-Regla

-Mantel, pldstico o periddico para cubrir superficie donde vamos a trabajar.




Tabla 6

Imparticién del taller. (Unica sesidn con el artista)
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Objetivos: creacién de un personaje a partir del conocimiento de sus tres dimensiones

Inicio

Desarrollo

Cierre

y los docentes.

El artista hard una breve

su tematica y su practica

artistica.

Se hard una revisién para
tener listos los materiales
requeridos y el espacio

dispuesto donde los nifios

trabajaran.

Se dara la bienvenida al artista

invitado por parte de los nifios

presentacion sobre su trabajo,

Por medio de una
dindmica de un juego de
cartas implementado
mediante una aplicacion
digital interactiva, a cada
alumno se le designara
una carta con un
personaje, el cual tendrd
ciertas caracteristicas que
cada nifio tendra que

dibujar.

Una vez asignado el
personaje, los nifios
tendran tiempo para
dibujar su personaje,

podran utilizar lapiz

Durante cada taller, se
realizard un didlogo con el
artista donde los nifios
realizardn las preguntas que
se formularon y se
seleccionaron en la primera

etapa.
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grafito, lapices de colores,

plumones, crayolas, etc.

Ya con el dibujo del
personaje, se creard una

historia colectiva.

Tabla 7

Imparticion del taller. Segunda Parte

Objetivos: Que el alumno identifique, conozca y explore elementos compositivos y visuales en una

creacion pictdrica

Inicio

Desarrollo

Cierre

Recordaremos el trabajo de la

sesion previa, teniendo listo el

soporte ya pintado y las figuras
geométricas dibujadas y

recortadas

Cada grupo de figuras se
pintara de un color diferente,
gue corresponderad al color
complementario (ej. cinco
figuras regulares rojas, cinco
figuras irregulares verdes) las
dos restantes se pintardn de

blanco, negro o gris.

Durante cada taller, se realizara
un didlogo con el artista donde
los nifios realizardan las
preguntas que se formularony
se seleccionaron en la primera

etapa.
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Ya pintadas las figuras, se
dispondran sobre el espacio del
soporte. Los nifios podran
elegir si toman el soporte de
forma horizontal o vertical, si
es irregular o no debido a como
desarmaron la caja, y la forma
en como disponen cada figura
geomeétrica, partiendo de la
explicacion de la superposicion
y la yuxtaposicidon. Usando
elementos como el peso, el
ritmo, tensiones, forma
armonica del color; se hara un

proceso compositivo.

Una vez decidida la posicién de
cada figura, se pegara con

resistol.

Se invitara a los nifios que
compartan una reflexion sobre
que les parecié el taller, si
aprendieron algo nuevo y qué
les gusto mas. Se les invitara a
que compartan el resultado de
sus creaciones en la plataforma
que utilizan para la asignatura
de Educacion artistica, por
medio de una fotografia para
gue posteriormente se puedan
recuperar como evidencia para

la investigacion.

Agradecimiento a la artista

invitada

Imparticidn del taller. Sesién con docente de Educacidn Artistica y docente investigadora
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Inicio

Desarrollo

Cierre

Recordaremos el trabajo de la
sesidn previa, teniendo listo el

personaje que dibujaron.

Los nifios contaran una
historia con el personaje
creado tomando en cuenta las

preguntas

¢Qué le pasé? ¢Dénde le

pasé? éCon quién le paso?

Se invitard a los nifos a que
compartan una reflexién
sobre el taller, qué
aprendieron y qué les gusto
mas. Se les invitard a que
compartan el resultado de sus
creaciones en la plataforma
gue utilizan para la asignatura
de Educacion artistica, por
medio de una fotografia para
que posteriormente se
puedan recuperar como

evidencia para la investigacion

Tabla 9

Escultor Ariel de la Pefia. Taller: “Introduccién al modelado en plastilina” Taller Il 5° Fecha:

Miércoles 09 de Junio 2021. 12-12.50 hrs

Etapa 2: Imparticidn del taller. Primera Parte

Inicio

Desarrollo

Cierre
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Se dard la bienvenida al artista
invitado por parte de los nifios

y los docentes.

El escultor hara una breve
presentacion sobre su trabajo,
su tematica y su practica

artistica.

Se hard una revisién para
tener listos los materiales
requeridos y el espacio

dispuesto donde los nifos

trabajaran.

-Partiendo del trabajo previo
realizado la sesion anterior,
cada nifio tendra las seis
barritas de plastilina juntas en
un solo bloque, las cuales se

afnadiran a la base de madera.

-Con la regla se dividira la
imagen de Maria Montessori
en la medida que el artista
dara, en la pantalla se
compartird como debe quedar

la imagen dividida.

-El artista ird indicando la
manera como se toman las
medidas para seccion de la
cara: frente, nariz, ojos, boca,
etc. Se utilizard como
herramienta el compasy la

regla.

-Una vez tomadas las
medidas, con las herramientas
solicitadas: estiques (si se

tienen), palillos de madera,

Durante cada taller, se
realizard un didlogo con el
artista donde los nifios
realizardn las preguntas que
se formularon y se
seleccionaron en la primera

etapa.
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palillos de comida china,
punta del lapiz, etc. se ird

moldeando la plastilina.

Materiales:

-6 barras de plastilina de 180 gr. del mismo color

- Estiques (si se cuenta con ellos en casa), Palillos de comida china, palillos

-Base de madera de 20 x 20 cm con un segmento de un palo de escoba de 20 cm clavado al

centro

-Compas

-Regla

Para esta sesion se deben tener listas las barras de plastilina para trabajar y que se puedan

manipular facilmente con las manos y que no se quede pegada a ellas. Se recomienda para este

proceso disponer de agua caliente, a una temperatura media y soportable para introducir la

plastilina unos minutos y poder ablandarla y trabajarla mas facilmente. Si se sigue este proceso,

necesitamos el apoyo de los padres o un adulto que supervise y ayude a los nifios. Si se prefiere,

se puede ablandar la plastilina con las manos.

Escultor Ariel de la Pefia. Taller: “Introduccién al modelado en plastilina” Taller IIl 5°

Fecha: Viernes 11 de Junio 2021. 12-12.50 hrs

Etapa 2: Imparticion del taller. Segunda Parte

Inicio

Desarrollo

Cierre

Continuacion y conclusién de

la produccidn artistica

Se invitara a los nifios que
compartan una reflexion

sobre el taller, si aprendieron
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algo nuevo y qué les gustd
mas. Se les invitard a que
compartan el resultado de sus
creaciones en la plataforma
gue utilizan para la asignatura
de Educacion artistica, por
medio de una fotografia para
gue posteriormente se
puedan recuperar como

evidencia para la investigacién

Tabla 10

Etapa 2: Imparticién del taller. Unica sesién con el artista

Inicio

Desarrollo

Cierre

Se dard la bienvenida al
artista invitado por parte de
los nifios y de los docentes y
haremos una revision para

tener listos los materiales

El artista explicard la poli
angularidad y cémo lograr el

efecto de estd en un dibujo.

Durante cada taller, se
realizard un didlogo con el
artista donde los nifios
realizaran las preguntas que

se formularon y se
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requeridos y el espacio donde seleccionaron en la primera

los nifios trabajaran dispuesto. etapa.

4. La colaboracion de un artista en el aula y su relaciéon con el proceso creativo

En el proceso de llevar al aula artistas visuales para que compartieran mas cercanamente
con los nifios su produccidn de obras de arte, debo explicar que el compartir se dio con los nifios
por medio de la colaboracién que los artistas hicieron conmigo para planear los talleres y disefar
las secuencias didacticas a la vez que se realizé la gestidn correspondiente con la escuela Taller

Montessori, dentro del cual ademas de docente investigadora tuve el papel de gestora.

Este proceso tuvo varias fases, desde pensar y decidir qué era lo que les queria compartir a
los ninos, pensar en sus intereses y qué es lo que les motiva y les gusta, si seguir el planteamiento
de la SEP y llevar a artistas de las disciplinas de teatro, danza, musica y artes visuales o solo esta
ultima que es el area en la que me desempefio profesionalmente. Decidi elegir la disciplina de las
artes visuales por ser el area de ensefianza que yo conozco y por delimitar el area de interés de la
investigacion; la siguiente tarea fue buscar a artistas que quisieran impartir los talleres tomando
en cuenta el contexto y la situacidn incierta que se presentaba: estdbamos en medio de una
pandemia, el dmbito escolar y en general la vida habia sufrido un cambio en nuestra cotidianidad,
algunos de los artistas que se les propuso colaborar en el proyecto no quisieron participar por no
saber cémo afrontar la realidad de las clases virtuales en un contexto de emergencia provocado
por la pandemia, afadiendo otras situaciones como el no haber pago o retribucién econémica por
parte mia o por parte de la institucién escolar donde se llevd a cabo la intervencion, que al saber

que es una escuela privada, exigian o pedian pago. Elegir a estos cuatro artistas, tuvo que ver con
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que tres de ellos son amigos mios y eso facilité que aceptaran, asi como la planeaciéon de los
talleres; en todo momento apoyaron los objetivos de la investigacion que yo planté y buscaron
compartir ideas para enriquecer esta. Los artistas invitados fueron la pintora Itzayana Monroy, el

narrador grafico Alejandro Herrerias, el escultor Ariel de la Pefia y el muralista Ariosto Otero.

4.1. La co-enseianza: Intercambio profesional y la colaboracion de una artista en el aula

Para reflexionar sobre la colaboracidon de un artista en el aula, se considera nombrar el
concepto de co-ensenanza la cual se refiere a la colaboracién entre profesionales. Autores como
Cramer, Liston, Nervin y Thousand, (2010); Villa, Thousand y Nevin (2008) (como se cité en
Rodriguez, 2014), definen la co-ensefianza “como dos o mas personas que comparten la
responsabilidad de la ensefianza de un grupo o de todos los estudiantes de una clase, otorgando
ayuda y prestando servicios de forma colaborativa para las necesidades de los estudiantes” (p.
220-221). La co-ensefianza se vincula intimamente con los momentos de la gestion y adaptacion
curricular en areas especificas y favorece la integracién interdisciplinaria entre los profesionales,
se considera que en la co-ensefianza se aprende en la practica (Tobin y Roth, 2005), pues en ella
los profesionales complementan y combinan sus competencias curriculares y metodoldgicas en

funcién de una meta para todos los alumnos (Beamish, Bryer y Davies, 2006).

Algunos factores que constituyen la co-ensefianza que son elementales segtn Villa (et al.,
2008) se vieron reflejados en la planeacion de las secuencias y la adecuacion necesaria para la
aplicacion de las actividades para la intervencidn con los artistas fueron: la coordinacidn para el
logro de objetivos y metas comunes, creer en las habilidades que el otro tiene, ya fuera como
artista o docente investigadora y profesor frente a grupo, respetar sus respectivos roles y que
estos roles fueran distribuidos entre todos los participantes; se reflejé6 un compromiso individual y

la negociacidn para no imponer las ideas que surgieron.
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Segln Rodriguez (2014) la co-ensefianza tiene tres dimensiones que permiten poner en
operacion el vinculo que tiene ésta con la gestidn del curriculum. Dichas dimensiones son la
planificaciéon de la ensefianza, la didactica del aula y la evaluacidn; estas dimensiones se proponen
con subdimensiones que las hacen funcionar, algunas de ellas que se dieron dentro de la
planificacidn con los artistas son la distribucién de roles y responsabilidades, adaptaciones

curriculares, determinacion de las estrategias diddcticas y la preparacion de recursos.

La planeacién de las secuencias didacticas que pertenece a la dimensidn de la planificacion
de la co-ensefianza y corresponde al momento donde se planifican las actividades que se llevaran
a cabo en el aula y es el punto de partida para el equipo de colaboradores. Dentro de las sesiones
de esta planificacidon se discutieron los contenidos y objetivos, el enfoque y las adaptaciones que
ambas partes tanto docente investigadora como artistas quisieron que se ensefiaran (Rodriguez,
2014). Esta planeacion de los talleres se dio de manera formal e informal con los artistas, con el
escultor Ariel de la Pefia y con el muralista Ariosto Otero de forma presencial en varias reuniones
acontecidas en sus estudios particulares, con la pintora ltzayana Monroy y el narrador gréfico
Alejandro Herrerias por medio de videollamada y apoyados en llamadas telefdnicas y por
mensajeria via WhatsApp. En la fase de la preparacion de los talleres con los artistas, me parecié
importante que ellos se sintieran en libertad de elegir que querian compartir con los nifios: alguna
obra o parte de ella, de una etapa especifica de su produccién, la técnica que usan, su experiencia
y el proceso creativo que va implicito dentro de todo lo anterior. Se debe dejar en claro que
ninguno de los artistas tiene experiencia formal en la docencia con nifos, algunos han tenido

acercamiento de manera informal con la ensefianza con nifios y adultos.

Una vez que en conjunto con los artistas se decidié qué se les iba a compartir a los nifos,
la tarea fue disenar las secuencias diddcticas segun la propuesta de Diaz-Barriga (2013). Bajo estos

principios, con la pintora Itzayana se hizo necesario plantear muy claramente los objetivos y cada
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paso de la secuencia didactica, elaborar un guion para saber qué iba a hacer y decir ella en todo
momento. El taller que impartié tuvo como objetivos que los nifios analizaran e identificardn
elementos formales, visuales y compositivos para realizar la produccion de un objeto basado en la
obra pictérica que ella desarrolla, la cual estd basada en materiales especificos como el cartén y el
uso de la técnica del relieve y una paleta limitada de colores complementarios. En varias sesiones
de planeacién del taller, la artista seleccioné material visual de su obra para que los nifios
conocieran su produccidn, incluso una vez decididos los objetivos y la tematica de la secuencia,
elaboré la produccién de una obra pensada especificamente para mostrar a los nifios como
ejemplo y para que la realizaran también, para asi calcular tiempos, materiales, posibles resultados

y contratiempos.

El taller La magia del cartdn en la pintura abstracta, busca acercar a los nifios y nifias a otra
posibilidad de conocimiento sobre la pintura por medio de materiales basicos que
podemos encontrar en nuestro dia a dia, el uso de cartdn como herramienta creativa es de
lo mds noble y al mismo tiempo interesante y a partir de esto, lograr construir una pieza
con caracteristicas pictoricas y una de sus multiples derivaciones que en este caso es el

relieve. Monroy, |. (comunicacion personal, 3 de mayo 2021)

Estos parrafos fueron parte del material que compartié la pintora en la planeacién del

taller.

Esta otra posibilidad de conocimiento es la pintura abstracta la cual cuenta con infinitas
posibilidades, desde lo complejo hasta lo simple lo cual la hace magica y maravillosa, el
taller es la oportunidad de introducir a los nifios y nifas a este mundo alterno de lo que
conocemos y reconocemos, una posibilidad de crear desde la intuicidn y sensibilidad de

cada uno de ellos. Monroy, |. (comunicacién personal, 3 de mayo 2021)



72

Para el taller impartido por Alejandro Herrerias, las sesiones de planeacién que se tuvieron
en conjunto con él, fueron para compartirle cuales eran los objetivos de mi investigacién, cuales
eran las bases pedagdgicas en las que me apoyaba, discutiendo con él la postura cognoscitiva de
Eisner en las artes. Una vez dialogado sobre esto, se decidid que el objetivo del taller seria la
creacion de un personaje siguiendo el proceso creativo que él utiliza para ello. Disefid la secuencia
didactica sin requerir de mi ayuda, mostré inseguridad y temor ya que nunca habia dado clases a
nifios y pidio tener el apoyo del docente frente a grupo y de la docente investigadora para tener
control de grupo y no quedarse sélo con los nifios. Debemos considerar que él es el Unico de los
artistas invitados que tiene experiencia formal en docencia a nivel licenciatura y que esto fue
determinante al disefiar y aplicar las actividades de la secuencia didactica, al igual que recordar
que él cursa la Maestria en Docencia en el Posgrado de Artes y Disefio en la UNAM. Compartio su
obra con los nifios y con ella también su proceso creativo, a partir del cual ya tiene una
metodologia disefiada para dar clases, que no aplica en nifios, pero si a nivel licenciatura. En
entrevista posterior al taller, dijo que utilizd el mismo guion y metodologia que aplica en sus clases

en la FAD, en el taller “Héroes, dragones y criaturas diversas, creaciéon de un personaje”.

Con el muralista Ariosto Otero se plantearon actividades como llevar a los nifios a
participar en un mural que él realizaba en ese momento, que eran dificiles de llevar a cabo por las
condiciones de pandemia vividas en el momento y por situaciones de gestidn a nivel institucional,
como permisos, traslados, etc. Se planearon actividades muy sencillas pero significativas para
ensefiar la poli angularidad y lo monumental del muralismo. El didlogo con los nifios, el artista lo
vio como oportunidad para hablar con ellos sobre el muralismo, el discurso y la tematica que
plantea en sus obras. Aunque se planed la secuencia didactica con los pasos de inicio, desarrollo y

cierre, al momento de la sesidn el siguid su propio mecanismo.
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Ariel de la Pefia mostro interés en saber cuales eran los objetivos de mi investigacidon y
decidio dar el taller de acuerdo con lo que yo quisiera que él compartiera con los nifios. En
conjunto decidimos que los nifios modelaran un busto en plastilina, ya que sé que es un material
con el que los nifios gustan de trabajar y ofreceria muchas posibilidades que aportarian al
desarrollo de la creatividad de los nifos. Discutimos el tamafio del busto para asi decidir los
materiales que los nifios necesitarian, incluso él ofrecié donar la plastilina para que los nifios
contaran con material suficiente para trabajar, por cuestiones institucionales no fue posible
entregar la plastilina a los nifios. Ariel de la Pefla compartié material elaborado por él para

compartir con los nifios el método de como pasar las medidas de una fotografia a la plastilina.

Cada artista tuvo la libertad y la autonomia para disefiar su secuencia, en todo momento
respetaron lo que yo quise hacer, mostrando al mismo tiempo apertura, pedian sugerencias
considerando que yo era quien tenia un poco mds de experiencia en la practica de dar clases de
educacidn artistica a nifios. Trabajamos en conjunto para decidir la manera en que aplicariamos la

secuencia didactica y la forma de llevar a cabo las actividades de esta.

También se dio la planificacidn individual por parte de los artistas y la docente
investigadora: ellos prepararon sus materiales de trabajo que presentarian a los nifios y sus
propios guiones para apoyar los objetivos pensados para el taller y la intervencidn y los contenidos
planificados, yo construi las secuencias didacticas y en conjunto se adaptaron al proceso de
creacion de cada artista para que este proceso concuerde con los momentos de la secuencia
didactica. Los cambios se notificaban via comunicacién personal o sucedieron en el momento del

taller y estos se respetaron por parte de los colaboradores.

Estos cambios que se mencionan y que sucedieron en el momento del taller, tienen que

ver con la dimensidn didactica del aula que corresponde a los momentos de instruccidén que se dan
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en ella (Rodriguez, 2014). Ello conlleva la aplicacidn de estrategias diddcticas que se planificaron,
el manejo de la conducta de los estudiantes que en este caso estuvo a cargo del profesor frente a
grupo y la comunicacién entre los colaboradores para pedir o saber si se necesita apoyo,
comunicar y discutir si se debe llevar a cabo algin cambio. En algunas sesiones de los talleres, esta
comunicacion fue muy poca ya que la dindmica y los tiempos no permitian que fuera agil, esta
tenia que hacerse via WhatsApp o llamada telefénica debido a las condiciones de virtualidad en la
gue se impartieron los talleres, sélo se comunicaban tiempos y estos eran casi siempre hechos por
el profesor frente a grupo; si los artistas necesitaban hacer algin cambio en la dindmica o la
estrategia planeada antes, lo hacian sin consultar al docente frente a grupo o a la docente
investigadora, lo cual facilité la toma de decisiones en funcién de lo que los estudiantes

necesitaban o al desarrollo de la propia sesion.

En cuanto a la dimensién de la evaluaciéon se puede considerar en dos aspectos, el primero
tiene que ver con las acciones de evaluacién curricular que en este caso correspondio hacerlo al
profesor frente a grupo, ya que la intervencion se llevd a cabo dentro de la asignatura de
educacion artistica y como tal fue dentro del marco curricular. En cuanto a ello el profesor fue
quien establecié los pardmetros y la rubricas para la evaluacién que tuvieron que ver con la
evidencia del producto elaborado en cada taller, la participacion y el esfuerzo de cada alumno al
cual siempre estuvo pendiente. No hubo un seguimiento por parte de la docente investigadora
para saber sobre la evaluacidn ya que no fue un objetivo dentro de esta investigacion y los

tiempos y la carga de trabajo no lo permitieron.

