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El cuento en la educacion primaria es un recurso y un vehiculo fun-
damental para desarrollar el pensamiento creativo, la sensibilidad artistica
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pldstico, musical, literario y corporal, convirtiéndolo en un referente de
miltiples significados. Permite adentrar al nifio en los secretos de una obra
de arte, en mitos, leyendas y costumbres de otras culturas y explorar los li-
mites de la realidad y la ficcion.

El cuento facilita la asimilacion de la realidad externa y estimula una
acomodacion libre y creativa a la misma. El cuento encierra un mundo lle-
no de sugerencias pldsticas, explicitas o imaginadas, que van més alld del
texto y estimula las capacidades intelectuales y creativas que el nifio posee.

Direccion editorial del volumen EI cuento como instrumento para el
desarrollo de la creatividad artistica: BEATRIZ LOPEZ ROMERO

Coordinacién: GOMEZ GARCIA, Josefa

Autores:

BERTOMEU ORTEU, Carme
BUFALA BALMASEDA, Margarita
CALATAYUD NAVARRO, Félix
DIEZ ALVAREZ, Javier

LOPEZ ROMERO, Beatriz
MELIVEO MORENO, Carmen
PENAFIEL PUERTO, Maria

L TEJEDA NAVALON, Paloma




u
ITHYTSLF e 1L

" I
P nmon o 1
1 l H .
' ImNT mu
pig 1o
e
]
=8 . 1 na
n HI Mmoo
sl s 1 B
n,_

LR
g JM

e w1

] -
™ i

Q108 1N pEinw 'll 1

edn 113

(T -
1 linis (I
' X STl
R n
|I] o ] n 1]
CLI 3
v wlua o '
1 1
n '
[ TR T
. rd -
n s
' = =

e pena e
. 1 ahpa ulye :’f

1= el

T ATV
He AT AR, B
I O PR T

2 ! ||I|'l|l"l =1t
TR T
I &
”IIIII e
' (I




Entre el arte y el relato . . .. .. e TR SRR s b et sy i

Javier Diez Alvarez

El cuento, vehiculo de transmision de conceptos y valores sociales

Beatriz Lopez Romero

INDICE

31

El cuento. Un medio para adentrarnos en los secretos de la obra

BENIIOE vomvvmsin s sisaim el ol ad s oy @5 0% e &4 i £

Carme Bertomeu Orteu

Entrar en el cuento para escribirlo .. ....................

Maria Penafiel Puerto

Historias vividas, historias contadas . . ...................

Margarita Bufald Balmaseda

La prosodia en el cuento ..............c.cciuiiiinueeain.

Paloma Tejeda Navalon

Cuerpo, ritmo y movimiento a través del cuento .. ..........

Carmen Meliveo Moreno

Educar el gusto estético a través del relato. . ..............

Beatriz Lopez Romero

La avertura denarrar . .. c. vs we v v e on P S

Félix Calatayud Navarro

Ediciones del Instituto Superior de Formacién del Profesorado

T 38

i 71

08 87

- 109

g 131

.. 145

indice



- 1
it =T M :

R ERLOE e

SISERe uy

s N Mmen e o

=M 1

- _
e | o I )

T el T
e 1 @'l

- v b Yl 1
Erar o .

' b . .

ra ” -:‘-I inn

o o oml e WS T

" Fomepa )
1

T i ¥
ar o ik 'l o ™
vume 0 oandl M e

& ’_fll'l I_I lI III 1




ENTRE EL ARTE Y EL RELATO

Dr. Javier Diez Alvarez
Profesor de Didéctica de la Expresion Plastica
Universidad Complutense de Madrid

INTRODUCCION

1. LA PINTURA Y LA NARRATIVIDAD
1.1. La formulacién originaria del relato iconografico
1.2. Un relato visual renacentista

2. ENTRE LA PINTURA Y EL RELATO
2.1. El valor del relato inolvidable
2.2. De otro modo en las raices del relato

3. DE LA MAS CELEBRE GENIAL LOCURA

BIBLIOGRAFIA

INTRODUCCION

La pintura ha planteado siempre una relacion significativa con el
mundo textual y la literatura de fuentes iconogrificas, que depositan en si
el valor cultural y social en las diferentes épocas. Es, no obstante, una labor
tedrica y artistica de la modernidad que inaugura el Renacimiento la que se
impone este ejercicio de representar un hecho contado. Por otra parte, en la
medida en que el nacimiento del género relato moderno toma vigencia, ya
en el siglo XVIII, pero particularmente en XIX, que es cuando el arte mo-
derno inicia el giro propio que culminard en el de las vanguardias histori-
cas, el género de la ilustracion artistica pondra de relieve este nacimiento y
presencia del género literario, sefialindose asi, de otro modo, los valores
imaginarios, simbdlicos e inicidticos del relato, como construccién de
mundo e identidad del sujeto.
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Entre el arte y el relato

1. LA PINTURAY LA NARRATIVIDAD

No me resisto a comenzar este capitulo con lo que pudiéramos enun-
ciar como el signo de identidad por el que el relato se presenta y es, de for-
ma popular al tiempo que un canon cldsico, mdgicamente construido: érase
una vez. Esa formula que de inmediato nos permite situarnos en un tiempo
fabuloso, sin el que ningin relato encuentra verdaderamente su lugar pro-
pio en el espectador (sea magicamente explicito para los oidos y los ojos
infantiles o simbdélicamente implicito para los adultos cuando se confron-
tan con lo imaginario); un tiempo que nombra el origen y por lo mismo la
imagen nunca vista y sélo perpetuamente imaginable. Lo originario no sélo
es, por tanto, el principio de algo sino su perpetuo presente como deseo de
lo imaginable de un tiempo y lugar inefable, siempre fabuloso, ligero, cuya
exploracion nos devuelve renovados en nuestro propio tiempo de los afanes
cotidianos; pues el relato estd hecho de esa materia-tiempo que constituye
el vivir pero traspasado por el afin de ver y de ser. Asi, la imaginacion es el
signo y el postulado propio del relato que hace visible su materia como ex-
periencia, en el sentido vital de un saber. Imaginar para comprender y sig-
nificar lo define... Por la imaginacién somos, entonces, obligadamente lla-
mados a saber, a imaginarnos, no solo a nosotros mismos y a los otros, sino
a lo nunca visto y, naturalmente, a querer verlo. Escoptofilia e imaginacion
se nos presentan particularmente ligadas en la imagen, ya sea por que se-
cunda un relato o es su antesala.

La pintura tiene una particular deuda indeleble con la naturaleza pro-
pia del relato que la modernidad quiso, por su originaria utilidad y dependen-
cia cldsica, poner entre paréntesis para mostrar y revelar estrictamente su vi-
sualidad y el sentido de su transparencia en un concepto y no en una
experiencia. Sin embargo el retorno de lo real que viene a nombrar las préic-
ticas artisticas contemporaneas, cercanas a los nuevos medios de representa-
cién, como la fotografia o el video, tratan de hacer de la experiencia una cita
semantica a la imaginacién de un suceso-relato, asi como las remisiones a los
particulares o insignificantes relatos autobiogréficos del artista manifiestan. a
nuestro modo de ver, la carencia o el anhelo de esa densidad imaginaria de lo
que la imagen cuenta. Al apuntar estas ideas bien podriamos remitir a artistas
contemporaneos como Bill Viola o Sophie Call, por citar algunos.

Asi, puede decirse que esta deuda de la imagen con el contar se halla
incluso inscrita en el legendario y simbolico relato de su mismo origen: la
pintura nace en el mito de la sombra que quiere retener, para sobrevivir, la
presencia de un amor que ha de ausentarse, o nace de un reflejo narcisista
cuyo deseo puede, quizds, ser visto como un deseo irreductible de autoco-



nocimiento. Amor y conocimiento es lo que, en realidad, el relato busca en-
gendrar y, a su vez, es lo que permite la supervivencia de quien lo relata,
segiin nos refiere la fabula arquetipica por excelencia (originaria en gran
medida para el relato mds acd de toda finalidad cosmogoénica), de Shareza-
de, quien cuenta para poder vivir y hace del vivir sentido, que es mds que
sobrevivir, por el relato.

De este modo, puede decirse que la pintura se ha inscrito particular-
mente, y con su propia practica histérica en concreto, hasta el siglo XX, en
la naturaleza del relato de los textos originarios y sagrados; sean estos del
heredado mundo de los mitos cldsicos grecorromanos, o de los textos sa-
grados y la iconografia cristiana. Renacimiento y Barroco, particularmente,
hicieron girar la creacién de sus imdgenes en torno a los textos de cabecera
de los artistas desde los que forjaron el imaginario cultural de occidente.
Textos como Las metamorfosis de Ovidio, o los textos canénicos funda-
mentales para la institucion eclesidstica como la Biblia, o La leyenda dora-
da, de Santiago de la Vordgine, que permitia configurar la iconografia de la
fabulosa vida de los santos y otros muchos, posibilitaron ese aspecto se-
madntico de las imdgenes artisticas y atin el desarrollo tedrico de las formas
plasticas, nos atreveriamos a decir. Sin este deseo de ver originario, que el
relato mitico nos insta a realizar, la pintura no hubiera alcanzado las gran-
des obras maestras que nos invitan a reconocer el lugar de la imaginacion
descrito en las fuentes literarias, en ocasiones, de forma inolvidable para
quien lo ha visto, resonando interminable en nosotros su relato por la ima-
gen que grandes artistas hicieron posible. Un Descendimiento para Van der
Waiden, una Venus para Tiziano, un Juicio de Paris para Rubens, un Regre-
so del hijo prodigo para Rembrandt, etcétera, lo atestiguan.

1.1. La formulacion originaria del relato iconografico

Todas esas obras, como es sabido, levan ese relato iconogréfico, de
forma explicita o latente, como indagacion iconoldgica si se quiere, para
renombrar a Panofsky', que fue quien nos lo hizo ver de forma mds siste-

! Hacemos referencia aqui, especialmente, a la obra fundamental en este autor,
publicada originariamente en 1955, El significado en las artes visuales. Alianza
Madrid, 1979. De forma particular su primer capitulo, publicado en 1939 como es-
tudio introductorio a la obra de los Estudios sobre iconologia, donde refiere los es-
tadios de analisis de las imdgenes y apunta el andlisis iconogrdfico orientado a esa
conformacién de las historias y alegorias que reclama el uso de las fuentes litera-
rias, y al que la iconologia sintetizard en la pragmidtica o el uso cultural de sus re-
presentaciones en cada €poca.
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mdtica. Y precisamente en la trama originaria de la construccién del habla
muda, o la poesia silenciosa que la pintura representa, atendiendo a la re-
ferencia del lema cldsico horaciano, habria que recordar esa originaria con-
sideracion a los fundamentos y construcciones de signos que representaron
la gestualidad para ese habla; y ello, concretamente como sistema de unas
formas-signos que transitan en la pintura entre el significante y el significa-
do y que conlleva la presencia-imagen del desarrollo de su relato. Esta con-
sideracion no s6lo nos remite a una perspectiva fisiognémica, que pone de
relieve el gesto expresivo del rostro, por el que de forma automatica se evi-
dencia la afecci6n significativa, sino a la atencién sintdctica, por asi decir-
lo, de todo gesto por el que la obra manifiesta un meditado plan de organi-
zacion, encargado de orientar la atencién y la lectura imaginaria por parte
del espectador que se adentra y conoce el contexto cultural de esa escenifi-
cacion. Es en este sentido, el de la configuracién propiamente iconogrifica
de esos escenarios, en el que la cultura pictérica del mundo clasico dio lu-
gar en su tiempo al manejo teérico y particular de esos textos canénicos,
tanto para la ideacion del relato como para el ejercicio de su expectacion;
textos que formaban, como deciamos, parte de las bibliotecas bdsicas de
los hacedores de imdgenes pictéricas, y entre los que de manera significati-
va para su uso codificador de las imdgenes debe también mencionarse la
célebre Iconologia de Ripa. Todos estos textos, sumados a los que se nom-
bran como literatura tedrica propia de los tratados de pintura que forma
parte del saber y del imaginario artistico de occidente, Renacimiento y Ba-
rroco especialmente, como apuntamos, fueron usados, por asi decirlo,
como diccionarios instrumentales de iniciacion para la realizacién y la lec-
tura de las representaciones pictéricas y las producciones de imagenes.

De esta forma, a la semantica de esta voluntad expresiva que se sitia
en el origen moderno del arte, nos parece ilustrativo apuntar la observacion
particular que, para la construccion del relato, suponen los gestos centrados
en las manos, tal como nos recuerda Baxandall® en su andlisis del coloquio
angélico para las representaciones de la Anunciacion en el Quatrocento y,
ya de forma general, los sistemas de signos que especialmente ha desarro-
llado la indigitacion para la modulacién de todo relato visual y que tantos e
importantes estudios ha inducido ha realizar en los artistas de ese tiempo.
El dedo indice, en su intencion de senalar, concentré la vision para el ejer-
cicio de la teoria de los moti, que se resume en la atencion a los movimien-
to del cuerpo para expresar los afectos del alma, segin argumentaba Alber-
ti, 0, como lo expresaba Leonardo, il concetto della mente, refiriéndose a la

2 BAXANDALL, M. (1972). Pintura v vida cotidiana en el Renacimiento. Gusta-
vo Gili, Barcelona, 2000,



personalidad que hace el movimiento y que, en verdad, hace verosimil la
representacion de la figura y, por tanto, de la escena.

En la Semdntica del dedo indice (1980), recogida en sus estudios de la
semintica del gesto, André Chastel® nos recuerda que dicha teoria de los
moti es, de hecho, consustancial a la pintura moderna, refiriendo, en este sen-
tido, la cita del tratado de Alberti (Libro 11,42) en que se pone significativa-
mente de manifiesto (para el valor del relato en la pintura y la pintura como
relato sui generis) este interés, Dice Alberti: Me agrada que haya en la histo-
ria quien nos advierta y ensejie lo que sucede, o con la mano invite a ver.

Durero (1506). Estudio para manos. Leonardo (1515). 8. Juan Bautista.

Figura de invencion que acoge la analoga de un narrador o presenta-
dor, como si del festaiuolo se tratara, y que nos invita a participar en ese
originario acto de creacién que representa la escena y al mismo tiempo nos
hace complices (con su mirada), y necesarios para la realizacion del relato;
un intermediario, en definitiva, para el espectador, ante la historia que se
desenvuelve en la imagen y se ofrece a ser vista como igualmente invita el
relato a ser escuchado por quien lo cuenta. No en vano Baxandall?, en el in-

3 CHASTEL, A. El gesto en el arte. Siruela. Madrid, 2004, psgs 56 y ss.
4 BAXANDALL, M. (1971). Giotte v los oradores. Visor. Madrid, 1996. Pdg.
189.
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terés de senalar la incidencia del lenguaje en la prefiguracion o la observa-
cion visual en la cultura humanistica, nos recuerda que Alberti, como hu-
manista impregnado de su contexto afin, elabora su concepto fundamental
de Compositio en el tratado, como una metdfora de gran precisién que
transfiere a la pintura un modelo de organizacion derivado de la retorica.

No obstante, debe recordarse que, como es notorio en la literatura ar-
tistica del paragone, alli donde la pintura pudo nombrarse como poesia
muda, se da a la imagen pictorica la diferencia (que Leonardo traté de po-
ner de relieve) que le asigna otro modo de “decir” para el que, precisamen-
te y en dltima instancia, Mercurio pide silencio con un gesto triunfante
para la pintura moderna, segtin recuerda, también, Chastel al referirse a la
obra de Dosso Dosi, donde Jipiter se inicia en la representacion, en la fa-
bula para ser vista de las mariposas (imagen de la Psique), cuya creacion
pldstica resuena pictéricamente en el luminoso arco iris, como lugar silen-
cioso del asombro en su modo particular de relato, al que la virtud también
se verd obligada a descubrir y escuchar. Con todo, un ejemplo de relato de
esa humanistica propia de la Compositio que transfiere a la pintura esa con-
nivencia con la escritura lo podremos ver en una obra de Boticelli.

1.2. Un relato visual renacentista

En la conjuncién que la pintura renacentista puede realizar con el re-
lato, poniéndose incluso al servicio literal de su reconocimiento ilustrativo,
ningtin ejemplo nos parece mas célebre y particularmente interesante, por
su desarrollo, que el que Boticcelli (que da muestras de interés del ejercicio
de esa conjunci6n en toda su obra) formula con un relato de Bocaccio: la
famosa Historia de Natagio degli Onesti. La serie de cuatro cuadros que
probablemente Lorenzo el Magnifico encargé a Boticcelli en 1483, como
regalo de boda en la familia Pucci con la que estaba emparentado, como as{
parecen senalar ciertos signos de la emblematica que aparecen en la tercera
escena. De los cuatro paneles tres de ellos se encuentran en el museo del
Prado, legados por Francisco Cambé en 19417, el cuarto se encuentra en
coleccion privada americana. La historia que enuncia su titulo remite,
como apuntamos, a un relato del Decamerén de Bocaccio (jornada V, nove-
la 8). El primer panel nos muestra a Nastagio aislado y reflexivo, en un pi-
nar de Ravena, por que ha sido rechazado por su amada la hija de Paolo

3 Para la documentacién histérica de esta obra citamos, al respecto, el catdlogo de
la exposicion de la Coleccién Cambo. Ministerio de Cultura. Museo del Prado.
Octubre-Diciembre 1990.



Traversari; en su vagar (nétese la escenografia gestual y espacial que
acompaifian las imédgenes), se le aparece una mujer perseguida por un jinete
y sus mastines que la atacan y persiguen ferozmente ante su sorpresa e im-
potencia. En el segundo panel nuestro protagonista se horroriza al ver que
una vez alcanzada la mujer, el caballero le arranca el corazén y lo arroja a
sus mastines, que dan cuenta de €l. Acto seguido la mujer se reincorpora
como resucitada y reanuda su huida y la consecuente persecucién. El caba-
llero agresor se presenta a Nastagio como Guido, un antepasado suyo que se
habia suicidado por los desplantes de una mujer a la que amaba, y la justicia
divina les castigaba obligdndoles a aparecer en el mismo lugar, y a la misma
hora, durante tantos afios como duraron los desplantes de ese amor que Gui-
do sentia. Es en el tercer panel donde Nastagio lleva a cabo la ocurrencia de
utilizar esta aparicion seialada. en el tiempo y el espacio, para mostrar a la
familia Traversari y a su amada lo que puede ocurrir si persiste en ocasio-
narle su desgracia. Con esta vision la hija de Paolo Traversari consiente en
su amor, siendo el cuarto panel el que representa el banquete nupcial. Panel
con el que nos parece oir el célebre cierre feliz de toda historia.

iy n?'w

Estas referencias del relato en la obra apuntada nos permiten, por
otra parte, diversas reflexiones de las relaciones entre el texto y la pintura,
entre la representacion espacial-visual y la representacion sujeta al tiempo
del suceder en que la fibula contada, o escenificada, se da: en definitiva,
entre las formas y su organizacion en aras de un significado contenido en
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su visualidad. Si prestamos atencién al primer panel, probablemente el de
mejor ejecucién y mayor interés en el posible andlisis, vemos como el mar-
co secuenciado de las unidades temporales vienen senalados por los lindes
de la escenograffa fundamental para toda la fibula: los espacios que los ar-
boles y tocones enmarcan. La mimica de los gestos corporales, particular-
mente de Nastagio, pone en evidencia, ademds de su doble presencia en el
panel inicial, que hace manifiesto el papel de la arboleda para la represen-
tacion temporal, que el espectador entra en la historia en el lugar en que €l
mismo lo hace (es decir por el espacio central en que irrumpe el aconteci-
miento excepcional y sorprendente que desencadena el relato) para enhe-
brar un hilo temporal que hila los diversos tiempos del cuento.

Con ello comprobamos que se nos estd invitando al desarrollo de una
lectura e interpretacion de su cuidada y sofisticada disposicion y organiza-
cién de las figuras en el espacio, el modelo estratégico de orientar la aten-
cion y los diferentes recursos que se emplean para el desarrollo secuencial
en el plano visual del relato. La articulacién de la forma y el contenido, se
muestra en este desarrollo andlogamente a la articulacién de escenario y fi-
guras, espacio y tiempo, que encarnan fa accion y el pensamiento refatado
en el cuento de Bocaccio. En definitiva tratamos con el valor de las posi-
bles correspondencias espaciotemporales para la representacién a través
del reconocimiento de la formalizacién de la obra, y ello de una manera
adecuada a la posible actualizacién y apropiacion de su construccion origi-
naria.

Los lugares del tiempo en la pintura, y los de su significacién pldsti-
ca o constructiva en el espacio de la accién, a lo largo de sus avatares esti-
listicos en sus confrontaciones histéricas, se muestran como una construc-
cién de particular interés en el desarrollo de estas cuestiones que conjugan
la pintura con el relato y muestran la imaginacién de los artistas para sus
soluciones artisticas, para lo que igualmente podriamos remitirnos a un
texto modélico en este orden, como puede ser fa obra de Eco y Calabrese®
El tiempo en la pintura. Pues en lo que a la representacion del tiempo en
suceso se refiere, es decir en relato, la pintura, como es sabido, bajo el sig-
no de la eclosién romdntica, va anteponer en su finalidad auténoma el rela-
to de si misma, como argumentard con posterioridad Greenberg, el critico e
ide6logo americano de los pintores de la Escuela de Nueva York. En el con-
texto de la institucionalizacion de la vanguardia, y como un exponente en
esa concepcion teérica de la culminacién en el progreso de la finalidad ar-
tistica como relato de si mismo (donde el tiempo se va a limitar, en general,

® ECO, U.y CALABRESE, O. El tiempo en la pintura. Mondadori. Madrid, 1987.



al tiempo de la accién y ejecucion de la propia pintura), la representacion
de una historia se remite al ejercicio propiamente de un género artistico
menor que, como habia mostrado el giro originario de la modernidad a me-
diados del XIX, se desarrolla en una suerte de especializacién artistica pro-
pia del genero nombrado como ilustracion.