En segundo lugar, estd la evaluacion de los colaboradores que participaron en la co-
ensefianza para saber como se llevd y guio el proceso. Aunque esto sucedié no fue nombrado o
considerado como tal, mds bien se dio como una retroalimentacién que ocurrié de manera

informal en comunicacién personal con los artistas después de los talleres y particularmente en
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una entrevista que se llevd a cabo después del taller “Héroes, dragones y criaturas diversas,
creacion de un personaje” con el narrador grafico Alejandro Herrerias con quien se reflexioné
ampliamente sobre lo que pasd en el taller que impartié y de donde se obtuvo informacién para
construir dos de las categorias analiticas. En este sentido, pienso que la dimensién de la evaluacidn
tiene un papel importante, en el caso de esta intervencidon considero un error no haberla llevado a
cabo con todos los artistas colaboradores, ya que con ella se puede obtener mas datos e
informacidn sobre la experiencia, saber qué paso con las estrategias que aplicaron, la
metodologia, el proceso tanto propio como de los alumnos, asi como mejorar el enfoque de la co-

ensefianza para futuras aplicaciones y sobre todo para el desarrollo de la creatividad.

En el caso de los alumnos, también fue una falta de previsidn no hacer un seguimiento
para evaluar la co-ensefianza o en su caso saber que pensaron de los talleres impartidos y la forma
en que los artistas lo hicieron. Podria considerarse que hubo una evaluacion al proceso creativo
gue es uno de los ejes de esta investigacidn y esto paso al tratar de identificar y explicar los pasos
del proceso creativo por los cuales pasaron los nifios en dos de los talleres impartidos, sin

embargo, esto presenta cierta complejidad.

La co-ensefianza se considerd un apoyo entre profesionales ya que algunos de los
participantes no tenian formacidn especializada o conocimientos profundos sobre ciertos temas,
como es el caso de los artistas que no tienen formacion en ensefanza a nifios y en mi caso como
docente investigadora, no conocia a fondo su proceso creativo ni su metodologia de creacion.
Dentro de este punto es importante reflexionar como entienden los participantes la profesion del
otro, las reglas tacitas y las formas de trabajo de cada uno, la empatia y la confianza entre ambos
colaboradores es importante para que exista una efectiva comunicacién interpersonal, una buena
relacidn ya que los participantes tienen que tener habilidades necesarias para poder interpretarse

mutuamente y saber dar ideas aceptando las correcciones del otro y también los procesos de
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reflexion y retroalimentacién que se pueden dar. En este caso en esta colaboracién surgio sin

problemas porque los participantes nos desarrollamos en el campo de las artes visuales.

Habria que resaltar que la co-ensefianza regularmente se da con un propdsito y una meta
pensada especificamente para los estudiantes dentro de una dimension de la cultura escolar y la
politica institucional en la cual se enmarcan las maneras en como la escuela gestiona y organiza su
funcionamiento, asi como las maneras en que aplica sus reglas. En este caso, aunque la co-
ensefianza se dio dentro de la dimensidn escolar, la institucion y los directivos no participaron en
la mediacidn de ella, ya que esta colaboracién se dio entre los artistas invitados y la docente
investigadora, sucedid Unica y exclusivamente para los tiempos de la intervencion; incluso la
politica escolar e institucional se aprecia como una barrera para una adecuada gestiony
organizacion de los tiempos de los talleres, aunque esto no dificulté el desarrollo de la
planificacidon con los artistas, solo implico la adecuacién de ella para que coincida con los tiempos

de los artistas.

Dentro del contexto de esta investigacion cabe aclarar que el concepto de co-ensefianza
no fue un fin en si mismo, es decir esta no estaba considerada en un principio, como estrategia y
como metodologia propia de la intervencion, este concepto se toma al momento del andlisis ya
que la nocién que ella da es la que me permite reflexionar sobre lo que sucedié con los artistas y
el intercambio profesional que se dio con ellos. Finalmente se convirtié en una metodologia y
estrategia que puede ser usada para desarrollar el proceso creativo de los nifos, pero de ello no se

dio cuenta hasta que se realizé en andlisis.

El trabajo que se dio en la colaboracidn permitioé aprender uno del otro y el conocimiento
se compartid. El trabajo de co-ensefianza se vio simplificado y aplicado de facil manera en la

intervencién para mi como docente investigadora, porque esta es la forma en que trabajaba en la
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asignatura de educacidn artistica en la escuela Taller Montessori junto con el profesor frente a

grupo, ambos planificdbamos de manera detallada y ddbamos las clases en conjunto.

En otra fase del proceso de intercambio profesional se realizaron entrevistas a los artistas
colaboradores, se planificé una entrevista para cada uno, sin embargo, algunas de ellas se dieron
al mismo tiempo que la planificacién de los talleres para la intervencidn, por lo que la informacion
obtenida de estas, fluyé dentro varias sesiones. Otras entrevistas fueron posteriores a la aplicacion
de los talleres por motivos de tiempos personales y profesionales de los artistas. Las entrevistas se
consideraron como un espacio para el didlogo y la exploracién del pensamiento, que tuvo como
resultados materiales Utiles para la investigacion, donde el discurso finalmente sirvié para producir
conocimiento. Como lo plantea Margarita Baz (1999) la entrevista fue un medio para tratar de
comprender y profundizar una situacion compleja donde el sujeto entrevistado, en este caso los
artistas invitados “puedan hablar de su experiencia, de lo que piensa y siente y de lo que asocia en
relacion con la tematica que se le ha planteado como motivo de reflexidn con el propdsito de
obtener un material discursivo” (p.93). En este caso el tema y motivo de reflexion es el eje de las
practicas artisticas y sus implicaciones dentro de las experiencias de vida de los artistas, su
preparacion en el campo de las artes visuales, sobre su profesidn, qué piensan sobre la relacion
entre arte y educacion, el proceso creativo que desarrollan y cémo este sera mostrado a los nifios
dentro de un taller que involucrara también el hecho de la ensefianza mediada por un sujeto como
el artista y el detonante para el desarrollo del proceso creativo de los nifios. En los casos donde la
entrevista fue posterior al taller, la entrevista también sirvié como forma de evaluacidn de la co-

ensefanza.

Dentro del espacio de didlogo que la entrevista ofrece, se da como hecho una dindmica de
dar y recibir, donde la condicién humana y las experiencias de vida seran recibidas con una

escucha atenta y empatica, donde hay una relacién de intersubjetividad y de significaciones con el
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otro. Este espacio de didlogo que se planted con los artistas, en donde también surgié dentro de la
conversacion las preguntas y los objetivos de cada taller, se hizo un intercambio de ideas y
reflexiones en torno al tema de interés, asi se desarrollan las entrevistas dentro de una modalidad
abierta y de confianza entre la docente investigadora y los artistas. Las preguntas que se hicieron
fueron preguntas especificas: é qué estudiaste y por qué?, éicrees que el artista es un tipo de genio
o tiene un talento especial o es una persona con una profesién como cualquier otra?, ite
consideras un artista?,écual crees que es la relacidn entre arte y educacion?, icrees que el arte

genere algln conocimiento especifico?, écdmo es tu proceso creativo?, écémo lo describirias?

Con el narrador grafico Alejandro Herrerias, en la entrevista posterior al taller se realizaron
las siguientes preguntas: écomo viviste el taller?, ¢ qué experiencia te dejo?, écuadles fueron tus
estrategias para que los nifios participaran?, écrees que la experiencia que ya tienes dando clases
a nivel licenciatura te sirvié para enfocar el taller hacia los nifios?, ¢ cuantos afios llevas dando
clases?, écomo utilizas la imagen como recurso didactico?, ¢qué importancia le das a la imagen

como forma de conocimiento?

4.2 Semblanza y perfil de los artistas invitados

En este apartado se ofrece una visién general con respecto a la informacidn que se obtuvo
en las entrevistas y la proporcionada por los propios artistas sobre su trayectoria, su perfil de
trabajo, y sobre su proceso creativo y produccién de obra artistica.

Itzayana Monroy es Maestra en Artes Visuales por la UNAM, actualmente se dedica a la
produccién de obra pictdrica y sus derivaciones hacia la escultura y el relieve, al mismo tiempo a la
investigacion practica y tedrica sobre la pintura abstracta, logrando asi una definicién de sus
necesidades creativas, con esto su vida artistica gira entorno a la abstraccién. Por el momento

experimenta y estudia las diferentes posibilidades que el cartén como material de creacidn puede
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ofrecerle a su pintura, de ahi surge la idea y planificacién que se llevé a cabo para la secuencia
didactica del taller “La magia del cartdon en la pintura abstracta”. Dio clases de pintura a nifios de
entre cuatro y doce afios de manera no formal por aproximadamente 5 afios. Define su proceso
creativo a través de tres pasos: desarrollo, evolucién, transformacién.

Ariel de la Pefia es un escultor autodidacta, aprendid de su padre Ariel de la Pefia Girén
conocimientos técnicos y practicos del modelado en plastilina y posteriormente estudié
pantografia, transportacion de escalas con medidas cardinales, estructura en monumentos, tallado
en marmol y madera con el escultor Gabriel Ponzanelli. Cuenta con mas de 35 afios de experiencia
profesional y durante este tiempo ha realizado esculturas, bustos, mascaras mortuorias de
politicos, actores, escritores, cantantes, etc. algunas de las cuales se encuentran en lugares
publicos y calles de la Ciudad de México. No tiene experiencia docente, ocasionalmente ofrece
clases de modelado en plastilina a adultos y el taller “Introduccién al modelado en plastilina” es su
primera experiencia con nifios de entre 10 y 12 afos.

Alejandro Herrerias estudié Disefio y Comunicacién Visual en la Facultad de Artes y Disefo
de la UNAM. Es ilustrador profesional independiente desde 2005, su trabajo ha sido publicado en
Meéxico, Espaina, China, Estados Unidos, Canad3, Irlanda, Suecia, Colombia, Libano, Peru y Brasil; en
instituciones publicas tales como la SEP, el CONAPRED, el CONAFE, la UNAM, el INAH y la Fonoteca
Nacional y en revistas y editoriales privadas. Un camino de leyenda es su primera novela grafica,
resultado de su constante busqueda de nuevos estilos y personajes, de nuevas historias y de
proyectos mas narrativos. Asi mismo es resultado del programa Jévenes Creadores, correspondiente
a la emisién 2016-2017 en la disciplina de Artes Visuales en la especialidad de Narrativa Grafica y del
programa Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales 2018, ambos del FONCA vy la Secretaria de
Cultura. El proyecto ha sido merecedor del premio a! Disefio en la categoria de ilustracién en el afio

2019 y Mencién Honorifica en la categoria de Obra juvenil otorgado por el Instituto Nacional de
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Antropologia e Historia en el certamen “Antonio Garcia Cubas 2020". Su trabajo ha figurado en cinco
ocasiones en el Catdlogo de llustradores de Publicaciones Infantiles y Juveniles, organizado por la
Secretaria de Cultura de México recibiendo en dos ocasiones Mencidén Honorifica. Actualmente,
compagina la ilustracidn con la docencia, como académico de la Facultad de Artes y Disefio de la
UNAM impartiendo las asignaturas del Laboratorio de narrativa grafica, Aplicaciones de dibujo y el
Laboratorio de investigacién-Produccién en Dibujo | y Il, cursa la Maestria en Docencia en Artes y
Disefio en el campo de conocimiento en diddctica para la ensefianza de las Artes y el Diseno en el
posgrado de Artes y Disefio de la UNAM. Es también parte del programa Jévenes Creadores,
correspondiente a la emisiéon 2021-2022 en la disciplina de Artes Visuales en la especialidad de
Narrativa Gréfica. El taller “Héroes, dragones y criaturas diversas, creaciéon de un personaje” fue el
primero que impartid a nifios. Gusta de trabajar con grafito, tintas y técnicas digitales; durante su
proceso creativo en el desarrollo de proyectos, basado en la metodologia de Bruno Munari, la etapa
gue mas disfruta es la planeacidn, porque le permite experimentar y generar soluciones graficas

nuevas.

El muralista Ariosto Otero estudié en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando y
en la Academia de San Carlos, donde aprendié grabado, serigrafia, litografia, escultura en bronce y
pintura mural; cuenta con 41 afios de experiencia profesional dentro de los cuales ha realizado 68
murales en la Ciudad de México en edificios publicos entre los cuales estan la Secretaria de
Gobernacion, el Palacio del Ayuntamiento, el edificio de la Loteria Nacional, el Tribunal Federal Fiscal
y Administrativo, el Mercado Melchor Muzquiz, algunas instalaciones del Sistema de Transporte
Colectivo Metro, entre otros. Su obra mural también se encuentra en Argentina, Colombia, Paraguay,
Guatemala y Costa Rica. No cuenta con experiencia docente, él considera que el Gnico acercamiento
que ha tenido hacia la ensefianza es la que ha aportado a sus ayudantes dentro de sus murales, los

cuales siempre han tenido que contar con conocimientos minimos sobre pintura y dibujo; con ello
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mas que ensefanza formal o no formal, promueve el que se siga con el oficio y el conocimiento
acerca de las técnicas de muralismo. El taller “La memoria del muralismo en los nifios del 2021” es el

primer acercamiento que tiene de manera formal con nifios.

Considera la creatividad como la forma en que resuelve los problemas que se van
presentando en la construccién de su obra mural, desde que realiza los bocetos hasta estar frente al
muro y los materiales. Su proceso creativo lo sustenta en el vivir diario, lo que expresa en actividades
diarias como cocinar, ir al mercado, observar colores, olores y todo lo que puede disfrutar con los
sentidos y que ayuda a las tematicas y elementos de sus murales. Piensa el proceso de garabateo que
tienen los ninos pequefios como un proceso paralelo al garabateo que él realiza al iniciar sus bocetos.

A. Otero, (comunicacién personal, 3 de abril, 2021)

En una reunién donde se realizd la planeacién del taller, se mostrd dispuesto a colaborar
con el proyecto desde el inicio. Dice que este proyecto al que fue invitado a participar es valioso,
porque se ha perdido el humanismo dentro de la educacidn y es necesario, importante y urgente
recuperarlo y ensefiarles a los nifios la importancia del arte y verlo como algo cotidiano. Ante la
pregunta: ¢ Qué cree que aporte el arte a la educacidn? Responde: “el arte aporta humanismo y
nos hace ser seres mas sensibles, aumentando el conocimiento cultural de nuestra realidad.”

A. Otero, (comunicacion personal, 3 de abril, 2021)
¢Cree que el artista es un ser especial, dotado de talento, con un don especial? ¢O un ser comuny
normal como cualquier otra persona?

El artista es como cualquier otra persona que aprende un oficio, es un ser con un talento,

pero ese talento debe ser educado, disciplinado; y a pesar de que se puede ensefar, lo

gue no puede ensefiar es a sentir. A. Otero, (comunicacion personal, 3 de abril, 2021)

El mismo admite que necesitd estudiar primero en Espafia para disciplinar las cualidades

que sabia que tenia en cuanto al dibujo y las técnicas pictéricas, tenia que educarse e investigar
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mas para tener el sustento y la base para su obra, para que ésta se pudiera defender sola. Asi
después de que supo que queria ser muralista, pensd en un solo lugar: México, por su fuerte
historia con el muralismo y la Academia de San Carlos para seguir educando en el lenguaje que él
eligid. A comparacién con los otros artistas invitados, no muestra temor ni le preocupa trabajar
con nifios, piensa que son seres extraordinarios, sumamente sensibles, con procesos mentales que
a él le parecen increibles y dificiles de describir qué pasa con ellos, pero que traen la creatividad
activada desde que nacen y que la desarrollan por medio de sus sentidos y de su percepcidn. A
veces se siente él mismo como un nifio, con esa misma emocién cuando esta frente a un muroo e
un papel en blanco y comienza a dibujar, solo garabateando y después dando forma a esos
rayones en el papel; siente la misma diversidn que un nifio al jugar y al observar lo que los

espectadores descubren en su obra. Otero, A. (comunicacién personal, 3 de abril, 2021)

4.3. El didlogo entre los artistas y los nifios

El término didlogo proviene de la palabra griega dialogos, una palabra compuesta de la
raiz logos, qué significa <<palabra>> o <<el significado de la palabra>>y el prefijo dia qué significa
<<a través de>>. El didlogo se puede dar entre dos 0 mas personas y ello le da el caracter de social.
Bohm (1997) afirma que el didlogo es un proceso que explora la experiencia humana de forma
desacostumbrada desde procesos neurofisioldgicos que organizan esta, implica emociones y
procesos de pensamientos donde se involucra la memoria y este pensamiento se genera
colectivamente, en el didlogo existe un significado que fluye dentro y a través de los implicados y a
partir de este significado “puede surgir una nueva comprension, algo creativo que no se hallaba,
en modo alguno, en el momento de partida. Y este significado compartido es el aglutinante, el

cemento que sostiene los vinculos entre las personas y entre las sociedades.” (Bohm, 1997, p.30)
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Este mismo autor dice que el didlogo funciona a nivel mental “el verdadero objetivo del didlogo es

el de penetrar en el proceso del pensamiento y transformar el pensamiento colectivo.” (p. 33)

En su vision del didlogo Bohm (1997) dice que este funciona cuando todos piensan juntos y
participan del pensamiento comun, como si fuera un solo proceso y todos comparten el

significado.

A partir de este concepto de didlogo en el que se puede encontrar un componente
creativo es que encuentro una relacién en el compartir del nifio con los artistas, y en la funcién

social que tanto el proceso creativo y el didlogo comparten.

4.4. Interaccidn entre artistas y los nifios de 5° y 6° de primaria

En este apartado se presenta el analisis de lo que pasé en la intervencién, que estd
planteado en un primer momento desde la reflexién que se hizo para identificar cémo el proceso
creativo de un artista profesional es usado como estrategia para propiciar y desarrollar el proceso
creativo de los nifios y donde se logra observar la relacién con los pasos o etapas del proceso
creativo propuestos en el capitulo 1 en el contexto especifico de los talleres impartidos por los
artistas y su presencia en el aula. Este fue el propdsito de la intervencion, la cual sirvié como
medio para investigar la industria cultural y la imagen como forma de conocimiento y como
recurso didactico, que en un principio no eran mi intencién, pero la riqueza del material me llevo a
indagar cuestiones de interés particular que se presentan como las categorias de analisis y que

precisa el segundo momento de la propuesta ligando estos temas con el eje del proceso creativo.

En el andlisis se presentan fragmentos de didlogos que se dieron con los nifios dentro del
desarrollo de los talleres y los retomo porque considero importantes las respuestas que los nifios
tienen sobre los temas que se presentaron y en ellos pude identificar su relaciéon con algunas

teorias sobre el proceso creativo. Otros son fragmentos de las entrevistas realizadas a los artistas
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colaboradores, donde proporcionaron informacion relevante para la investigacién y para el

desarrollo de las categorias

4.4.1 ¢Qué paso en la intervencion?

En este apartado se presenta una contextualizacién general del momento en que se
llevd a cabo la intervencion. La primera sesidn que estuve presente en la clase de Educacion
artistica en la escuela Taller Montessori, fue el dia 6 de mayo de 2021 y entré para observar el
funcionamiento de la clase y volver a tener contacto con los nifios. Cabe aclarar que en el
momento en el que se llevé a cabo la intervencién, yo no era profesora activa dentro de Taller
Montessori, los nifios me conocian porque anteriormente les habia dado clases por tres anos;
cuando se presentd la emergencia sanitaria provocada por la pandemia de COVID-19 se
suspenden clases presenciales y para el ciclo escolar 2020-2021 los directivos de la escuela me dan
un “descanso” por cuestiones laborales en las que la institucién manifesté estar en nimeros rojos.
Fue necesario establecer una conexidn para saber cdmo estaba llevando la clase el docente frente
a grupo, para reconectar con los nifios y para saber cual era su actitud. Cuando me retiré de las
clases de Educacion Artistica, se finalizo el ciclo escolar con actividades organizadas via Classroom
y clases en linea por la aplicacion de videollamada de Zoom, con solo dos meses de duracién de
estas, con la incertidumbre latente de no saber lo que pasaria con la vida escolar y con vida en
general, ni saber que el confinamiento duraria mas de un afio, condicionando asi el regreso a las

aulas.

Al observar la clase, Ilamé mi atencién que los niflos ya estaban ajustados a ciertas normas
para el uso de las herramientas digitales de la videollamada: mantienen micréfonos apagados,
piden la palabra para hablar levantando la mano, o usando la opcién de la aplicacion, respetan

turnos y en algunos casos prenden su cdmara durante toda la sesidn, algunos otros sélo cuando el
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profesor insiste en ello, emplean su nombre con apellidos sin cambiarlo o poner apodo, usan el
chat de forma apropiada para comunicar ideas o cosas que quieren decir. Todas estas situaciones
eran distintas a cuando me retiré, ya que se comenzaba con el uso de estas herramientas digitales
y no se sabia cémo usarlas adecuadamente para tener una clase organizada ni por parte de los

alumnos ni por parte del docente.

Estuve presente en dos clases como observadora, en la segunda clase les hablé a los nifios
del proyecto y las siguientes sesiones la clase estuvo a mi cargo. Presenté a los artistas que
impartirian el taller y su obra, en la cual se analizaron el lenguaje artistico y la técnica de cada uno,
bajo la planeacion de las secuencias didacticas presentadas en el apartado 3.4 y siempre con el
apoyo del docente frente a grupo; al cual en un primer momento se le propuso que ambos
disefidramos las sesiones y que trabajaramos en dupla docente, ya que asi trabajamos en clases
presenciales, pero este se negd adoptando una postura donde sélo controlaria al grupo y se haria

cargo de cuestiones técnicas y administrativas.

Los talleres impartidos fueron: “Héroes, dragones y criaturas diversas, creacion de un
personaje” en colaboracion con el ilustrador Alejandro Herrerias, “Introduccidn al modelado en
plastilina” impartido por el escultor Ariel de la Pefia a los grupos de 5° y “La magia del cartén en la
pintura abstracta” por la pintora Itzayana Monroy y “Memoria del muralismo en los nifios del
2021"” por el muralista Ariosto Otero, a los nifios de 6°. Cabe sefialar que dentro del proyecto de
intervencidn la participacion de los cuatro artistas visuales estaba programada para que cada uno
impartiera un taller de dos sesiones, por cuestiones de tiempos institucionales -ya que la
institucion cambid las fechas y los horarios de los talleres en varias ocasiones- y esto tuvo como
consecuencia que no se lograra ajustar tiempos con los artistas, sdlo la pintora Itzayana Monroy,
impartid el taller en dos sesiones, Alejandro Herrerias en una sesion, el muralista Ariosto Otero en

una sesién de hora y media, la cual fue solo tedrica y el escultor Ariel de la Pefia en una sola
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sesion. Dicha situacion en un principio condiciond la imparticién del taller, sin embargo, pude

observar que los talleres se limitaran a una sesién, no afectd en el objetivo de estos.

En el taller de la pintora Itzayana Monroy, fue muy importante que los nifios tuvieran
contacto con materiales pictdricos ya que derivado del confinamiento y teniendo en cuenta las
dificultades que se presentaron en este contexto de emergencia por la crisis provocada por la
pandemia del COVID-19 y como consecuencia el tener clases de manera remota, atendiendo a las
necesidades de empatia y sensibilizacidn hacia la comunidad, durante el ciclo escolar se dieron
instrucciones por parte de los directivos de no pedir a los alumnos materiales que normalmente se
tienen en la escuela, como pinturas acrilicas y acuarelas; que en un principio no se podian
conseguir por el confinamiento, posteriormente por cuestién de economia. En el momento de la
intervencidn, los estudiantes trabajaban con material limitado, ya que el docente frente a grupo
no podia solicitar nada mas que no fuera lapices de colores, ldpiz y hojas o cuaderno. El manipular
la pintura y tener contacto con ella, motivd a los ninos a hacer, aunque no fue posible lograr un
producto terminado por parte de todos los alumnos; las obras que la artista mostré sirvieron

como ejemplo para que los nifios de cierta forma las imitaran.

Se cumplieron los objetivos planteados en la secuencia acerca de que los nifios conocieran
y exploraran algunos elementos compositivos como son el ritmo, el peso, tamafio, equilibrio y
formato a través de la armonia y el contraste de color. La artista hablé de sus procesos y trato de

entablar un didlogo e interaccion con los nifios.

Para la sesidn del viernes 11 de junio del 2021 se tenia contemplado la segunda parte del
taller de Introduccion al modelado con el escultor Ariel de la Pefia y un taller tedrico-practico con
el muralista Ariosto Otero, sin embargo, la sesidn no se pudo iniciar a tiempo por problemas

técnicos relacionados con la cuenta de zoom de la escuela, se esperé mas de 30 minutos sin que la
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escuela ofreciera una solucién y propuse tomar la sesidn con el artista desde una cuenta alterna a
lo cual hubo una negativa por parte de los directivos, argumentando que no se podia por
seguridad de los nifios. La escuela pudo tener conexidn a las cuentas de zoom hora y media
después de los horarios acordados con los artistas, el escultor Ariel de la Pefia accedio a entrar a
observar el trabajo con los nifios, ya que muchos adelantaron el proceso de modelado incluso
terminaron el producto y se mostraron entusiasmados por que Ariel observara lo que hicieron, en
este tiempo se entregd también un reconocimiento por parte de las autoridades al artista. Tales
retrasos tuvieron como consecuencia molestia por parte del muralista, quien contaba con el
tiempo exacto para dar el taller, por ello decidid que este seria solo tedrico. También por motivo
del cambio de horario, los nifios de 6° entraron desfasados, la sesidn tuvo muchas interrupciones

por parte de los niflos que entraron después.

Los didlogos y las relaciones que a continuacién se presentan, los retomo porque
considero importantes las respuestas que los nifios tienen sobre los temas que se presentarony
en ellos pude reflexionar su relacién con algunas teorias sobre el proceso creativo, relaciondndose

especificamente con el contexto particular de cada secuencia y los objetivos planteados en ella.

En la primera sesion con el grupo de 5° en el inicio de la secuencia se planted identificar
conocimientos previos y las concepciones que los nifios tienen acerca de los artistas con las
siguientes preguntas: ¢Qué es un artista? équé consideran o que creen ustedes que es un artista?

¢Qué hace un artista? Santiago respondio:

Un artista es pura creatividad (...) yo creo que para ser artista no debes de estudiar,
obviamente para ser mas profesional si debes estudiar, es que para mi ser artista es ser
creativo, porque en cualquier momento tu te puedes volver un artista, porque usualmente

la creatividad todos la tenemos nada mas se trata de querer utilizarla o no.
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Ante esta respuesta puedo sefialar lo que Tatarkiewickz (1997) plantea en su estudio de la
historia del término creatividad que en el campo de lo artistico la creatividad, no llegé solo a
reconocerse en el arte, sino exclusivamente en el arte “Con este nuevo concepto surgié una nueva
teoria: la creatividad era un atributo exclusivo del artista” (Tatarkiewicz, 1997, p. 288). La
creatividad se convirtié en un rasgo que define al artista, el universo del arte llegd a ser igual al
universo de la creatividad. Es en este momento cuando surge la alta valoracién de la creatividad
en este campo. De ahi que se considera la creatividad como la esencia del arte, implicita en la
concepcion actual de la creatividad del arte, ya que la creatividad es el objetivo del artista, se
asume que no existe arte sin creatividad. Con estas afirmaciones, podemos pensar y relacionar
como el concepto de creatividad y el lugar desde el cual se concibe al artista sigue muy anclado a
las concepciones que la historia del arte y la tradicidn nos han impuesto. Sin embargo, también
podemos asumir que los nifos tienen discernimiento sobre que la creatividad se puede desarrollar
en otros campos, que pueden ser desde el juego, hasta el trabajo; como se puede observar con las

preguntas y respuestas que a continuacion se plantearon en la sesion:

Con las respuestas que dan los nifos, yo pregunto si todos los que estabamos en esa

sesion nos asumimos como artistas y si somos o no creativos, se da la siguiente respuesta de llian:

Es que depende en qué quieres ser creativo exactamente, puede ser en un dibujo o como

dijo Roman en los legos y otra cosa puede ser creativo en mi trabajo.

Con este comentario, podemos observar que se identifica con la afirmacion de
Tatarkiewicz (1997) “La creatividad es posible en todos los campos de la produccién humana.” (p.
288), la creatividad es importante en el campo o ambito donde cada uno se desempefia como lo

sefiala Gardner, (2009) “una persona no es creativa en general; no se puede decir que una persona
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sea ‘creativa’. Debemos decir que es creativa en X cosa, ya sea en escribir, disefiar o dirigir una

organizacion, la gente es creativa en algo.” (p.32)

De la primera sesidon con el grupo de 6° se observd y analizé la obra de la pintora Itzayana
Monroy, los objetivos fueron analizar e identificar elementos formales y compositivos de la obra
pictdrica, se pudieron cumplir los objetivos de la secuencia didactica, ademads recurri a las ideas de
Gardner (1997) para reflexionar sobre la etapa literal, donde los nifios muestran un gradual
avance en su capacidad de comprender y responder a las obras creadas por otros y en esta edad
muestran sensibilidad hacia las cualidades mas importantes de las artes: el estilo, la expresividad,
el equilibrio y la composicion. Esta es una etapa donde los gustos de los nifos se vuelven mas

amplios, de modo que aceptaran tanto las obras abstractas e impresionistas como realistas:

Isabel: ésu obra es abstracta o figurativa? hagan una distincién entre que es una pintura

abstracta y una figurativa. Karen hizo la siguiente observacién:

La figurativa busca dar imagenes y luego, luego, reconoces que son, en cambio la abstracta
depende mucho quien la vea y en qué momento digamos quien esta viendo la obra
porque depende de sus emociones o de lo que siente puede encontrar otras figuras y no
busca representar figuras en si mas bien cada quien interpreta algo, no busca esa
necesidad de expresar algo o de ser una figura como tal (...) me llama la atencién que hay
una fluidez como de acuarela y en ciertas zonas pone colores mas oscuros y eso causa
profundidad y en los otros el color era liso y aqui hay mas texturas y esto pues da relieve o
profundidad y eso me gusta mucho por lo menos a mi me provoca un sentimiento por la
gama de colores, el morado es mas frio y el amarillo mas caliente y me llama la atencién
como juega con la pintura figurativa, creo que son unos rabanos y con la abstraccién que

surge a partir de las lineas y las formas y algo que también me llama la atencién es que
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ocupa mas blanco que es la sintesis aditiva del color o sea es la suma luz del color y no usa
tanto negro, usa grises pero negros no y es que el negro es la ausencia del luz, entonces es
algo que me Ilama la atencidn porque logra dar ese efecto de profundidad sin utilizar el

color negro.

Con comentarios como el anterior y otros similares que se dieron en la sesién, observo
que los nifos tienen conocimiento previo sobre artistas y corrientes artisticas, hablan de un
concepto de arte y sobre las distintas épocas, sobre elementos compositivos, asi como de
conceptos visuales. Independientemente de ser una observacién especifica de la sesion; sé que los
nifios tienen esos conocimientos porque esa era una forma en la que yo trabajaba con ellos
cuando les di clases, las cuales se basaban en conocer diferentes corrientes artisticas, estilos y
artistas, en los que nos apoyabamos para conocer una tematica y explorar los elementos formales,
compositivos y expresivos de una obra plastica. Es de referencia saber que los nifios de la escuela
Taller Montessori, tienen un contexto particular que les permite tener cierto tipo de
conocimientos culturales y artisticos. Muchos de ellos tienen padres que son profesionistas y
tienen un buen nivel socioeconémico, el cual les permite viajar y tener la oportunidad de conocer

otros tipos de culturas, museos, etc., y con ello tener referencias sobre el arte.

En comunicacién con el profesor frente a grupo, escribe via Whatsapp: “Trabajé mucho
todo el afio en la manera de cdmo expresarse, es decir, manejar el lenguaje correcto para la clase
de arte, asi mismo, el andlisis y apreciacion de la obra y el manejo de conceptos!! todo en relaciéon

|II

a que sea benéfico y fructifero el proyecto y desarrollo individual” M. Castellanos, (comunicacion

personal, 27 mayo, 2021)

Los comentarios sobre el analisis de la obra fueron compartidos con la pintora Itzayana

Monroy antes del taller, porque considero que en la clase se cumplieron los objetivos formulados
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en la planeacidn y los nifos tienen conceptos clave sobre elementos plastico -visuales, los cuales la
pintora y yo al disefiar la secuencia didactica pensabamos que estos iban a ser dificiles de
comprender y de manejar para los nifios. Ante ello, la pintora se dijo decepcionada, ya que con
ello “los nifos demuestran que ya estan muy maleados y que tienen muchos conceptos basura en
su cabeza sobre lo que es la pintura y estan sobre cargados de conceptos. La pintura en los nifios

debe ser asi sin mas elementos técnicos que sobrepasen su atencion a lo que realmente hay en la

pintura” I. Monroy (comunicacidn personal, 29 mayo, 2021)

Ante esto puedo notar dos cosas: primera, el docente frente a grupo tiene una concepcion
sobre como llevar la clase, considerando el andlisis y apreciacion de la obra y el manejo de
conceptos, asi como que los nifios usen el lenguaje correcto para la clase. Esta metodologia la
disefiamos y aplicamos para la clase de educacién artistica, tras dos afos de trabajo conjunto,
ademas cuando habla de la manera de “como expresarse y manejar el lenguaje correcto para la
clase de arte” se refiere por un lado a lo que él considera el correcto manejo y control de grupo y

por otro a cdmo deben los nifios expresarse sobre el lenguaje de la clase de educacién artistica.

En segundo lugar, estd la concepcidn que deja ver la pintora Itzayana Monroy sobre la
forma en que los nifios deben observar y analizar una obra de arte. Desde mi punto de vista, por
una parte, el que diga que los nifios estdn maleados y llenos de conceptos basura, tiene que ver
con que no haya trabajado antes con nifios de estas edades y no conozca sus particularidades y los
conocimientos previos con los que contaban los nifios y desde esa expectativa traté de explicar
algunos conceptos de composicién y teoria del color de una manera que no correspondia a la edad

de los nifos, lo que condiciond en cierta la forma la manera en que ella impartio el taller.

Pero, por otro lado, podemos observar lo que refiere Venegas (2002) cuando habla de la

unidad que integra la obra desde lo artistico y lo estético:
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Lo artistico, que se refiere a los conocimientos que aplica y a las calidades técnicas que
obtiene quien produce la obra; lo estético, que discurre en lo concerniente a la captaciény
apreciacion de valores, sensibles, expresivos y creativos, de cualidades arménicas y
originalidad; y lo tematico; que investiga lo que expresa la obra, son tres cuestiones

igualmente importantes que integran una unidad. (Venegas 2002, p. 22)

En relacidn con lo que expresa la artista ltzayana Monroy, considero que ella alude a que
prefiere que su obra sea analizada por los nifios desde una perspectiva de lo estético, donde se le
dé preferencia a la sensibilidad del nifio al observar su obra, que este pueda reflexionar acerca de
lo que les proponen los valores que contiene y ser consciente de las emociones e ideas que le
producen, ya que ella produce obra en su mayoria abstracta. Aunque creo que existe cierta
contradiccidén, ya que ella apunta a esta forma de observar, analizar y apreciar su obra, sin
embargo, dentro del disefio de las secuencias didacticas y la imparticion del taller, se dio cierta
predileccion hacia la educacion artistica y la forma en que condujo el taller y explicé algunos
elementos de composicion y teoria del color de una manera que no correspondia a la edad de los
nifios, considero de igual manera que su secuencia didactica y su imparticion del taller, fue una de

las mas controladas.

El profesor frente a grupo utiliza un enfoque de la educacién artistica para llevar las clases,
analizar y apreciar las obras pictdricas de ltzayana, que choca con la forma en la ella le gustaria
que fueran apreciadas. Considero que ambos enfoques se basan desde lo prescriptivo en lo que ha
sido una prdactica habitual dentro de la educacién basica como la que debe ser una forma de llevar

la clase de educacidn artistica donde la apreciacién de una obra de arte toma relevancia.
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5. Momentos creativos integradores: El papel del artista en el aula y la relacién con el

proceso creativo del nifio

Reflexionando sobre el uso de los conceptos de creatividad y creacién, asi como el proceso
creativo que estan presentes en las peguntas de investigacién, tomo la distincién de Caeiro-
Rodriguez (2018) donde asegura que “La creacidon es un acto en el tiempo que incorpora, entre
otras cosas, momentos de creatividad, innovacidn e investigacién. (...) La accion creadora implica
muchas mas operaciones que la de aplicar intencionalmente la creatividad.” (p.165)

La creacién es un marco proyectivo, un trayecto vivido, no es un instante de un proceso ni

un resultado, y como tal, conforma una urdimbre de actos que arrastran una vivencia

Unica y valiosa a la formacidn escolar no es una experiencia acabada o finita. (Caeiro-

Rodriguez, 2018, p.160)

5.1 El Taller “Introduccién al modelado en plastilina”

En el marco tedrico inicialmente se problematizé sobre la practica artistica ya que
esta fue un medio por el cual los artistas se acercaron a los niflos y compartieron su
experiencia artistica, el disefio y desarrollo de las actividades llevadas a cabo en cada
secuencia, se basaron en la practica y técnica de cada artista.

Ahora conoceremos la practica artistica relacionada con la educacién artistica y la tematica
en relaciéon con los talleres impartidos en la intervencion. De ahi que como afirma Acha (2001)
la practica impone la educacioén artistica al trabajo simple, es decir “actividades sensoriales o
técnicas con los materiales, herramientas y procedimientos especificos de cada género artistico”
(p.15). Como pude observar en la sesion con el escultor Ariel de la Pefia, en el taller “Introduccion
al modelado en plastilina”, uno de los objetivos fue llegar al modelado de un rostro con un

referente realista:



94

Ariel: Lo importante es que vayamos sintiendo la anatomia, el esqueleto es la
anatomia del ser humano tenemos que imaginarnos que adentro de esto existe una
calaverita, estan también las cuencas de los ojos, los pdmulos, los huesos parietales,
los frontales, la mandibula es muy importante que se defina desde su creacién, esto
nos va a ayudar después acercarnos mas a lo que es la anatomia del retrato le

vamos dando forma, nos vamos imaginando que existe una estructura

Considerando lo anterior, Acha (2001) afirma que se impone la disciplina como el
Unico cumplimiento de las normas académicas del tipo mimético, como se puede apreciar
en las indicaciones que el maestro da a los alumnos al tratar de establecer semejanza con
los rostros humanos. Dentro del taller impartido también pude observar que el material con
el que se trabajo, en este caso la plastilina (material con el que trabaja el escultor) estd en
relacion con la técnica. “Técnica implica transformacidon de materiales naturales en
materiales artificiales; mejor: constituye un trabajo, al que venimos denominando simple,

para distinguirlo del psiquico o intelectual que no se percibe” (Acha, 2001, p.41).

Acha (2001) también nos dice que la técnica artistica no es una técnica cualquiera, sino que
se utiliza con fines estéticos y artisticos, si se trata de transformar una materia prima y en el caso

del arte, “consiste en artizar y estetizar una realidad cualquiera.” (p. 42)

Ariel: la plastilina la podemos dejar un tiempo y retomarla y mantiene su formay no
requiere de mantenimiento, entonces podemos retomar el trabajo o el proyecto
con facilidad en el tiempo que queramos, es muy importante que conozcan los
procedimientos (...) la plastilina es un material fabuloso que nos va a permitir

trabajar con mayor facilidad.
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En esta descripcion que el maestro/escultor elabora para los alumnos se hace evidente que
“Las técnicas o procesos manuales o corporales comprenden materiales, herramientas y
procedimientos propiamente dichos. En las artes pldsticas intervienen estos tres componentes y

determinan muchas caracteristicas importantes de sus productos.” (Acha, 2001, p. 42)

Ariel: La técnica para hacer una escultura y basarnos en el volumen es muy
divertida, porque también se usan las matematicas, para hacer un trabajo grande
primero hay que hacerlo pequefio y hacerlo lo mas parecido o lo mas fiel, porque
después de eso tanto los aciertos como los errores se transmiten o se traspasan a
gran formato y tenemos que ser muy cuidadosos en las proporciones, por eso es
importante que utilicemos los compases y las reglas para tener precisiény la
interpretacion de nuestro modelo y eso es muy sencillo, tenemos por ejemplo una
fotografia aunque a veces el dngulo no es el preciso tenemos que buscar un angulo

gue dé proporcion y perspectiva (...)

Acha (2011) nos dice que “Las operaciones manuales propias de la ejecucion que realiza el
artista plastico, estan indefectiblemente relacionadas con las actividades de la visién y la
sensibilidad, la mente y la creatividad del artista” (p. 197). Por lo tanto, los materiales, las
herramientas y los procedimientos que el artista utiliza en la produccién de obra, en la cual
transforma la materia prima, son perceptibles; y éstas transformaciones son el nucleo de todo

trabajo manual y de toda praxis, ahi esta todo lo visible e invisible de la produccidn artistica.

Otro componente que interviene en las practicas de las artes pldsticas, y que estuvieron
presentes durante la imparticion de los talleres, es el de las herramientas. En el caso de la

escultura, Ariel de la Pefia, resalté que las primeras herramientas con las que contamos son las



96

manos y posteriormente se usan otro tipo de herramientas. Para este taller en especifico pensé en

alternativas de herramientas no profesionales y que los nifios podian tener en casa:

(...) nuestra herramienta principal que son las manos, los dedos, las uiias esos son
nuestros principales objetos de trabajo, vamos a ocupar las manos hasta el limite,
hasta donde sea posible trabajar con las manos para posteriormente trabajar en
detalle con las primeras herramientas que vamos a tener que puede ser un palillo,
puede ser un lapiz, una pluma, la tapa de la pluma; posteriormente vamos a ver qué
va a ser mas divertido darle efectos a nuestro trabajo con otras herramientas,
ahorita lo principal es poder darle forma a nuestra figura con los dedos, con las

manos(...)

A propdsito de esto, Acha (2001) expresa que las manos realizan un trabajo simple, en el
caso de las artes plasticas, este es el de dibujar y colorear en primer lugar, y también el de
modelar; pero lo hacen en calidad de ejecutoras, mas no de autoras, es el hombre quien las usa
para hacer visibles realidades, segln los aspectos que a él le interesan y en ello intervienen su
cerebro, su sensibilidad y su fantasia. El autor nos hace cuestionarnos si es la vista quien dirige las
manos. “Las manos son, sin duda, habiles transmisoras y ejecutoras de los deseos de una
subjetividad, pero de ésta depende la vacuidad o la riqueza del producto que ellas nos ofrezcan.”
(Acha, 2001, p.59), es decir, que se encuentran en relacidn con las capacidades que la mano-
cerebro puedan ofrecer para poder producir o realizar un producto plastico con determinada

técnica.