2. ENTRE LA PINTURA Y EL RELATO

La ilustracion, asi, ha alcanzado su desarrollo en la cultura moderna
de forma particularmente ligada al desarrollo de los medios de comunica-
cién masiva y de la prensa gréfica, y también, es necesario recordarlo, en
deuda con las posibilidades imaginarias y técnicas que los movimientos ar-
tfsticos, como el Simbolismo, el Modernismo y, ya inmersos en la plenitud
de la vanguardia histérica, del expresionismo y el Surrealismo, que pusie-
ron en juego toda una suerte de recursos estéticos fundamentales para la li-
bertad de invencién y para ahondar en la experiencia de la imaginacion
moderna de lo que supone la creacion de un mundo, de un relato vivido con
la implicacién de imigenes que pueden arraigar en la memoria del lector
con la fuerza y la brillantez de lo que permanece como recuerdo indeleble,
y atin sentimental, de esa vivencia que construyo la lectura. La implicacion
y significacién imaginaria de los signos inherentes al conjunto de las for-
mas artisticas modernas, entre lo surreal y lo expresionista, ligado a la ex-
presién grifica de los medios artisticos y la extension comunicativa de la
prensa y otras formas de mediacién social en su proliferacién diversa, la
podemos entrever cuando nos acercamos a la propia realidad del ejercicio
contempordneo de artistas populares que se centran en el dibujo ilustrativo,
a través de la prensa grifica o mds alld de ella, como Le-Tan o Pericolli.

Los dibujos de Le-Tan, en concreto, tienen esa sustancia silenciosa
de las imdgenes que formulan la posibilidad de un relato sin determina-
cién. Una poética de las cosas, las figuras y los espacios que se acomoda a
nuestro acto de ver de manera discreta por su sencillez, y de forma enigma-
tica en su virtud de lo elemental. La ascendencia surreal (Magritte en el
fondo) y costumbrista en su levedad silenciosa, a la manera sustancial de
ciertas representaciones de Eduard Hooper, tocado por un imperceptible
humor afin a Saul Steimberg: todo ello se halla en el sustrato de sus imédge-
nes guiadas por la incidencia de su propia biografia emocional y familiar
que nos remite a su referente propio de una cultura oriental. Como hijo de
un pintor vietnamita, Le-Pho, que conocid el Paris de los afios treinta y se
afincé alli en la posguerra, donde naci6 y estudio Le-Tan, su obra tiene ese
matiz que lo diferencia artisticamente. La sustancia literaria de sus dibujos,

Entre el arte y el relato



es al mismo tiempo la propia de una pintura poética. El propio Le-Tan nos
define de manera inigualable el sentido de su indagacién grafica, cuando
alude biogrdficamente a la accién de su memoria:
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Le-Tan. La hora del paseo. 1996, Le-Tan. Caballo en la playa. 1980.

Asi es como funciona mi pobre memoria: la componen meros frag-
mentos de vida, de emocion, de alegria y de tristeza. Algunos recuer-
dos estdan extremadamente presentes, pero una cosa parece haberse
borrado: el sonido. Asi es como veo mi pasado: como imdgenes ais-

ladas y silenciosas’.

El origen de este lugar, entre la pintura y el relato, toma valor parti-
cularmente relevante cuando ciertos relatos decimonénicos, que parecen
nacidos exclusivamente para fomentar la imaginacién de los ninos, y que
realmente dieron origen al género de la literatura infantil (excluyendo, en
su ubicacién temporal, al cldsico Perrault) se presentan en muchos casos li-
gados en la memoria histdrica, de esa forma indeleble que apuntibamos, a
sus imdgenes o ilustraciones con que nacieron al piblico en sus ediciones
originarias, 0 reimpresiones posteriores con la vision de otros artistas.

En adelante, es decir, significativamente desde el siglo XIX, los pin-
tores van a remitirnos, esporadicamente en sus atenciones particulares de

7 LE-TAN, Pierre. Cat. Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa. Madrid,
2004, pag. 37.



imdgenes, a través de dibujos, grabados y pinturas como ilustraciones, a re-
latos o textos célebres de la historia de la fabulacion: y en este punto dos
obras de la llamada literatura infantil asaltan inmediatamente, para mi,
nuestra atencion, las obras del reverendo Charles Dodgson, el célebre Le-
wis Carroll, y el no menos cldsico inaugural escritor del genero (sin olvidar
los hermanos Grimm) como fue Andersen, del que se cumple aniversario,
también, en este afio cervantino, a cuya obra del Quijote no podremos, na-
turalmente, ni querremos eludir nuestra atencién posteriormente.

2.1. El valor del relato inolvidable

En este orden propio de la ilustracion, no es facil nombrar e imaginar
Alicia en el pais de la maravillas sin tener en mente su originario e insupe-
rable mundo creador a través de sus imdgenes con que la historia de Carroll
inicié su andadura piiblica en 1865. Los dibujos de John Tenniel® se nos
muestran inseparables ya del sentido de la historia pese a haber tenido infi-
nidad de artistas ilustradores que lo han visitado con posterioridad de for-
ma célebre, como Arthur Rackman, célebre también por sus ilustraciones
de Andersen, o Mervyn Peake. En su escueto y excelente prélogo a la edi-
cién que tengo a mano, Sergio Pitol nos recuerda muy bien la manera de
concebir el mundo por parte del reverendo Dodgson cuando cita el célebre
didlogo entre Alicia y el gato Cheshire, y que, por nuestra parte, queremos
reincidir para apuntar nuestra posible tesis del valor del relato:

—En esa direccién —dijo el gato— vive un sombrerero y en aquella
otra vive una liebre de marzo. Puedes visitar a quien quieras: ambos
estdn locos.

—Pero yo no quiero ver gente loca —exclamo Alicia.

—Oh, eso no lo puedes remediar —dijo el gato—. Aqui todos esta-
maos locos. Yo estoy loco. Tii estas loca.

Bajo ese disfraz de locura, que en realidad refleja en su espejo el va-
lor originario de todo relato que pone en juego, no s6lo una reconstruccion
de la realidad sino también la construccién de una conciencia y de una sub-
jetividad capaz de apuntar una identidad del valor de lo humano, Carroll,
en efecto, no s6lo maneja y conjuga nuestras categorias del Espacio y el
Tiempo de un modo revelador sino que acompana la emergencia de una
critica moderna con el imaginario infantil, sefialando asf la particularidad y

% Citamos al respecto la edicion popular que la Editorial Porria hizo de esta obra
en 1978,
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la excelencia propia de la infancia. En el relato de Carroll, como buen ma-
temdtico y l6gico, se nos pone en evidencia como se instala y actda la ima-
ginacion paradigmadtica y la imaginacién narrativa en su dualidad, tal como
Bruner la expone’. En efecto, la paradigmdtica légica aspira a la represen-
tacién de universales y los requisitos de su lenguaje, desde la verificacion
empirica y la analitica, se fundan en la coherencia y 1a no contradiccién. La
imaginacion narrativa actia en y desde las intenciones y acciones huma-
nas, su atemporalidad se funda en los sucesos de la experiencia y la parti-
cularidad de la condicién humana: la logica se organiza para ser convin-
cente, el relato pone en su desenlace el sentido y la significacion de
nuestros sentimientos y nuestras ilusiones. En ello estriba no sélo los valo-
res conjugados del relato sino el fundamental papel que el oidor-lector
cumple con su actualizacion e incorporacion en la experiencia de su propio
relato de identidad personal. Pues (y nos atrevemos a senalarlo asi y aho-
ra), en sintesis, este valor esencial del relato como constructor de perso-
nalidad y conciencia de identidad con lo otro y el otro.

Tenniel. (Alicia dialoga
con el gato de Cheshire). 1865.

Como recuerda Bruner. ¢/ acto de crear una narracion de una clase
determinada y con una forma determinada no tiene por objeto suscitar una
reaccion estdndar sino recuperar lo mds adecuado y emocionalmente vivo
del repertorio del lector. De modo que la “gran” narracion consiste, inevi-
tablemente, en abordar conflicios humanos que resulten “accesibles” a los

¢ BRUNER, J. (1986). Realidad mental v mundos posibles. Gedisa. Barcelona,
1994. Pags. 24 y ss.



lectores, pero a la vez los conflictos deben presentarse con la suficiente
subjetividad para que puedan ser reescritos por el lector, a fin de permitir
el juego de su imaginacion'’. Afiadamos aqui, por nuestra parte, gque esa
verificacién de confesiones propias de lectores impenitentes, que nos
muestra la historia misma del relato, permite reconocer no sélo la recupe-
racion de lo mds adecuado sino su afianzamiento también, que no solo
permite ¢l juego de la imaginacién sino que lo pone en accién y proyec-
cion.

La naturaleza abierta y constructiva del relato fue puesta también en
evidencia, en este sentido que por nuestra parte tratamos de subrayar. en el
estudio de la Introduccion a la literatura fantdstica que Todorov'' realizé
en los afios setenta, donde sirviéndose significativamente de una historia de
Las mil y una noches, senala la variedad tematica del cuento en la implica-
cion del sujeto (en un orden sefialado para nuestras observaciones), como
una respuesta al ajuste de la construccion cognitiva en la mente infantil,
sintetizada en el enunciado general de los remas del yo, y que resume en
los aspectos temdticos de las metamorfosis, y la sobredeterminacion, o
pan-determinacion. Uno y otro contribuyen a la construccion de significa-
do, sin el que la identidad de sujeto no puede sustentarse. Asi, los puentes y
las relaciones entre las ideas y las percepciones, entre los objetos y la yoi-
dad, entre los efectos y las causas en el devenir que traspasa lo inmediato
reconocible con que el relato se compone, al igual que la estructuracion del
tiempo y el espacio, como particularmente sefalamos con anterioridad,
componen esas transformaciones y esas causalidades que hacen del relato
lo que es: una particular singladura de la imaginacién para la construccion
de sujeto.

Esta suerte de indagacion cognitiva, propia de la naturaleza del rela-
to. que sustancialmente Todorov resume en el principio del cuestionamien-
to de los limites de la materia y el espiritu, lo argumenta, en realidad, esta-
bleciendo un parangdn, ademds de con la locura, precisamente con la
psicologia infantil, citando a Piaget en sus célebres Seis estudios de psico-
logia con que apuntala su premisa (que nos obligard a una cita literal mds
amplia de lo deseado. pero que estamos seguros de interesar por la propia
implicacién con el tema que motiva nuestro texto), al enunciar: Este princi-
pio engendra diversos temas fundamentales: una causalidad particular, el
pan-determinismo; la multiplicacion de la personalidad; la ruptura del li-

10 Ob. Cit. pag. 46.
I TODOROV. T. (1976). Introduccion a la literatura fantdstica. Edc. Buenos Ai-
res. Barcelona, 1984.
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mite entre sujeto y objeto; y, por fin, la transformacion del tiempo y el es-
pacio. Esta lista no es exhaustiva, pero puede decirse que reiine los ele-
mentos esenciales de la primera red de temas fantdsticos. Por razones que
se dardn mds adelante, dimos a esos temas el nombre de temas del yo. A lo
largo de este andlisis, se seiialo, por una parte, una correspondencia entre
los temas fantdsticos aqui agrupados, y por otra, las categorias que es ne-
cesario utilizar para describir el mundo del drogado, del psicético y del
nifio pequeno. Es asi como una observacion de Piaget parece aplicarse
exactamente a nuestro objeto: “Cuatro procesos fundamentales caracteri-
zan esta revolucion intelectual llevada a cabo durante los dos primeros
afios de la existencia: son las construcciones de las categorias del objeto y
del espacio, de la causalidad y del tiempo"'?.

En efecto, esta suerte de imbricaciones de los temas del yo remiten a
la consolidacién y reestructuracion de ese dmbito operatorio que va a defi-
nir la personalidad. Naturalmente esta generalidad no puede sino apunta-
larse con la imbricacion de los también llamados temas del tii en los que se
barajan las realidades del deseo y de la construccién de la razén ética de
nuestro intercambio social con el otro. Este indefectible comercio con la
realidad del mundo desde esta dualidad temadtica, que bien puede mostrar-
nos una doble perspectiva de nuestra atencién en él que resumen el adentro
y el afuera, nos recuerda que, como apunta Todorov, “el yo significa el re-
lativo aislamiento del hombre en su relacion con el mundo que construye,
el acento puesto sobre esta confrontacion sin que sea necesario nombrar a
un intermediario. El tii, en cambio, remite precisamente a ese intermedia-
rio (...)"; y, ciertamente esto sitiia, necesariamente, en el centro de nuestras
indagaciones de sujeto y construcciones de mundo esta relacién terciaria
yo-tii-y realidad, haciendo hincapié en su asimetria pues, tal como argu-
menta Todorov “el yo estd presente en el tu pero no a la inversa. Como
dice Martin Buber: “no hay Yo en si, solo existe el Yo de la palabra princi-
pio Yo-Tii, y el Yo de la palabra principio Yo-Aquello. Cuando el hombre
dice Yo quiere decir lo uno o lo otro, Tii 0 Aquello”"3.

Un dltimo apunte, sirviéndonos en Todorov, de lo que nos parece de
interés para enmarcar nuestra reflexion: la propia naturaleza dual-terciaria
de esta red temdtica pone en evidencia el papel fundamental del lenguaje y
el hecho sensible de que las propias categorfas del lenguaje, en el relato, se
muestran correspondiendo a esa doble naturaleza como algo verbal y trans-
verbal al mismo tiempo; el relato, constituido con palabras supone algo

12 Ibidem. Pg. 144.
13 Ibidem. Pag. 184.



mds que palabras, y es ahi donde, de alguna forma, pretenden situarnos las
imdgenes que pueden acompariar un texto. Se trata de un resto de la expe-
riencia de la lectura que busca acercarnos alin mds a la experiencia sensi-
ble, vivida, de la misma. Para esta atencidn imaginaria, que trasciende el
lenguaje, atn en la perspectiva literaria, Todorov, cita perspicazmente los
cuentos de Hoffmann, de quien es fdcil reconocer su apelacion a la mirada,
a la imagen que pueda crearse, sobre el discurso.

2.2. De otro modo en las raices del relato

Es bien sabida la referencia latente que el relato conlleva del pensa-
miento mitico. El illo tempore, que sefialibamos inicialmente inscrito en la
mdgica formula con que se acostumbraba iniciar el cuento, lo vemos actua-
lizado también en ese propésito inicidtico que todo relato esconde en su fi-
nalidad profana. El tiempo originario del mito, con que se inicia el saber de
los Origenes que ensefiaban un sentido de la existencia, separando Mundo
y Caos, se muestra en el relato como una accién, también, de hacer mundo
y construir diferenciacidon, incluso mas allda de nuestras observaciones ante-
riores, si tenemos en cuenta las consideraciones de Eliade al respecto de
esta realidad mitica de la iniciacion, que nos recuerda, asi mismo, como
esta relacion mito y realidad, y por consiguiente mito y relato, forma parte
sustancial de la condicién humana, sometida a pruebas, etapas, en definiti-
va experiencias de finitud y de renacer, de olvido y de memoria que remi-
ten al origen primordial, a realidades originarias. En esta suerte de mitolo-
gia de la memoria, con que el mito presenta alguno de sus saberes
arqueolégicos en la cultura griega, recuerda Eliade, como el pasado que se
desvela “es algo mds que el antecedente del presente: es su fuente”. Y ana-
de: “Gracias a la memoria primordial que puede recuperar, el poeta, inspi-
rado por las Musas, accede a las realidades originarias. Estas realidades
se manifiestan en los tiempos miticos del comienzo y constituyen el funda-
mento de este Mundo ™%, Las aguas de Lethe que manan de esa fuente son
olvido, que simbolizan muerte, pero también retorno a la vida de otro
modo en virtud de Mnemosyne, la madre de las musas.

A propésito del eminente germanista y folklorista holandés Jean de
Vries, Eliade publicé una recension de su obra en la Nouvelle Revue
Frangaise, en mayo de 1956, bajo el titulo de Los mitos y los cuentos de
hadas, en la que pudo apuntar la liminar relacion entre los cuentos maravi-
llosos y el mito. Traspasando la referencia de conexién por arriba, a través

4 ELIADE, M. (1963). Mito y Realidad. Guadarrama. Madrid, 1978. Pig. 128.
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de la saga como epopeya heroica de origen aristocratico, con el cuento,
que recae sobre el pueblo como escision profana, Eliade apunta el criterio
de valor de los folkloristas que ven como el origen del cuento remite a un
estadio de la cultura oral. Esto, a nuestro modo de ver, pone de relieve una
conexién con el mito por abajo, como la etnologia nos lo presenta, de tal
forma que lo que muestran es su incidencia “en el comportamiento del
hombre con respecto a lo sagrado, tal como se desprende de toda esta
masa de textos orales”'>, Para anadir, por su parte, que lo que a los histo-
riadores de su indole interesa, apunta a esa naturaleza del relato que sabe
verlo en su dimensién actual. “Convertido desde hace mucho tiempo en
Occidente en literatura de diversion (para los nifios y los campesinos) o de
evasion (para los habitantes de la ciudad), el cuento maravilloso presenta
con todo la estructura de una aventura extraordinariamente grave y res-
ponsable, pues se reduce, en suma, a un escenario inicidtico: se reencuen-
tran siempre las pruebas inicidticas (luchas contra el monstruo, obstdculos
aparentemente insuperables, enigmas a resolver, trabajos imposibles de
efectuar, etc.), el descenso a los Infiernos o la ascension al Cielo, o incluso
la muerte y la resurreccion (lo que, por otra parte, revierte en lo mismo),
la boda con la Princesa. Es cierto que, como ha subrayado muy acertada-
mente Jean de Vries, el cuento acaba siempre por un ‘happy end’. Pero su
contenido propiamente dicho se refiere a una realidad extremadamente se-
ria: la iniciacion, es decir, el trdnsito gracias al artificio de una muerte y
de una resurreccion simbolicas de la ignorancia y de la inmadurez a la
edad espiritual del adulto”. No nos hubiéramos atrevido a la extension de
la cita si no nos permitiera referir con tal claridad poética el sentido apun-
tado por nuestra parte, en lo que al valor y entrega ya sefialada conlleva en
el plano de lo imaginario, la naturaleza del relato. Cabria apuntar, que a lo
que nos referimos siempre es una particularidad del relato, la que propia-
mente hemos nombrado como literatura fantdstica, tal como asi se recono-
ce en las necesarias analiticas de los géneros literarios; no obstante, a nues-
tro modo de ver, cualquier transferencia narrativa se afana por asentar y
comprender toda realidad, y esta no escapa precisamente a la implicacion
del enigma. Como ironiza Jorge Luis Borges (y tomo la cita de una exce-
lente especialista en el estudio de la literatura infantil como es la profesora
Ana Pelegrin)'®, No deberiamos hablar de literatura fantdstica, por que no
sabemos a que género pertenece el universo: si al género fantdstico o al
género real”.

15 Ibidem. Pag. 208 y ss.
16 PELEGRIN, A. La aventura de ofr. Cuentos tradicionales y literatura infantil.
Anaya, Madrid, 2004, pig. 73.



3. DE LA MAS CELEBRE GENIAL LOCURA

Pero, en efecto, si se trata de poner en imdgenes la accién licida de
una locura sentimental, critica y adn escéptica de qué cosas se argumenta
con lo real; entre todas las historias inolvidables de la literatura, no es difi-
cil imaginar que la de Cervantes haya sido la mds visitada, probablemente,
junto con La divina comedia de Dante (para la cual las imigenes de Blake
son la iconologia inmediata para su memoria literaria), por los mas diver-
sos artistas. Locura generosa la del Quijote, que es piedra estratégica y an-
gular del relato y el ser de la ficcién misma (el desatino sin ocasién, como
¢l mismo confiesa a Sancho y que es, precisamente lo que a éste le embau-
ca de su sefor hasta la fidelidad: el relato y su implicacién imaginaria y hu-
mana), siendo como es, en su identidad, una voluntad al servicio de sus vi-
siones y de sus suefios, como recordara Papini en su breve y sustancial
prélogo y, por lo mismo, dado a la accién por mejorarlo todo; es esa piedad
apasionada, ignorada por la realidad bruta y sus fantasmas, que hace con-
fundir una badila con un yelmo, la que despierta en nosotros, los lectores,
las imdgenes mas inolvidables de una literatura que es particularmente ini-
cidtica en la singladura de la construccién de conciencia comerciando con
la realidad, como un ejercicio de conciencia de Yo y de mundo, donde el
intermediario explicito del ti (Sancho) toma el lugar central que le pertene-
ce. Ciertamente la locura del Quijote, no es tal, como muy bien apunta Pa-
pini'’, sino un calculado ejercicio de ficcién que pone de relieve toda la red
temdtica de un viaje vital del sujeto, en el que se sustenta la realidad del in-
tercambio simbdlico que supone la ficcién misma; y todo ello, como se ha
dicho infinitas veces, desde la perspectiva imaginaria moderna de la ironia,
que es quien mas puede mostrarnos, para el ver, que lo que hay en juego es
una representacion.

Asi pues, de igual forma, el devenir hist6rico de esta historia de his-
torias, nos recuerda la sustancial carga de trasunto imaginario que este re-
lato conlleva. y que de inmediato nos vienen a la mente, para apuntalar esa
identidad en construccién imaginaria que refiere la partida del Quijote,
Alguna célebre ilustracidn de los innumerables artistas que lo han recrea-
do nos vienen a imagen, pero muy popularmente reseiable son los exce-
lentes grabados de Doré, que ya son, también, una iconologia inseparable
de esos avatares ilusorios y generosos en que se desenvuelven la temdtica
del yo y el ti que encarna el personaje excéntrico. Tocados por la refle-
xion de la sombria y enigmdtica captacion emocional de los instantes, con

'7 PAPINI, G. Cervantes y Don Quijote. Introduccién a la obra de Cervantes.
AHR. Barcelona, 1971.
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el gusto popularizado de 1o roméntico, los grabados de Doré son un minu-
cioso y paralelo relato de imdgenes, en sus mas célebres trabajos de ilus-
tracion, tanto de la obra de Cervantes (1862), como también de la de Dan-
te (1861), de la Biblia (1866) o de Perrault. Su prolifica produccién en el
taller de estampas imaginarias, ayudado con un sin numero de empleados,
contribuyeron a implantar en Europa el libro ilustrado de gran formato en
el siglo XIX.