Por otra parte, cabe considerar lo que propone Acha (2001) sobre los juicios que se han
adoptado en torno a la préctica y es que a la educacion artistica se le ha impuesto el trabajo

simple, es decir al trabajo manual, a las actividades sensoriales o técnicas con los materiales,
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herramientas y procedimientos especificos de cada género artistico y se le demanda desde el
cientificismo que hay un lugar desde donde se resuelven las cuestiones artisticas, como las manos,

por ejemplo.

A la palabra técnica se le ha subestimado y estd llena de prejuicios, muchos suponen que
cualquiera puede aprender con facilidad una técnica manual, segin Acha (2001) al trabajador
manual se le menosprecia y se le considera inferior al intelectual. La técnica tiene sus tacticas,
métodos, estrategias y procedimientos que se pueden aprender por los alumnos con ejercicios
previos y constante entrenamiento. Bajo la opinion del mismo autor, son muy pocos, —aun los
artistas profesionales — que llegan a dominar la practica manual en la que se desempeiian. Desde
este punto, aunque para el artista fue importante mostrar la técnica y las secuencias didacticas se
basaron en ella, nunca se pensé en que los nifios llegaran a dominarla, ya que el tiempo del propio
taller no fue el adecuado para esto y como propone Acha, los ejercicios para estos deben ser
constantes, en el taller de la intervencion solo se llegd a una experimentacion y exploracion de los

materiales y herramientas.

Mostrar los procesos se tornd en una estrategia importante usada por el escultor: se
observé que destind tiempo a actividades donde él muestra ejemplos de cémo se pasan las
medidas de una fotografia a una pieza con volumen mientras hace una explicacion previa de cémo
se toman las medidas con el compas, segun la planeacidn acordada en las secuencias didacticas.
Esto me lleva a pensar en qué medida las estrategias de creacidn artisticas —donde estd presente
el proceso creativo del artista— se convierten en estrategias didacticas intencionadas o no, usadas
por el artista en su metodologia para transmitir conocimientos; por otro lado, prestamos atencion
a lo que intuiamos al principio de esta investigacidn que muchas veces el artista construye a su

saber, situaciones de aprendizaje a través de su quehacer artistico y creativo.
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Edgar Morin (1990) dice que a través de la estrategia se pueden elaboran varios escenarios
posibles, y cuando se comienza con ella se prepara para algo nuevo o inesperado, para integrarlo y
que ello modifique o enriquezca su accién. En la estrategia se debe tomar en cuenta que se esta
en una situacién aleatoria y que esta destinada a modificarse en funcién de la informacion que sea
proporcionada durante el proceso y por ello tiene una gran plasticidad. La visién de estrategia de
Morin me parece adecuada porque es algo que ocurrid cuando los artistas al no tener experiencia
docente dieron el taller a los nifios, enfrentandose a escenarios nuevos e inesperados que no eran
conocidos por ellos y aunque hubo una planeacién en las secuencias diddcticas, algunas acciones
se modificaron en funcion del propio proceso y se vieron transformados por la informacién que los
nifios proporcionaron, fue un proceso reciproco donde “la accién entra en un universo de
interacciones donde el ambiente finalmente tomé posesién” (Morin, 1990, p. 115). Esto también

ocurrié en el taller de Alejandro Herrerias.

“La estrategia a partir de una decisidn inicial permite imaginar un cierto nimero de
escenarios para la accidn, escenarios que podran ser modificados segun las informaciones
qgue nos lleguen en el curso de la accién y segun los elementos aleatorios que sobrevendran

y perturbaran la acciéon.” (Morin, 1990, p.113).

Otro factor importante que se dio fue la forma en la que el escultor usé las herramientas
tecnoldgicas a su alcance, para resolver como mostraba dichos procesos en el contexto virtual en
el que se impartio el taller. Ariel contaba con un dispositivo mévil ademas de su computadora; con
el dispositivo movil se fue moviendo por todo el estudio para mostrar sus esculturas, mantuvo su
computadora con la cdmara dirigida hacia él y en otro tiempo el dispositivo mévil hacia donde

estaba trabajando la plastilina.
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Esto se relaciona con lo que nos propone Acha (2001) sobre la eficacia de la ensefianza de la
técnica, la cual nos dice que es variable segln los modos de llevarla a cabo: si al alumno se le dan
explicaciones verbales, se le presentan imagenes, se le muestran ejemplos en vivo o se le exigen
practicas de la técnica ensefiada. Aunque la palabra eficacia resulta imprecisa, el escultor aplicé
algunos de los elementos antes mencionados, desde la explicacién verbal, el uso de imagenes y
ejemplos, todos ellos pensados y organizados previamente por él en relacidn con los objetivos de
la secuencia y el uso de la tecnologia que llevd a adaptarnos a las condiciones contextuales de
virtualidad en que se impartio el taller. Al respecto y segun la apreciacion de Morin (1990) cuando
tenemos una alternativa decidimos y el azar trata de utilizarse, afirma que la accién es estrategia 'y
cuando un individuo inicia una accion, esta comienza a escapar de sus intenciones y entra en un
universo de interacciones y el ambiente toma posesion en un sentido que puede volverse
contrario a la accidn inicial lo que obliga a seguir la accidn, esto lo pudimos observar cuando Ariel
de la Pefia adapté la actividad de la clase y lo planeado en la secuencia didactica, segun las
necesidades que plantearon los nifios de acuerdo con los materiales con los que contaban, lo que
querian hacer y dejé algunas otras actividades de lado, sin embargo, considero que los objetivos se

cumplieron ya que exploraron el material dispuesto.

La accién tiene varios elementos que la hacen compleja, elementos aleatorios, azar,
iniciativa, decision, conciencia de las derivas y las transformaciones lo que hace que sea
innovadora. Estos elementos, llegados a una transformacion y a una innovacién podrian
asemejarse o considerarse también los pasos de un proceso creativo, proceso por el cual la
estrategia se vuelve un elemento para construir experiencias y aprendizajes que resultan

significativos.

Recupero la visidon de la técnica expuesta anteriormente para hacer notar que para el

escultor Ariel de la Peiia fue de gran importancia hablar a los nifios de procedimientos y materiales
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gue son propios de la técnica de la escultura realista, ya que él tiene su primer acercamiento con
la escultura entrando al taller del escultor Gabriel Ponzanelli, y se relaciond con la escultura desde
la practica sin contar con conocimientos previos. En este sentido, podemos reflexionar sobre la
forma que viene de siglos atrds y que los medios y la tradicién ha impuesto sobre la ensefianza de
las técnicas en las artes plasticas, donde la figura del artista se convierte en un modo de imitacidn
para el aprendiz, es una ejecucién tradicional de las artes plasticas, las cuales se han ensefiado a
partir de la imitacidn de los maestros. Por otro lado, ante el contexto de los artistas invitados y en
especifico de Ariel de la Peia de no contar con experiencia en la docencia y la ensefianza con
nifios, la forma en la que él transmitié conocimientos se basa en la forma en como le ensefiaron y
él aprendio. Bal (2002) nos dice que la tradicidon es la forma en la que siempre hemos hecho las
cosas, que la tomamos como si fuera un valor, que no cuestiona su origen, ni su principio y por
tanto se vuelve un dogma incuestionable y que en algunas ocasiones se aplica con rigidez y que es

estratégica y reflexionada.

De pronto pareceria que le concedo demasiada importancia a la técnica y que se deja de
lado al proceso creativo de los nifios, pero existen puntos de encuentro donde la técnica usada por
el artista detona ciertos puntos del proceso creativo del nifo, esto lo podemos observar cuando el
artista usa la técnica que va ligada a su proceso creativo, ademas si uno de los propdsitos de la
experiencia de la creacion es construir un objeto o un producto determinado al darle forma fisica a
cierto material para expresar una idea o sentimientos y emociones por medio de un lenguaje, se
hacen necesarios las herramientas y recursos para ello y con ello esta presente la técnica, no es la
técnica en lo que se centra la atencidn, pero sin esta no se puede representar o comunicar arte

alguno, asi lo expresa Ariel de la Pefia:

No es la técnica en lo que se centra la atencién, pero si muy importante, porque sin esta no

se puede percibir o comunicar arte alguno, en la practica artistica, en el proceso creativo y
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en la produccién de un objeto artistico, ya sea una escultura o una pintura, por ejemplo, se
da una interaccién entre el proyecto que es mental y la materia, se parte de una idea, una
concepcidn que por medio de la técnica se transforma la materia y con ello se da como

resultado una forma o una escultura. De la Pefia A. (comunicacién personal, 9 sep.2021)

En el capitulo 1 dedicado al proceso creativo, mencioné que Acha (2011) diferencia las
etapas de este en los artistas profesionales que van desde la concepcién-ejecucién de cada obra
seguida de la maduracién y agrega la ejecucidn, que es el trabajo que hace el artista en cada obra
para reflexionar sobre la visidn, la sensibilidad, la mente y la fantasia en relacion con la técnica,
materiales y herramientas; y aunque el sentido del proceso creativo a nivel escolar no es analogo
al de un profesional, hay puntos de encuentro y lugares comunes con el proceso creativo del nifio.
En el taller “Introduccion al modelado en plastilina” impartido por el escultor Ariel de la Pefia los
niflos pasaron por algunas de estas etapas indicadas en el capitulo 1 de acuerdo con la definicién
proporcionada por Goleman (2009), los nifios comenzaron la preparacion desde el momento en
que el escultor les compartio que realizarian el estudio de un retrato mostrandoles algunas de sus

obras y ejemplo de cdmo tomar las proporciones del rostro:

Ariel: nosotros calculamos mas o menos el tamafio de un rostro, de una cara, lo dividimos
en tres partes digamos aqui pongo de ejemplo de la barbilla a la punta de la nariz, de la fosa
la nariz al nacimiento de las cejas, del nacimiento de las cejas a la parte superior de la
cabeza, son tres partes que se divide, entonces cualquier cabeza que hagan a cualquier
tamafio, siempre va a tener esa esa proporcién de tres partes y como referencia vamos a
tener también la distancia entre los lagrimales y el ancho de la nariz y el centro de los ojos
en relacion a las comisuras de la boca utilizando siempre un compas para referenciar. De la

Pefia. (Comunicacion personal, 10 de junio 2021)
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Los nifios se mostraron receptivos y aprovecharon la informacidn, que el artista les
proporcioné mientras él explicaba, iba midiendo las partes de su rostro con la mano y algunos
nifios comenzaron a hacerlo también a manera de imitacion lo que motivd a los nifios a trabajar
también con la plastilina, este fue un trabajo activo que provocé la exploracidn con herramientas y
materiales y al llegar a una etapa de maduracion de la que habla Acha donde se llegé a la
produccién de un objeto. Dentro de la experimentacidn y exploracidn, el escultor les hablé a los
nifios de las propiedades del material, en este caso de la plastilina. En el paso de la incubacion, los
nifios dirigieron su atencidén a la resolucion del problema que se les propuso que fue modelar un

rostro:

Isabel: qué te parece si con la plastilina que tenemos nos ensefias como moldear un rostro.

Ariel: Vamos a darle la forma de lo que es el crdneo, lo que es la mandibula mds o menos 'y
lo que es el perfil vamos a apretar un poquito aqui, a manera de darle asi un perfil (el
escultor enfoca su cdmara al proceso que esta haciendo) Entonces marcamos por las
cuencas de los ojos, la nariz, la frente a manera de que parezca un poquito como escultura
rupestre(...) Vamos ahora afinar o marcar por algunos detalles con nuestra herramienta
principal que son las manos, los dedos, las ufias esos son nuestros principales objetos de
trabajo, vamos a ocupar las manos hasta el limite, hasta donde sea posible trabajar con las
manos para posteriormente trabajar en detalle con las primeras herramientas que vamos a
tener que puede ser un palillo, puede ser un lapiz, una pluma, la tapa de la pluma;
posteriormente vamos a ver qué va a ser mas divertido darle efectos a nuestro trabajo con
otras herramientas, ahorita lo principal es poder darle forma a nuestra figura con los dedos,
con las manos, como les decia primero vamos a perfilar lo que es la nariz calculando que sea

un tercio vamos a dividir el rostro por ejemplo aqui uno, dos aqui es una tercera parte.



103

De la Pefia (comunicaciéon personal, 10 de junio 2021)

Goleman (2009) sugiere que la etapa de la incubacion es mas pasiva y que la mente
continda buscando una solucién, aunque esté o no pensando en forma consciente en ello, pero
podemos darnos cuenta que no es asi, los nifios continuaron en la exploracién del material
buscando las soluciones con el material y las herramientas, ajustando y combinando sus ideas con
otras nuevas para indicar detalles en sus modelados. En los pasos finales de la iluminaciény la
traduccién sucedieron entre esta y la siguiente sesion que estuvo inconclusa por motivos de
tiempos institucionales, pero donde los niflos mostraron su trabajo ya adelantado, no podria
definir hasta qué etapa de los pasos del proceso creativo llegaron los nifios, algunos mostraron un
producto terminado, con un rostro modelado desde la primera sesidn, adelantandose a las
instrucciones del escultor incluso cambiando varias veces su resultado, lo que podria considerar
como una constante experimentacién y exploracidn del material sin que ello signifique que no

hubo el resultado de un producto concreto.

Mas que hacer una analogia con el proceso creativo de un artista profesional, podemos
reflexionar cdmo el proceso creativo de este, posibilita poner en practica estrategias a los nifios,
considerando que son los artistas quienes tienen madurez creativa que han desarrollado por afos
al producir obra y que les permite tener conocimiento del proceso, manejo de la técnica, asi como
conceptos claros que hacen que pueda disefiar y aplicar una secuencia didactica

independientemente si tienen o no experiencia en docencia.

Considero que fue de suma importancia que el escultor mostrara no sélo su obra sino el
proceso de un producto especifico que realizé al mismo tiempo con los nifios, esto fue significativo
para estimular el hacer y detonar el proceso creativo de estos. Con esto identifico por un lado el

vinculo que existe entre los nifios y un artista adulto, sugerido por Gardner (1997) que es el placer
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de la exploracién, el medio artistico proporciona instrumentos necesarios para abordar ideas y
emociones de gran significacidn que no se pueden articular ni dominar a través del lenguaje

corriente.

Si bien los artistas adultos tienen aptitudes mas desarrolladas, un mayor control de la
técnica, y habilidad superior para experimentar en forma sistematica y para efectuar
opciones deliberadas entre distintas alternativas, gran parte de su proceso creativo tiene

puntos de contacto con los nifios. (pp.123-124)

La interaccidon entre nifos y artista no se dio sélo por medio del lenguaje, sino al hacer al
mismo tiempo y de seguir procesos similares, incluso los nifios adelantaban procesos y en el
momento en que los nifios mostraron sus avances y su proceso al escultor, este pregunté como lo
habian hecho, se dio un didlogo entre nifios y artista al igual que una interaccién al momento que
el escultor reconocié las formas de hacer de los niflos como validas. De acuerdo con Howe y
Abedin (como se citd en Agencia, 2018) un concepto que se encuentra en la base de las
interacciones pedagdgicas y su observacion es el de didlogo, entendiendo por éste “los
intercambios entre individuos en un contexto especifico, los que no estan restringidos a una
modalidad determinada (...) se definiran las interacciones pedagdgicas como aquellos
intercambios que ocurren entre individuos o grupos y que, al menos en teoria, se completan

cuando existe una dinamica dialdgica, es decir, cuando hay algun tipo de respuesta” (p.13)

5.1.1 Metodologia de ensefianza y metodologia de creacion.

Una premisa que se tenia desde el principio de esta investigacion y que se hizo evidente
conforme fue avanzando la intervencion, es el hecho de que los artistas construyen a su saber
situaciones de aprendizaje a través de su produccidn artistica, esto me lleva a la reflexion sobre lo

gue mencioné en el apartado anterior sobre las estrategias de creacidn artistica y como las usa el
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artista en una metodologia de ensefianza para poder transmitir conocimientos. Si dichas
estrategias de creacidn artisticas son usadas por el artista en una metodologia de ensefianza 'y
estas van ligadas a la metodologia de creacidon del artista, es necesario hacer una diferenciacion

entre éstas.

Navarro Lores, D. y Samdén Matos, M. (2017) hacen un analisis de diferentes definiciones
de método de ensefianza y de aprendizaje. “El método de ensefianza es la secuencia de acciones,
actividades u operaciones del que ensefia que expresan la naturaleza de las formas académicas de
organizacion del proceso para el logro de los objetivos de ensefianza.” (p.32) Ademas, estamos
hablando de que el artista construye situaciones de aprendizaje, por lo tanto, desde el analisis de
los autores mencionados anteriormente, los métodos de ensefianza y aprendizaje estan
relacionados y forman una unidad, ya que cuando se aplica un método de ensefianza se deben
tener presentes las etapas del proceso de aprendizaje, el cual definen como “la secuencia de
acciones, actividades u operaciones del que aprende para la adquisicién y asimilacidn del
contenido de ensefianza con los consiguientes cambios en su sistema de conocimientos y en su
conducta” (Navarro Lores, D. y Samdn Matos, M, 2017, p.30). Cada método tiene su propia
intencidn y sus propios resultados, a través del método de ensefianza el que ensefia trasmite
informacidn y a través del método de aprendizaje el que aprende procesa e integra esa
informacidn o parte de ella que le resulta util o significativo. En el primero, se expresan procesos

de exteriorizacién; y en el de aprendizaje procesos de interiorizacion.

Es importante definir lo anterior para poder diferenciar lo que es una metodologia de
ensefianza y la metodologia de creacidn artistica que los artistas usan para producir. Al preguntar
a los artistas colaboradores sobre cual es su método de creacién, no obtuve una respuesta
concreta, no les es posible definir una sucesion de pasos que les lleva a la creacion de sus obras,

Hablan de su técnica, de sus formas de trabajar, de sus rutinas, de las situaciones y de estados
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mentales o fisicos que propician su trabajo, inspiraciones o dificultades, motivacién o
desmotivacidn; pero ninguno de ellos puede hablar de un método que definan como reproducible,
ya que estos procesos no se pueden sistematizar, aunque haya técnicas y sistemas que ayuden a
ello. Esto sucede posiblemente porque esta secuencia de pasos o acciones para llegar a un
producto artistico no existe, se puede definir como proceso, no como método, porque este
proceso creativo no es en lineal, sino sucede en espiral, esta entretejido y sucede en un periodo de
tiempo, se da en un ir y venir. La pintora Itzayana Monroy describe parte de su proceso creativo de

la siguiente forma:

Un proceso creativo se forma al crear una vida artistica (...) todo lo que vives lo haces
pintura. (...) Mis procesos nacen del deseo de crear algo nuevo, nuevo mas no innovador,
porgue no hay nada nuevo bajo el sol (...) es nuevo para quien lo ve (...) Empiezan las ideas
a fluir, las ideas son importantes de alimentar, de construir y de reconocer. (...) las pinturas
puede uno transférmalas, es asi el proceso creativo, se desarrolla, se transforma,
evoluciona, involuciona, va para atrds, va para adelante y eso es bien padre en los
procesos creativos, todos son diferentes de todos los pintores, el mio es asi: empieza con
ideas, con el material, con las formas, con el color, pero puede transformarse en dos
minutos y hago otra cosa que no era la que tenia pensada, de aqui a acd va a cambiar
(hace una sefia de tocar su cabeza y luego mover la mano al bastidor) y asi empieza el
proceso creativo (...) y creo que siempre va a haber transformacidn, ya sea un cuadro o en
una serie de ellos con el paso del tiempo. Monroy, I. (comunicacion personal, 16 abril

2021)

Cada artista definira su propio método que es singular y diferente y por tal razén no
podemos hablar de una metodologia, en la que se puedan definir en pasos o en acciones, en un ir

de un pensamiento a otro, hay muchos esquemas y estructuras posibles y los procedimientos y la
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técnica se va planeando y configurando conforme la accién se va dando, casi al mismo tiempo
como se va construyendo, desarrollando y evolucionando la produccién de una obra. Estas
respuestas que dieron los artistas colaboradores me llevan a la reflexién de que el método se
desarrolla al mismo tiempo que se esta llevando a cabo y se da cuenta de él posteriormente que

este sucedio.

Una vez hecha la distincién anterior al hablar de metodologias de ensefianza y
metodologias de creacidn, podrian considerarse las Metodologias Artisticas de Ensefianza® y el
Aprendizaje Basado® en la Creacidon como estrategias por los cuales se puede llevar a cabo una
metodologia de ensefanza-aprendizaje formulada con fines especificos llevados desde lo creativo

en relacién con las formas especificas propias del arte y sus procesos.

5.2 Taller “Héroes, dragones y criaturas diversas, creacion de un personaje”

5.2.1. La imagen como forma de conocimiento y como recurso diddctico

Antes de hablar de la imagen, es necesario definir conocimiento. La RAE lo define como la
accion de conocer: averiguar por el ejercicio de las facultades intelectuales la naturaleza,
cualidades y relaciones de las cosas. Eisner (1998) dice que el conocimiento es apreciacion “El
conocimiento es el medio a través del cual llegamos a aprehender las complejidades, matices y

sutilezas de los aspectos del mundo sobre los que tenemos un especial interés” (p.88) y lo que

9 Son aquellas basadas en las formas en que el arte utiliza las ideas, los procesos y la materia. Son
las especificas de los procesos de ensefianza aprendizaje propios y Unicos del arte. Y son estas
formas y procesos, concebidos como estructuras conceptuales, los que pueden traducirse en
provocar. (Rubio Fernandez, A. 2015)

10 vivencia educativa, cognitiva, sensitiva y emotiva cuyo propdsito puede ser construir un objeto,
generar un producto o dar forma fisica a una idea o a un sentimiento por medio de lenguajes,
materiales, herramientas y recursos diversos pasando por acciones y fases que le dan sentido,
donde el crear adquiere protagonismo y cuyo desencadenante de todo ese aprendizaje es el deseo.
(Caeiro-Rodriguez, 2018)
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requerimos o se desea es obtener informacién por medio de una experiencia que sea complejay
sutil. Eisner afirma que, en cierto modo, todas las personas poseemos cierto grado de
conocimiento en algunas areas, pero que en todos los casos el nivel de conocimiento puede
elevarse a través de la ensefianza y aunque el conocimiento educativo se enfoca principalmente

en ésta, no es la Unica.

Para este conocimiento educativo Eisner (1998) considera cinco dimensiones educativas: la
intencional, la estructural, la curricular, la pedagdgica y la evaluativa. Desde el término intencidn,
se designa a la dimensidn que se ocupa de los propdsitos o metas que se formulan en las escuelas
Yy que se comunican publicamente, estan relacionados y pueden ser generales o especificos.
Alcanzar estas metas no siempre tiene que ver con lo que la escuela o el profesor defienden, en la
practica pueden y suelen suceder muchas cosas diferentes y no necesariamente ocurrir un
proceso que sea educativo. Dentro de la dimensidn estructural, se considera las formas en que las
escuelas organizan los tiempos y los temas; por ejemplo, cdmo se divide la jornada escolar, cémo
se asignan los bloques temporales a los temas y la asignacién de grados. Esta estructura de
organizacion tiene rasgos que son constantes y que tradicionalmente ha sido asi durante afios.
Dentro de esta dimensidn organizativa de las escuelas, el manejo del tiempo es importante, ya que
se obliga a los estudiantes a conectar y desconectar su atencion en funcion del reloj y no del
tiempo psicoldgico (p. 94), asi mismo deben aprender a cambiar los mecanismos cognitivos entre
asignaturas. Esta forma de organizar el tiempo es algo que fue significativo a la hora de impartir
los talleres, ya que estos fueron afectados por los horarios impuestos por la forma de organizacion
instituida en la escuela Taller Montessori, lapsos que ademas estuvieron controlados por un
administrador externo a la clase que controlaba los tiempos de zoom. La dimensién curricular se
centra en los objetivos y las actividades que los estudiantes utilizan y ocupan para llegar a los

contenidos y para sefalar si esos juicios son o no significativos se debe conocer el contenido de lo
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que se estd ensefiando y también las alternativas que existen. Este contenido de lo que se ensefia,
es una decisién importante junto con el tiempo que se le designa a cada tema y materia segun lo
consideramos o no importante. Asi “El curriculo se convierte tanto en un método para desarrollar
modos de pensamiento, como en una estructura simbdlica que define una jerarquia de valores
para la juventud.” (Eisner, 1998, p. 96) La dimension pedagdgica es una de las que ha recibido mds
atencién, sobre el conocimiento educativo se debe poner cuidado en dos puntos: el primero es
que los curriculos estan mediatizados por el profesor, un mismo curriculum se puede ensefar de
diferente manera dependiendo del profesor que lo haga, “de modo que la manera en que los
estudiantes experimentan el curriculo estd inextricablemente relacionada con la manera como se
ensefia.” (p. 97); el segundo punto es que lo que los estudiantes aprenden en el aula esta limitado
por lo que el profesor intenta ensefiar o los contenidos del curriculum. En cuanto a lo evaluativo,
esta dimension se refiere a “la realizaciéon de los juicios de valor sobre la calidad de algun objeto,
situacién o proceso” (p. 101), estas practicas tienen que ver con las maneras en que el profesor
evalua los comentarios de los alumnos, su comportamiento y su trabajo académico y lo hace por
medio del tono de voz, expresiones faciales y mensajes de apoyo. Eisner (1998) expresa que la
cultura de la evaluacidn es constante y persistente en las escuelas y en la vida del aula y las

manifestaciones de esta cultura son colectivamente mas poderosas.

Respecto a estas dimensiones del conocimiento, podemos reflexionar que se vieron
presentes en menor o mayor manera dentro de la intervencién, por ejemplo como ya mencioné
en parrafos anteriores dentro de la dimensidn estructural en la forma en que la escuela se
organiza, la pedagdgica y como el artista mediatizé lo que quiso ensefiar y su manera de hacerlo
dependid de su propio conocimiento y su saber, de su quehacer artistico y creativo y aunque no se
propuso realizar una evaluacidn, los mensajes evaluativos como el tono de voz, la expresion facial

y los mensajes de apoyo estuvieron presentes por parte de los artistas. Pareciera que estas
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practicas propias de la cultura del aula vienen de una tradicién ya constituida y muy arraigada, de
una cultura académica que tal vez los artistas experimentaron en su contexto escolar o que sdlo

por presentarse dentro del aula estan predispuestas a suceder.

Previamente se puntualizé lo que Eisner argumenta sobre el conocimiento, ahora
abordaremos el tema de la imagen como forma de conocimiento, -estableciendo esta como
categoria- partimos de algunos datos que proporcioné la entrevista posterior al taller que se
realizo al artista invitado Alejandro Herrerias, algunas preguntas revelaron informacién importante

respecto a laimagen y la relacién con lo visual en la educacién:

Isabel: ¢ Cual crees que sea la relacién entre arte y educacién?

Alejandro: Bueno pues al menos por ejemplo la parte visual es una relacién importante, una
relacion que no podemos dejar pasar de largo y a veces es necesaria, creo que a partir de las
cuestiones artisticas el nifio puede aprender muchas cosas, puede acercarse a otro tipo de
conocimientos, incluso conocimientos matematicos, conocimientos linglisticos,
conocimientos ortograficos que vienen en los primeros afios a partir de imagenes que el
nifio aterrice y que vea y que vaya aprendiendo como se ven las cosas, el primer
acercamiento de los nifios con el entorno, con el mundo, con cosas que no conocen son los
libros, son las imagenes, son incluso los programas de televisién ¢cdmo conocen animales y
cosas que nunca han visto? pues por medio de la literatura, de sus libros, de las caricaturas,
incluso ellos pueden decirte cémo hace un rinoceronte, cdmo hace un elefante y nunca han
ido al zooldgico, después decirte como es el desierto, como son los pingliinos, que hace frio
y nunca han visto uno, nunca han ido al polo norte, no sé si en algin momento irdn o no sé
si nosotros iremos algun dia. Me parece muy importante porque es aterrizar y conocer el
mundo de otra manera, sin estar ahi, es fomentar también la imaginacidn, {cdmo se

resuelven muchos problemas? pues pensandolos primero, imaginandolos, aterrizdndolos en
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la cabeza, haciendo imdagenes mentales y luego ya les puedes después dar salida y los
puedes responder, entonces parece que es muy muy importante y muy necesario estos
estimulos visuales para el aprendizaje. A. Herrerias. (comunicacion personal, 30 de

septiembre, 2021)

Sobre esto Mesias-Lema, y Ramon (2021), afirman que “Vivimos en una sociedad y un
tiempo en el que el uso de las imagenes constituye una de las vias de comunicacion, informacion,

aprendizaje y creacién de un conocimiento principales.” (p. 13)

Dentro de la misma entrevista se hizo la siguiente pregunta:

Isabel: Mencionabas la parte de generar conocimientos écrees que el arte, o
especificamente las imagenes, generen algin conocimiento especial o conocimiento
general?

Alejandro: Claro que si, el arte tiene y desarrolla yo creo que cierto conocimiento
significativo, esta idea de la relevancia de las imagenes que a lo mejor no te puede dar el
pensamiento tal vez matemadtico o l6gico es mas facil a lo mejor cuando le explicas a un nifio
el movimiento de un tren si ve el dibujo y entonces ve y entiende la escena y entendemos
entonces las funciones de la relatividad, ahorita estoy leyendo un libro que investiga sobre
la relatividad y Einstein y la relatividad se explica a partir de imagenes, te pone ejemplos, si
yo voy en un tren y dejo caer un peso respecto a la via y si eso te lo ponen en un esquema,
una infografia a lo mejor lo captas mejor, épara qué sirven las infografias? Para aterrizar
conceptos de forma mas sencilla, para que la gente pueda entender (...) porque lo ves de
manera grafica y conectas con el sentido mas que si yo te lo platico (...) pero si lo pongo en

imagenes entonces es mas claro, sirve para clarificar conceptos de una manera mas sencilla
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para que lo podamos entender. A. Herrerias (comunicacion personal, 30 de septiembre,

2021)

Estas ideas que nos expresa Alejandro Herrerias sumadas a las que nos proponen Mesias-
Lema y Ramon (2021) sobre “El hecho de que las imagenes son una forma de pensamiento y de
construccién de conocimiento en si mismas, tan validas como cualquier forma de narracién textual
que se utilice para ello.” (p.16), llevan a la formulacidn de una categoria que es el uso de la imagen
como recurso didactico y como forma de conocimiento, la cual se ampliard mas adelante, pero
que sirvié también como forma de organizacidn y sistematizacion de los datos, ya que un recurso
con el que se contd fueron las grabaciones de los talleres y la observacion y andlisis del video. La
imagen se plantea como soporte, pero también como forma de indagar: équé le quiero preguntar
a laimagen? Y cuyas respuestas sirvieron no sélo como descripcién, sino que reflejaron lo que

paso en el andlisis del trabajo de campo.

Con respecto a esta idea, Ardévol y Muntafiola (2004) nos sugieren pensar la imagen como
producto y como proceso social y cultural, la interpretacién de la imagen se conforma de acuerdo
con ciertas convenciones a las que les hemos dado sentido y significado a partir de patrones
culturales muy elaborados, como pueden ser los formatos de los medios masivos y no sélo la
percepcién. “La presencia de las imagenes en nuestra vida cotidiana es tan importante y tan

III

masiva que tendemos a considerarlas como parte de nuestro entorno “natural”, como

representacion o reflejo de una realidad “externa”. (p.13)

En este sentido, encontramos una relacién con lo que formula Vigotsky (2015) en cuanto al
contexto que influye en el ser humano y los factores de los que depende la imaginacion como son
la experiencia, las necesidades e intereses, los conocimientos técnicos, las tradiciones, del medio

ambiente, en el cual encontramos todo lo que necesitamos para crear, en este proceso creativo
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del ser humano se encuentra siempre la percepcion externa e interna que sirve de base a nuestra
experiencia y como ya expresaba Vigotsky (2015), el primer sustento con los que el nifio cuenta
para crear es su percepcion es lo que ve y lo que oye, incluidos dentro de esto los medios masivos

|II

y las imdgenes que son parte de nuestro “entorno natural” y que se dan como representacion o
reflejo de una realidad “externa” dicho en palabras de Ardévol y Muntafiola. Dentro de este
contexto que se menciona, se debe acotar también al contexto particular de los nifos de 5°y 6° de
la escuela primaria Taller Montessori, que como ya se indicé en otros apartados, su contexto
sociocultural hace que el consumo sea de un cierto tipo de producto masivo especifico y por otro

lado su contexto econédmico hace posible que tengan acceso a medios masivos como la television,

el internet, videojuegos y los dispositivos y aparatos tecnolégicos necesarios para ello.

Ademas de la construccidon externa que podemos hacer a través de la representacion de
nuestra realidad que se da por medio de las imdgenes, en parrafos anteriores aludia también a la
percepcidn interna, a esas imagenes visuales y mentales que menciona Alejandro Herrerias que se
forman en la imaginacién y que son un punto en comun que se generd en artista y nifios dentro
del taller “Héroes, dragones y criaturas diversas, creacion de un personaje”, imagenes que fueron
comunes y que tanto nifios como artista conocen y consumen. Podria pensarse que no se trata
solo de lo que presenta y representa una imagen, su disefio, su contexto, su significacion; sino
también de lo que pasa en la cabeza, en la mente de quien percibe y construye la imagen, de esa
subjetividad que tiene cada individuo y que se relaciona con la afirmacidn que hace Goleman
(2009) acerca de que todos nuestros actos creativos expresan nuestra conciencia y nuestra energia
mental, asi como Tatarkiewicz (1997) y Csikszentmihalyi (1998), quienes hacen referencia a que la
creatividad es una actividad que se produce en la mente humana y por tanto es ahi donde se
crearon y construyeron las primeras imdagenes que los nifios imaginaron para la creacién de su

personaje:
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Las imagenes no sélo nos rodean, también nos configuran, no sélo las interpretamos, sino
que las construimos, las creamos. Por ello, forman parte del proceso cultural, constituyen
nuestro universo simbdlico y, en este sentido, forman parte también de nuestra realidad

“interna”, forman nuestra subjetividad. (Ardévol y Muntafola, 2004, p.13)

Castellanos (2014) tiene una vision similar sobre las imagenes:

La imagen actua sobre nuestro universo mental en el que conservamos una serie de
relaciones emocionales entre escenas y sentimientos, entre emociones e imagenes. Asi,
estas se cargan de connotaciones que surgen del mundo interior de cada persona, ya que la
imagen es polisémica, por la diversidad de sugerencias posibles que encierra. Es un vehiculo
privilegiado del pensamiento y la cultura y una valiosa herramienta para transmitir

informacion (p.165)

Alejandro Herrerias menciona un elemento para problematizar que se convierte en clave y
gue pocas veces analizamos a profundidad: el hecho de que en los nifios algunos conocimientos
gue vienen en los primeros afios se dan por medio de las imagenes, a partir de que los nifios
tienen el primer acercamiento con el entorno y con el mundo, con cosas que no conocen y que se
pueden presentar por medio de los libros, pero incluso por medio de los programas de television
écémo conocen animales y cosas que nunca han visto? por medio de la literatura, de sus libros, de

las caricaturas.

Los nifios y jovenes se encuentran inmersos en la cultura de los medios
tecnoldgicos, estan formados con la idea de la televisién y asimilan facilmente las
formas de comunicacién en red mediante su relacién con las nuevas tecnologias.
Tienen una singular capacidad cognitiva y son acreedores de un repertorio

expresivo cuyo lenguaje les resulta facilmente apropiable. Sus narraciones estan
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asignadas por el ritmo y la velocidad de las comunicaciones masivas y sus

percepciones responden a la cultura de la pantalla. (Castellanos Joya, N, 2014, p.

156)

Ante esto podriamos decir que la televisidn y las pantallas son un medio masivo que
se ha convertido en un intermediario entre los nifios y jovenes para adquirir conocimientos,
un medio activo por el uso que le puedan dar a este, ya que, en el contexto actual, puede
resultar significativo y del cual se pueden apropiar con facilidad, por el cual pueden apreciar
cualidades, relaciones y complejidades de las cosas si tomamos la idea de conocimiento que
abordabamos al inicio del capitulo.

Las afirmaciones anteriores se hicieron evidentes durante el taller impartido por
Alejandro Herrerias, ya que implementd como estrategia el uso de temas y personajes que
los nifios conocen y consumen, por un lado para la construccion de la secuencia didactica y
por otro para conectar con ellos y llevar a cabo las actividades del taller sin que fuera
necesaria la intervencion del docente frente a grupo ni la docente investigadora, incluso fue
un detonante para la creatividad en los nifios, para la creacion de su personaje.

Alejandro: (...) es que el tema que yo hago es mas afin a ellos, o sea yo ilustro cosas

para nifos, de entrada, mi trabajo es visual, tengo personajes afines a lo que ellos

ven, a lo que ellos consumen, a personajes que conocen, ademas del propio
conocimiento, creo que tus nifios empezaron a hablar de personajes que yo
conozco, por ahi tenia alguien que menciond que le gusta Flash y yo conozco todo
eso porque me gusta, por mi trabajo, porque estoy afin. Entonces cuando empiezas

a hablar con ellos y ven que es alguien que conocen, lo que pasa ahi es que se

conectan. A. Herrerias (comunicacidn personal, 30 de septiembre, 2021)



De acuerdo con lo expresado por Alejandro Herrerias, identifico una relacién con lo
gue menciona Rey (2018):

Los productos de las industrias culturales transfieren ese ordenamiento y

establecen conexiones muy vivas entre la escuela y el entorno. Como oleadas de

interés y de disfrute, como de identificacidon generacional y deslindes
intergeneracionales, las industrias creativas crean unos territorios en que la escuela

participa. (p. 20)

Incluso el conocimiento que los nifios tenian sobre personajes de television, de
comics, de peliculas, etcétera; es conveniente considerarlo como conocimiento previo que
influyé en la creacion de los personajes de los nifios, ya que dio sentido a la informacién con
que cuentan los nifios: “Las imagenes afectan las visiones de los individuos, sobre ellos
mismos y sobre el universo visual que les rodea y del cual se hacen parte, en relacién con la
cultura y el contexto donde se desarrolla” (Castellanos Joya, N, 2014, p. 157) mostrandose
una vez mas el influjo que tienen las imagenes, la cultura visual y la industria cultural, de la
cual se abordara mas adelante, sobre ellos.

Santiago: (hablando de las caracteristicas del personaje que cred) en primer lugar,

se dedica a ser un hacker y trabaja para los Anonymous porque ellos estan en todo

el mundo, bueno ya no se sabe, pero se supone que los cred un maestro ya no me
acuerdo que en 1900 800 algo y pues terminaron por exterminar a los Anonymous
pero quién sabe si pasd algo, pero digamos que sobrevive

Alejandro: jpadrisimo! Es compleja esta historia si se remonta al 1900 800 es una

fecha compleja e interesante
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Santiago: se llama Uwu o carita Kawaii, tiene el pelo brillante, no se le ve la cara, su
género es desconocido y pues se dedica a hackear y usualmente hackea a los
gobiernos corruptos.

Alejandro: es un Robin Hood, como un héroe moderno

Santiago: es que usualmente muchos hackers pelean contra los corruptos de

verdad, muchos lo hacen de verdad y otros por diversidn

Como expresa Castellanos (2014):

Los medios masivos son espacios significativos por los estudiantes y de los cuales se

apropian de las imdgenes, son un importante recurso de la socializaciéon que

impactan sobre el proceso de los jévenes e influye en la creacién de sus imaginarios
como identidades y valores. (...) medios que tienen el poder y la influencia en Ia
transformacion de la cultura moderna, y marcan y originan, como dimension
importante el ambiente familiar, social, escolar y cultural, estos medios facilitan la

satisfaccion de algunas de sus necesidades (p.164)

Ante esto hay que notar que las relaciones entre industrias creativas y educaciéon
han sido contradictorias, se han aceptado y rechazado. Desde hace algun tiempo se ha dado
la discusion sobre la influencia de los medios masivos: la televisién, el internet y sus
productos culturales como son caricaturas, peliculas, series, videojuegos, etc. en la vida de
los nifios, las nifias y los jovenes y el uso didactico de la musica, el cine, el video y las nuevas
tecnologias en relacidn con las acciones que se llevan a cabo para tener acceso al
conocimiento en la escuela ante la creciente generacion y circulacién de informaciéon y
conocimientos dado por la web que facilita el consumo de los productos culturales. (Rey,
2018).  Sin embargo, a mi parecer, continla la discusion acerca de cémo influyen los

medios masivos y la industria cultural en los espacios dentro del aula escolar y en las
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interacciones entre alumno y maestro, en las cuales se puede producir procesos cognitivos,
de aprendizaje y procesos de socializacion entre los nifios dentro y fuera del aula, incluso
otros procesos que tienen que ver con el desarrollo motriz.

El consumo cultural que hacen los nifios, aun siendo consumo obtenido por los
medios masivos, es conocimiento previo, que puede servir y aprovecharse para desarrollar
actividades significativas y de motivacién para los nifios, en el caso del taller impartido por
Alejandro Herrerias “Héroes, dragones y criaturas diversas, creacidon de un personaje”, sirvié
para desarrollar y detonar los pasos del proceso creativo de los nifios, pasos que se
indicaron en el capitulo 1 de acuerdo con la definicidon proporcionada por Goleman (2009),
hubo una preparacion y los nifios se mostraron receptivos y aprovecharon la informacion
que les fue proporcionada por el artista al compartir imagenes de su obra, pero también al
compartir un lenguaje y un conocimiento comun sobre lo que ambos consumen y que les es
afin, en este proceso se produjeron ademas imagenes mentales que posiblemente fueron
comunes tanto en niflos como en el artista, comenzaron asi a liberar su imaginacion, en el
siguiente paso; la incubacidn, los nifios dirigieron su atencién a la resolucién del problema
que se les propuso que fue la creacidn de su personaje. Como primera instruccion Alejandro
les pidid a los nifios que escribieran las tres dimensiones de su personaje:

Alejandro: Ya dijimos que cada personaje para poder hacerlo tiene tres
dimensiones: una es como se ve, otra es a qué se dedica y la otra es que piensa.