Doré. 1862. La cueva de Montesinos El mono adivino de dmese Pedro
Cap. XXII1 Cap. XXV

Pero no podemos menos que recordar que la significacion de los ar-
tistas que se enfrentan a la ilustracion de esta célebre novela de novelas
modernas, se inicia y afianza en la medida en que toma esa celebridad de
representacion moderna de forma internacional, y esto es, ciertamente a
partir del siglo XVIIIL. En este sentido es necesario mencionar a un artista
particularmente significativo en el enlace de las imdgenes y las palabras,
creador de un género de pintura e ilustracion critico e irénico de su tiempo,
que llam6 Comic History Painting, (amigo del no menos célebre escritor y
emulador de la obra de Cervantes con su Historia de Tom Jones, el exposi-
to —1749— Henry Fiedling) y grabé diferentes escenas del Quijote. nos
referimos a William Hogarth (1697-1764). Debemos mencionar igualmen-
te otras cé€lebres y significativas extensiones del imaginario cervantino,
particularmente también al excelente pintor y grabador, practicamente con-
temporaneo de Doré, que realizd diversas pinturas y dibujos de inolvidable




hondura en la comprension y proyeccién de la imagen de Don Quijote,
como fue Daumier (1808-1879). En la pintura francesa del XVIII, mencio-
nar aun las obras de Coypel (1661-1722), el pintor de la béveda de la Capi-
lla de Versalles, a Fragonard (1732-1806), el pintor de las célebres escenas
del Progreso del Amor. En la pintura espafiola se puso de relieve la presen-
cia de artistas en ia ilustracion de la obra de Cervantes en la edicién que la
Real Academia Espafiola publica en 1780, en la que intervienen diferentes
artistas de relieve en ese momento como Barranco, Arnal o Gregorio Ferro.
En ella, al parecer, se pudo plantear la aparicién del trabajo de Goya, que
nos remite a un excelente y enigmdtico dibujo del Quiote en su biblioteca.
En los avatares de la pintura y los artistas protagonistas de la vanguardia
histérica, los dibujos y ediciones de artistas particularmente prolificos y li-
gados a la creacién de mundos imaginarios, como es el caso de Dali, que
ilustr6é sorprendentemente el texto en los afios cincuenta, emulando tam-
bién la voracidad ilustrativa de las tareas de Doré; o como Picasso, que al-
gunos dibujos dedicé al tema. Por tltimo, son dignos de mencionar parti-
cularmente, artistas manifiestamente abiertos al lugar de la expresion
gréfica y pictérica de la ilustracion del libro como Antonio Saura, con per-
sonal signo grifico en la ifustracion del libro; o incluso actualmente, artis~
tas particularmente sensibles a las referencias ilustrativas y escenogrificas
como Barcel6 y Arroyo, de los que recientemente se han publicado la Divi-
na Comedia, por parte del primero, y Biblia ilustrada y también el Quijote,
por parte del segundo, en la edicién del Circulo de Lectores.

Bien podemos referir, asi. como los artistas visuales modernos se
han hecho eco, en cierto modo, de la perspectiva y del saber de Pessoa a
través de su apocrifo Caeiro, cuando argumentaba ; El misterio de las co-
sas? jQué sé yo del misterio!l. El misterio es que haya quien piense en el
misterio...el mundo no se ha hecho para pensar en él. (Pensar es estar en-
fermo de los ojos). Sino para mirarlo y estar de acuerdo. Es entonces, afia-
dimos nosotros, cuando sentimos la nostalgia de oirlo. Oir el relato que nos
lo evidencie, precisamente, ef enigma de ese mudo que no se ha hecho para
pensar en €l. Es entonces cuando, como en todo relato que se precie, cuan-
do el Rey y el iniciado descifran y representan, sin explicita determinacion,
lo que queremos ver, lo que queremos ofr.

Entre el arte y el relato
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INTRODUCCION

Los relatos forman parte de la esencia misma de la cultura, y durante
siglos han sido utilizados para transmitir mensajes y ensefianzas de una
forma indirecta y entretenida.

Los cuentos, a su vez, ya sean orales o escritos, transmiten emocio-
nes y tienen una influencia en el desarrollo afectivo y conductual del nifio,
mucho mayor de lo que en un principio podemos imaginar. Por medio del
cuento se pueden ensenar conceptos, valores, y proporcionar al nifio ejem-
plos simbdlicos sobre c6mo enfrentarse a diversas situaciones o problemas.

Los cuentos divierten, entretienen, enriquecen la vida del nifio, y ex-
citan su curiosidad. Estimulan su imaginacién, ayudan a desarrollar su in-
telecto, y a clarificar sus emociones. Le abren un mundo lleno de posibili-
dades que, los adultos, tanto padres como educadores, tienen la posibilidad
de compartir y aprovechar.

Existen muchisimos relatos donde se plantean los miedos més comu-
nes de los nifios y relatos que ayudan a mejorar sus vinculos afectivos.

Este texto va a incidir en el modo de utilizar y obtener experiencias
diddcticas interdisciplinares utilizando precisamente el mensaje indirecto
que el cuento puede transmitir.

Son conocidas las dificultades con las que actualmente se enfrenta el
maestro debido a la gran heterogeneidad cultural y de conocimientos de los
ninos que conforman el aula de hoy. El tema que se va a tratar en esta ex-
posicion es La multiculturalidad en las aulas de nuestro pafs.

Se intentard mostrar, desde la prictica metodolégica, el recurso del
relato como conocimiento e influencia positiva en el nifio. Se planteara en
este capitulo, alguna propuesta diddctica y metodologica para aquellos
educadores que se interesen por las posibilidades de ensefianza indirecta
que el relato ofrece, permitiendo acometer cualquier contenido que sea de
interés en el aula.



1. EL RELATO COMO VEHICULO DE TRANSMISION
DE MENSAJES

Durante siglos, los relatos se han empleado para transmitir mensajes.
Tanto los libros religiosos que contienen metaforas, analogias y pardbolas,
como las leyendas, la mitologia, los romanceros o los cuentos populares,
todos, transmiten ensefianzas de una forma indirecta o modifican ideas di-
ficiles de entender en conceptos mas sencillos.

Cémo ensenar a un nifio que debe compartir sus caramelos con los
demds nifios o cémo ayudarle a superar el miedo a la oscuridad, cémo ex-
plicarle la muerte de un ser querido. El relato puede demostrar que no com-
partir no sélo termina haciendo que el personaje sea infeliz. sino también
que el conflicto tiene solucién.

Del mismo modo, si creamos relatos con la finalidad de fomentar el
respeto y la tolerancia a la diferencia a través del conocimiento, se puede
demostrar que una cultura con distintas costumbres, ritos, religion...no es
menos respetable que la propia.

La multiculturalidad es un tema affn a la escuela de hoy que se pre-
tende abordar en este texto a través de la ensefianza indirecta de los cuentos.

La mayoria de los relatos llevan implicita una leccién moral, lo que
significa que puede complementar la préctica educativa de una forma efi-
caz, creativa y divertida.

No cabe duda que el cuento es una buena forma de comunicacion en-
tre el adulto y el nifio, porque facilita el proceso de aprendizaje a través de
un lenguaje simbdlico, menos brusco y racional que el lenguaje cotidiano.
El poder de las metaforas hace que incluso algunos psiquiatras y terapeutas
hayan utilizado el relato como terapia.

Los relatos influyen en el desarrollo emocional y en la conducta del
nifio mucho mds de lo que en apariencia pueda parecer. Los cuentos ense-
fian valores y proporcionan ejemplos simbdlicos sobre cémo enfrentarse a
diversos problemas que se nos pueden presentar en la vida.

Ana Pelegrin concibe la poesia y el cuento maravilloso como materia
de simbolo.

“Y el simbolo se despliega en la palabra irradiando multiplicidad de
significados. Esta irradiacion invita al nifio a un viaje emocional y

El cuento, vehiculo de transmisién de conceptos y valores sociales
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mental, le acerca a la imaginacion literaria, hace posible la conjetu-
ra de que literatura y vida pueden estar ensamblados, literatura-
vida, un solo ritmo”".

Algunos psicélogos opinan que los cuentos clasicos que ofmos cuan-
do somos nifios penetran en nuestra mente dando forma a nuestros valores
y a nuestra conducta.

Sabemos que el nifio necesita numerosas experiencias durante el cre-
cimiento para llegar a la comprensién del mundo y al sentido de la propia
existencia, y quizd, sea ésta la tarea mds importante y mas dificil en su edu-
cacion.

En esta ardua tarea cabe destacar la labor importantisima de padres y
educadores, y ademds, nuestra herencia cultural siempre y cuando ésta sea
transmitida correctamente?.

El nifio en su desarrollo debe aprender, poco a poco, a comprenderse
mejor porque, a su vez, le va a permitir comprender a los demds y a rela-
cionarse con ellos de un modo mds satisfactorio. El nifio tiene que llegar a
trascender de su propia existencia, y sentirse valido para contribuir de for-
ma relevante en la vida. Esta sensacion es necesaria para que se sienta sa-
tisfecho consigo mismo y con lo que hace, y los cuentos pueden acompa-
fiarlo en esta andadura.

Bruno Bettelheim sefiala acerca de lo que necesita el nifio y lo que le
pueden aportar los cuentos de hadas:

“Necesita ideas de como poner en orden su casa interior y, sobre
esta base, poder establecer un orden en su vida en general. Necesita
—yV esto apenas requiere énfasis en el momento de nuestra historia
actual— una educacion moral, no a través de conceptos éticos abs-
tractos, sino mediante lo que parece tangiblemente correcto y, por
ello, lleno de significado para el nino.

El nifio encuentra este tipo de significado a través de los cuentos de
hadas™.

| PELEGRIN, A. La aventura de oir. Editorial Anaya. Madrid, 1982, 2004. pag, 13.
2 BETTELHEIM, B. Psicoandlisis de los cuentos de hadas. Editorial Critica. Bar-
celona, 1975, 2004.

3 Ibidem. pdg. 11.



Los cuentos de hadas, como La Cenicienta, introducen a los nifios en
la eterna batalla entre el bien y el mal. Hdnsel y Gretel transmite que la va-
lentia puede aflorar incluso ante las peores y mas temidas situaciones. La
fabula de Esopo de La liebre y la tortuga nos alecciona sobre la virtud de la
constancia y la paciencia, o El patito feo de Hans Christian Andersen sobre
la aceptacion de las diferencias. También el cuento de Los tres cerditos de
los Hermanos Grimm nos da una valiosa leccion sobre las consecuencias
de la pereza y la recompensa del trabajo bien hecho.

Es frecuente que los cuentos contengan escenas violentas, y los psi-
cologos infantiles difieren a la hora de valorarlas. Unos, creen que poseen
un efecto catdrtico, y otros, consideran lo contrario. Sin embargo, el senti-
do propio que tienen los nifios de la justicia queda satisfecho cuando el
malo recibe su merecido, y el final feliz, de la mayoria de los cuentos, pro-
duce en el nifio un sentimiento de seguridad que le implica emocionalmen-
te en el relato.

“Tanto en los cuentos de hadas como en la vida real, el castigo, o el
temor al castigo, solo evita el crimen de modo relativo. La convic-
cion de que el crimen no resuelve nada es una persuasion mucho
mds efectiva, y precisamente por esta razon, en los cuentos de hadas
el malo siempre pierde .

El poder de los cuentos reside precisamente en que los mensajes que
se desprenden de ellos, a través de los numerosos simbolos que contienen,
permanecen encubiertos y asi, entrelazados con el argumento llegan hasta
nuestro inconsciente.

En El libro de las virtudes para nifios de William Bennett se recogen
historias cldsicas y poemas que, segtn €ste, deberian constituir la base de
la “alfabetizacién moral” de cualquier nifio, y sefiala:

“Si queremos que nuestros hijos desarrollen esos rasgos de cardcter
que mds admiramos, debemos enseiiarles lo que esos rasgos son y
por qué merecen tanto admiracion como imitacion .

4 Ibidem. pdg. 15.

3 Cita de BENNET, W. El libro de las virtudes para nifios. Ediciones B. Barcelo-
na, 1997, extraida del libro de SHAPIRO, L. El lenguaje secreto de los niiios. Edi-
torial Urano. Barcelona, 2004. pag. 182,
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2. RELATOS LITERARIOS O RELATOS EDUCACIONALES

Hay quiénes apuestan por los cldsicos y eternos cuentos de hadas
como esenciales en el desarrollo del nifio porque contienen instrucciones,
que ayudan a enfrentarle y a superar determinados problemas universales
en el ser humano. Otros difieren de los cuentos de hadas alegando que son
relatos negativos que los asustan y utilizan el factor miedo para tratar de
corregir su comportamiento. Estos ltimos se inclinan por narraciones po-
sitivas que aleccionan sin amenazas y cuyo fin nada tiene que ver con el de
la literatura infantil, sino en crear recetas para el éxito.

No es desacertado pensar que ambos tipos de relatos pueden ser {iti-
les y convenientes en situaciones determinadas, ya que son mds las simili-
tudes que las diferencias entre ambos. Generalmente, ambos explican la
historia de un personaje al que le sucede alguna desgracia y debe superar
una serie de obsticulos para conseguir su objetivo. La diferencia se en-
cuentra en el uso del lenguaje, aunque un relato literario puede ser a su vez
educacional, y sobre todo, en que un relato educacional es una historia in-
ventada para un nifio concreto y en una situacion especifica.

De todos modos, lo que se muestra evidente es que tanto partidarios
como detractores consideran el relato como un vehiculo de transmision de
conceptos, valores y conductas. Esta nocion es la que este capitulo preten-
de dar relevancia por las posibilidades que ofrece en el aula.

Grimm, Perrault y Andersen tres autores cldsicos europeos de cuen-
tos infantiles recogen, cada uno en su época y en la forma que les distingue
a cada uno de ellos, el material originario de su pais. Hdnsel v Gretel,
Blancanieves, El lobo y los siete cabritillos, de los hermanos Grimm; Ca-
perucita Roja, La Bella Durmiente, La Cenicienta, Pulgarcito, Piel de
Asno, de Perrault; El soldadito de plomo, El patito feo, La sirenita, El traje
nuevo del emperador, de Andersen. Todos ellos son personajes incombusti-
bles de la literatura infantil e historias que han quedado grabadas para
siempre en nuestro inconsciente.

Ya se ha mencionado que el que se puedan elaborar relatos “a medi-
da” para un problema especifico puede ser en un momento determinado
algo muy eficaz.

Es interesante destacar que el cuento es algo que tiene un caricter
abierto. Cada nifio lo interpreta de una forma particular. Sobre esta idea
Bruno Bettelheim expone:



“El que un cuento sea mds importante que otro para un niiio deter-
minado y a una edad determinada, depende totalmente de su estadio

de desarrollo psicoldgico y de los problemas mds acuciantes en

aquel momento™°.

3. COMO INFLUYEN LOS RELATOS EN LOS NINOS
Los mensajes implicitos que contiene el relato permiten una ense-
fnanza indirecta, sin que se establezca resistencia en la mente consciente del

oyente.

Esta idea se entiende mejor si se definen las dos estructuras’ que el
cuento posee:

Estructura superficial.

Es lo que el nifio oye cuando al nifio se le cuenta un cuento: la se-
cuencia de las frases, los sonidos...

Esta estructura influye en el nivel consciente.

Estructura profunda.

A través del lenguaje simbolico el nifo incluye elementos relevantes
para sus problemas y es donde halla los significados mads profundos.
Es decir, la estructura superficial activaria a la estructura profunda.

Este proceso tiene lugar en el nivel inconsciente.

Cuando un nifio escucha un relato lo asocia con su propia experien-
cia. Este proceso se da de una forma inconsciente y, a su vez, explica por
qué cada cuento evoca imdgenes diferentes en cada nifio.

Bruno Bettelheim, educador y uno de los psicélogos y psiquiatras
mds influyentes del siglo XX, investiga sobre la influencia de los cuentos
en los nifios y los mensajes psicologicos que le llegan a través de los mis-
mos. Alude al relato como ensefianza para luchar contra las adversidades

® BETTELHEIM, B. Psicoandlisis de los cuentos de hadas. Editorial Critica. Bar-
celona, 1975, 2004, pag. 20.
7 ROWSHAN, A. Como contar cuentos. RBA Libros. Barcelona, 1999, pig, 62.
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de la vida, que afrontdndolas con resolucién permite dominar los obstédcu-
los. Esta lucha la contempla como algo intrinseco a la existencia humana.

“El hecho de que al final venza la virtud tampoco es lo que provoca
la moralidad, sino que el héroe es mucho mds atractivo para el niiio,
que se identifica con él en todas sus batallas. Debido a esta identifi-
cacion el nifio imagina que sufre, junto al héroe, sus pruebas y tribu-
laciones, triunfando con él puesto que la virtud permanece victorio-
sa. El nifio realiza estas identificaciones por si solo, y las [uchas
internas y externas del héroe imprimen en él la huella de la morali-
dad".

Bettelheim sefala como defectos de la literatura infantil la falta de
simbologia e imaginacion, y descubre que una gran parte de la fiteratura in-
fantil no desarrolla los recursos propios del nifio para enfrentarse a la vida,
porque el tipo de literatura que se propone para desarrollar la mente de los
nifios y su personalidad no trata los problemas existenciales de la vida.

Carl Jung, también psicdlogo y psiquiatra, estudia la importancia de
los simbolos, tal y como se presentan en la mente humana, en “El hombre y
sus simbolos™. Jung sefiala que. aunque procedamos de distintas culturas
y religiones, compartimos una conciencia comin. De este modo, las dife-
rentes etnias usan simbolos parecidos e incluso idénticos para representar
los aspectos de la vida psiquica. Describe los “arquetipos™ como imagenes
primigenias. Imdgenes heredadas, ideas inconscientes que reflejan los
componentes del inconsciente colectivo y se manifiestan simbélicamente
en las religiones, los mitos, los cuentos, las metiforas y los suefios. Su sig-
nificado estd destinado y es captado por el inconsciente.

4. LA ETAPA PRIMARIA, IDONEA PARA APRENDER VALORES

El contacto con el cuento comienza en el hogar incluso desde que el
nifio es muy pequefio. La forma bésica es el cuento contado, generalmente
por los padres y en la mayoria de las ocasiones, antes de dormir. Esta acti-
vidad es esencial en la vida de un nifio. A los nifios les encanta que sus pa-
dres les cuenten cuentos por muchas razones; la intimidad que esta ocupa-
cién proporciona y la afectividad y ternura que impregna la palabra. La voz

8 BETTELHEIM, B. Psicoandlisis de los cuentos de hadas. Editorial Critica. Bar-
celona, 1975, 2004, pag. 15.
9 JUNG, C. El hombre y sus simbolos. 1964. Caralt. Barcelona, 5. edicién. 1992.



calmada del adulto da seguridad al nifio y actia de bdlsamo para conciliar
un dulce sueno.

El nino de la etapa infantil empieza a desarrollar las capacidades ba-
sicas de razonamiento, y es asi como los cuentos empiezan a cobrar sentido
para €l. Es la etapa en la que les encanta escuchar una y otra vez el mismo
cuento hasta sabérselo de memoria. Esta repeticion facilita la creciente
comprension lingiiistica del nifio porque los relatos se ajustan mejor que el
habla a la estructura bdsica del lenguaje, ensefidndole gramadtica, sintaxis y
vocabulario.

Lawrence Shapiro'?, psicéloga infantil, sefiala que la lectura y narra-
cion de relatos ayuda al nifio pequeno a desarrollar sus habilidades cogniti-
vas y de escucha de una forma inaccesible para la television o las peliculas.
Explica cémo los pequenos entre cuatro y cinco afios reconocen sentimien-
tos basicos como la alegria, la tristeza, el miedo, el valor...

Arthur Rowshan, psicélogo y terapeuta, expone que “las metaforas y
los relatos no conseguirdn todo su efecto hasta que los nifos tengan al me-
nos cinco afios™!!,

A su vez, el nifio entre seis y ocho afnos incluye en su espectro otros
sentimientos como son: la timidez, la incomodidad, el gozo y la culpa, en-
tre otros. Pero no es tarea fécil hablar sobre los sentimientos.

Se conoce que los ninos tienden a simplificar a las personas o situa-
ciones en buenas y malas y de este mismo modo juzgan su propio compor-
tamiento. A través del comentario de algunos cuentos se le puede proponer
al nifio hablar sobre los sentimientos aportando una nueva dimension a la
comunicacién cotidiana con el adulto.

Haciendo referencia al nifio de la escuela primaria, esta misma auto-
ra, describe esta etapa como la mds importante para aprender y moldear va-
lores y comportamiento moral a través del lenguaje secreto de las narracio-
nes, puesto que el adolescente totalmente consciente del doble significado
de las narraciones, e incluso de que las suyas puedan ser interpretadas, po-
see una implicacién mucho menor.

0" SHAPIRO, L. El lenguaje secreto de los ninos. Editorial Urano. Barcelona,
2004. pags. 193 y 195.
'l ROWSHAN, A. Cémo contar cuentos. Integral, RBA Libros. Barcelona, 1999.
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5. EL CUENTO EN LAS DISTINTAS EDADES
Conocer qué tipo de cuentos interesa al nino, segiin su edad, puede
resultar de gran ayuda tanto para la lectura como para la creacion de relatos

en la escuela.

De una forma muy breve y esquemdtica destacar:

En la Edad infantil

El nifio se encuentra en una etapa donde se deben potenciar todas las
habilidades psicolingiiisticas, cognitivas y motoras. Por lo tanto, seria
aconsejable cuentos que desarrollen estas capacidades. A su vez, los con-
trastes aparecen de una forma evidente en los cuentos de hadas cuyos per-
sonajes nunca son ambivalentes como somos en realidad, estdn totalmente
polarizados. Esa polaridad también domina la mente del nifio en estas eda-
des. Segin Bettelheim el cuento de hadas es la primera fuente en la que el
nifo aprende a leer en su mente y le permite Hegar a una buena compren-
sién antes de alcanzar la madurez intelectual'2.

Los cuentos mds indicados para esta etapa son:

* Cuentos sensitivos.

* Cuentos de tramas sencillas.

« Cuentos de temas cotidianos.

= Historias rimadas.

* Retahilas.

= Cuentos minimos.

* Cuentos de nunca acabar. De estructura repetitiva.
* Cuentos interactivos.

* Libro-dlbum.

* Cuentos de hadas.

En la Etapa Primaria

El sentido critico es mayor, asi como el sentido de la realidad. aun-
que todavia permanece en el mundo de la fantasia el nifio empieza a estar

12 BETTELHEIM, B. Psicoandlisis de los cuentos de hadas. Editorial Critica,
Barcelona, 1975, 2004. pég. 171.



maduro para asimilar representaciones o conceptos abstractos. Los simbo-
los de los cuentos se asocian con situaciones reales, a diferencia de la etapa
infantil, en la que es mds vivenciado. Las fdbulas hacen referencia a las
conductas humanas y a todo lo que subyace en esas conductas. Se conside-
ra la mejor edad para los cuentos con mensajes.

“Se deberia procurar que las grandes y pequenas verdades de la
vida penetren en la intimidad del escolar de manera artistica y crea-
dora”"3.