Nicol3s: élo tenemos que escribir o dibujar?

Alejandro: Escribirlo, lo vamos a dibujar, es lo que sigue, pero primero hay que
escribirlo, hay que imaginarlo, hay que pensarlo aqui antes de dibujarlo, es lo que
hace un ilustrador, primero lo piensa, lo imagina y el paso que sigue es después ya lo

vamos a dibujar todos, yo voy a dibujar también. Aqui les voy a pedir si en una hoja
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ustedes pueden escribir un personaje que van a disefiar con estas tres dimensiones

puede ser un héroe, puede ser un villano, pero piensen en esto como se ve, qué se

dedica y qué piensa, no sé les podemos dar para que lo escriban cinco minutos o

tres minutos.

En esta parte del proceso se pudo observar con claridad las ideas que los nifios
tenian y que son pensadas como conocimiento previo y cdmo estas se pudieron combinar
con otras para crear asi representaciones e imagenes nuevas. Podriamos decir que, durante
esta actividad de escribir las caracteristicas de su personaje, los nifios tuvieron una actividad
pasiva, pero no fue asi, ya que como se afirma dentro de este paso, el inconsciente es mas
productivo y la mente contintia buscando una solucién, aunque los nifios no sean
conscientes de ello. Finalmente llegamos a los Ultimos pasos, la etapa de la iluminacion,
cuando surgié una respuesta aparentemente de la nada, ya que hasta este momento se ha
seguido un proceso, fue significativa y con valor para los nifos y la traduccidn, cuando hubo
una accion que se convirtié en una transformacion de sus ideas previas y de las imagenes
que habian preconcebido, entonces la idea fue util en un primer momento para los nifios y
podriamos reflexionar si fueron utiles para alguien mads; una posibilidad es que haya sido util
para el artista invitado y para la docente investigadora al ver que el objetivo de la secuencia
se cumplié. Observo también que entre los primeros pasos del proceso hay un ir y venir y de
acuerdo con lo que define Goleman (2009) las etapas son solo aproximaciones y el proceso
es fluido y puede seguir muchos caminos. Ademas, este proceso no se hizo consciente por
parte ni del artista ni de la docente investigadora, hasta el momento en que esto fue
analizado y comparado con los pasos del proceso que propone Goleman (2009) en ese
sentido se afirma que si se dio un proceso creativo y en la entrevista realizada

posteriormente a Alejandro Herrerias, nos hablé acerca de su proceso creativo que sigue la
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linea de Bruno Munari: deconstruyendo el problema en pequefios problemas en el cual hay
varias etapas en un proyecto!?, y que de ello aplica algunos de esos pasos para organizar las
clases que da a nivel licenciatura y que siguié como modelo para construir la secuencia
didactica. No se obtuvo informacién sobre si de esta forma es cdmo a él le ensefiaron sus
maestros y ahora la réplica, con lo cual estariamos otra vez reflexionando sobre la idea de
que los artistas invitados construyen a su saber la forma de transmitir conocimiento. Se
presenta de nuevo la idea sobre la que nos habla Bal (2002) sobre el paradigma de la
tradicion en la ensefianza que hace explicito los métodos que se han hecho indiscutibles e
incuestionables, para poder utilizarlos sin someterlos constantemente a la indagacién, la
reflexién y la observacion.

Con respecto a la dimensidn social del proceso creativo que refieren Tatarkiewicz
(1997), Csikszentmihalyi (1998) y Goleman (2009) quienes sustentan también que el acto
creativo no sélo se produce dentro de la cabeza de las personas, sino en la interaccion entre

los pensamientos de una personay en un contexto sociocultural y que implica alcanzar a

1 Bruno Munari define el método proyectual como una serie de operaciones necesarias, dispuestas
en un orden légico dictado por la experiencia, este método no es definitivo, el orden se puede
cambiar si hay valores objetivos que mejoren el proceso. Algunos de los pasos son estos:

a. Definicién del Problema. b. Definicidn del tipo de solucién c. Elementos del problema es decir
descomponer el problema en sus diversos elementos, esta operacion facilita la proyeccidn ya que
con ello se puede descubrir los pequefios problemas particulares que se ocultan tras los
subproblemas ordenados por categorias; una vez resueltos los pequefios problemas de uno en uno
y aqui empieza a intervenir la creatividad, abandonando la idea de buscar una idea, se recomponen
de forma coherente a partir de todas las caracteristicas funcionales de cada una de las partes. El
principio de descomponer un problema en sus elementos para poder analizarlo procede del
método cartesiano d. Recopilacién de datos, recoger los datos necesarios para estudiar los
elementos del problema uno por uno. Alejandro Herrerias lo llama documentacién y los pasos
anteriores son los tres pasos del método en los que se centra. e. Analisis de los datos recopilados
Luego, en una sucesiva operacidn, todos estos datos f. Creatividad, segiin Munari la creatividad
reemplaza a la idea intuitiva o solucion por arte de magia. Asi la creatividad ocupa el lugar de la
idea y procede segliin su método. Mientras la idea vinculada a la fantasia puede proponer
soluciones irrealizables, la creatividad se mantiene en los limites del problema. La creatividad antes
de decidirse por una solucién considera todas las operaciones necesarias que se desprenden del
analisis de datos. A. Herrerias (comunicacién personal, 30 de septiembre, 2021)



otras personas, esta dimension se volvid significativa y reveladora dentro de la etapa de
preparacion e incubacién donde los nifios y el artista compartieron informacion y
conocimientos de un contexto sociocultural comun, posiblemente dentro de la iluminacién
y la traducciéon ocurrié un proceso mas intimo y menos dirigido hacia lo social con los nifios,
desde donde se justifica la presencia y la interaccidn de los nifios con un artista que es
creativo en el ambito o medio desde donde se desempeiia y que comparte con ellos
conocimiento. Y desde el caracter social de la experiencia que precisa Dewey (1938) donde
acepta el contacto y la comunicacion social ya que afirma que las experiencias no suceden
exclusivamente en el cuerpo y el espiritu del individuo, sino que hay caminos exteriores que
acrecientan la experiencia del individuo. “Vivimos desde el nacimiento hasta la muerte en
un mundo de personas y cosas que en gran medida es lo que es, porque ha sido hecho y
transferido de previas actividades humanas” (p.60)

Retomando a Rey (2018) y la discusidn que menciona entre la proximidad y la
distancia que se suele o debe tener la escuela con los productos de las industrias creativas,
ya que sus productos estan considerados entre el limite del arte y el entretenimiento, este
mismo autor sefiala que el mundo de las industrias culturales se conforma por:

El cine, la televisién, la industria editorial, los medios de comunicacidn, el disefio, la

arquitectura, las artes, artesanias, el turismo, los nuevos medios digitales, las artes

visuales, las escénicas, los espectaculos y la educacion artistica, y que se
caracterizan por su enorme poder cultural, su expansién a nivel mundial, la
penetracion en el mundo de los nifios, las nifias y los jévenes, y su funcionamiento

en medio de tensiones entre lo local y lo mundializado, lo original y no lo original y

lo estandarizado, lo particular y lo masivo. (Rey, 2108, p. 15)
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Si las artes y la educacidn artistica forman parte de la industria cultural, y sien la
escuelay el aula, la lectura y la escritura forman un proceso en conjunto y se usan como
herramientas de reproduccién como los libros, donde seglin Rey (2018) el proyecto escolar
seria inconcebible sin ellos, merece que se reflexione sobre el lugar que la industria editorial
tiene en los libros escolares o de texto, tanto en su produccidén como en su comercializacion.

Si los nifios como afirma Rey (2018), desde que entran a la escuela en los primeros
grados estdn “inmersos en la ecologia de las industrias culturales; es decir, que tienen una
enciclopedia cultural en desarrollo, poblada de imdgenes, sonidos y textos que provienen
del cine, la televisidn, la musica o el disefio.” (p.20) y si se han desarrollado dentro de una
cultura en donde los soportes son diversos pero los lenguajes coinciden, los contenidos son
globales y es a través de lo interiorizado a partir de las relaciones familiares, el entorno
social y las relaciones entre pares como se han creado la compresidn y perspectivas para el
acercamiento a la escuela (Rey, 2018), el mismo autor menciona que algunos maestros se
sienten amenazados por las competencias que los alumnos traen consigo y que
aparentemente compiten con las practicas educativas y el desarrollo pedagogico de la
escuela. “El problema es que la cultura que transita por las industrias esta presentando, a
través de sus contenidos y sus narrativas, un horizonte comprehensivo que en ocasiones
colisiona con el ofrecido por la educacién.” (p.20)

Considero que, en lugar de tomar como choque o enfrentamiento las cualidades de
la industria cultural dentro de la cual estdn inmersos los nifos, se deberia aprovechar todo
el conocimiento que traen a partir de sus contextos y de los medios masivos, tomando
como recurso el uso didactico de la imagen, tal como lo hicieron el escultor Ariel de la Pefia

y el ilustrador Alejandro Herrerias en los talleres. Como propone Castellanos (2014):
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La imagen ha dejado de ser una simple ilustracién de un texto, o didlogo para
convertirse en un gran instrumento que ofrece enormes posibilidades en el
aprendizaje en todos los campos de conocimiento (...) la imagen, la utilizacion de la
imagen como recurso didactico en el aula puede ser de gran potencial para el
desarrollo de estrategias de expresidn gracias a su capacidad para producir
reacciones, sensaciones o recuerdos en el receptor de las mismas. (p. 164)

Pero para poder hacer este uso de la imagen que propone Castellanos (2014) para
poder apreciarla, analizarla e interpretarla de forma critica y comprensiva, es necesario que
los estudiantes tengan los elementos necesarios para poder comprender y leer una imagen:

Las imagenes son siempre signos de algo ajeno que incorporan diversos cddigos

comunicativos, algunos muy especiales, como el cddigo grafico o el de relacién

positiva entre los elementos que forman la imagen. Para leer de forma comprensiva

y critica las imagenes, es necesario conocer estos cddigos, lo que significa un cambio

en las practicas educativas de los docentes para que, de esta manera, no seguir

produciendo en masa nifias, nifios y jévenes que ignoran la nueva sintaxis de una
nueva cultura visual, la cual es imposible ignorar desde los diferentes contextos.

(Castellanos, 2014, p.165)

Se plantea que la imagen no es algo simple. Pareceria que el mundo de las imagenes
por su naturaleza de visualidad es sencillo, accesible, directo y no requiere de ninguna
preparacion o familiaridad en cuanto a la educacidn y cultura visual. Si las imagenes se
apropiaron de la mirada e inundaron nuestra visidon y de pronto pareciera que por medio de
la manipulacién en los ambitos audiovisuales que han tomado a las masas, esto deberia
tomarse como reflexiéon, como una oportunidad y una posibilidad. En el caso del taller

“Héroes, dragones y criaturas diversas, creacion de un personaje” impartido por Alejandro
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Herrerias, él uso la imagen como recurso para el desarrollo de la secuencia y como una
forma de transmitir conocimiento, pero podemos reflexionar también sobre el hecho de
que él es un ilustrador o narrador grafico como él se autodenomina, y como tal trabaja con
imagenes y con libros y estos son parte de la industria editorial y como se menciond
anteriormente estas profesiones estan dentro de las artes y forman parte de la industria
cultural y son una herramienta fundamental dentro del aula y la escuela y el proyecto
escolar no se concebiria sin ellos, en su forma mas sencilla, la industria cultural, sirve a los
propésitos de la educacion.

En relacién con la problematica expuesta, Castellanos (2014) propone la cultura
visual:

como parte de una educacién participativa e interactiva que desarrolla el espiritu

critico, el interpretativo, del sentido de las cosas, los significados del mundo que nos

rodea, para poder hacer frente a todo el cimulo de mensajes visuales cargados de
todo tipo de contenidos, enaltecedores uno y distorsionadores los otros para ello,
se hace necesario desarrollar la creatividad para una insercién activa en el mundo

visual contemporaneo. (p. 165)

Al tomar la cultura visual como propuesta, cabe considerar que Castellanos (2014)
indica que "es el entramado de practicas, tanto de representacion como de accién, y de
discursos, resultantes, y condicionantes al mismo tiempo, del ejercicio de la visualidad como
proceso de produccién de significado cultural.” (p.160)

Desde el ambito cultural, lo que ocurre de forma habitual y usual en las relaciones
humanas es modificado por la cultura visual, “creandose una subjetividad diferente que se
caracteriza por una nueva sensibilidad mas vivencial e inmediata, para percibir y narrar el

mundo circundante. Se conoce a través de la experiencia” (p. 161)
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Por otro lado, como afirma Rey (2018) es de suma importancia reconocer a la
escuela como uno de los lugares de creacidn cultural mas importante, este reconocimiento
es fundamental para un didlogo productivo entre escuela y cultura, es una oportunidad para
“la profundizacidon de la educacién artistica como posibilidad frente al entretenimiento”
(p.21), ademas de que sus protagonistas son los mayores consumidores de productos
culturales: los nifios y jévenes.

porque la escuela es un laboratorio de la creatividad que tiene la virtud de

introducir tempranamente al nifio en el mundo simbdlico, siendo una de las

primeras etapas para confirmar sus talentos y empezar a desarrollarlos, conectando

la tradicion y la reproduccion cultural de lo educativo con las innovaciones y

tendencias de futuro que los nifios, nifias y jévenes van prefigurando. (Rey, 2018,

p.21)

Hasta el momento este apartado se ha centrado en la imagen como forma de
conocimiento, por medio de ella podemos obtener informacion sobre aspectos del mundo
en los que tenemos un especial interés por medio de una experiencia compleja, en la
actualidad el uso de las imagenes forma parte de una de las vias de comunicacién,
informacidn, aprendizaje y creacion de un conocimiento principales que va mas alla de la
mera percepcidn tanto externa como interna la cual interpretamos de acuerdo a
convenciones a las que se les hemos dado sentido y significado a partir de la cultura. La
cultura y educacion visual ayudara a la comprensién de las nuevas tendencias extraidas de
la cultura de los mass media.

Hemos pensado la imagen como producto y como proceso social y cultural y

también se le puede concebir como parte de una experiencia creativa, por otro lado, las



imagenes forman parte de cdmo esta se organiza la industria cultural, de la cual hablaremos

en el apartado siguiente.

5.3. Cualidades de la industria cultural y su relacién con la produccion artistica

A lo largo del apartado anterior se han sefialado términos como: lo que los nifios
ven y consumen, medios masivos, cultura de los medios tecnolégicos, cultura de la pantalla,
industrias creativas e industrias culturales.

Este Ultimo término ha estado presente desde mediados del siglo XX en las
discusiones sobre el arte, la cultura y la comunicacién. Desde 1947 ya Theodor Adorno junto
con Max Horkheimer dieron elementos vinculados a la nocién de la industria cultural y las
relaciones entre las practicas artisticas y culturales y la forma cémo se tiene acceso a los
contenidos de entretenimiento de muy facil manera.

Adorno hace referencia a la expresidn industria cultural (como se citd en Cabot,
2011):

En nuestros borradores hablabamos de “cultura de masas”. Pero sustituimos esta
expresion por “industria cultural”: (...) que se trata de una cultura que asciende
espontdneamente desde las masas, de la figura actual del arte popular. La industria
cultural es completamente diferente de esto, pues relne cosas conocidas y les da

una cualidad nueva. (Cabot. 2011, p. 139)

Se hace esta diferenciacion entre cultura de masas e industria cultural, porque la
primera es una cultura para las masas, pero que no surge de ella sino de los intereses de los
propietarios de los medios de produccién. “La cultura de masas tiene como objetivo llegar al
mayor numero posible de individuos y que estos compren los productos de la cultura de

masas.” (Cabot, 2011, p.138)
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Por otro lado, Silva (2013) propone una definicién de lo que Adorno publicé en 1947
y lo que podemos entender por industria cultural:

Se refiere al sistema de produccién industrial de artefactos estéticos idénticos en su

estructura y en su sentido, hechos en y para ser circulados en los medios masivos de

comunicaciéon y para ser dirigidos al consumo masivo de un publico construido por

la propia industria. (Silva, 2013, p.178)

Otros autores como Dipaola y Yabkowski (2008) han interpretado la nocién de
Adorno asi:

Industria cultural. La ineludible apropiacién. Ideologia totalitaria que todo lo atrapa

y mercantiliza, haciendo que se diluya en el puro orden del consumo. La produccién

en serie de la cultura, de eso se trata; no la cultura de masas y sus connotaciones,

podriamos decir, de caracter populista, sino, mas propiamente, la construccién de
todo un entramado de produccién cultural y artistica que masifica al objeto estético

«lanzandolo» sobre las leyes del mercado y probando una oferta sin ser todavia

demanda” (Dipaola, Yabkowski, 2008, p. 33).

De acuerdo con lo que expresa Silva (2013), el pensamiento de Adorno establece
que en la Modernidad los poderes politico y econdmico determinan toda la esfera social,
incluidos el arte y la vida cotidiana e intima. Adorno (como se cit6 en Silva, 2013) sefiala que
la industria cultural es un sector mas entre los que componen y articulan el mundo moderno
de los negocios y de la politica, es un instrumento de los intereses del poder.

Con la nocidn de Adorno de industria cultural describimos la produccién de
artefactos para medios masivos de comunicacion, para él dichos artefactos seran vistos
como negocio, y establecen un tipo de produccion estética que no se da como arte. La

relacion medios-arte parece inviable para el arte. (Silva, 2013)
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Con esta idea, observo que la produccion cultural de los medios es confrontada y
valorada desde un concepto de arte, pero que le es opuesta; Adorno defiende la estética de
la autonomia del arte que lo lleva a negar el caracter artistico de los productos de la
industria cultural. El caracter de arte de los productos artisticos y de la produccién cultural,
estara decido por los beneficios que estos puedan dar y por el dinero, como consecuencia
de esto, los artefactos culturales desde su concepcidn hasta sus procesos de circulacién y
consumo se dan sélo como mercancia, el valor de uso o de exhibicidon que en algun
momento Walter Benjamin le otorgd a los productos culturales, ahora esta establecido por
un orden econdémico y social. (Silva, 2013)

Silva (2013) destaca que en el pensamiento de Adorno el concepto de arte proviene
de lo que él llama la modernidad radical, el arte moderno en dos de sus expresiones mas
consumadas: la musica y la literatura. Adorno introduce la diferencia entre arte serio o
auténtico y arte de masas, de entretenimiento o ligero, el primero lo representan la musica
y la literatura modernas y el arte ligero lo representan el cine, la television y la musica que
se reproduce en la radio; los productos derivados de estos medios no serdn auténomos,
“son sélo negocio e instrumentos Utiles a la reproduccion de la ideologia capitalista. Arte y
diversion, para Adorno, son irreconciliables” (Silva, 2013, p.184)

Teniendo en cuenta lo anterior, Silva (2013) en la relectura que hace sobre Adorno y
su libro Teoria estética, sostiene que el arte ligero y de entretenimiento, al ser un producto
industrial, cede en su autonomia y le da la espalda a la historia y a la memoria, se hace
instrumento de adaptacién: “en tanto que ocupacion del tiempo libre, el arte tiene que ser

comodo y no vinculante” (Adorno, 2004, p. 311).
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A diferencia del arte moderno, el arte de masas no ofrece resistencia, su experiencia
no produce un shock cognitivo ni pone a prueba la légica convencional del mundo. Al actuar
asi, este arte pacta con lo establecido y hegemonico. (Silva, 2013, p.186)

En este sentido Cabot (2011) nos dice que este mecanismo esta ya introyectado
dentro del individuo y que es asumido con docilidad, este autor considera que el nicleo de
la critica de Adorno no es tanto el caracter mercantilista de la cultura de masas, ni el
caracter monopolista y autoritario de la gran industria del entretenimiento, sino el
mecanismo social por el que se acepta libremente el dominio.

En relacién a lo mencionado anteriormente, segiin Adorno, (como se citd en Silva,
2013) el arte en la industria cultural carece de critica y la concepcién de los consumidores
del arte de masas es la de seres pasivos, y el consumo de los productos de los medios
masivos se acepta en su légica de produccién y dominio; estos individuos se dejan llevar por
el sistema a través de los productos de la industria cultural buscando evasién del agobio que
produce el mundo. Estos productos de la industria cultural permiten a quien los usa y los
consume crear un mundo virtual, para esto suceda se hace necesaria la imaginacidny la
fantasia, que se mencioné en el apartado 1.1 sobre la creatividad en los nifios, donde
Vigotsky (2015) afirma que la actividad creadora del ser humano estd basada en ambas.
Para que la industria cultural pueda existir, se necesitan procesos creativos, detrds de ella
estan los creadores, creando situaciones que desatan la imaginacion y la fantasia que es
muy importante para seguir cierta narrativa que permitan una reciprocidad y la misma
industria pueda seguir, pero también surgen de ella procesos creativos en los cuales los
nifios participan y se ven inmersos. La industria cultural se alimenta y alimenta la fantasia y
la imaginacion, por medio de estas exploramos nuevas posibilidades creativas que pueden

llevarse al ambito educativo. Con ello, me parece que se da una contradiccién en cuanto a lo
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que Adorno propuso, ya que, en esa posicion, si bien los individuos tienen un papel de
consumidores, no son seres pasivos, desde esa misma posicidon de consumidores, pueden
ser también creadores; la industria cultural existe en gran medida por los propios
consumidores.