Los relatos que mas les interesan en esta etapa son:

* Cuentos de hadas.
» Fabulas.

* Mitologia.

* Aventuras.

* Poesia.

* Humor.

En la adolescencia

El adolescente empieza a elaborar sus opiniones y su personalidad.
Mais critico que en la etapa anterior y con una panoramica mds amplia, los
mitos y las leyendas siguen interesandole. Asimismo, relatos de la vida real
donde se debaten diferentes sentimientos, relatos de suspense o de miste-
rio... cubren los intereses de esta etapa:

* Vida real, sentimientos.
» Suspense.

* Misterio.

* Lo desconocido.

* Ciencia-ficcion.

* Aventuras peligrosas.

13 LIEVEGOED, B. Las etapas evolutivas del nifio. Editorial Rudolf Steiner,
1999. Madrid. Pag. 98.
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6. NUESTRA SOCIEDAD ACTUAL DEMANDA
UNA EDUCACION EN VALORES

Diversos problemas de la sociedad actual demandan que se incida
mds, desde el dmbito escolar y familiar, en una educacién en valores. Se po-
drfa afirmar que se estd convirtiendo en una necesidad y que es un cometido
importante el desarrollo de estos valores en los dmbitos antes mencionados.

Habitualmente la educacién enfatiza menos los aspectos espirituales.
Sin embargo, una educacién moral ensena a los nifos valores importantes
como la justicia, la lealtad, el respeto, la constancia, el amor, {a honradez.
Todos ellos ayudan a desarrollar todo el potencial humano y a que las rela-
ciones humanas no se conviertan, inicamente, en la bisqueda de satisfac-
ciones de los intereses personales.

Los medios de informacion recogen diariamente noticias y hechos
delictivos, relacionados con sentimientos xendfobos, violencia y agresivi-
dad gratuita. Noticias que convulsionan a la sociedad, a veces, por la corta
edad de los delincuentes y por la brutalidad de los hechos.

Ante la apariencia de una solucién compleja y dificil, no cabe otra
respuesta que reflexionar sobre la educacion, y que pensar en ésta, como la
piedra angular para desarroflar otro tipo de conductas. En este sentido, sa-
bemos que es importante el cometido de los padres y de los educadores.

Los valores son principios o normas que presiden y regulan el com-
portamiento de las personas en cualquier momento o situacion. Los valores
nos hacen formar parte de una colectividad. Orientan y dan sentido a la
persona como individuo y como parte de [a sociedad. Perfilaran la calidad
de la persona en particular, y de la sociedad en general.

Dado que la escuela es una institucién creada por la sociedad y para
la formacién de sus miembros debe tender a la formacion integral de la
persona y por tanto, no sé6lo cuidar los aspectos cognitivos sino también ac-
titudinales y de los valores.

Se conoce que los valores se conforman en la persona a través de di-
ferentes medios de influencia que van desde la escuela, la familia, los ami-
20s vy los medios de comunicacion.

La escuela es un lugar idéneo para potenciar valores que eviten la
agresividad, la falta de respeto y de tolerancia, el racismo, la violencia de



género, la xenofobia... Actitudes que, fatalmente, acaparan el protagonis-
mo en sucesos actuales.

En la practica educativa el relato ofrece, de forma divertida y creati-
va, la aportacién de valores y, lo que es mds importante, facilita una comu-
nicacion rica y reflexiva con los menores, sobre temas y problemas de la
actualidad.

Multitud de etnias y culturas conviven en las calles, parques y rinco-
nes de nuestras ciudades y también, en la escuela. La convivencia entre di-
ferentes culturas y los sentimientos xen6fobos que se estin generando en
nuestra sociedad puede ser una cuestion interesante para deliberar en el
aula.

7. EL CUENTO COMO EXPERIENCIA INTERDISCIPLINAR

Se puede destacar el cardcter interdisciplinar del cuento pues éste
ofrece multitud de posibilidades diddcticas que se pueden abordar desde
diferentes dreas o disciplinas. Se convierte asi, en un referente de multiples
significados.

El lenguaje, el drama, la expresién pldstica, la misica, la psicomotri-
cidad, el cuerpo, el arte, las ciencias, la historia...permite adentrar al nifio a
través del relato. tanto en los secretos de una obra de arte, en mitos, leyen-
das, en los ritos y costumbres de otras culturas, como en la formacién de
un conjunto amplio de valores o en el estudio de la geografia como ya hi-
ciera Selma Lagerlof con EI maravilloso viaje del pequeiio Nils'*.

Si el interés lo ocupa el desarrollo de determinados valores, el plan-
teamiento metodol6gico se puede abordar desde una doble perspectiva:

* La referida a las posibilidades de la narracién del relato como ins-
trumento para la formacion de valores en el nifio.

* La formacion de esos valores en el niio mediante la creacion y

realizacion de sus propias historias abordando los temas que en de-
terminado momento interesen.

14 LAGERLOF, S. El maravilloso viaje del pequeiio Nils. Gaviota. Madrid, 1989.
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7.1. El cuento y la creaciéon de la conciencia multicultural

Para abordar los complejos problemas que tiene hoy la educacién J.
Gimeno Sacristdn'® plantea hacerlo desde dos metédforas: la cultura y la
ciudadania, en el marco de una sociedad giobal y sensible a respetar las di-
ferencias, y que eviten la homogeneizacién y alienacion. Cultura y ciu-
dadania son dos referentes necesarios para dar sentido al progreso de una
sociedad sorprendida por los cambios de referencias. Cree que la hibrida-
cion de la cultura puede ser el punto de partida para renovar el curriculo y
buscar una orientacion adecuada en la practica educativa y para el profeso-
rado. Sin embargo, no es una cuestion sencilia y necesita de [a creacion de
una conciencia multicultural.

La conciencia multicultural es la apreciacién y comprensién de las
culturas de los seres humanos segtn su nivel socioeconémico, el género y
la comprensién de la cultura de uno mismo. No significa ensefar ciertas
culturas para excluir otras, sino centrarse en otras culturas al tiempo que
los nifios se hacen conscientes de los contenidos, la naturaleza y la riqueza
de la suya propia.

Una educacion culturalmente justa es la educacion que respeta y va-
lora el trasfondo cultural de los estudiantes, y la conciencia multicultural es
la capacidad para recibir y reconocer las diferencias culturales, sin hacer
juicios de valor sobre esas diferencias'®.

Para estimular la concienciacion, ademds de tener una gran impor-
tancia la actitud del profesor y que €ste sea capaz de crear una sensibilidad
personal en una clase conformada por nifios de distintas etnias, se necesita
seleccionar el material de ensefanza adecuado. Entre éste, estaria la elec-
cion de literatura multicultural. Literatura que pone el énfasis en las simili-
tudes y diferencias, y en el conocimiento de otras costumbres.

Este es el objetivo principal de la propuesta diddctica que se describe
a continuacién, donde a los futuros educadores, estudiantes de la Diploma-
tura de Magisterio, se les propone la creacién de un material educativo, el
cuento, que incida en la conciencia multicultural del aula.

15 GIMENO, 1. Educar y convivir en la cultura global. Ediciones Morata. Madrid,
2002.

1 MORRISON, G. Educacién Infantil. Capitulo, Multiculturalismo: la educacién
para vivir en una sociedad diversa. Pearson. Madrid, 2005.



7.2. El desarrollo de la creatividad artistica:
La elaboracion de un cuento; invencion del relato,
técnicas de ilustracion y encuadernacion creativa

La elaboracién de un cuento implica un laborioso trabajo de creacion
que aborda tanto los aspectos literarios como plésticos y estéticos.

Se describe en este apartado los objetivos de la actividad: la realiza-
cién de un cuento de principio a fin. A su vez, se explica la metodologia
llevada a cabo con estudiantes de Magisterio. Futuros educadores que, en
breve, tendrdn un cometido fundamental en las aulas.

A los estudiantes se les hace una propuesta de investigacion sobre
las culturas y etnias que hoy conviven en nuestras aulas. Con ello se pre-

tende conseguir en los estudiantes los siguientes objetivos:

* Conocer las distintas culturas que conforman las aulas de nuestro
pais como forma de aproximacion a la realidad educativa.

* Reflexionar sobre las posibilidades didacticas del cuento y la
transmision de valores a partir del mismo.

* Respetar la diferencia y contemplar la multiculturalidad como ri-
queza.

* Reconocer similitudes con la cultura propia.
» Crear en los futuros educadores una conciencia multicultural.

* Desarrollar la creatividad artistica y el gusto estético mediante la
invencién del relato, la ilustracion y la encuadernacion creativa.

» Estimular el respeto a las diversas culturas, y evitar sentimientos
xenofobos.

El cuento, vehiculo de transmisién de conceptos y valores sociales
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Figura 1 Figura 2

En las figuras 1 y 2, se muestran dos cuentos realizados por alumnos: “Amigos
por carta” donde un nifio espaiiol y otro nigeriano dan a conocer costumbres de
sus paises a través de una relacion de amistad por carta. En la figura 2, el cuento
“Somos diferentes o somos iguales™ hace reflexionar sobre las diferencias y
similitudes de la cultura espafiola y la cultura magrebi.

Figura 3 Figura 4 Figura 5

Otro ejemplo es el de la figura 3. “La casa de Fatiha” donde Fatiha, una nifa
marroqui, invita a su casa a Jorge, un companero de su clase. Este va
descubriendo costumbres que llaman su atencién y que son explicadas por Fatiha.
A su vez, Jorge encuentra similitudes con su propia cultura como los tatuajes de
Henna que su hermana mayor también pinta sobre su piel. La pr6xima visita es a
la casa de Jorge donde Fatiha descubre las costumbres espaiolas.

Los contenidos tedricos fueron tratados en clase desde el didlogo y la
reflexion. A su vez, se les invito a realizar una pequefia investigacion sobre el
tema de interés para implicar al alumno en la bisqueda y relacién de datos:

« Interculturalidad en el aula. Situacion actual y problematica.
» Aspectos culturales (ritos, costumbres, creencias, arte, idioma,

vestimenta, cocina...) de Marruecos, Senegal, Nigeria, Rusia, Ru-
mania, Polonia, China, Ecuador, Perti y Repiiblica Dominicana.



La actividad se planted para ser trabajada en pequenios grupos.

Otros contenidos fundamentales, para poder llevar a la prictica la
elaboracion de un cuento, eran los que se referian de una forma mds espe-
cifica a todos los elementos necesarios para su realizacion. Estos fueron
explicados y experimentados en clase con un seguimiento muy cercano por
la complejidad que conlleva la realizacion completa de un cuento:

» Estructura del relato.

* La composicion texto-imagen.

» Técnicas sencillas de ilustracion.

» Técnicas sencillas de encuadernacién creativa.

Figura 8 Figura 9

Figura 10 Figura 11

Las figuras 8, 9 y 10 muestran diferentes técnicas del azar que fueron
experimentadas para crear fondos o texturas sugerentes.
En la figura 11 se observa c6mo se incorporan los personajes, y el fondo se
convierte en una noche estrellada.
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Todo el proceso fue tutorizado: la pequefa investigacion sobre las
culturas elegidas, la construccion del relato en texto e imdgenes, los boce-
tos de todo ese proceso de traduccién de la palabra al lenguaje pldstico que,
sin duda, ayudarian a fijar la estructura y a organizar las secuencias del re-
lato. También la seleccion de técnicas de ilustracién y encuadernacién que
se ajusten fo mejor posible a Ia intencién del refato.

Figura 12

Figura 14 Figura 15

La ilustracién de un cuento no es una tarea sencilla, por ello es interesante ilustrar
a partir de técnicas sencillas pero, a su vez, interesantes desde el punto de vista
plastico. En las figuras 12-13, y 14-15 se aprecia como, a partir de texturas
realizadas con un pequeno rodillo, se pueden crear personajes mediante el rasgado
de papel.

Una vez finalizado se procedié a la lectura de los mismos y poste-
riormente se realizé una pequeiia exposicion de todos los cuentos para po-
der ser contemplados y leidos por todos.



Se termind con una reflexion y evaluacion del trabajo efectuado y to-
dos los conocimientos que habian aprendido: Reflexion sobre los valores
que nos ha transmitido, sobre la posibilidad de transmitir conceptos y sobre
la necesidad de transmitir valores.

Figura 16

Figura 18 Figura 19

Las figuras 16, 17, 18 y 19 son imédgenes de parte del proceso: realizacion del
cuento, lectura, y exposicion.

8. UN CUENTO DEDICADO AL MAESTRO

Este breve y precioso cuento estd dedicado al maestro y a todo aquél
gue dedica su vida profesional a la docencia. Ardua tarea aunque gratifi-
cante.

El mensaje que transmite cada cudl debe interpretarlo desde su pro-
pia experiencia.
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Las ranitas en la nata

Habia una vez dos ranas que cayeron en un recipiente de nata.

Inmediatamente, se dieron cuenta de que se hundian. Era imposible
nadar o flotar demasiado tiempo en esa masa espesa como arenas movedi-
zas. Al principio, las dos ranas patalearon en la nata para llegar al borde
del recipiente. Pero era iniitil; sélo conseguian chapotear en el mismo lu-
gar v hundirse. Sentian que cada vez era mds dificil salir a la superficie y
respirar.

Una de ellas dijo en voz alta: “No puedo mds. Es imposible salir de
aqui. En esta materia no se puede nadar. Ya que voy a morir, no veo por
qué prolongar este sufrimiento. No entiendo qué sentido tiene morir agota-
da por un esfuerzo estéril”.

Dicho esto, dejé de patalear y se hundio con rapidez, siendo literal-
mente tragada por el espeso liguido.

La otra rana, mds persistente o quizd mds tozuda se dijo:" ;No hay
manera! Nada se puede hacer para avanzar en esta cosa. Sin embargo,
aunque se acerque la muerte, prefiero luchar hasta mi tiltimo aliento. No
quiero morir ni un segundo antes de que llegue mi hora”.

Siguio pataleando y chapoteando siempre en le mismo lugar, sin
avanzar ni un centimetro, durante horas y horas.

Y de pronto, de tanto patalear y batir las ancas, agitar y patalear, la
nata se convirtio en mantequilla.

Sorprendida, la rana dié un salto y, patinando, llegé hasta el borde
del recipiente. Desde alli pudo regresar a casa croando alegremente'’,

M. Menapace. Cuentos rodados

17 Cuento de MENAPACE, M. Cuentos rodados. Editorial Patria Grande. Extrai-
do del libro de JORGE BUCAY. 1999. Cuentos para pensar. RBA. Barcelona,
2004. 23." edicion.
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1. UN DESORDEN, ORDENADO. Introducciéon

La complejidad que presenta la realidad educativa (desigualdades, deses-
tructuraciones, deterioramiento familiar...) hace necesario un replanteamiento
en profundidad de metodologias, contenidos y estrategias de aprendizaje.

Es importante que la escuela provoque experiencias significativas,
que prepare a los jévenes para comprender la realidad compleja de un mun-
do cambiante.

Es necesario, como afirma Maxine Greene, que los nifios y los jéve-
nes den sentido y nombre a sus mundos, que creen significados, que efec-
tien conexiones entre lo que saben y lo que aprenden para tener clara su
identidad.
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En este contexto, la imaginacion y la creatividad se configuran como
dos capacidades fundamentales para tener en cuenta las miltiples perspec-
tivas, las muiltiples interrelaciones y las miltiples posibilidades de ver y de
vivir en este mundo.

La experiencia estética propicia estos encuentros significativos, los
nifos y los jévenes en contacto con el arte, la literatura y la musica liberan
su imaginacion, su sensibilidad y su creatividad.

Sin olvidar que, “la curiosidad, la exploracion y el deseo de conocimien-
to, impulsados por la emocion y la sensibilidad son el motor de una légica, de
una forma de pensamiento que tanto utiliza el artista como el cientifico™.

2. EXPERIENCIAS DIDACTICAS. La educacién por el arte

El cardcter narrativo de las obras de arte es incuestionable. Una ima-
gen es una historia sin palabras y da pie a muchos tipos de relatos ya sean
reales o fantdsticos. En las experiencias diddcticas que se comentan a con-
tinuacién, el componente narrativo tiene un papel relevante y la funcién
que desempeia en cada una de ellas es distinto.

En algunos casos el relato sirve para comprender la obra de arte,
como en el trabajo de Las Meninas de Velazquez; en otros, el relato se crea
a partir de la obra. como en el proyecto de Kandinsky: o bien, el relato es la
propia obra, como en las propuestas de Sophie Calle y Cindy Sherman.

La dimension descriptiva del lenguaje estimula la representacion de
los elementos del codigo pldstico (forma, color, textura, volumen...), asi
como la fantasia para imaginar el espacio de un cuento o explorar los limi-
tes entre la realidad y la ficcion.

El cuento, como recurso diddctico, ofrece un amplio registro de posi-
bilidades y es un importante estimulo del pensamiento creativo.

2.1. Kandinsky

Con motivo de la exposicioén Vassily Kandinsky. La revolucion del
lenguaje pictorico que organizé el MACBA (Museo de Arte Contempora-

I GIRALT MIRACLE, D. “La giiestio de fons no és la forma.” En Art i Educacid,
pp 37.



neo de Barcelona)?, se llevé a cabo un proyecto con los alumnos de 2.° cur-
so de primaria de una escuela de Barcelona de dos lineas (50 alumnos).

— Se introdujo el tema a partir de una fotografia de Kandinsky. La
conversacion nos llevo a plantearnos una serie de cuestiones:

;Quién era?

; Oué nos ha explicado?
¢, Como ha vivido?
;Como ha pensado?
;Qué ha sentido?

— A continuacioén visitamos la exposicion del MACBA y. con la ob-
servacion directa de las obras de arte, el interés de los nifios se multiplic.

— El siguiente paso fue documentarse acerca del artista, de sus
ideas y de sus obras. La cantidad de informacién que encontraron fue sor-
prendente y los procedimientos que utilizaron también, especialmente, por-
que el uso de las nuevas tecnologias no era frecuente. Ademds es preciso

? La exposicion se organizé el otofio del afio 1996.
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destacar que los alumnos de este curso estdn en plena consolidacién de la
comprension lectora, entre todos decidieron como ordenar y seleccionar la
informacién recogida y a partir de aqui se trazaron las lineas bdsicas del
trabajo.

— El interés de Kandinsky por la misica, nos llevo a iniciar el tra-
bajo pléstico a partir de la audicién de la composicién En un mercado per-
sa de Albert Ketelbey, que los alumnos ya conocian. Buscamos ritmos
pldsticos parecidos. En un primer momento se hizo una interpretacién de la
melodia sélo con la linea, después sélo con el color y espontineamente se
expresaron con los dos.

Y surgi6 uno de los comentarios que destacaron de Kandinsky “con
¢l color y la forma sin ningiin propdsito representativo podemos expresar
sentimientos y emociones"”. Aquella tarde, juntos, descubrimos el expresio-
nismo abstracto.

— En la visita a la exposicion los ninos manifestaron su preferencia
por la obra Bleu de ciel de1940. A partir del andlisis de esta imagen y de la
manipulacién de la misma surgié un dialogo muy interesante.



Seguimos el procedimiento habitual en la lectura de la imagen. Cada
nifio observa atentamente la imagen y hace una descripcién de lo que esta
viendo segin su experiencia. Se analizan los elementos pldsticos: la forma,
la linea, el color, la textura, el volumen..., los elementos simbdlicos, los te-
mdticos y los materiales. La conversacién transcurre de forma ordenada y
escuchando a los demds compafieros. Han de argumentar sus comentarios.
Las asociaciones, las interrelaciones, las sugerencias...son constantes y en-
tre todos se va construyendo el significado de la imagen que estin obser-
vando.

En la descripcion de la siguiente imagen dijeron que se trataba de los
habitantes de un pais imaginario, pero unos pensaban que vivian en el mar
y otros en el aire y no llegaron a un acuerdo. Unos y otros exponian sus ar-
gumentos con tal contundencia que no habia lugar a dudas. Algunos de sus
comentarios fueron:

“Andan por el aire despacio”

“Se mueven”

“Vuelan™

“Flotan”

“Juegan"

“No pesan, estdan sin hacer fuerza”

“No tienen gravedad”

“Se balancean”

“Parece que estén hablando entre ellos™

“Parece un cuadro de Miro"

Los nifios en el transcurso de la conversacién hicieron las mismas ob-
servaciones que hace Victoria Combalia® en los Textos de la Exposicién:

“En plena invasion de Paris por los alemanes, Kandinsky pinta este
bonito dleo, el clima del cual evoca tanto una alegre habitacion in-
fantil como el arte de Miro. Bleu de Ciel fue pintado al mismo tiem-
po que las Constelaciones mironianas y podriamos establecer una
comparacién entre los dos artistas, ya sugerida por Christian
Derouet. La obra de Kandinsky aiin es mas antigravitacional y sus se-
res fabulosos, que entusiasmarian a cualquier nifio si se convirtiesen

¥ Victéria Combalia es critico de arte y comisaria de la exposicion.
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en juguetes reales, parecen caer lentamente, como si se desprendie-
ran de otro planeta”

Plantearon una hipdtesis:
L Qué pasaria si los habitantes abandonasen Bleu de Ciel?

Se utilizé una imagen de la obra en la que aparecen las siluetas re-
cortadas sobre el cielo azul, sin el color, se volvié a analizar y comprendie-
ron otra de las frases que destacaron de Kandinsky, “la forma sin color es
como un guante vacio”.

Ante la hipotética posibilidad hicieron las siguientes observaciones:

“No jugarian”™

“No bailarian

“Silencio...”

“Inmovilidad”

“El azul del cielo no es tan azul”

Finalizado el proyecto que nos ocupd
dos meses se organizé una exposicion en la
escuela a modo de recapitulacion. Dada la
cantidad de material y de tiempo transcurrido,
se hacia necesaria tener una perspectiva trans-
versal de todo lo que se habia visto, hecho y
comentado como recordatorio y conclusion.

Durante el trabajo tuvimos ocasion de comprobar algunas de las
ideas que Kandinsky habia expresado, esto si, con ojos y voz de nifio, y
cuando se les sugirié como se lo explicarian a un amigo que no conociera
la obra del artista, uno de ellos concluyé:

“El arte de Kandinsky es como un desorden, pero ordenado”

El cuento. Un medio para adentrarnos en los secretos de la obra artistica

2.2. Arte contemporianeo

El desconocimiento acerca del arte contempordneo y los comenta-
rios de los alumnos que provocaba, nos hizo ver la necesidad de ampliar
los referentes artisticos. El arte moderno y el de las vanguardias dominaban
en todas las propuestas que se habian realizado hasta el momento.



El arte contempordneo genera perplejidad y menosprecio porque
rompe con la idea de historia del arte como un continuum sucesivo de esti-
los. Por el contrario, emergen las historias miltiples, la transversalidad, el
hipertexto, el contagio y la impureza técnica y formal.

En el aspecto del significado, el arte contemporineo, interroga, cues-
tiona e interpela més que informa, no da respuestas. No es solo una cues-
tion estética, formal o visual, el arte es una actividad, no un producto.

Con el objetivo de aproximar los nifios al arte contempordneo se han
disefiado algunas propuestas diddcticas para realizar en etapas educativas
distintas.

E] criterio en la seleccion de estos artistas ha sido el interés hacia su
obra y la adecuacion a las caracteristicas de cada edad:

— La escultura de Claes Oldenburg tenemos la posibilidad de ver-
la en el espacio publico en la que ha sido instalada y la metamor-
fosis de la forma, caracteristica de este artista, es muy sugerente
y atractiva para los nifios de educacion infantil (5 afios) y de ciclo
inicial.

— La obra de Sophie Calle como creadora y narradora de historias
es sorprendente y motivadora (ciclo medio y superior).

— El trabajo de Cindy Sherman es muy interesante en un momen-
to como la adolescencia en el que la imagen, el maquillaje y la
representacion son ingredientes bdsicos en la bisqueda de la pro-
pia identidad.

Claes Oldenburg. La escultura pop: Els mistos (Las cerillas)

La escultura estd instalada en la Vall d'Hebr6n de Barcelona, en una
zona remodelada en 1992, con motivo de los Juegos Olimpicos.

En este trabajo nos interesa destacar los siguientes aspectos:

— Nuevo concepto de escultura urbana que se impone en Barcelona.

— El Pop Art como manifestacion artistica a la que pertenece la es-
cultura.

— Aproximacion a la obra de Claes Oldenburg.

El cuento. Un medio para adentrarnos en los secretos de la obra artistica



El cuento. Un medio para adentrarnos en los secretos de la obra artistica

Este proyecto que vamos a comentar es interdisciplinar con la finali-
dad de integrar los referentes culturales, los procedimientos artisticos y las
estrategias filosoficas.

— Se hacen fotografias y dibujos desde los diferentes puntos de vis-
ta, se observan los materiales, el espacio y se experimentan las diferencias
con otras esculturas: se puede jugar, no estd en un museo; se puede tocar,
no tiene pedestal y su instalacion se extiende, ocupando las cuatro esquinas
de un cruce de calles.

También observan como el cambio de proporcién de un objeto banal
como las cerillas, les sitda en un plano inferior como espectadores.



— Manifiestan su interés por conocer otras obras del artista que par-
tiendo de objetos cotidianos les transforma su funcion y significado, au-
mentando el tamafio, cambiando el material y las caracteristicas.

— Eligen un objeto y lo transforman como hace Claes Oldenburg
mediante diferentes procedimientos artisticos:

* la observacion directa, el dibujo del natural, la ampliacién median-

te el retro-proyector,
* la realizacion del volumen con escayola y la aplicacion del color.
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— EIl comentario de una nifia nos propone una comparacion entre
las chimeneas de la Pedrera de Gaudi y Las cerillas de Claes Oldenburg.
Se observan las dos imdgenes y se buscan semblanzas:

“Las dos estdn en Barcelona”.

“Las dos estdn en la calle”.

“La cerilla que estd recta parece la punta de los guerreros”.

“Se parecen porque las dos estdn hechas de piedra”.

“No estdn hechas de piedra las cerillas™.

“Estdn hechas de hormigon, acero y fibra de vidrio”.

“En las dos hay cemento”.

“La cosa roja de las cerillas se parece a la cabeza de los guerreros”.
“Que las cerillas estdn dobladas y los guerreros de arriba también”.
“Una cerilla y un guerrero se parecen de forma porque los dos son
alargados”.

“Las dos esculturas hacen sombras”.



Y diferencias:

“Son diferentes de forma”.

“...vde color”.

“No se parecen porque los cuellos de los guerreros son mds gruesos
que las cerillas”.

“Los guerreros tienen ojos y las cerillas no”.

“Los guerreros tenen muchas esquinas y las cerillas no”.

“Las cerillas estdn en el suelo de una calle y los guerreros en el te-
rrado de una casa”.
“En las cerillas se puede jugar y en los guerreros no”.

— Una vez finalizado el proyecto se vuelven a observar los referen-
tes artisticos y los trabajos realizados por los ninos (fotografias, dibujos y
escultura) con el fin de estimular la capacidad critica y de relacionar todo
lo que se ha hecho y dicho a través de “sus filtros particulares”, de sus des-
cubrimientos y de sus vivencias.

Sophie Calle. Entre la realidad y la ficcién

Los aspectos que nos interesa destacar de la obra de Sophie Calle en
esta propuesta diddctica, son los siguientes, segtin sefiala Manel Clot®.

— La aficién y capacidad para crear y narrar historias. La artista ex-
perimenta, vive e investiga las peculiares relaciones entre la realidad y la
ficcién.

— Su obra es una ficcién sobre su propia vida: representa sus obse-
siones, deseos, carencias y miedos.

— Entre la realidad y la ficcién estd la accion, cuyo testimonio son
los textos y las fotografias, lo que le interesa es la accién que transcurre
como un ritual.

— El distanciamiento del propio cuerpo como sefal de identidad.
4 Manel Clot es critico de arte y comisario de la exposicion de Sophie Calle que se

organizé en el Centre Cultural de la Fundacié La Caixa, y autor del catdlogo Rela-
tos privados dispositivos ficcionales y autobiografias retéricas.
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— Apropidndose de las experiencias y de los relatos de otras perso-
nas construye los diferentes personajes, situaciones e historias como rela-
tos autobiograficos. Son su biografia, su imagen publica.

— El proceso, la representacion toma la forma de ritual, de ceremo-
nia. Transcurre en un espacio y un tiempo, con un principio y un final de-
terminado por el azar, la casualidad, la coincidencia o la intencionalidad.
pero su desarrollo es inesperado.

Las obras elegidas son:

El hotel (1981). Durante unos dias trabajo como camarera en un hotel.
Cuando los huéspedes se iban de sus habitaciones por la manana, las fotogra-
fiaba. A partir de estas fotografias inventaba las historias de estas personas.

El detective (1981). En ella explora su identidad, como la ven los de-
mads y como se ve ella. Su madre, a instancias de la artista, contrata un de-
tective que la sigue durante un dia. El informe del detective con las foto-
grafias y su propio relato reconstruyen simultineamente los hechos desde
dos puntos de vista distintos.

La ausencia (1991). La desaparicién de unas obras de arte que han
sido robadas del museo, son el motivo que inspira esta obra. A través del
testimonio de los guardas de la sala y de las personas que hubieran tenido
alguna relacién con la obra, construye su descripcién e historia y la coloca
en el mismo lugar de la pieza desaparecida.

PROPUESTA DIDACTICA

El suefio de un cartégrafo de James Cowan es un libro interesante y
muy indicado para introducir a los alumnos en la obra de Sophie Calle. Ex-
plica la historia de Fray Mauro, un monje veneciano del siglo XVI, que
quiere realizar un mapa del mundo perfecto y definitivo. Este proyecto tan
ambicioso atrae multitud de exploradores, viajeros, aventureros e investi-
gadores que visitan a Fray Mauro y le explican sus descubrimientos. El
cartégrafo va confeccionando sus singulares mapas a partir de los relatos y
de las descripciones de estos visitantes.

A partir de este relato se presentan tres posibles trabajos:

La primera propuesta se inspira en el El hotel y consiste en recrear
una situacion, por ejemplo, los alumnos se encuentran una maleta que se ha



perdido en una estacién y se han de inventar la historia del propietario/a a
partir de los objetos que hay dentro. Se forman grupos de cuatro o cinco ni-
fios y de este modo surgen varias interpretaciones ante una misma situacion
y con los mismos elementos.

En El detective se agrupan por parejas, cada uno de los integrantes
elige un papel: de detective o de sujeto observado. Han de reconstruir una
historia desde dos puntos de vista.

En La ausencia han de recrear una obra a partir de las descripciones
que de ella hacen.

Cindy Sherman. El autorretrato

Como sefiala Ana Guasch?, en los afios 80 se inicia un debate en tor-
no al concepto de piiblico y de museo. Se replantea el papel tradicional de
los museos, las estrategias expositivas y como éstas influyen en la cons-
truccitn de significados, tanto en la obra como en el espectador. La critica
también intenta redefinir sus funciones. Algunas propuestas artisticas re-
marcan la ambivalencia entre el papel del artista-espectador y el del artista-
obra de arte.

En los afios 80-90, el cuerpo se convirtié en un lugar obsesivo en el
que converge y se proyectan practicas artisticas y discursos criticos. El re-
torno al cuerpo tiene su referente en el Body Art (afios 68-70), se recupera
como imagen para tratar una pluralidad de experiencias relacionadas con la
manipulacion genética, la cosmética, la sexualidad, la enfermedad, el pla-
cer y la muerte entre otras.

Interesa la apariencia externa del cuerpo, el maquillaje. su imagen
virtual y la capacidad de ser objeto real y a la vez simbdélico. Representa el
soporte de aquello que es artificial, falso, simulado y agresivo.

Cindy Sherman es una de las artistas que ha experimentado mas los
limites entre la realidad y la ficcién fotografica. En sus autorretratos se
convierte en objeto, reflejan restos de violencia, heridas fisicas, diferentes
estereotipos femeninos y situaciones de insatisfaccion respecto al modelo
de cultura establecido.

5 GUASCH, A. El arte iltimo del siglo XX, del postminimalismo a lo multicultu-
ral. Alianza Forma. Madrid, 2000.
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Plantea una propuesta de arte feminista, le interesa mds la apariencia
que tiene la mujer en la literatura, en el cine y en la publicidad que la pro-
pia condicién de mujer.

SECUENCIA DIDACTICA

— Se introduce el tema con imédgenes de artistas que hacen diferen-
tes aproximaciones al cuerpo. Robert Gober, Mattew Barnev, MikeKelly,
Nan Goldin, entre otros.

— Presentamos la obra de Cindy Sherman. Retratos historicos y
Untitled Film Still

— Trabajamos la dimensién critica de los referentes presentados.

— Proponemos a cada alumno que realice su autorretrato exploran-
do un tema o situacién que sea de su interés.

Hacen un esbozo en el que han de tener en cuenta lo que quieren ex-
presar y como: posicién del cuerpo. plano, encuadre, expresividad, vestua-
rio y otros elementos escenograficos.

— En el momento que realizan el autorretrato estdn solos y ellos
mismos disparan la cimara fotografica mediante un dispositivo especial.

— Por iiltimo, se exponen Jos autorretratos y se comentan teniendo
en cuenta todos los aspectos destacados.

3. CONCLUSION

Todas estas propuestas diddcticas tienen en comtin educar por el arte,
la literatura y la musica, considerando estas manifestaciones artisticas una
forma de conocimiento y un importante estimulo del pensamiento creativo.

El objetivo de este trabajo no es la memorizacién ni la acumulacion
de datos e informaciones, sino ensefiar a mirar: mirar, describir lo que es-
tin percibiendo y argumentar sus opiniones son las tres acciones funda-
mentales.

Aprenden a mirar, pero también, a pensar en voz alta, a dialogar, a



escuchar, a interpretar y a imaginar. Las miiltiples sugerencias, asociacio-
nes e interacciones le convierten en un debate muy estimulante.

Las habilidades que van practicando y adquiriendo les dotan tanto de
recursos personales como colectivos. Hablar de forma clara, precisa y orde-
nada, tener criterios y argumentos y comprender otros puntos de vista son
unas competencias esenciales para una educacién integral y significativa.

Captar el cardcter expresivo de una obra de arte desde su experien-
cia, a través de la literatura y de la musica intensifica la vivencia estética
que le permite conocerse y “poner nombre a sus mundos™®.

® GREENE, M. Liberar la imaginacién. Ensayos sobre educacion, arte y cambio
social. Graé. Barcelona, 2005. Pp 26.
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INTRODUCCION. Comprender para escribir

Muchas de las dificultades que se manifiestan en nuestros alumnos,
tanto de comprension lectora como de expresion escrita, tienen como base
la falta de conocimiento de la estructura del texto narrativo.

El objetivo de este articulo es que partiendo del conocimiento de la es-
tructura de un texto narrativo (argumento, protagonistas, episodios, escena-
rio...) y las distintas funciones del cuento, se tratard de mejorar la expresion
escrita en la etapa de primaria mediante la aplicacién de distintas técnicas. tras
una evafuacion inicial y precisa sobre el proceso narrativo, para poder mejorar
de una manera prictica y constructiva el cuento escrito por los alumnos.

La propuesta que hacemos para la intervencién educativa es que se
puede ensefiar a componer cuentos de forma explicita, entrenando al alum-
no a identificar la estructura de los textos narrativos.

1. EL PROCESO DE COMPRENSION TEXTUAL:
NOCION DE ESQUEMA Y HABILIDAD

La comprensién lectora es un proceso activo a través del cual el lec-
tor elabora un significado en su interaccién con el texto. El lector lee el
texto desde sus experiencias acumuladas y relaciona sus ideas almacenadas
con las del autor. Ademds el texto nos va dando informacién adicional, que
nos hace ir reestructurando lo comprendido (Kintsch)'.

Comprender un texto consiste pues, en construir un modelo mental
sobre lo que estd alli descrito. Un elemento tedrico que hace posible enten-
der el proceso de comprension lectora, es la nocién de esquema y habilidad:

— ESQUEMA: O guidn, es una estructura representativa de los
contenidos genéricos almacenados en la memoria individual. Se
genera a través de las distintas experiencias, de la informacion
previa, que parece incidir mds en la comprension implicita del
texto que en la informacion explicita. Asi por ejemplo, si un on-
cblogo lee un nuevo articulo sobre el céncer, su grado de com-
prension serd distinto al de otra persona que no sea profesional
de esta enfermedad.

I KINTSCH.W. Comprensién. A paradigma for cognition. Cambridge University
Press. Cambridge, 1998.



— HABILIDAD: Se define como una aptitud adquirida para llevar a
cabo una tarea con efectividad. Es susceptible de ser aprendida,
se puede adquirir con entrenamiento. Hay diferentes habilidades
especificas que es posible ensenar, pero no se debe olvidar que la
comprension lectora es un proceso a través del cual el sujeto ela-
bora el significado de manera globalizada, por lo tanto estas es-
trategias se deben siempre de ensefiar en relacion al texto que se
lee, no de manera aislada y sin conexion.

Las dificultades de comprension lectora, tan frecuentes en muchos
de nuestros alumnos, se deben explicar teniendo en cuenta que hay que
evaluar no tnicamente el producto final, la incomprension, sino dénde se
inicia la misma, en qué momento el proceso comprensivo empieza a fallar.
En efecto. podemos encontrar sujetos que tienen una dificultad especifica
en, como propone Vidal-Abarca®:

a) Extraer las ideas dentro de una frase.

b) Desactivar o suprimir significados procedentes del lector que no
sean pertinentes en el contexto de la frase.

¢) Realizar inferencias basandose en relaciones anaforicas.
d) Realizar inferencias basdndose en el conocimiento.
d) Formar macroideas.

f)  Autorregular el proceso de comprensién.

Respecto a la intervencion para su mejora, dividiremos las estrate-
gias a seguir enfocandolas, por una parte, en las habilidades que son nece-
sarias para entender las claves que aporta el texto y por otra, entrenaremos
a los sujetos en habilidades que posee el propio lector.

La propuesta que presentamos consiste en una ayuda guiada al alum-
no a lo largo del proceso de lectura mediante preguntas del profesor, orien-
tadas en ayudar al lector a comprender las operaciones mentales citadas
anteriormente: comprender las diferentes ideas contenidas en una frase,
realizar inferencias, etc.

Los principios para su desarrollo son los siguientes:

2 VIDAL-ABARCA, E. Evaluacion e intervencion psicoeducativa en dificultades
de aprendizaje. Piramide. Madrid, 2002. Pags 136-137.
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* Ensefianza explicita: el alumno debe conocer los procesos que se
le estan ensefiando.

* Modelado: Técnica a utilizar por el profesor que verbaliza el pro-
ceso.

* Gradacion: Graduar las tareas y los contextos en las que se presentan.

» Prictica variada y que se relacione con los contenidos académicos
de manera paulatina.

* Autorregulacion: Conocer cudndo no se comprende, qué hacer y
como.

Teniendo en cuenta las nociones bdsicas sobre los procesos de com-~
prension a los que aludimos anteriormente, y siguiendo una metodologia
basada en las estrategias de comprension de ensefiaza reciproca de Palincsar
y Brown (1984) y Rosenshine y Meister (1994), aunque estos autores pro-
ponen (nicamente cuatro actividades (generar preguntas sobre el texto, cla-
rificar las dificultades del texto, resumir y predecir el contenido siguiente
del texto), proponemos el siguiente programa, mds extenso, donde dividire-
mos las estrategias a seguir desde dos enfoques, el texto y el lector:

1.1. Habilidades necesarias para entender las claves que aporta
el texto

* El tipo de estructura, narrativo o expositivo, prosa o verso.

* la idea principal, la informacién mds relevante trabajando especifi-
camente este proceso clave y de dificil extraccion.

+ Habilidades de vocabulario, el aprendizaje de nuevas palabras a
anadir a nuestro léxico ya conocido.

1.2. Habilidades del propio lector

* Como relacionar la informacién extraida con la ya previa a la lec-
tura y que pertenece al acervo informativo del lector.

« Cémo generar esta informacion anterior, aprendiendo a realizar in-
ferencias sobre la informacién no explicita.

 Saber aplicar estrategias metacognitivas de autocontrol de la com-
prension.

* Aprender a realizar una lectura critica del texto leido.



Resumimos en el siguiente cuadro el primer grupo de habilidades,
las necesarias para entender las claves que nos aporta el texto, motivo cen-
tral de este articulo. Enumeramos las siguientes siguiendo a Cooper?:

1.1. HH de las claves para entender el texto:

1.1.1.  Tipo de texto:

— Narrativo

— Expositivo
1.1.2. Idea principal
1.1.3. HH de Vocabulario

(1.1.1.) Tipo de texto: En general, desde pequeiios, los nifios estdn
acostumbrados a los textos narrativos y su estructura, pero en la escuela se
van a enfrentar a otro tipo de textos, los expositivos, cuya estructura, las
unidades de lectura, es muy diferente y es motivo frecuente de incompren-
sién, ya que se presentan en funcién del tipo de pdrrafos: descriptivo, enu-
meracién, confrontacion, resolucién de problemas, causa/efecto y conclu-
sién.

En este articulo centraremos nuestra atencion principalmente en la
estructura del texto narrativo, en conocer sus distintos niveles y aprovechar
este conocimiento para aplicarlo a la hora de escribir nuestros propios tex-
tos narrativos y cuentos.

2. TEXTOS NARRATIVOS: ESTRUCTURA Y FUNCIONES

En la obra narrativa, segiin Roland Barthes, podemos distinguir
tres niveles de descripcion: el nivel de las funciones, el nivel de las accio-
nes y el nivel de la narracion. Estos tres niveles estdn ligados entre si se-
glin una integracion progresiva: una funcién sélo tiene sentido si se ubica
en la accion general y esta recibe su sentido dltimo del hecho de que es
narrada.

En La morfologia del cuento, publicado en los anos veinte del siglo
pasado, Propp hace un andlisis estructural de los cuentos maravillosos ru-

3 COOPER, D. Cémo mejorar la comprension lectora. Aprendizaje Visor. Madrid,
1990. Pags.26-30.
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sos que han podido ser aplicados desde entonces no solo a los cuentos tra-
dicionales, sino a textos tan diversos como novelas y guiones de peliculas.

Propp analiza treinta y una funciones. Se entiende por funciones “las
acciones, sucesos movimientos o escenas que marcan el desarrollo de un
relato”. Estas funciones de los personajes son elementos constantes y per-
manentes del cuento, sean cuales sean los personajes.

El nimero de funciones es limitado, no todas tienen que estar pre-
sentes en todos los cuentos. Estas treinta y una son: alejamiento, prohibi-
cion, trasgresion, interrogatorio. engaio, fechoria, desplazamiento, comba-
te, persecucion, tarea cumplida, castigo, matrimonio,...

Suelen tener efectos complementarios, ir por pares: prohibicion/
transgresion, interrogatorio/informacién, engaino/complicidad, combate/
victoria, o tarea dificil/tarea cumplida, fechorfa/reparacion, etc.

Existen también 7 roles entre los personajes: héroe, rey, princesa,
falso héroe, agresor, donante, auxifiar mdgico,

El nimero tres se repite y es expresion del sacrificio que precede a
todo acto creador: tres cabezas del dragdn, tres hadas, tres vueltas hay que
dar, tercer combate...

2.1. Estructura del cuento

Generalmente encontramos la siguiente estructura en la mayoria de
los cuentos:
» Personajes: protagonista principal, secundarios, antagonistas. ..

* Escenario: lugar donde transcurre la accién, tnico, cambiante, di-
ferentes...

» Problema: siempre ocurre algo que altera a los personajes.
» Accidn: son las medidas para resolverlo,

* Resolucion: dentro de una sucesién temporal en uno o varios epi-
sodios.



2.2. Fases para su ensefianza

Ensefaremos a nuestros alumnos técnicas de mejora de comprensién
textual, mediante las siguientes fases y con el siguiente objetivo: entender
el texto narrativo ayuda a escribir cuentos (Pefiafiel, 2001)*,

l. Analizar cuentos escritos.

2. Estructura y preguntas ;Dénde ocurre? ;Cudndo? ;Quién? ;Qué
hizo? ;Cémo? ;Y al final?

3. Ordenar vifietas de una historia.

4. Extraer la idea principal, tema o moraleja del cuento.

Por ejemplo, entrenaremos a los alumnos en encontrar en un texto
narrativo como en el cuento El patito feo de Andersen, la presencia del
protagonista principal: el patito feo; los protagonistas secundarios: la
mama pata, los hermanos, los otros animales de la granja...; el escenario:
la granja donde nacen; el problema: la “rareza” y fealdad del patito y como
consecuencia, las burlas y el rechazo; la sucesion temporal y finalmente la
resolucidn y de ahi extraer el tema, idea relevante o moraleja: el respeto a
la diferencia, la relatividad del concepto de belleza. .,

3. ESCRIBIR Y EVALUAR LA ESCRITURA DE UN TEXTO
NARRATIVO

Escribir quiere decir ser capaz de expresar informacién de forma co-
herente y correcta para que lo entiendan otras personas.