Pareceria que la vision de Adorno es adelantada a su tiempo cuando ahora
observamos que sigue siendo valida en muchos aspectos, pero en muchos otros no. Si en un
principio los productos de la industria cultural fueron considerados como ligeros y de
entretenimiento, como un instrumento de adaptacidon, que en palabras de Silva (2013) no
produce shock cognitivo, a mi consideracién tal vez no haya un shock cognitivo, pero si una
reformulacion en los procesos cognitivos y educativos, ya que en los nifios ocurren procesos
mentales y cognitivos que no pueden ser considerados pasivos y que debemos reconocerlos
no solo como receptores que estan inmersos en ella, sino también como creadores que
ahora estan completando la narrativa.

En este sentido y observando lo que pasé en la intervencion, el artista juega un rol
tanto de consumidor como de creador, ejemplo especifico es el narrador grafico Alejandro
Herrerias al estar dentro de la industria editorial, creo que deberiamos llevar a los nifios
hacia un camino donde no sélo sean consumidores, que de ninguna forma son pasivos
porqgue en ellos ocurren procesos mentales y cognitivos sino también creadores. En este
contexto surge la necesidad de replantearse el rol del artista que en este caso se presentd
como colaborador, desde la perspectiva de productor de objetos artisticos, pero también
como consumidor de una cierta cultura que uso como recurso y con ella compartio
conocimiento a partir de una metodologia basada en su proceso creativo y de produccion

artistica.



Considero importante reflexionar la importancia que se le da a lo que el artista
compartio en el taller porque fue una colaboracién y ocurrid en una situacion especifica que
no ocurre en la escuela normalmente y no esta dentro del programa y el curriculum; pero
dentro del rol del docente se debe tener en cuenta el consumo cultural con el que cuenta
éste y que junto con el de los niflos puede modificar la cultura académica y escolar para
llevar hacia otra perspectiva didactica y pedagdgica, ya que puede ser usada como
estrategia para crear un vinculo entre el docente y el nifio, fomentar en ellos interés y
motivaciones, basadas en los intereses de los nifios, ya que los productos de consumo de la
industria cultural, y de los medios masivos, estdn presentes en la vida cotidiana de los nifios
fuera de las aulas, en ellos vemos presentes, intereses y preocupaciones.

Con lo mencionado anteriormente, considero el trayecto que ha tenido en el tiempo
el concepto de industria cultural. Morin (como se cité en Barbero, 1993) reflexiona sobre el
hecho de que la industria cultural es la forma de racionalizar el modelo de los nuevos
procesos de produccion cultural: “el conjunto de mecanismos y operaciones a través de los
cuales la creacidn se transforma en produccion” (Barbero, 1993, p.10), con ello desmonta la
teoria de Adorno sobre lo que esta dentro de la industria cultural y el arte son
incompatibles, para Morin la division del trabajo y la mediacién tecnoldgica, no son
incompatibles con la creacién artistica, los procesos de produccién que se siguen en la
industria cultural, aun cuando caen en la estandarizacion; no anulan los procesos creativos
que hay en ellos. Morin, da una nueva definicidn de industria cultural, al tomar en serio lo
que hay en ella de cultural: “ese conjunto de dispositivos que proporcionan apoyos
imaginarios a la vida practica y puntos de apoyo practico a la vida imaginaria, esos
dispositivos de intercambio entre lo real y lo imaginario”. Asi los productos de la industria

cultural no sélo tienen que ver con lo econdmico y el orden capitalista, la relacién que existe
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entre estos dos puntos, no debe considerarse como un efecto de la industria cultural.
Podemos observar que, dentro del taller de Alejandro Herrerias, el uso de dispositivos que
estan dentro de la industria cultural permitid ese intercambio entre la realidad y lo
imaginario.

Es importante indicar que el concepto de industria cultural sigue cambiando. En
1978, la UNESCO?'? creé un programa de investigaciones comparadas sobre la funcién y el

lugar de las industrias culturales en el desarrollo cultural de las sociedades. En dicha
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investigacion la industria cultural se redefine de la siguiente manera: “Existe una industria cultural

cuando los bienes y servicios culturales se producen, reproducen, conservan y difunden
segun criterios industriales y comerciales, es decir, en serie y aplicando una estrategia de
tipo econdémico, en vez de perseguir una finalidad de desarrollo cultural.” (UNESCO, 1982,
p,21) y distingue entre varios tipos de industrias culturales en las cuales existe una creacion
que se da todavia como artesania, pero que por medio de maquinas y procedimientos
industriales tiene un nimero muy grande de reproducciones como la industria editorial y la
discografica y por otro el acto de creacién implica desde el primer momento un complejo
instrumental industrial como en el cine y la televisidn. Parte de la industria cultural es la
difusién masiva, pero actualmente la propia creacién se apoya en procedimientos
industriales.

Una cualidad de la industria cultural es la relacién desde lo social. Los nifios

desarrollan procesos de socializacion a través de interacciones, algunos de ellos dentro del

12 vigésima Conferencia General de la UNESCO llevada a cabo en Paris en 1978



sistema escolar educativo y otros fuera de él en su contexto: con la familia, los amigos y la
comunidad. Dentro de estos procesos sociales es como los nifios conocen el mundo y se da
la formacidn de las principales formas cognoscitivas, entre estas esta lo que se difunde a
través de los medios de comunicacidn masivos que ademas estan inmersos en multiples
conexiones a través de internet, la televisién, la radio, el cine la musica y sus multiples
productos que tienen simbolos y significados especificos y que ademas tienen también una
estética particular que responde a una forma de comunicacion especifica. Esta forma de
comunicacion y formas de conocimiento es la visual, especialmente la imagen que como se
desarrollé en el apartado anterior es una construccion social al igual que industria cultural
de la que forma parte.

Por otro lado, la industria cultural tiene ademas una cualidad psicoldgica, en
palabras de Cabot (2011) “la industria cultural es la organizacidn social para, en primer
lugar, producir mercancias cuyo disfrute satisfaga necesidades del consumidor provocando
agrado.” (p.140) y este agrado esta unido al interés, el cual se presenta mediante un
proceso de satisfaccion influida socialmente por el consumidor y por el producto.

Esta forma de producir satisfaccidn esta unida a las fases del desarrollo humano que
propuso Freud, un mecanismo muy sencillo y basico, pero que resulta seguro.

La persistencia y repeticidon de estimulos perceptivos semejantes permite la

repeticién de una accion de respuesta adecuada (y, por tanto, placentera) ya

aprendida y ensayada positivamente. En la especie humana es una etapa necesaria

en el aprendizaje y desarrollo cultural del nifio. (Cabot, 2011, p.141)
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Asi pues, dicha satisfaccion y agrado que se produce desde la infancia y la cual se plantea

como una continuacién de posible interaccién indefinida, facilitada por la tecnificacién de la

produccién cultural, (Cabot, 2011) es una relacion que pudimos observar en el taller impartido por
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Alejandro Herrerias y una posible explicacion del porqué artista y nifios coincidieron en un forma
de consumo de mercancia cultural que estd determinada por “la organizacion capitalista de la
cultura y la modificaciéon por via subliminal del aparato fisico-psiquico humano, a través de la
represiéon de aquellos elementos econémicamente no rentables; por otro lado, la facilitacion de
esquemas de percepcion, emocion, etc.”(p.142), asi la industria cultural se presenta como punto
de encuentro entre nifos y artista. Los productos de la industria cultural fueron un lugar comun
entre artista y nifios desde el cual se desarrolld el proceso creativo y desde ahi Alejandro Herrerias
la usé como estrategia para compartir con los nifios cierto tipo de conocimiento, usando una
metodologia especifica; pero también buscando empatar con los nifios y encontrando una forma
de conectar con ellos tal vez desde lo emocional y desde un lugar que ambos disfrutan, desde un

lugar placentero para ambos.

Parte de la estructura de la industria cultural, la conforman los intereses y mensajes
gue estdn en los productos, el contenido de esos productos, en muchas ocasiones impone
cierto gusto en los consumidores que indica e impone fines de control econémico o
ideoldgico. El que el artista y los nifilos puedan compartir un didlogo a partir de ciertos
referentes de consumo, nos habla de una dominacion global de cierta industria con una
perspectiva muy especifica de la realidad actual a partir de los dispositivos a través de los
cuales se hace la distribucidn. La industria cultural de vuelve una convencion.

Coincido con la idea expuesta por Rey (2018), actualmente no todo en la culturay en su
industria tiene que ver con la economia “Por el contrario, lo mds importante de esta nueva forma
que adopta una parte de la cultura de nuestro tiempo de industrias, corporaciones,
comercializacién, masividad o digitalizacidn, esta precisamente vinculado a algunos de los
fundamentos de la educacién” (p. 22) y lo importante es de qué forma logramos aprovecharlo en

las escuelas y dentro del aula, llegando a un punto de reflexidn sobre la industria cultural como un
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medio para el aprendizaje y la ensefanza, para poder ver lo formativo de la industria cultural en
nifios y jovenes. Debemos considerar a la industria cultural y su relacién con los procesos de
creacion, ya que como hemos visto en parrafos anteriores, desde Adorno y su visidn surgida en
1940 hasta concepciones mas actuales, han criticado y analizado la industria cultural casi siempre
desde su relacidn con la economia y el mercantilismo, los valores y la influencia que transmiten los
medios masivos y la calidad de los productos que de ellos se obtienen, considerandolos de
entretenimiento, ligeros y sin contenido, viendo en ello sélo los efectos negativos. Pero dentro de
la estructura de la industria cultural, hay una relacién entre esta y los procesos de creacién
inmersos en ella, hay una relacidn con la creatividad. Los productos de la industria cultural no
podrian existir sin considerar la produccién y creacidn artistica que hay detrds, hay que considerar

como se ha transformado los procesos de creacidn en relacién con la tecnologia.

La creacidn artistica y su difusiéon es lo que ha permitido que el arte tenga una funcion
social y que los productos de este lleguen a quién los creadores pretenden que lleguen, con la
facilidad que esta ocurriendo dicha difusiéon y el facil acceso que los medios masivos proporcionan,
se necesita que los consumidores en su rol no pasivo, sean conscientes de la creatividad que estan
experimentando, “ya que la creatividad consciente de éste es el mas importante agente dinamico

en una sociedad desarrollada.”(UNESCO, 1982, p.151)

En ciertas condiciones econdmicas y politicas favorables, las industrias culturales pueden
transformar radicalmente el ejercicio de la creacién profesional o de la creatividad en
general; enriquecer los contactos entre los creadores especializados y la poblacidon y, sobre
todo, dar un nuevo impulso a la accidn educativa -escolar o extraescolar- y fortalecer
considerablemente la participacion efectiva de las masas en la elaboracién de su cultura.

(UNESCO, 1982, p.11)
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En la reunidn de la UNESCO (1982) que se menciond en parrafos anteriores, se estudio el
lugar que corresponde a los artistas, creadores e intérpretes, que constituyen el elemento bdsico
de las industrias culturales y cuya capacidad de crear o de interpretar condiciona en gran parte la
produccién y la existencia de esas industrias. Barbara Kib (1982) expresa que en teoria el papel
que el artista tiene en la sociedad no ha cambiado, pero su funcién y su desempefio no es el
mismo que el de hace cien afios debido a la industria y a la tecnologia, donde como ya se
menciond, la creacion y los procesos artisticos cambian y dependen en mucho de la tecnologia,

incluso han surgido nuevos géneros artisticos gracias a ella.

El artista o artistas pueden esperar comunicar, y también ser remunerados, pero su movil
principal no es siempre (y no deberia serlo con frecuencia) la satisfaccién de una demanda
del mercado. Existe, pues, una tensién intrinseca -y cabe decir que permanente- en todas
las industrias culturales, a saber, la tensién entre una visidn estética o del mundo
personalizada, por un lado, y la economia de la industria, que se basa en la hipdtesis de un

mercado dispuesto y capaz de pagar sus productos. (p.153)

Me parece importante reflexionar sobre esto que expresa Kibb (1982) porque en el
didlogo con los nifos, durante la imparticién de los talleres, el escultor Ariel de la Pefia y Alejandro
Herrerias, comentaron con los nifios que su trabajo es hacer esculturas y dibujar, que lo disfrutany
gue ademas les pagan por ello, considero que es importante para defender el papel de los artistas
en la sociedad, el hecho de que el arte es una profesién y debe ser valorada y remunerada como
los son otras, ademas la elaboracién de productos artisticos me sirve para pensar como el artista
tiene un importante papel dentro de la funcién social de la creacién. Si bien la creatividad en la
industria cultural no se desarrolla sélo en el ambito artistico, sino también en el tecnoldgico,

fueron ellos los profesionistas que colaboraron y compartieron con los nifios.
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5.4. Nutrir la creatividad

La RAE define la palabra nutrir como “Aumentar la sustancia del cuerpo animal o vegetal
por medio del alimento, reparando las partes que se van perdiendo en virtud de las acciones

catabdlicas.” 6 “Aumentar o dar nuevas fuerzas en cualquier linea, especialmente en lo moral.”

En la entrevista con el muralista Ariosto Otero al conversar sobre la creatividad en los

nifios, él formula la siguiente pregunta:

Ariosto: ¢COmo nutrir la creatividad en alguien que es creativo, cdmo multiplicar la
creatividad en alguien que crea y que es creativo todo el tiempo? cdmo hacer para que ese
creador de formas y de elementos multiplique su creatividad en el arte a través de la
formacion que le pueda dar alguien que esté mas alla en los conceptos mismos del arte,
qgue puede ser su mentor, su maestro, su guia o alguien que sepa mas, lo importante es
gue le ayude a multiplicar lo que ya tiene. A. Otero, (comunicacidn personal, 3 de abril,

2021)

Con esto podemos aludir que Ariosto Otero hace referencia a que los nifios desarrollan la
creatividad como algo nato como lo afirman Vigostky y Goleman, pero que ademds una figura
como puede ser la de un maestro o un guia que tenga conocimientos mds adelantados le ayude a
multiplicar esa creatividad que ya tiene consigo, tal vez como afirma Vigostky (2015), esta funcién
de desarrollo de la creatividad y la imaginacidn que se va complejizando de forma gradual con las
etapas de crecimiento del nifio, y donde en dicho proceso se encuentra la percepcion externa e
interna que sirve de base a la experiencia, la cual se va acumulando y aumentando y que es uno
de los factores para desarrollar la funcidon imaginativa y creativa del nifio, se pueda nutrir de
experiencias, especificamente en el caso de intervencidn, de la experiencia compartida con el

artista.
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Por otro lado, en la entrevista con el escultor Ariel de la Pefia, también menciona la

palabra nutrir:

Ariel: yo tuve el gusto de conocer a Raul Anguiano y de nutrirme de su historiay de la
historia de sus contempordneos como José Luis Cuevas, los muralistas y los artistas que
llegaron con la ruptura, con esa misma historia que nosotros ya traemos, ahora hay que
nutrir a los nifios desde el arte (...) yo nutro mi proceso creativo con musica, para ser algo
primero hay que sentirlo, hay que parecerlo y hay que serlo, para ser escultor hay que
sentirse escultor y hay que hacer escultura, por ejemplo, ¢ cdmo se inspiraba Diego
Rivera?, écomo se inspiraban los grandes artistas? Todos tenemos un momento donde
preparamos nuestro espacio, que esté limpio, ponemos musica adecuada, a mi me gusta la
musica clasica porque decia Leonardo Da Vinci que la musica cldsica ordena tus ideas
porque es métrica y es matemadtica y cuando la escuchas, tu cerebro empieza a funcionar
de una manera ritmica, armoniosa y melddica. De la Pefia, A. (comunicacion personal, 13

abril, 2021)

Para estos dos artistas invitados, nutrir la creatividad es aumentar la percepcién, todo lo
que se percibe con los sentidos. Eisner (2019) afirma la idea de Lowenfeld, acerca de que todo
nifio posee una capacidad de desarrollo creativo y para que esta se lleve a cabo de mejor forma, es
necesario que se desarrolle la imaginacién y la capacidad perceptiva del nifio, exponiéndose a las
cualidades de la vida, a través de todos los sentidos por medio de experiencias directas como los
fendmenos tactiles, visuales y auditivos y como afirma Vigotsky guardarlo en la memoria y con ello
crear su fantasia, esta imaginacién o fantasia a la que aludia Vigotsky (2015) depende de la
experiencia la cual se ird acumulando y cuanto mayor sea la experiencia el nifio tendrda mas
material para crear. Segln las palabras de Ariel de la Pefia, la nutricion tiene que ver con lo que la

historia y los conocimientos que otros artistas le aportaron, la reflexidn a la que llegamos, es como
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el arte del pasado y los conocimientos que este aporta, es usado por los artistas de hoy, cémo
estos conocimientos consiguen ser usados para “aumentar o dar nuevas fuerzas”, segun la
definicidn antes mencionada de lo que es nutrir, y cdmo esos nutrientes se integran, a través de la
asimilacidn y con ellos se dard la incorporacién e interpretacién de nueva informacién a nuestras
ideas existentes, por medio de experiencias; en este caso, esta nueva informacion llegd a los nifios
por medio de los artistas que pudieron compartir ideas y conocimientos con ellos. En el compartir
con el artista se dotd de nutrientes a la creatividad o al proceso de este, ya que los artistas
cuentan con conocimientos, historias vida, experiencias y procesos que posibilitan el que los ninos
puedan nutrirse de nuevas ideas, conocimientos y obtener nuevas herramientas para el

aprendizaje.

Segun los pasos basicos del proceso creativo mencionados en el capitulo 1, la nutricién en
el sentido que han indicado los artistas serviria para aumentar o multiplicar la recepcién que el
nifio tiene en el primer paso del proceso que es la preparacion, que es el momento en que
identificas el problema y buscas cualquier informacion que resulta relevante, es entonces cuando
liberas a tu imaginacidn, también en el paso de la incubacién donde ya se cuenta con cierto

conocimiento, pero este se puede aumentar por medio de la nutricion.

El proceso creativo se propicia o favorece a través de la nutriciéon que en cuestiones
alimenticias tiene que ver con los nutrientes que componen los alimentos, implica los procesos
gue suceden en tu cuerpo después de comer, es decir la obtencion, asimilacién y digestién de los
nutrimentos por el organismo, una buena nutriciéon depende de una alimentacién balanceada. 3

Uno de los términos anteriormente mencionados es el de asimilacidn, el cual en educacion es un

13 http://www.imss.gob.mx/salud-en-
linea/nutricion#:~:text=La%20nutrici%C3%B3n%20se%20refiere%20a,l0s%20nutrimientos%20por%
20el%200rganismo.
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concepto que se refiere a una parte del proceso de adaptacion inicialmente propuesto por Piaget
(1970). Desde un punto de vista bioldgico “La asimilacidn es la integracidon de elementos exteriores
a estructuras en evolucidon ya acabadas en el organismo” (Piaget 1970, p. 18 de la trad. cast.).
Podemos darnos cuenta de que ambos términos se contemplan desde lo bioldgico, pero en
términos de desarrollo cognitivo, la asimilacién seria el proceso por el que el sujeto interpreta la
informacidn que proviene del medio, en funcidn de sus esquemas o estructuras conceptuales

disponibles.

En otro momento de la entrevista con el maestro Ariosto Otero, nos habla sobre lo que se
le puede ensefiar a un nifio, haciendo alusién a lo que sefiala anteriormente sobre tener un guia,

un mentor o un maestro que pueda llevarlo mas alld y poder con ello aumentar lo que ya tiene.

Ariosto:(...) es ensefiarle, al nifio a descubrir lo que ya tiene que es sentir, porque todo se
puede aprender, lo que no se puede aprender es a sentir, eso lo trae uno en el corazén, en

el almay en el espiritu. A. Otero, (comunicacion personal, 3 de abril, 2021)

Podemos notar que hay una reiteracién y que tanto Ariel de la Pefia como Ariosto Otero,
hablan de sentir. Si la nutricién se da por medio de los alimentos, el alimento y el arte o los
procesos que se dan en este, comparten el mismo fin que es nutrir, el alimento nutre al cuerpo y
éel arte que nutre? ¢Cudl es el fin de la nutricién? Desde mi punto de vista aparte de nutrir lo que
ya se apuntd anteriormente como la percepcién, la imaginacidn, la experiencia, los conocimientos,
nutre también procesos cognitivos, la mente de las personas; pero también el alma vy el espiritu
del que habla Ariosto Otero y donde se da el sentir al que se refiere Ariel de la Pefia, para poder
asi referirnos a una concepcidon mas completa donde se da la integracion del sentir y del pensar,

de la razén y el sentimiento.
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Porque en el proceso de creacion, también hay una vivencia emocional y sensible
importante que es parte de la experiencia que tuvieron nifios y artistas al crear, no solo es el caso
de esta intervencidn, sino siempre que hay un proceso de creacién artistica, es decir estd presente
un sentido estético como menciond Venegas (2002) cuando habla de la unidad que integra a la

obra de arte desde lo artistico y lo estético.

Por otro lado, debemos de reflexionar sobre la idea que la nutriciéon que los nifios
recibieron fue posible gracias a la colaboraciéon entre artistas y la docente investigadora, que
ademas fue una mediacién que yo realicé, ya que este tipo de intervenciones no son habituales en
las instituciones escolares por el tipo de gestién y tiempo que implican. Esta colaboracidn por
medio de la co-ensefianza permitio que se diera la nutricidon en una forma reciproca: se nutrieron
los ninos con la ensefianza, los conocimientos, las experiencias, los procesos creativos que los
artistas les compartieron; pero también se nutrieron los artistas al compartir con los nifios. Con
comentarios de retroalimentacién por parte de los artistas como que los nifios los cautivaron, que
se fueron fascinados con sus producciones, que les dejaron lecciones a ellos como artistas y como
adultos y que se emocionaron mucho al dar el taller y tener contacto con los nifios. Finalmente
creo que mas que haber una reciprocidad, sucedieron puntos en comun que fueron posibles

gracias a procesos artisticos, los nifios y artistas pudieron crear y compartir.

Tener la libertad y la visidn tan fresca de ellos, eso es lo que queria (...) la visidn tan fresca
de los nifios que estda presente en nosotros inconscientemente es algo en verdad muy
padre. Eso era lo que queria ver y que ellos reaccionaran y dijeran y compartieran y que
ellos lo asociaran a ellos, al final de cuentas la clase es para ellos, no es una cuestion de
ego, no es una cuestion de la importancia del artista. No, es que se sientan realmente muy
cercanos a lo que es un artista, lo que es ser un pintor, a lo que es la pintura. Y creo que

mas cercanos estan ellos que nosotros, nosotros sabemos la cuestién académicay
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tenemos ya muy enraizada, las bases para construir una pieza, una pintura, una escultura,
un relieve, pero esa frescura de decir que esos colores los complementan. iHijole! Es asi
como iPum! fue una revelacidn para mi, lo agradezco mucho, estoy super contenta, ya
quiero que sea el préximo jueves para la siguiente clase. Los quiero ver, quiero compartir

mas con ellos. Monroy, |.(comunicacién personal, 3 de junio 2021)

¢Y sabes qué es muy importante? Que en base a tu tesis, a lo que pretendes con este
acercamiento de los artistas con los nifios, es que no sea una cuestion jerdrquica, o sea, la
jerarquia va a existir, es parte de la sociedad, es parte de cémo nos manejamos como
sociedad, alumno, maestro, empleado, jefe, maestro, director. Pero creo que aqui la
cuestién es que los nifios si nos vean como artistas, si nos vean como seres creadores,
mayores que ellos, para empezar como adultos con grados y conocimientos que ellos no
tienen, pero aqui lo padre es el acercamiento real y emocionante que puede surgir con
este proyecto, con tu proyecto es que esas diferencias, que de cierto modo podrian
dividirnos nos acercan y que cuando vean a un pintor se sientan cercanos a ellos a su

trabajo que desde su visidn, desde lo que ellos sientan, nos aporten.

Monroy, |. (comunicacién personal, 3 de junio 2021)

Ademas como docente investigadora, en este proceso yo también me nutri: la

colaboracidn con mis compaferos artistas me hizo darme cuenta en primer lugar que yo misma

comencé mis practicas como docente sin tener experiencia alguna en la ensefianza, replicando

modelos de lo que habia observado en mis maestros durante la licenciatura en Artes Visuales y en

la observacion de las guias Montessori con quien trabajaba en Taller Montessori. Por ellos puedo

afirmar la idea de que como artista construimos situaciones de ensefanza-aprendizaje a través de

nuestro quehacer artistico y creativo y que desde nuestra forma de realizar producciones artisticas
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es como creamos una metodologia y estrategias que nos permiten llevarla a cabo. Como artistas
utilizamos todos los recursos que nuestra creatividad nos ofrece y al planificar una clase, al disefiar
un taller, una secuencia diddctica y llevarla a cabo es en si mismo un proceso creativo del que
pocas veces somos conscientes. Es indudable que todos los docentes y las personas que se
dedican a la ensefianza son creativas al disefiar y construir situaciones de aprendizaje significativas

para los nifios.

Esta investigacidon pasd por un proceso cognitivo y fue en si un proceso creativo que se
nutrié de varias cosas: los conceptos y teorias sobre el proceso creativo y sus etapas tanto en los
artistas como en los nifios, lo que dicen los autores acerca de la imaginacidn y la fantasia y como
esta sirve de base al proceso creativo, la historia del concepto y lo mucho que se ha escrito del
proceso creativo y la creatividad. Se nutrid del conocimiento y el intercambio profesional con los
artistas invitados, de sus propios procesos creativos, de sus metodologias y sus estrategias
—conscientes o no — para ensefiar y transmitir conocimiento a un nifio y para pensar desde este
lugar si es posible sistematizar y construir practicas ya empleadas por otros artistas para la
ensefianza y el aprendizaje; para transmitir la pasién que ellos sienten por su profesién y oficio,
por su forma de vida, de su mirada sobre el arte y la educacién, sobre los nifios; se nutrié de
momentos integradores donde el desborde de ideas y proyectos que surgieron y se imaginaron

para darle la debida importancia al arte y a los artistas dentro del sistema educativo y la sociedad.

Lo que cada artista compartié desde su consumo de cultura, sirvié como nutriente para el
proceso creativo, por ejemplo, Alejandro Herrerias usé productos de la industria cultural como
recurso para implementar su metodologia, lo que hace que la industria cultural sea un nutriente

del proceso creativo.
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Reflexiones finales

Esta investigacion ha manifestado un proceso de reflexidn sobre los procesos creativos, asi
comencé a recordar de donde surgid la idea de llevar a artistas a que compartieran un taller a una
comunidad escolar y creo que la idea me gusté desde que yo participé en un evento similar: un
rally organizado en un preescolar donde artistas visuales llevaron sus obras y las colocaron en los
salones de clases a manera de exposicién y donde los padres de familia junto con sus hijos
pudieron observar las obras que dichos artistas habian llevado, el objetivo era hablarles a los nifos
y a los padres de mi obra, de mi pintura, de mi tema, de qué significaba y cdmo era ser artista
visual. En aquel momento pintaba corazones, y mi tema en parte tenia que ver con la vida, la
muerte, la fragilidad, la impermanencia, cosas nada sencillas de explicar para nifos preescolares
de 3 a 5 afos. Pero les hable del corazdn, todos lo tenemos y no sabemos cdmo funciona. Les dije
cuantas veces late por hora, de qué tamafio es y en qué lugar de nuestro cuerpo se encuentra,
datos que a los nifios les podian resultar insignificantes, o que dudo que podrian recordar. Sin
embargo, un pequefio alzé la voz para decir que él no tenia el corazén en el pecho sino en la panza
porque ahi era donde sentia sus sentimientos y emociones. Muchas veces quise replicar la idea de
poder llevar a artistas y sus obras a comunidades escolares para que tanto nifios, como comunidad
de docentes y padres de familia tuvieran el arte de manera cercana, pero me faltaba una
comunidad educativa. Cuando formé parte de una como docente de la asignatura de educacién
artistica, me faltaba la motivacion y el entusiasmo de los directivos y de los compaiieros de
trabajo. Llegd la oportunidad y esta fue en el proyecto para la maestria en desarrollo educativo. La
pregunta que en muchos momentos acompano el proceso de investigacion fue épara qué invitar a
artistas a que compartan con los nifios? Creo que de alguna manera hay una razén que tiene que
ver con el ego. En varias partes de mi investigacion menciono que quiero acercar a los artistas a los

nifios, a la comunidad educativa, para que los niflos nos vean como seres comunes y corrientes,
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como humanos que somos, que nuestra profesion es como cualquier otra, porque creo que
muchas personas en la sociedad aun tienen la idea que somos una especie de genios o seres
miticos. Yo misma cai en la trampa de invitar a artistas reconocidos, con trayectorias reconocidas,
incluso en un principio no pensé en que dieran talleres, sino solo que se presentaran con los nifios
y ellos los entrevistaran y los artistas hablaran de su procesos de produccién de obra y tematica,
s6lo porgque cuando yo tuve esa experiencia en el preescolar Millie, me senti bien ante la
respuesta que tuvieron los nifios al interpretar mi obra y responder ante una tematica que
presupuse no entenderian, por eso hablo de ego. No se trata de los artistas, que en otro punto
esto también podria ser motivo de analisis, si es que para los artistas fue o no significativo dar los
talleres, sino de los nifios. Tras la guia de mi tutor y del cuerpo de profesores de la maestria, surge
el cuestionamiento del porqué solo entrevista écual es el propésito? Asi el proyecto cambia a que
los artistas invitados dieran un taller, con el cual ademas lo relacioné con el proceso creativo de los
nifios. Y aunque conocer la trayectoria, el proceso creativo de los artistas invitados es interesante
y haciendo una reflexidn, sin su colaboracidn, los talleres no hubieran sido posibles, esta
investigacion la quise centrar en los nifios y en su proceso creativo, en como los artistas pueden

contribuir a que este se desarrolle.

Esta investigacion me llevo a reflexionar sobre mi propio proceso creativo como artista
visual y si se ha convertido en una metodologia propia y si es que alguna vez lo he utilizado para

ensefar.

En el disefio propio de la intervencidn en la colaboracidn con los artistas para el disefio de
las secuencias diddcticas y la aplicacion de las mismas hubiera sido pertinente pensar en un nivel
metodoldgico creativo-artistico para llevar al nifio hacia donde yo quiero, llevando imaginativa y

creativamente, hacia una dimension artistica de la ensefianza.
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En el aula se comparten con los nifios mas que un espacio de creacion, se comparten
gustos personales que sin lugar a duda van ligados a lo que tanto nifios como docentes y artistas
consumimos y especificamente como lo usamos los docentes o artistas para transmitir

conocimientos.

Conclusiones

A partir de los talleres impartidos en colaboracion con los artistas invitados, he podido llegar
a una serie de conclusiones: en primer lugar, los objetivos de todas las sesiones se cumplieron en
mayor medida. En el taller de la pintora Itzayana Monroy, los nifios pudieron analizar y explorar
elementos compositivos y conceptos visuales de sus obras pictéricas, teoria del color aplicada a la
composicion y a la expresion dentro de su obra abstracta; con el escultor Ariel de la Pefia
exploraron la técnica escultérica analizando elementos de la tridimensionalidad, experimentaron y
exploraron con materiales como la plastilina y herramientas no profesionales que podian
encontrar en casa, recursos y materiales que son necesarios para poder expresar por medio de un

lenguaje plastico.

Con el narrador grafico Alejandro Herrerias crearon un personaje identificando las tres
dimensiones que tiene: cdmo se ve, a qué se dedica y qué piensa, primero escribieron sus
cualidades y después lo dibujaron, haciendo una correspondencia entre lo escrito y como lo
imaginaron y después lo llevaron al dibujo. En este paso de imaginar primero al personaje, existio
ya una idea inicial que se desarrolld y que fue una forma de creacidn y el origen de un proceso
donde la idea misma es ya creacidén antes que la imagen ya que esta es abstracta y se puede llevar

a muchas formas en un producto representado por la imagen.

En la sesidn con el muralista Ariosto Otero no se llegaron a cumplir todos los objetivos, sin

embargo, los conocimientos previos, la presentacion, el analisis de la obra pictdrica si se llevaron a
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cabo; por cuestiones de tiempo e institucionales, el taller quedd solo en teoria y la parte practica
no se llevé a cabo, pero los nifios pudieron establecer contacto y dialogar con el muralista,
conocer parte de su historia de vida que cuenta con caracteristicas culturales y sociales especificas
en donde esta presente la creatividad, conocieron su técnica y cémo aplica la creatividad en el

ambito donde se expresa qué es el muralismo.

Aunque se trataron de identificar y explicaron los pasos del proceso creativo por los cuales
pasaron los nifios en dos de los talleres impartidos, no podria definir hasta cudl etapa de los pasos
del proceso creativo llegaron los nifios ya que es un proceso que sucede en la mente de cada uno,
no es tangible ni mecdnico y depende de diversos factores, no es finito ni universal, por lo tanto,

es complejo y dificil analizarlo.

A partir de los datos obtenidos en la intervencién, se propuso la imagen como forma de
conocimiento y producto sociocultural desde donde se puede vincular la creatividad con el
conocimiento, como eje articulador de formas de ensefianza y aprendizaje basadas en la cultura
visual, ademas de concebir la imagen como una forma de desarrollar la creatividad. La imagen es
un elemento donde se materializa el proceso creativo como forma de representacidn, ademas un
componente con el que los cuatro artistas trabajan, ya que sus producciones son visuales;
podemos acotar que el narrador grafico Alejandro Herrerias hace totalmente consciente dentro de
su proceso creativo y su metodologia de trabajo se apoya en lo visual y que la imagen es un
recurso didactico y una forma de conocimiento; por su parte la pintora Itzayana Monroy, toma la
imagen para diferenciarla de la pintura, algo que consideramos dentro de la dimension estética de

la imagen.

La industria cultural fue un concepto con el cual se nombroé lo que tanto nifios como

artistas consumen y fue una estrategia didactica usada por el narrador grafico Alejandro Herrerias
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para conectar y compartir conocimiento con los nifios, un punto de encuentro entre ambos y
desde donde el proceso creativo se desarrollé. También por medio de la industria cultural se
reflexiond sobre la influencia que tienen los medios masivos y las industrias creativas en el dmbito
de la educacién y partir de los cuales se pueden producir procesos cognitivos, de aprendizaje y de
socializacién en los nifios, para abrir la discusidn y el analisis acerca de que los mass mediay la
industria cultural han sido vistos como algo negativo en el discurso oficial de la educacién y que
esto puede ser diferente y se puede usar a favor de ellos. Ademads, se hizo notorio que la industria
cultural existe gracias a los procesos de creacién que hay en ella y donde hay una relacién con la
creatividad, se hacen necesarios los procesos creativos donde regularmente esta involucrado el

artista.

La creatividad es una constante fundamental que acompaiia siempre la vida del nifio y estd
presente en su desarrollo, en sus exploraciones y en la busqueda de resolucion de problemas; la
novedad se presenta como una caracteristica de las personas creativas como algo que antes
estaba ausente y algunas veces solo aumenta, algo que no esta presente, una forma no tradicional
de resolver un problema y que influye en los demas. Su origen presenta un opuesto ya que puede
darse de forma voluntaria o tener una intencién clara para llegar a ella y que esta dirigida o
resuelta metddicamente a base de estudio y reflexion, pero también pude ser impulsiva o
espontdnea. En perspectiva, estos principios de la novedad pudimos observarlos en el proceso
creativo tanto de los nifios como de los artistas colaboradores: el ser impulsiva o espontdnea
puede ser una cualidad que se dé mas en los nifios, en los artistas profesionales se presenta como
algo voluntario y con una intencion definida dirigida a un propdsito claro, ya que existe un trabajo
de maduracidn con un estudio previo y reflexidn. En la intervencidn, los nifios fueron motivados y
dirigidos por los artistas para que su proceso creativo tuviera una intencion clara, resolviendo

problemas por un método especifico sugerido por los artistas basados en su propia metodologia y
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que se llegd a ello por medio de explorar las posibilidades del dibujo, la pintura y del modelado,
que sirvieron ademas para reforzar conocimientos que forman parte del proceso creativo del nifio,
con esto podemos considerar el desarrollo de los procesos creativos de los nifios dentro del

contexto escolar.

Basicamente la intervencidn se pudo llevar a cabo gracias al intercambio profesional que
se dio por medio de la colaboracién entre los artistas con la docente investigadora. Esta
colaboracidn se nombré bajo el concepto de co-ensefianza, la cual se convirtié en una
metodologia y estrategia que puede ser usada para desarrollar el proceso creativo de los nifios,
por medio de ella, los artistas compartieron con los nifios elementos propios de su prdctica 'y
produccidn artistica, su técnica, su proceso de creacién, algunos elementos de la practica de cada
artista y que componen su proceso creativo y tienen que ver con lo que consumen como algunos
productos de la industria cultural de la que también forman parte por estar dentro de las
industrias creativas y de la industria editorial y con ellos se puede propiciar y desarrollar el proceso
creativo, los nifios pueden tomar algunos de esos elementos y reinterpretarlos o usarlos para

creaciones propias.

Debemos reconocer hasta qué punto, el dirigir a los nifios con un secuencia y una
metodologia establecida fue una limitante para el desarrollo de la creatividad y por ello no se
dieron mas posibilidades para la creacidon por medio de permitirles a los nifios ser mas impulsivos
o espontaneos y no limitarse a la imitacion de un artista, por lo que se hace necesario considerar si
es el artista o el docente quien te hace ser creativo, considerando dimensiones institucionales y
del sistema educativo, dimensiones donde estan implicados el curriculum, situaciones pedagadgicas
y estructurales, por lo tanto, se debe tener cuidado cuando las imposiciones de un docente o
artista condicionan a los nifios a no desarrollar la creatividad y de qué manera influyen o no en su

proceso creativo.
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Dentro del ambito educativo se ha considerado casi como convencidn y tradicién que el
crear tiene como propdsito construir un objeto o un producto para expresar sentimientos y
emociones o para darle forma fisica a una idea por medio de un lenguaje que implica ciertas
herramientas y recursos. En otros contextos, el crear algo generalmente se relaciona con la idea
de producir o fabricar algo. Asi dentro del proceso de elaboracidn de una obra de arte el uso de los
materiales y medios artisticos que lleven a la representacién de una idea o una sensaciény a la
elaboracion de formas expresivas que tienen como base la imaginacion, que es donde comienza la
creacion, encuentro una relacién entre el proceso de percepcién y el llegar a la representacion, ya

sea de una forma plastico visual o con otro lenguaje de las artes.

Muchos procesos transcurren desde que el nifio percibe una imagen o una sensacion y
decide representarla por medio de la creacion, para la cual se hacen necesarias técnicas y
lenguajes especificos. El proceso creativo también depende de qué lenguaje se elija para producir
o para expresar, por medio del proceso de creacidn, se materializa y se le da forma a las ideas e
imagenes que suceden en la mente y que de otra manera no podrian suceder, por lo tanto, llego a
la conclusion de que la creatividad es un momento que ocurre entre la percepciény la
representacion. Si en la actividad creadora del ser humano esta presente la percepcion que sera la
base para experiencias que enriquezcan dichos procesos, la percepcion estd mayormente presente
y serd elemental en el paso uno del proceso creativo que es la preparacién, que es cuando se
recoge informacién que obtenemos del entorno y que resulte relevante para la siguiente etapa. La

percepciéon aumentara por medio de la nutricion que se enriquecerd experiencias en el nifio.

Esencialmente lo que las teorias y los autores escriben sobre el proceso creativo, es que
todos los seres humanos somos creativos y en el caso de los nifos, la creatividad es una constante,
por lo tanto, denomino que lo que sucedid en la intervencién, a partir de la experiencia

compartida con los artistas, es que ellos ayudaron a los nifios a que tuvieran una experiencia
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creadora y desde el caracter social de esta se justifica la interaccidn con los artistas, la creatividad

enriquecio el proceso creativo de los nifios y se presenta como un elemento de cardcter social.

La palabra creatividad se usa y se le confunde muy frecuentemente con el concepto, el
cual podemos encontrarnos en muchos contextos: redes sociales, anuncios de television,
propaganda, el medio artistico, el dmbito escolar con el uso del término creatividad; lo que nos
lleva a reflexionar qué tanto somos creativos y se vuelve objetiva la dimensién creadora o se usa

solo por modismo.

En sintesis, esta tesis ha argumentado cdmo la colaboracién del artista propicia el proceso
creativo como un constructo social que se da en la interaccidn y el compartir con el nifio,
utilizando como medio la industria cultural y la imagen, que se convierten en una estrategia desde

los saberes artisticos como un recurso didactico.

En esta investigacion se encontrd que los artistas tienen madurez creativa que les
permite implementar y poner en practica estrategias para poder disefiar y aplicar una
secuencia didactica que permita desarrollar el proceso creativo de los nifios,
independientemente si tienen o no experiencia en docencia, su propio proceso creativo se
convierte en una metodologia. Los artistas tienen formas de transmitir conocimientos
artisticos basados en la forma en cémo les ensefiaron y cémo ellos aprendieron, apoyados
en cierta tradicidon que se ha prescrito en la ensefianza de las artes plasticas, donde ha
existido la figura de un maestro y un aprendiz y que se ha replicado en la ensefianza de las
artes en la educacion basica.

El proceso creativo se puede desarrollar y propiciar, ademas de enriquecer y fomentar
con recursos con los cuales se puede conectar con los nifios como estrategias a través del

compartir los mismos intereses que los nifos tienen, con lo cual las habilidades cognitivas,
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expresivas y creativas que estan presentes en el ambiente de aprendizaje se pueden mejorar. A
partir de los procesos creativos que cada artista pudo explicar y haciendo presente el mio, puedo
concluir que el proceso creativo no es lineal, ni transversal, es espiral, se entreteje y sucede a

través de un periodo de tiempo.

Finalmente concluyo que la mente, la fantasia y la imaginacion se pueden, en este caso,
concebir como espacios especificos donde el nifio y el artista pueden ser creadores, interactuando

y dialogando en un lugar como el aula.
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