La vida actual exige un completo dominio de la escritura. Desde apren-
der cualquier oficio hasta cumplir con los deberes civicos, requiere cumpli-
mentar impresos, plasmar la opinién por escrito o elaborar un informe.

En comparacion con la lectura, la escritura estd més olvidada hoy en
dia en el campo de la investigacién, no por ser menos importante, ya que
incluso es mds compleja dados los distintos procesos que intervienen en
ella, sino por la dificultad de controlar las variables de los procesos de
composicion.

4 PENAFIEL, M (coord) Guia de pequeiios para grandes. Volumen,II. El nifio en
la escuelq. Ediciones Laberinto. Madrid, 2001,
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Respecto a la intervencién docente, su ensefianza se ha centrado pre-

ferentemente durante mucho tiempo en los errores ortogrificos y en la legi-
bilidad del grafismo.

En este articulo atenderemos a entrenar la mejora de otros procesos,

como son los procesos de planificacién de las ideas, la construccién de la
estructura sintdctica de las oraciones y la eleccion del Iéxico mds apropiado
en los textos narrativos.

3.1.

1991.

Procesamiento de la escritura
Resumiremos sus caracteristicas. Segiin Fernando Cuetos® serian:

* Procesos de planificacion: Estos procesos son los de mayor com-

plejidad y los que ocupan mds tiempo. Constan de tres subprocesos:

— Generar informacién: Importancia de la memoria a largo plazo
que genera la macroproposicién del texto, es decir las ideas
que queremos transmitir, mediante las distintas proposiciones.

— Seleccidn y organizacién de la informacién: Una vez recopila-
das nuestras ideas se organiza un plan, que sigue una estructura
jerdrquica, textos expositivos o cronolégica, textos narrativos.

— Tareas de revisién: Al final de la escritura debemos utilizar
siempre la revision, basada en estrategias conocidas: alternar el
foco de atencifn en los distintos pérrafos, cambiar el punto de
vista... Este proceso es el que marca mayor diferencia entre es-
critores expertos y novatos.

Procesamiento sintdctico: Se trata de seleccionar el tipo de organiza-
cién gramatical a utilizar que va a depender del tipo de texto, sus ob-
jetivos y al publico al que va dirigido. Frases sencillas o subordina-
das, colocacién de las palabras-funcién que unan y conexionen a las
de contenido. Correcta utilizacion de los signos de puntuacion, etc...

» Procesamiento léxico: Acceso al Iéxico ortogrifico tanto por via

fonol6gica como por via superficial y seleccion del mismo. En

3 CUETOS, F. Psicologia de la escritura. Editorial Escuela Espafiola. Madrid,



efecto, segtn el contenido de lo que queramos expresar, seleccio-
namos el léxico mds apropiado dependiendo del estilo que estamos
utilizando, de si ya ha aparecido la palabra anteriormente en el tex-
to y con su forma ortografica correcta accediendo por las vias fo-
nologica y superficial.

* Procesos motores: Tipo de eleccién de los alégrafos (cursiva,
script, mayusculas...) y tipo de movimientos a realizar para la eje-
cucién del grafismo.

3.2. Evaluacion de la escritura

La evaluacién de los procesos que intervienen en la escritura ha esta-
do dirigida preferentemente a los procesos motores del grafismo y a los or-
togrificos, con pruebas como el test de Habilidades Grificas de Garcia-
Nuiiez o el Test de Anilisis de la Lectoescritura de Toro y Cervera,
mientras que los procesos creativos y expresivos han sido objeto de menos
estudios estandarizados debido a su complejidad a la hora de su barema-
cion estadistica.

En 2002 se publicé en TEA el PROESC de Cuetos. Ramos y Ruano®,
que evalia todos los procesos lectores y nos puede servir de guia de los as-
pectos mds relevantes a la hora de planificar y redactar un texto narrativo.
Recogemos resumidamente los dos aspectos de la correccion de la escritu-
ra de un cuento: contenidos y coherencia-estilo.

» Contenidos:

— Introduccion, con referencia al tiempo y lugar.
— Descripcion personajes, fisica o psicolégica.
— Suceso con consecuencias.

— Desenlace coherente.

— Original.

* Estilo:
— Continuidad l6gica de las ideas.
— Sentido global y unitario de la historia.

— Figuras literarias: didlogo, descripcion.

® CUETOS, RAMOS y RUANO. PROESC. TEA. Madrid, 2002.
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— Oraciones complejas bien construidas.
— Riqueza de vocabulario.

Al ser una prueba estandarizada, recoge su puntuacion y barema-
cién, en nuestro caso la exponemos mds a modo cualitativo como guia para
el profesor y que sirva como base referencial para la intervencién en la me-
jora de la escritura de un cuento por parte de nuestros alumnos.

4. INTERVENCION: COMO MEJORAR LA CREACION
Y EXPRESION ESCRITA DEL CUENTO

Los profesores no s6lo debemos exigir a nuestros alumnos una buena
letra y una correcta ortografia. Hay otros procesos en la escritura dénde de-
bemos centrar nuestro foco de interés para su ensefianza, como son los pro-
cesos de planificacion de las ideas, la construccion de la estructura sintacti-
ca de las oraciones y la eleccion del 1éxico mds apropiado que en este caso
aplicaremos a la creacion de un texto narrativo, el cuento.

4.1. Programa para la planificacion del texto

La planificacién del mensaje que vamos a escribir, es el proceso me-
nos trabajado en el aula. Si de algo adolece la escuela es de no ensefarnos
a reflejar suficientemente nuestras ideas y emociones a través del texto es-
crito. De hecho, casi podiamos declararnos todos autodidactas a la hora de
considerarnos escritores.

No basta una caligrafia adecuada y un correcto uso de las reglas or-
togréficas, actualmente mds fécil de remediar con el uso de teclados y co-
rrectores de los procesadores de textos; lo que deberiamos aprender es a re-
flejar, a través de la construccién sintdctica y el empleo del léxico
apropiado, la “macro proposicién” del texto, la idea principal de lo que es-
tamos expresando en nuestro escrito. No hay mds que detenerse a observar
la dificultad de los ciudadanos a la hora de redactar una instancia, rellenar
un impreso, formular una peticién, escribir un informe o expresar el agra-
decimiento o disgusto ante cualquier institucion para confirmar lo expues-
to. Sin entrar ya en las dificultades de la escritura creativa, prosa, verso,
novela, ensayo o una simple carta.

De esta idea principal que queremos hacer llegar a nuestro lector, de-
penderd la cohesién y coherencia del texto. Hay que detectar, sefialar y co-



rregir el discurso incoherente, sin principio ni final, de las famosas redac-
ciones escolares.

La escritura de un cuento, si hemos trabajado anteriormente el pro-

grama de mejora de la comprension de textos narrativos, resultard mucho
mas facil seguir su estructura, sin olvidar los aspectos motivacionales y de
implicacion afectiva que condicionan el resultado final. Utilizaremos técni-
cas especificas como:

4.2.

Lluvia de ideas sobre el cuento a escribir.

Eleccidn de algunas funciones del cuento cldsico mencionadas en
el apartado anterior: prohibicién/trasgresion, combate/victoria. ..

A partir de un cuento conocido cambiar personajes y situaciones.

Iniciar una leyenda, una anécdota y que se desarrolle, etc.

Programa para mejorar la estructura sintactica

Debemos detectar la defectuosa o incorrecta sintaxis empleada. Hacer

saber que la legibilidad de un texto, como recoge Cassany’, aumenta cuando:

Se utilizan frases mds cortas.
Oraciones principales frente a subordinadas, pasivas y de relativo.
Buen uso de los pronombres y sus referentes, es también esencial.

La utilizacion correcta de los signos de puntuacion y el conoci-
miento de sus reglas.

El parrafo, conjunto de frases que desarrollan un iinico tema, fie-
ne por esto una unidad significativa. No debe pasar de cuatro a
cinco frases ni mas de veinte lineas.

La frase: se recomienda brevedad, no pasar de [5-20 palabras por
la capacidad de la memoria a corto plazo. Cuanto mds larga mas
dificil es de comprender.

Limitar los incisos, y las muletillas,
No abusar de pasivas ni negativas.

La informacion relevante debe ir siempre al principio de la frase.

" CASSANY, D. La cocina de la escritura. Anagrama. Barcelona, 1995,
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4.3. Programa para el léxico escrito

Hay que escribir para que nos entiendan, pero a la vez sin olvidar
que generalmente, el vocabulario utilizado en un texto debe ser siempre
mads culto y formal que el que solemos emplear oralmente. No vamos a en-
trar en la recuperacion ortogrifica por las dos vias de acceso al léxico, su-
perficial y fonoldgica, y nos centraremos en la seleccion del 1éxico.

A la hora de escoger el léxico:

— Evitar repetir palabras, usar sinénimos.

— Eliminar comodines y muletillas.

— Preferir palabras concretas a abstractas.

— Evitar los verbos predicativos y los adverbios acabados en mente.

— Utilizar marcadores textuales, que sefialan los inicios, la estruc-
tura y las conexiones del texto.

— Usar recursos estilisticos: didlogos, estilo directo, indirecto...

4.4. Programa para las tareas de revision

Finalmente las tareas de revision son esenciales y la gran diferencia
entre escritores novatos y profesionales.

Al alumno, y mas en los primeros afios, le parece excelente su escri-
to, aunque sélo sea por el esfuerzo que supone ejercer el acto grifico.
A medida que aumentan los afios y va desapareciendo el papel tutelar del
profesor, se debe volver sobre lo escrito, modificando no sélo ocasionales
faltas ortograficas, sino palabras, frases y parrafos enteros, buscando que el
texto se adecue cada vez mds a lo que hemos querido expresar.

Es importante ensefiar a los alumnos que deben leer lo escrito utili-
zando distintos puntos de vista y buscar la originalidad y creatividad del
cuento.

También hay que tener en cuenta que el uso de procesadores de tex-
to, con sus ayudas, sus tabuladores y sus distintas tipografias, favorece el
juzgar al texto escrito como correcto dada su buena presentacién. Hay que
estar atento no solo a la forma sino preferentemente al contenido.



Como conclusién, nuestra propuesta parte de que conocer el esque-
ma narrativo de un cuento, permite a los profesores ayudar a sus alumnos
en sus producciones escritas, ya que al adquirir un esquema bdsico en la
elaboracién de narraciones, les permite revisar su produccién, aumentar y
corregirla de una manera sistemdtica favoreciendo el acto creativo.

Resumimos brevemente las fases a seguir en esta intervencion edu-

cativa:

4.5. Programa para entrar en el cuento para escribirlo

1. LEER.

1k

Elige un cuento conocido, Caperucita, Los tres cerditos,
El patito feo, Ali Baba.... y elabora un programa de com-
prension lectora segiln este esquema:

— Protagonistas y antagonistas.

— Escenario.
— Problema.

1.2.  Sucesion temporal, episodios.

1.3.  Resolucién del problema.

1.4. Extraer la idea principal o el tema o la moraleja.

1.5. Lectura critica: distinguir entre realidad y fantasia.

2. ESCRIBIR

2.1. Elegir algunos de los pares de funciones de Propp. Para el
planteamiento: prohibicién/transgresion, engano/compli-
cidad...; para la accién: tarea dificil/tarea cumplida, com-
bate/victoria y para la resolucion: fechorfa/reparacion, en-
gafio/descubrimiento. ..

2.2. Trabajar estructura del cuento:

— Escenario.

~— Personajes, Personaje (P1) Personaje antagonista (P2)
Personajes secundarios (P3, P4, P5...).

Entrar en el cuente para escribirlo
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2.3.
24.
2.5
2.6.

— Problema: Suceso inicial, Respuesta.
— Accién y sucesos posteriores.

— Resolucién y Consecuencia.

Sucesién temporal: inicio, episodios, capitulos y final.
Vocabulario: sinénimos.

Contar, decir y didlogos.

Revisar: cohesién y coherencia.
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INTRODUCCION

La dedicacién especial que concede el colegio “Estudio™ a la Litera-
tura y a la Expresion Pldstica viene de hace tiempo y encuentra sus raices
en una pedagogia fundamental dentro de la Historia de la Educacién en Es-
pafia. Las tres fundadoras de este Colegio, Carmen Garcia del Diestro,
Ange]es Gasset y Jimena Menéndez Pidal procedian de] Instituto-Escuela
(1918) como centro oficial en reconocimiento a los valores pedagégicos de
la Institucion Libre de Ensenanza.

Convivencia plural, tolerante y solidaria, formacién integral de la
persona en libertad responsable, un aprendizaje que rebase los limites del
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aula y del programa, correccién de formas, el respeto a los demads y al en-
torno son los principios bdsicos de este colegio-escuela creado en 1940.
Pero son también principios y valores de ahora y siempre, en la escuela y
en la vida, es decir, educar antes que instruir.

En este contexto la Literatura y la Educacién Artistica son protago-
nistas en la labor educativa porque desde la infancia y la adolescencia son
el juego, los cuentos y los buenos libros ensefian a conocerse y a vivir. La
Literatura se muestra no solo como un valioso elemento pedagégico sino
como un instrumento fundamental para el desarrollo del alumno. Las acti-
vidades estdn estructuradas para seguir un proceso de lecto-escritura; el
cuento, la narracion y el libro son soportes apropiados que ofrece la escue-
la. En este proceso es el cuento el hilo conductor, adaptado a la edad de los
alumnos y sus caracteristicas.

Historias vividas, historias contadas es la expresién que recoge al-
gunas de estas actividades dirigidas a los alumnos entre tres a diez afios a
partir de los cuentos. Son historias vividas por ellos a través de historias
contadas y que posibilitan la creacién de nuevas historias, fomentan la lec-
tura y desarrollan la creacion de la expresion pldstica. Se pueden realizar
en cualquier centro grande o pequefio de cualquier localidad: en colegios
ptiblicos o privados. No se necesitan grandes medios, ni grandes instalacio-
nes, s6lo se requiere el compromiso —una vez mas— por parte del maestro
y del equipo de profesores, que de forma coordinada toman las decisiones
adecuadas para hacer del cuento algo vivo, gratificante y divertido y, sobre
todo, 1til y creativo.

Estas experiencias no s6lo buscan objetivos diddcticos, sino también
que los alumnos conecten de forma natural con la fantasia de una narracién
y con la suya propia. Asi ofrecemos las oportunidades para que el alumno
exprese libremente sus emociones, sentimientos, conflictos, su propia ex-
periencia, reflejando su mundo interno con divertidas y bellas creaciones.

Las propuestas son s6lo ejemplos, sugerencias, que de forma abierta
y flexible pueden ser aprovechadas, en parte o en su totalidad.

Todas las actividades estin incluidas en el horario escolar, es decir,
que tienen el orden necesario para lograr una buena organizacion del traba-
jo. Esto no implica que el maestro no aproveche un momento concreto, una
fecha sefalada, un acontecimiento interesante o los recursos que el entorno
le brinda para proponer y trabajar con sus alumnos un tema, que partiendo
de una narracion les entusiasme y seduzca.



La seleccion de cuentos y actividades dependerd del grupo concreto
de los alumnos, edad, ciclo y etapa, en la bisqueda continua de nuevas ac-
tividades sobre las narraciones.

Hay unas caracteristicas comunes en todas las actividades, caracte-
risticas también comunes que traen los nifios a la escuela como diversién,
expresion, juego, curiosidad, improvisacién. Poner en comiin maestro y
alumno, a través del cuento, va a dar lugar al desarrollo de todas las dimen-
siones, cognitivas, emocionales, sociales y afectivas, que se concretan en la
expresion de su creatividad. El cuento serd el eje central que llevara al nifio
a un acercamiento a la lectura, a su disfrute, aprovechando su innata curio-
sidad.

Cada experiencia, que se desarroliard posteriormente, parte de una
forma distinta de ofrecer la fantasia del cuento, desde diferentes caminos,
siendo enfocada y trabajada con un objetivo distinto:

— Con titeres de guante, los “Curritos”, asistimos a una representa-
cion teatral con los personajes de siempre, para que de forma in-
tuitiva comprendan y disfruten las historias.

— Con el cuento El maravilloso viaje del pequeiio Nils y Martin (el
pato doméstico) se cuentan los viajes y aventuras de estos perso-
najes. Se inicia con ellos un proceso de lecto-escritura, sintesis
en un dibujo y en una redaccion.

— Con EV viento en los sauces se viaja, se comparte {a sensibifidad
de los personajes y se viven sus conflictos y aventuras; todo por
el mero placer de oir un cuento.

— En la Biblioteca de segundo de Primaria los alumnos se convier-
ten en escritores: hacen su propio cuento, siguiendo las mismas
pautas que cualguier afamado escritor. Desde el aula de Trabajo
Manual se abren diferentes alternativas de expresion artistica.

— Con la “Migracién del cuento”™ aprenden cémo los cuentos han
viajado en el espacio y en el tiempo, siempre siguiendo la necesi-
dad de fantasia y creacion del ser humano.

— En el taller de Teatro de la Escuela de Verano, se sienten protago-
nistas de los cuentos y de sus creaciones,
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1. “CURRITOS” O TITERES DE GUANTE

Los nifios no nacen diciendo: “No quiero nacer, no quiero vivir, no
quiero aprender”, Todo lo contrario. Desde que nacen sienten curiosidad e
interés, van explorando y aprendiendo. Los padres y maestros, ante esta
evidencia, se preocupan por dar a los nifios lo que consideran mejor, par-
tiendo del afecto, la seguridad y la confianza.

En el nifio la capacidad de aprender el lenguaje es innata, como lo es
también la necesidad de expresar sus emociones y sus sentimientos. El
nifio, a través de las relaciones sociales, observa y experimenta, escucha y
comparte el mundo que le rodea. Es en esta escucha, porque le fascina la
palabra oida, donde los cuentos y las canciones se convierten en juego, jue-
gos de palabras, juegos de emociones. Y es a partir de la palabra, su mirada
y su comprensién, cuando comienzan sus creaciones.

Asi va reforzando su desarrollo emocional, social e intelectual, escu-
chando y hablando, jugando y disfrutando. Si no se les cuentan historias,
no las contardn. Si no disfrutan con ellas, no las leerdn.

Las historias leidas, narradas o representadas se convierten en un recurso
fundamental de la escuela para acercar al nino a la Literatura y a la creatividad.

Una forma de poner en escena las historias es el teatro de titeres, no solo
como valioso elemento pedagégico, sino como valioso elemento de juego.
Angeles Gasset! inicia los “Curritos” en 1934-35 en el Instituto-Escuela y atn
hoy se siguen haciendo con los mismos personajes, en el colegio “Estudio™.

! Para ampliar informacién puede verse: Archivo Histérico Fundacién “Estudio™,
Fondo AG/1-24.



Elementos para el teatro de titeres

a) El titere. Para esta autora. “El titere, es decir, el muiieco actor,
ejerce una sugestion sorprendente. Por eso, las alusiones perso-
nales en boca del titere tienen que ser siempre halagadoras,

nunca condenatorias’™?.

b) El retablo de titeres, la “compaiiia” con los enseres. Es impres-
cindible el castillo de titeres, ¢l escenario donde se representan.
Ha de tener una celosia que permita ver a los nifios para percibir
sus reacciones.

c) La representacion ha de estar acompaiiada por la utilleria nece-
saria, ajustar la luz, incluir misica cuando el guién lo requiera...

Metodologia

Para realizar esta actividad es importante incluirla dentro del horario
escolar. Esta rutina es muy importante para ellos; serfa recomendable ini-
ciarla desde Educacion Infantil porque aprenden a seguir la estructura de
una narracion a través del juego y la representacién. A través de su mufieco

2 GASSET, A. “Titeres con cachiporra”. Edita ADANAE. Madrid, 2003.
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favorito conecta sus sentimientos y la realidad, su mundo interior y los pro-
blemas de la escuela, de la vida.

Después de asistir a la sesion, los nifios de seis y siete afios, realizan
un dibujo de lo alli acontecido.

Los “Curritos™ o titeres de guante son algo mds que una pequefia re-
presentacion, son la manera de encauzar y aprovechar la fantasia y la ilu-
sién de los nifios y un “arma” maravillosa para utilizar en la escuela.

A través de los personajes de curritos el nifio puede ver representa-
dos los pequenos problemas que encuentra en la escuela con el trabajo, los
compaiieros, la disciplina y la propia vida como las relaciones, la familia,
el respeto, la obediencia... Ve como esos personajes tienen y viven sus
mismos problemas y cémo los solucionan.

Es mucho mas fécil convencer al nifio de lo beneficioso de comer to-
mate o leche, de perder el miedo a la enfermeria o de acostarse pronto por
la noche a través de sus personajes favoritos, sus pequeiios héroes.

Cada miércoles viven como “Panchita” se esfuerza en comer ensala-
da o cémo “Pelos” consigue ir tranquilo a que el “Doctor Sanalotodo™ le
arranque ese diente que se le mueve. Cémo la “Princesa”, a pesar de la in-
sistencia de la “Bruja” para que no lo haga, comparte sus juguetes con los
amigos. Descubren todo lo que les rodea, el bien, la maldad, la fantasia, la
magia como a través de un cuento.

En las clases de primero y segundo de Primaria los nifios ya siguen
con facilidad un argumento por lo que muchas de las funciones tienen temas
relacionados cronolégicamente con la vida escolar. Asf a principio de curso
podemos ver: “Panchita olvida su estuche”, “Princesa no consigue apren-
derse los dias de la semana”, “Pelos recibe una pedrada™, “Bruja quiere con-
vencer a Panchita de que el colegio no es necesario”, “Pelos pierde su pri-

mer diente”, “Elegimos zagal para el Auto de Navidad”, “Los amigos”...

Asi se buscan sucesos que ocurren a lo largo del curso y se intenta
lograr las soluciones a través de la fantasia que representan los personajes
pero que adquieren para ellos una gran fuerza real.

Otra experiencia til y positiva es que el titerero o maestra, puede a
través de la celosia del teatrillo, captar en las caras de los nifios la evolu-
cion de la historia, cémo les va divirtiendo, asustando o preocupando y lle-
gado el momento, si fuera necesario, cambiar sobre la marcha el desenlace.



A la hora de organizar la actividad de “Curritos”, hay que partir de
tres elementos bdsicos:

a) La importancia de la palabra.
b) Cuidar los tiempos.
¢) La cualidad moral de las historias.

Detras de cada palabra hay una cualidad y hay que mostrarla. El vo-
cabulario ha de ser culto, cuidado, sensible y poético. Debemos huir de lo
“chabacano” y mundano, no de lo popular. En ocasiones, se puede cometer
el error de infravalorar la comunicacién del nifio. Se puede creer que hablar
con la jerga vulgar nos acerca mds a ellos. Al contrario. Los nifios son per-
fectamente capaces de entender un vocabulario culto —siempre adecuado
a su edad, naturalmente— y de percibir la sensibilidad del lenguaje poético
en su més profundo sentido. No podemos privar al nifio de la riqueza del
lenguaje.

El tiempo, el ritmo en el didlogo de los personajes debe ser cuidado
especialmente, porque intuitivamente el nifio adquiere la capacidad de es-
cucha hacia el otro.

La cualidad moral de la historia. El bien siempre vence al mal. La
bruja acaba siempre en la basura o comida por el dragén. Esto le propor-
ciona al nifio tranquilidad, es decir, le ofrece al nifilo modelos de vida bue-
nos. Nunca hay que hacer una “moralina” flona sino resaltar la bondad na-
tural de los nifos de esa edad. Los errores, la humildad, la generosidad, el
perdén, valores importantes.

Historias vividas, historias contadas
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2. EL MARAVILLOSO VIAJE DEL PEQUENO NILS

En la escuela contar un cuento no es sencillo, es apasionante pero no
facil. Los nifios tienen una sensibilidad especial para detectar si le cuentan
una historia con carifio o con la obligacién de cubrir una hora, un espacio o
un programa educativo.

Contar un cuento es un acto de comunicacién que requiere concen-
tracion y tranquilidad, calidad e intensidad. Escuchar es un contacto con el
narrador y su historia que traspasa el tiempo y el espacio y que precisa una
actitud expectante y sosegada.

A través de la palabra, palabra tras palabra, su tonalidad, ritmo y
afecto se abre otro mundo distinto a la realidad, ajeno a lo material, donde
todo vale, es el mundo de la imaginacion. En este mundo el niio re-crea y
crea los personajes, paisajes, para dar forma a sus sentimientos y deseos
dando salida a sus necesidades y su mundo interno.

El cuento elegido, y sirva de ejemplo tanto su contenido como su
metodologfa, es de Selma Lagerlof®, Premio Nobel de Literatura de 1909.
Escribié Nils para que los alumnos de los colegios suecos aprendieran la
Geografia de su pais a través de un relato.

El argumento del libro es que Nils, nifio sueco de ocho afios, castiga-
do y convertido en duende, se escapa de casa con su pato doméstico Mar-
tin. Es primavera y las aves migratorias regresan a Suecia; Nils y Martin se
unen a una bandada de patos silvestres y viajan con ellos a Laponia donde
nacen las crias. Nils vive grandes aventuras, siempre en contacto con los
animales y la naturaleza.

3 LAGERLOF, S. El maravilloso viaje del pequefio Nils. Ediciones Gaviota, S.A.
Madrid, 1989.



Metodologia

Nils es un cuento contado, no leido. Es recomendable para los nifios
de primero de Primaria con una duracion de todo el curso. Es interesante
que esta narracién se realice, siempre que sea posible, un dia y momento
concreto. Esto facilita la disposicién a la escucha en el nifio, asi como la
expectacion sobre qué sucederd.

Al principio, los nifios de primero de Primaria no leen ni escriben to-
davia bien y su trabajo puede consistir en hacer un dibujo del capitulo leido
ese dfa, con la tnica indicacion de que dicho dibujo ha de reflejar el titulo
del capitulo. A lo largo del curso su escritura ha mejorado, lo que permite
trabajar el vocabulario y la construccién de pequenas frases.

Tanto los dibujos como el vocabulario y las frases que forman pe-
quefios resimenes es el inicio para el desarrollo de la capacidad de sintesis.
Estos podrian constituir en si mismos objetivos especificos, pero se va mis
alld, pues la narracién se presta a la posibilidad de inculcar en los nifos el
amor a la Naturaleza, la ayuda a los demds, la convivencia, la tolerancia, el
respeto y lo méds importante, el aprender de todos.

Tras escuchar la narracion, en el mural de la clase se van incorporan-
do semanalmente los diferentes personajes junto a la vegetacion que apare-
cen en cada capitulo. Asi al final de curso, el corcho es un resumen visual
de todo el libro.

Con este u otros cuentos se puede comprobar ¢c6mo a través de una
narracion, el nifio disfruta y trabaja de forma intuitiva, la estructura grama-
tical, el vocabulario, la expresion pldstica, la capacidad de sintesis...

3. ELVIENTO EN LOS SAUCES

El lector de un cuento se convierte en intérprete de un texto que des-
cifra, es el intermediario entre el libro y los oyentes. Con su voz les invita a
formar parte de la palabra escrita, les sensibiliza al poder de la lectura. Este
poder despierta en el nifio la posibilidad de ser lector, de aprender y de dis-
frutar con los libros.

El cuento elegido para ser leido es de Kenneth Grahame* y se puede
leer casi todo el curso a los nifios de segundo de Primaria.

4 GRAHAME, K. El viento en los sauces. Editorial Juventud. Barcelona, 1972.
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En él encontramos cuatro protagonistas con personalidades y carac-
teres muy distintos. El Sapo, millonario, alocado, caprichoso y muy diver-
tido, vive aventuras que no siempre salen bien y son sus amigos los que
han de ayudarle; el Raton acudtico, reflexivo, cargado de sentido comiin,
atento y amable; el Topo, ilusionado, sensible y siempre dispuesto a cono-
cer cosas nuevas; el Tejon, con la experiencia de sus muchos afios, algo
hosco a veces pero servicial e inteligente.

Metodologia

La lectura conviene realizarla en un lugar tranquilo donde se pueda
disfrutar; un lugar especial. Es importante que estén comodos y lo mas ais-
lados posible, pues todo ayuda a trasladarse al rio, al bosque y a las campi-
nas en los que viven los personajes.

Lo primero es recordar dénde se habfan quedado, situarse en la esce-
na y momento exacto de la lectura anterior. Inmediatamente los nifos re-
cuerdan todo y hay que pedirles silencio para poder comenzar. Se procura
leer literalmente lo mds posible. Cuando surge una palabra inusual se lee
acompafiada de un sin6nimo mas corriente y accesible. Al contar, los ges-
tos, las manos, el cuerpo y, por supuesto, los cambios de modulacién de la
voz, ayudan a mantener a los nifios atentos y pendientes. El propésito es
conseguir que disfruten con la magia de las escenas mas fantésticas o con
el realismo de las descripciones.

La lectura concluye justo en lo mds emocionante —con esto esta
asegurado el deseo de volver a retomarla la semana siguiente— y se refle-
xiona sobre el contenido, la relacion entre los personajes, lo ocurrido en
otros capitulos... Los nifios no dejan de sorprender con una genialidad y
una sensibilidad que pone de manifiesto que un cuento puede ser el instru-
mento capaz de hacerles activar y expresar todas y cada una de sus capaci-
dades, ilusiones, deseos y siempre la fantasia.

El placer de escuchar un cuento es justificacion suficiente para dedi-
car a esta actividad todo el entusiasmo que merece. El nifio vive la historia.

4. EL CUENTO EN LA BIBLIOTECA DE SEGUNDO DE PRIMARIA

Los nifos de segundo de Primaria ya tienen rudimentos suficientes
para crear su propio libro. Han aprendido observando, escuchando y parti-



cipando y ahora llega el momento de crear. Los nifios crean una biblioteca
hecha por ellos para compartir con sus companeros.

“Escuchar y repetir, comprender y retener, repetir y contar, recreary
componer, son objetivos que siguen el proceso psicolingiiistico del
nifio, a la vez que el proceso de la transmision oral de los cuentos .

Al entrar en una Biblioteca han aprendido qué es un autor, qué es un
ilustrador, qué es una editorial y una coleccion.

Metodologia

Es el momento de asumir que los alumnos serédn los responsables de
crear una biblioteca variada y amena. Esta responsabilidad la acogen con
gran alegria y sentido del deber. Saben que serd una biblioteca abierta, fun-

damentalmente una actividad compartida.

El proceso de elaboracion del cuento para la nueva biblioteca de se-
gundo de Primaria no es tarea facil:

a) Pensar el tema y ponerle un titulo.

b) Desarrollar la trama y darle un final, siempre feliz.

S PELEGRIN, A.: “La aventura de oir. Cuentos tradicionales v literatura infan-
til". Ed. Anaya. Madrid, 2004. Pag. 185.
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¢) Hacer las tapas. Pueden estar grapadas, cosidas, encuadernadas,
atadas o como el joven autor quiera. Saben que la portada ha de
ser atractiva, bien dibujada, con el titulo y el autor bien destaca-
do. En la contraportada escriben un pequefio resumen de su
cuento y, muchos, una autobiografia con foto y todo. Es un libro
de verdad.

d) Se habilita un pasillo como exposicion de su trabajo y acceder a
su lectura. A los autores les llena de satisfaccién ver como todo
el que pasa por alli, se para, mira y sonrie, disfrutando de sus
historias.

Se sugiere que desde el aula de Educacion Plastica, se elaboren unos
decorados que den a este pequefio rincén, convertido en improvisada bi-
blioteca, una gracia especial que atrae la atencion de todo el que pasa.

Aportacion del aula de Educacion Plastica

En esta aula el cuento se puede trabajar de varias formas. Se pueden rea-
lizar trabajos colectivos para exponer en los pasillos en biombos, cristaleras, y
paneles. .. buscando ser el escenario y decorado de la biblioteca antes explicada.

La Metodologia que se utiliza para trabajar los cuentos puede partir
de varias sugerencias:

— A partir de una frase de un cuento tradicional.

— A partir de una narracion.

— A partir de una pregunta tipo ;Dénde ocurren los cuentos? ;Qué
paso con la cesta de Caperucita? El resultado de estas preguntas
se recogen en un pequefio cuento elaborado por varios nifios.

— A partir de la explicacién de como se elabora un cuento. Por
ejemplo para esta actividad se confeccionan seis murales:

1. Dibujan y exponen personajes genéricos (rey, duende, princesa,
lobo, mago...).

2. “Mural de objetos™ (coronas, tesoros, botas, calabaza...).

3. “Mural lugar” (rio, isla, bosque, cielo, casa, granja...).

4. “Mural tiempo™ (dfa, noche, invierno, verano).



5. “Mural escena o desarrollo™.

6. “Mural con finales™.

Una vez completados los murales, los nifios recorren y eligen a tra-
vés de “unos ratones™, sus propios personajes, objetos, lugar, tiempo, esce-
na y final para construir su propio cuento, Este cuento lo narran al resto de
sus companeros haciéndoles participes de su mundo interior.

5. MIGRACION DEL CUENTO

Un enfoque diferente para acercar la Literatura a los nifos es a través
de una historia de historias. El cuento, es una vez mas, pieza fundamental,
punto de partida y protagonista para el estudio y conocimiento de la Histo-
ria de la Cultura y de la Humanidad y también elemento esencial para el
desarrollo de la creatividad.

“El cuento es el género literario emigrante por excelencia” escribié
Ramén Menéndez Pidal®. El propésito es cubrir con la mayor amplitud po-

6 MENENDEZ PIDAL, R. Antologia de la Literatura Universal. Editorial Labor.
Madrid, 1954.
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sible en el tiempo y en la geografia el cuento, desde el Egipto faraénico
hasta los autores contempordneos, desde China y Japon hasta América,
desde Laponia a Africa del Sur.

La idea es viajar con el lector, también el nifio, a través de la Historia
y la Geografia para dar a conocer que los cuentos transmitidos oralmente
desde hace mucho tiempo han ido sufriendo variaciones, viajando y adap-
tandose a las diferentes culturas que lo recibian y transmitian.

Bt ot da Magta. Cadiilave. -2 - Dhows
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Metodologia

Esta actividad se puede realizar con los alumnos de quinto de Prima-
ria. La fdabula de la lechera es el cuento elegido para seguir este largo viaje,
una historia a través de los siglos. Tras la lectura de las diferentes versiones
del mismo cuento, se pueden organizar representaciones teatrales de cada
una de ellas. Los alumnos también preparan los decorados y vestuario
acordes con cada época y lugar.

El cuento original del que partimos es La olla rota que pertenece a la
literatura india, escrito en sdnscrito en el siglo 11T a.J.C.

La siguiente version es El bramdn Devasarmdn de la coleccién El
Hitopadesa. Escrito también en sdnscrito en el siglo I a.J.C. Hasta el siglo



VI d.J.C no tenemos noticias del tercer cuento, que pertenece a la literatura
persa.

Dos siglos después (siglo VIII), dentro de la coleccién drabe Las mil y
una noches, encontramos la siguiente version: Historia de El-Aschar, quinto
hermano del barbero. La intensa corriente intelectual procedente de Orien-
te, penetré en la Peninsula Ibérica junto con los ejéreitos invasores de Tarik.
En el siglo X se traslada a Cérdoba el eje cultural isldmico y, cuando el cali-
fato cae, focos hispano-drabes recogen su herencia. Toledo es uno de ellos;
reconquistado en 1085, vendra a ser faro cultural para todo Occidente.

La primera version cristiana de nuestro cuento sera fruto de la inten-
sa actividad cultural de la Escuela de Traductores de Toledo, donde traba-
jaban en el mismo entusiasta empefio judios, musulmanes y cristianos. El
cuento es De lo que acontecio a una mujer que llamaban Doria Truhana.
Fue escrito por el infante don Juan Manuel en su libro de Los Enxiemplos
del Conde Lucanor y de Patronio (siglo XIV).

A través de Espana la historia pasa a Francia. La Fontaine escribe en
el siglo XVII la fabula de La lechera y el cdantaro de leche.

El dltimo eslabon de la cadena del cuento es El mujik y los pepinos
perteneciente a la Coleccion de cuentos rusos, escrito por Leén Tolstoi en
el siglo XIX.

Los nifios preparan, por tltimo, una nueva version de La lechera en el
siglo XXI. Si nos fijamos, con esta actividad los nifos no sélo han aprendi-
do, sino que han disfrutado y divertido con la Historia, la Geografia y la Li-
teratura, con otras culturas, con el teatro y con la expresion pldstica...
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6. ESCUELA DE VERANO

La Escuela de Verano, que durante un mes acoge a nifios de tres a
diez afos, estd estructura sobre Talleres. Cada afio se escoge un tema cen-
tral y sobre éste se realizan diferentes actividades.

Esta Escuela permite trabajar con una dindmica y metodologia dife-
rente a la del resto del curso. Una vez mds se realiza una seleccion de cuen-
tos que seran el punto de partida de todas y cada una de las actividades. Se-
guir las historias leidas, contadas, inventadas. llevan a la creacion de un
ambiente propicio para que los nifos puedan representar con canciones,
mimica, disfraces... que los cuentos les han sugerido al crear esquemas
mentales que necesitan expresar.

Metodologia

Los aspectos metodolégicos mds importantes a tener en cuenta en
estas actividades’ son:

— La capacidad de motivacion del profesor en {a lectura del cuento
(diccion, modulacion, énfasis, movimientos gestuales).

7 Para ampliar informacion véase: VV AA: La educacion pldstica hoy. Educar la
mirada, la mano y el pensamiento. Ed. Gra6. Madrid, 2001.



— La preparacion de actividades motivadoras que deben contem-
plar: la realidad sensorial y vivencial de los alumnos; actitudes
especificas: lidicas y creativas. El juego y la creatividad deben
estar orientados al desarrollo del pensamiento divergente, es de-
cir, favorecer la aparicion de miiltiples respuestas imaginativas y
personales.

— Técnicas y materiales: la novedad de los materiales son el esti-
mulo por la curiosidad que despiertan y el interés por la bisque-
da en su utilizaci6n, para aumentar el interés.

— Relaciones interpersonales. El ambiente ha de ser agradable y es-
timulante para proporcionar la libertad, participacion, respeto y
valoracidn al trabajo.

— Proceso expresivo. Para poder expresar algo hay que:

* Tener la experiencia de oir el cuento (escuchar, prestar aten-
¢ién, observar al narrador),

» Reflexion-interiorizacién (ordenar, relacionar, comparar).
» Expresion.

El proceso creativo nace en el propio nifo, en lo que es, lo que sabe,
lo que percibe, en la propia experiencia y en cémo interactian sobre el pro-
ceso reflexivo, como quiere plasmar sus emociones, sensaciones, pensa-
mientos, experiencias... y deseos. Bien para resolver problemas, o bien
para crear imigenes.

Una experiencia: Tema central “El mar”
La secuencia y aspectos a tener en cuenta son:

a) Escenario de accién. El taller se realiza en un aula amplia, don-
de el espacio estd organizado por rincones, con sus paredes forradas con
papel continuo azul simulando el fondo marino. Las maestras han prepara-
do previamente algunos elementos (peces, corales, conchas, ballena gigan-
te...) en este papel que ayudan al nifio a sumergirse en las profundidades
del mar. El objetivo de este trabajo es el trasladar al nifio, nada mds entrar
en el aula, a este mundo.
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b) El cuento como punto de partida. Cuando los nifos llegan al
aula, hay que dejarles que se paseen por el escenario. Se genera todo un
proceso creativo. Al nifio le divierte un aula tan diferente y sugestiva, que
de manera natural le dispone a la curiosidad, al interés de qué es lo que va-
mos a hacer hoy. La motivacién estd asi garantizada. Se comienza a leer.
Los cuentos elegidos fueron: El pez arco iris, Buenos dias querida ballena.
Los nifios se sientan en el suelo y escuchan con atencién. Después se esta-
blece un didlogo abierto. comentando y recordando qué ha sucedido, c6mo
son los personajes, los paisajes y, algo que les encanta, la posibilidad de
que ellos continden el cuento con diferentes finales.

¢) Actividades. A partir de este momento son muchas las activida-
des que se desarrollan. Se incorpora el cuento al escenario. en el que van
surgiendo los personajes y situaciones del cuento leido. Unos pintan, otros
recortan, otros pegan... y dia a dia y poco a poco el fondo marino va to-
mando forma y convirtiéndose en el decorado de un escenario donde llevar
a cabo las representaciones de los cuentos. El nifio a través de todas estas
actividades se identifica con los personajes, provocando la necesidad de la
representacion. Se disfrazan, se pintan y se repasan los guiones y las posi-
ciones de cada uno.

El decorado, a medida que pasan los dias, crece igual que su imagi-
nacion, Con todo esto los nifios no paran de crear y recrear sus propias his-
torias. Surgen piratas, tesoros escondidos, sirenas, el Polo Norte...

Una vez mis se constata como a través del conjunto de todas estas
actividades se consigue estimular el desarrollo creativo proporcionando al
nino los recursos que faciliten su expresion y desarrollo.

“Porque la literatura no estd en los grandilocuentes actos oficiales,
en las conversaciones chismosas de los escritores, en las entrevistas
de la television. Donde estd y donde importa la literatura es en esa
habitacion cerrada donde un hombre escribe a solas a altas horas
de la noche, en el dormitorio de un nifio que se desvela leyendo a
Emilio Salgari, en el aula de un Instituto donde un profesor sin mds
ayuda que su entusiasmo y su coraje le transmite a uno solo de sus
alumnos el amor por los libros™™.

Son historias vividas, historias contadas.

% Articulo de MUNOZ MOLINA, A., en “;Por qué no es itil la literatura?”. Li-
bros Hiparion. Madrid, 1994. Pig. 60.
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La prosodia en el cuento

INTRODUCCION

El contenido de este articulo representa una mirada hacia la forma de
c6mo contar los cuentos, haciendo uso de la prosodia (entonacion, ritmo,
y melodia en el cuento).

En el campo educativo, es necesario sensibilizar a los maestros para
que reciban una formacién mds completa en el drea expresiva, para que a
través de los propios recursos naturales con los que cuenta, la voz, la dic-
cioén, la entonacion, puedan llegar a transmitir de forma mas efectiva los
mensajes en el cuento.

En la expresion del cuento aparecen elementos afectivos y emocio-
nales que estan intimamente relacionados con la entonacion, el gesto, la
mirada y el intercambio.

Estos aspectos influyen en cémo se dicen las cosas, sin perder el
contenido de lo que se dice, ayudando también a la adquisicién de concep-
tos, valores y actitudes.

1. ANALISIS DE LOS ELEMENTOS DE LA PROSODIA
EN EL CUENTO

La prosodia es la melodia del discurso, “es el tercer elemento del
discurso” junto con la semantica y la gramdtica. Es un aspecto importante
del comportamiento comunicativo en referencia a la produccién y percep-
cion del discurso.

La prosodia estd compuesta de entonacion, ritmo, acento que da al dis-
curso un tono emocional. Aunque es dificil determinar exactamente cémo las
diferentes pautas acidsticas y sus combinaciones, son utilizadas por los oyen-
tes para inferir un estado emocional determinado, como la tristeza, enfado,
felicidad, etc. Sin embargo los cambios en el tono y la intensidad han sido
identificados como portadores prosédicos de la informacion afectiva.

Los componentes de la prosodia incluyen la entonacidn, el tono, la
amplitud y el ritmo del lenguaje.

La entonacién se define como la evolucion de la frecuencia funda-
mental en una secuencia de habla. Los cambios de la frecuencia fundamen-
tal (F;)) conformarian la melodia o curva mel6dica del enunciado.



Al hablar de prosodia aludimos también al tono, intensidad y dura-
cion de la fonacién, pero de forma dindmica, es decir, en su variacién a lo
largo del tiempo. La clave de este concepto es el ritmo, la variabilidad tem-
poral de la voz que posibilitan enfatizar, matizar, contextualizar... en defi-
nitiva, enriquecer lo que se dice a través del “cémo” se dice.

La prosodia no es un signo facilmente observable (de hecho no hay
muchos estudios acusticos relevantes y sélo se dispone de impresiones per-
ceptivas), que como se ha dicho antes, hace referencia a la entonacién o
musicalidad de la voz, y que ha merecido poca atencién por considerarse
que el contenido no lingiiistico del habla era una caracteristica folklérica,
con una importancia secundaria respecto al lenguaje proposicional, al que
intenta hacer mas estético o agradable.

Sin embargo, un creciente nimero de investigadores estin plan-
teando, muy al contrario, que la prosodia es definitoria en la comunica-
cion.

Por supuesto, la prosodia es clave para trasmitir mensajes afectivos
que aumentan la sintonia entre emisor y receptor, estrechando la comunica-
ci6n interpersonal de manera que hablar sin prosodia, equivale hasta cierto
punto, a estar aislado emocionalmente.

2 Qué matices utilizamos cuando narramos un cuento?

El cuento, cuando es utilizado con finalidad educativa, pone en juego
diversos procesos, de los cuales unos son conscientes y otros inconscien-
tes. En la educacion actual, la atencidén no debe centrarse sélo sobre los
procesos implicitos, sino también sobre los explicitos, y en el cuento tene-
mos un ejemplo claro de cémo ayudar a los maestros a ser conscientes en
el uso de su voz cuando estdn narrando cuentos a sus alumnos, siendo mds
expresivos, comunicativos y creativos lo que facilitard la motivacion del
nifio, creard mejores situaciones de aprendizaje, facilitard la comunicacién
y la comprensién.

El arte de saber contar cuentos con los matices de la expresividad, se
basa en la conjuncién de diferentes elementos como son la voz, la palabra y
el gesto.

Cuando narramos un cuento, partimos de hacer consciente la fuerza,
sensibilidad e inflexiones que damos a nuestra voz.

La prosodia en el cuento
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El maestro actia en contacto directo con los nifios, y con lo que
siempre debe contar es con sus propios recursos: su voz, su presencia, su
memoria, su representacion o puesta en escena.

En el cuento todos los matices de la prosodia se ven claramente re-
flejados cuando el adulto o el nifo relatan en voz alta lo que les ocurre a
los personajes.

Las palabras en el cuento estdn impregnadas de afectividad, provo-
can emociones y las emociones nacen desde la actitud de quien cuenta el
cuento. Las palabras no deben estar disociadas de la accién y del gesto.

Hay que observar también la influencia del lenguaje del cuerpo.
Creemos en la necesidad de que el maestro utilice un lenguaje claro, des-
provisto de agitacién y ambivalencias. Para ello hay que buscar el dominio
del cuerpo a través de la adquisicion de destrezas expresivas. A partir de las
sensaciones que nos transmiten las palabras y la entonacion, el cuerpo tam-
bién incorpora movimientos y formas expresivas nuevas como los gestos
con las manos y la expresividad del rostro, etc.

“Cada una de las formas de contar cuentos, ayudan al desarrollo del
nifio, le nutren de imaginacion, le fomentan la escucha dentro del gru-~

po, le potencian la fantasia y le inician en el hdbito de la lectura™.

Uso de la entonacion como estrategia para las diferentes voces o
estados mentales de los personajes

La entonacion crea un efecto en el que escucha, porque, segtn el
tono con que se cuente el cuento, éste puede expresar diferentes sentimien-
tos. El narrador tiene que buscar un estilo peculiar de recrear el cuento con
su voz: la entonacion, el ritmo, las pausas, el gesto y la palabra.

La voz también nos indica por los estados emocionales por los que
van pasando los personajes de los cuentos.

En el mismo momento que utilizamos la voz se activa un proceso de
regulacién que es espontineo, un mecanismo de adaptacion al entorno, se
autorregula por medio de una estrategia de afrontamiento.

I BAYON, P. Los recursos del actor en el acto diddctico. Naque. Ciudad Real,
2003.



La voz permite regular el lenguaje y a veces es un mecanismo in-
consciente, pero otras veces lo hacemos consciente. Por ejemplo, ;como
utilizan los padres y educadores la voz para contar cuentos a los pequefios?
Utilizan una expresion mas exagerada con mayores inflexiones en el tono y
cambios de entonacion.

Los padres en todas las culturas hablan y cuentan cuentos a sus hijos
con tonos variados, rangos de frecuencia fundamental mds ancha y un pa-
trén de entonacion especial descrito como colorista o exagerado. Les ha-
blan en definitiva con mayor riqueza en la prosodia, quizd porque con ello
contribuyen a que los nifios capten el mensaje de una manera mds com-
prensiva y la retengan mejor en la memoria, dicho proceso es temprano en
el desarrollo. Los nifios alcanzan algin grado de estabilidad prosddica ha-
cia la edad de 4 anos, pero no alcanzan competencias adultas hasta el inicio
de la pubertad.

Los nifios pequenos retienen mejor las palabras relacionadas con el
contenido, en relatos repetitivos como ocurre en [os cuentos, porque estan
acentuadas las palabras.

Los nifios imitan las modulaciones, inflexiones y ritmos escuchados,
porque los ayuda a comprender y reconocer su lengua.

Se podria afirmar que al igual que cuando hablamos a los nifios, les
ayudamos a desarrollar el lenguaje proposicional, al hablarles con intencién
prosddica les ayudamos a desarrollar el lenguaje afectivo y lo mismo ocurre
al contarles cuentos, desarrollan una conciencia comunicativa mds rica.

2. LA IMPORTANCIA DEL CUENTO EN LA ETAPA
DE PRIMARIA

No podemos olvidar en el arte de contar cuentos, el paso de la etapa
de infantil a primaria. En la etapa infantil los maestros suelen utilizar el
cuento como herramienta para motivar la imaginaci6n de los nifios; las pa-
labras favorecen las percepciones sensoriales, y las entonaciones dan color
a la palabra. En primaria, el cuento tiene ademds otra doble funcién, permi-
te el acceso a la lectura y a la escritura.

Comprender y leer signos que comunicamos con los matices de la
prosodia, ayudan al nifio a enlazar la lengua oral y la escrita como vehiculo
de expresion y comunicacion.
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Un objetivo primordial en dicha etapa es favorecer y potenciar el
lenguaje oral y escrito. creando situaciones a los nifios para hablar, pen-
sar y leer. Es fundamental crear un clima de confianza, de estimulacién
lingiiistica para que los nifios experimenten placer en jugar con la entona-
cién y expresividad de las palabras y la necesidad de comunicar sus senti-
mientos y emociones. Por ello es conveniente introducir a los nifos en el
conocimiento de textos orales y escritos que reflejen nuestras tradiciones
culturales, tales como los cuentos, las poesias, refranes, adivinanzas,
chistes, efc.

Es importante que los nifios antes del aprendizaje de la lectura, va-
yan comprendiendo que existe una relacién entre el codigo oral y el cédigo
escrito, que lo que estd escrito sirve también para comunicarse con los de-
mas. El narrar y escuchar cuentos les introduce en el mundo de la fantasia
y de la imaginacion.

“Crear un cuento es redefinir, reestructurar, combinar de modo origi-
nal, objetos, personajes, ideas y experiencias”. Con el cuento hay una ma-
nera creativa de vivir lo cotidiano, de singularizar las relaciones humanas,
de atender a nuestros gustos e intereses.

En el trabajo a realizar en primaria con el cuento no se trabaja sola-
mente el lenguaje, sino que al mismo tiempo se vivencian emociones, acti-
tudes y se le da a cada personaje una entonacion y timbre particular.

3. PROCESOS DE REGULACION DE LA VOZ
Y DE LA EXPRESIVIDAD EN LA EMISION DEL CUENTO,
PARA LA FORMACION DEL PROFESORADO DE PRIMARIA

La voz es el instrumento fundamental para comunicarnos con los de-
mds y en el caso de los maestros es también su herramienta de trabajo. Es
necesaria una formaciéon mas completa para saber utilizar los recursos de la
expresividad de la voz, el gesto y el movimiento para mejorar la comunica-
cion.

Nos centraremos en explicar aquellos factores o recursos naturales
que el profesor posee, como son su voz, sus gestos, para que estos elemen-
tos sean utilizados de forma consciente y repercutan de manera decisiva en
la produccién de los cuentos y consecuentemente en la comprension de los
mismos por parte de los nifios.



3.1. Lavoz

El uso adecuado y cuidado de la voz implica un aprendizaje y, como
todo aprendizaje, ha de pasar por diversas etapas que van desde la toma de
conciencia de una técnica, hasta el empleo de la misma de forma automética.

Pensamos que si un docente ha trabajado su propia voz, puede estar
mads sensibilizado a la hora de inculcar y transmitir a sus alumnos mayor ri-
queza en la expresién, para que eviten en lo posible malos hdbitos; y a su
vez, también estard mds capacitado para detectar posibles problemas de
voz en los nifios.

La educacién de la voz se caracteriza por la ordenacion de una serie
de ejercicios cuyo objetivo es la obtencién del mayor rendimiento de las
cualidades sonoras de que se dispone y evitar entre otras cosas, el cansan-
cio vocal.

Como dice el profesor Canuyt, “la técnica de la voz hablada no se
inventa; hay que aprenderla. Y para aprenderla es menester trabajar mu-

cho ™.

Podriamos relacionar el aprendizaje de la técnica vocal, al de la téc-
nica de cualquier instrumento musical en cuanto que requiere un trabajo
concienzudo y sobretodo constante. Hay que ser paciente en el aprendizaje
y puesta en prictica de la técnica vocal si queremos llegar a usar una voz
expresiva, que corre por los distintos registros sin dificultad, que es capaz
de proyectar en cualquier situacion, que es rica en matices, que no se agota
por el uso, que posee una buena diccién. Para ello, deberiamos:

— Conocer el instrumento. (conocer las caracteristicas bdsicas de la
produccién de la voz. Percibir las sensaciones que pueda provocar).

— Ejercitarlo en toda su extension (trabajar tono, intensidad, tim-
bre, entonacién).

. Que aspectos que estan implicados en la emision de la voz de-
ben cuidar los maestros cuando cuentan los cuentos?

El trabajo que los maestros deben emplear para ensefar la expresion
oral a través del cuento, debe ir orientada en dos direcciones:

2 CANUYT, G. La voz. Ed Edicial. Buenos Aires, 1990.
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1. Explorar técnicas que faciliten el uso correcto de la voz, postura
y respiracion.

2. Descubrir nuevas inflexiones de la voz y encontrar el significado
a veces oculto de las palabras.

Esta ejercitacion le permite tomar conciencia no sélo de lo que dice,
sino de como lo transmite y poder asi cambiar, algunos aspectos a través de
técnicas expresivas y vocales.

Algunos de los aspectos a trabajar serian:

La Postura

Una postura adecuada nos va a permitir realizar una respiracion libre
de tensiones, que es la materia prima de la voz y tiene como finalidad redu-
cir el uso muscular inadecuado que repercute en la emision y articulacién.

El dominio de la postura y del gesto expresivo y la distensién mus-
cular crean un control y dominio sobre la puesta en escena.

La Respiracion

El modo respiratorio adecuado para la fonacién se denomina costo-
abdominal y es el que nos va a permitir el apoyo necesario para la produc-
cion del sonido por el trabajo que ejecuta el misculo diafragma.

Una buena respiracion es la base fundamental, imprescindible, para
una adecuada emision.

La Coordinacion de la fonacidn y la respiracion

Una vez integrado c6mo debemos respirar, tenemos que aprender a
dosificar el aire, es decir, a coordinar la respiracion y la fonacion.

Se trata de consumir el aire permitiendo una espiracion mesurada y
calculando bien la cantidad necesaria para hacer vibrar a las cuerdas voca-
les. No es cuestion de capacidad vital, de cantidad de aire, sino de distribu-
cion.



El sonido debe comenzar en el preciso momento en que se inicia la
espiracion.

La Relajacion especifica

Con el término de relajacién especifica nos referimos a la relajacion
de la musculatura implicada directamente en la fonacién. Se trata de hacer
conscientes y manejar con independencia la musculatura que interviene en
el habla: misculos respiratorios, cuello, mandibula, lengua, labios.... El
uso incorrecto de estos misculos al hablar, puede provocar tension y por
tanto, afectar a una buena vibracién de las cuerdas vocales.

La Impostacion

La impostacién es la colocacién correcta del sonido producido en la
laringe, en las cavidades de resonancia a fin de que con el minimo esfuerzo
se obtenga el mdximo rendimiento fonatorio.

Es necesario aprender a percibir y manejar las sensaciones vibrato-
rias en los resonadores y para ello recurriremos a la postura erguida, la re-
lajacién especifica, el apoyo respiratorio y la articulacién de vocales y con-
sonantes de manera precisa.

Vocalizacion y articulacion

Vocalizar es proyectar sonidos al exterior.

La vocalizacién tiene como objetivo conseguir un sonido puro
redondeado y compacto. Para ello debemos utilizar bien la caja de resonan-
cia a la que llega el impulso espiratorio adecuado y con una direccion pre-

cisa para conseguir una voz bien timbrada.

Articular es hacer la serie de movimientos propios de las consonan-
tes que se van pronunciando para hacer inteligible el habla.

Para emitir bien el sonido se requiere una buena articulacién, dando
la forma correspondiente a cada una de las vocales y las consonantes.
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El tono

La voz hablada debe tener una extensién aproximada de una octava
musical, aunque esa octava no es la misma para todas las voces.

Podemos distinguir en cada voz tres regiones de entonacién: tonos
agudos, centrales y graves. El tono pedagégico del maestro tiene que estar
por encima del tono bdsico de conversacion pues de esta manera se facilita
la intensidad vocal y evitamos la fatiga y el cansancio.

El volumen

El volumen de la voz va a depender directamente de la cantidad de
aire que espiremos en la emision, pero ademds debemos aprovechar los re-
sonadores al mdximo, para evitar contracciones laringeas y producir un gri-
to en lugar de una subida de volumen con proyeccion adecuada.

Podemos distinguir tres intensidades o volimenes distintos: murmu-
llo, volumen medio y plena voz. Los tres se deben practicar para un buen
uso de nuestros recursos vocales.

Con una buena colocacién de la voz en los resonadores, podremos
conseguir que la voz tenga alcance suficiente para el medio en el que esta-
mos expresando.

3.2. Algunas sugerencias y recursos a poner en practica para dar
contenido y expresividad a la voz en el cuento

* Elegir bien los cuentos. Aquellos que remuevan su interioridad, su
posibilidad de expresion. Tener en cuenta la edad del nifio, obser-
var sus reacciones, su interés y su nivel de atencion.

» Estimular el interés de contar cuentos, ayudandoles a descubrir la
magia y el gusto por contar cuentos.

» El contenido a transmitir debe ser claro y perfectamente secuenciado.
* Memorizar formulas verbales. Si el cuento tiene férmulas rimadas,

didlogos, repeticiones, comparaciones, es importante grabarlo en
la memoria.



* Hacer participar a los ninos con los sonidos onomatopéyicos. in-
vitarles a articular y modular las palabras sonoras. Ayudar con la
pausa y la repeticién a la memorizacion de las féormulas verbales
del cuento.

* Desarrollar mediante la lectura, la curiosidad y la capacidad ima-
ginativa para crear sus propios cuentos y para expresarlos de forma
oral y escrita.

* Dar expresividad a la voz. Educar la atencion y ensayar diferentes
entonaciones y timbres de voz de los diferentes personajes del
cuento.

* Decir el cuento en voz alta: valorando la entonacion, el ritmo y
comprobar el grado de asimilacién del cuento. Hacerlo propio, el
cuento no serd totalmente suyo hasta que no haya sido relatado un
par de veces. La asimilacion se da en el tiempo y en la repeticion
de [a experiencia.

* Visualizar el cuento antes de comenzar. No olvidar las formulas
para empezar y terminar, ni los didlogos.

* Crear un clima relajado antes de presentar el cuento. Espere a que
se haga el silencio. Mire a cada uno de los nifios, creando un pacto

no verbal de comunicacion y atencion.

* Percibir el ritmo emocional; con la intensificacion de los gestos y
acciones de los nifios que escuchan’.

* Disfrutar con lo que contamos y esto serd la clave para que tam-
bién disfruten los que escuchan.

* Recibir los comentarios de los nifios. Le dardn pistas valiosas para
comprender el cuento desde la sensibilidad del nifio.

* Encontrar formas no vocales de mantener la atencién de los alum-
nos: gestos, cambios de entonacién, palmas, silbidos, llamar con
un instrumento (armonica, flauta, etc.).

* Reducir el ruido de fondo existente en el entorno de clase.

3 PELEGRIN, A. La aventura de oir. Anaya. Madrid, 2004, Pags 167-171.
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» Evitar hablar de manera prolongada a larga distancia y en el exte-
rior.

* Aprender técnicas de proyeccion vocal adecuadas.

» Esperar a que los alumnos estén en silencio para comenzar a ha-
blar.

4. ASPECTOS A DESARROLLAR EN EL AULA DE PRIMARIA
CON LA NARRACION Y LECTURA DE LOS CUENTOS

Los nifios necesitan escuchar muchos cuentos, leidos o inventados,
para poder asimilar el esquema, que no se explica mediante conceptos. sino a
través de escuchar muchos cuentos y que todos son fieles a dicha estructura.

Actualmente no es fécil crear un lugar de intercambio y comunica-
cioén, dada la diversidad de alumnos y su competencia receptiva. Es necesa-
rio que el profesor utilice todos los recursos y estrategias para despertar la
curiosidad, y creatividad de los nifos, siendo persuasivo y atraer con su
lenguaje oral y no verbal (entonacién, ritmo, gestos) toda la atencién del
nino.

El maestro no se limitard exclusivamente a relatar un cuento, a imitar
una voz, a realizar gestos en relacion a sus personajes. La palabra no es su-
ficiente, si carece de la expresividad de los matices de la voz y de la ento-
nacion, que junto con los gestos y el cuerpo transmite en su totalidad, la
verdad y la conviccidén de lo escuchado.

“Lo importante no son las palabras sino lo que hacemos con
ellas”*. No es la forma de decir sélo la palabra, sino también c6mo va a ser
escuchada y captada por los demds.

El objetivo al contar un cuento es dar vida a la palabra, darle voz y
darle cuerpo. El gesto, las acciones fisicas, la atencidn, la imaginacion, las
circunstancias dadas de los personajes. el espacio donde se desarrolla la ac-
cion, explicada con matices gestuales y prosédicos.

La palabra dicha a través del cuento narrado o leido, tiene una gran
fuerza comunicativa. “Contar cuentos favorece el encuentro con la pala-

4 Grotowski. 1987.



bra oral, establece una comunicacion afectiva entre personas, alegra el
corazon, afianza a los nifios la capacidad de escuchar y libera su imagina-
cion creadora™,

. Qué aspectos podemos desarrollar con la narracién y lectura de
los cuentos?

El cuento sirve para estimular y desarrollar el lenguaje oral y escrito.

» Favorece la comprension oral o escrita del cuento.

* Ayuda a que descubra la relacion entre el comienzo, el nudo y el
desenlace y final de la historia.

* Ayuda a enriquecer y ampliar el vocabulario y el uso segiin el con-
texto.

* Favorece hibitos de atencion, para que aprendan a escuchar,

* Estimula la observacién y la curiosidad a través de las liminas que
ilustran el cuento.

* Incorpora la formacién de oraciones cada vez mds complejas du-
rante el discurso oral.

* Ayuda a escenificar y narrar por parte del nino acciones sencillas
que realizan los personajes del cuento.

» Favorece la atencién y memoria auditiva, para conseguir posterior-
mente la pronunciacion correcta de las palabras.

* Desarrolla la imaginacion y sensibilidad del nifio.
. Qué caracteristicas deben tener los cuentos en la etapa de pri-
maria e infantil?

¢ Que sean adecuados a la edad del nifio. Un cuento que no sea del
interés del nifio, no le gustard.

3 Dora Pastoriza.
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* Con un argumento breve y sencillo para que no le produzca can-
sancio.

* Debe tener una continuidad de acciones, para favorecer la dramati-
zacion.

¢ Qué esté escrito en un estilo directo interviniendo frecuentemente
los personajes con sus didlogos.

* Que se utilicen onomatopeyas, imitando las voces de los animales
y las acciones.

* Que mantengan cierto suspense o intriga en el desenlace del cuento.

* Que esté escrito en un lenguaje familiar, adecuado a la edad del
nifio y comprensible.

* Que tenga un desenlace feliz.

Como preparar al nifio para que aprenda de forma lidica desde
la edad mas temprana a contar cuentos y a leerlos

. Como hacer para que los nifios disfruten con los cuentos narra-
dos o leidos? Muchos libros indican la manera de hacer lectores, pero nin-
guno nos dice como iniciarles en el la forma de narrar los cuentos...

Ofrecemos a continuacién consejos para aficionar y crear el gusto
para contar y narrar cuentos.

Algunas ideas para aficionar a los nifios a los cuentos y a la lectu-

ra de ellos:

* Compartir la lectura de los cuentos es una forma de acercarte a
ellos.

« No forzar nunca a leer. Procurar encontrar los momentos propicios
en los que el nifo estd abierto y disponible.

* El hdbito de la lectura se logra mejor leyendo poco y a diario que
mucho y espaciado.



* Antes de dormir es un buen momento para estimular su imagina-
cidén con cuentos leidos y narrados.

* Que la compra de un libro no sea algo excepcional con motivo de
una celebracién, sino que entre a formar parte de los gastos de su
educacion.

* Procura seleccionar bien los libros. Mds vale pocos y bien escogi-
dos que muchos y vulgares.

» Las buenas ilustraciones ayudan a formar su gusto por el arte y por
lo bello.

* Disp6n en su cuarto de un espacio destinado a biblioteca.

* No te preocupes si tu alumno elige tebeos. Lo importante es que
sus lecturas no se reduzcan s6lo a eso.

 Las visitas a librerias y bibliotecas son muy convenientes para fa-
miliarizarlos con los libros.

» Procura conocer los gustos de tus alumnos y respétalos en lo posible.
* En una familia donde se lee, los nifios se aficionan mas ficilmente.

» Es importante que los niflos descubran el placer de jugar con los li-
bros como simples juguetes. Los mas pequefios tratan los libros
como si fueran objetos cotidianos, que manipulan familiarizdndose
con las imdgenes, enriqueciendo sus sentidos. Asi aprenderin que
la lengua escrita tiene sus propias reglas, su significado de las pa-
labras.

* Los libros pueden ayudar a nuestros alumnos a conocerse, enri-
quecer su lenguaje, a desarrollar su imaginacidn, a saber jugar con
las palabras y las ideas de otros, y hacerlas propias.

5. LA EVALUACION DE LA PROSODIA EN EL CUENTO
EN LA ETAPA DE PRIMARIA

En este apartado nos centraremos en disefiar una serie de tareas para
evaluar la prosodia en el cuento:
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* Prosodia léxica y gramatical (entonacion de palabras y frases)
* Prosodia pragmatica
* Prosodia emocional

5.1. Tareas en la prueba de prosodia léxica y gramatical:
En prosodia léxica

* Los nifios reconocen y sefialan palabras acentuadas y sin acentuar
dentro de un cuento leido que cambien el significado de dicha pa-
labra.

* Leer en voz alta frases emitidas por los diferentes personajes del
cuento con entonacion y sin ella. (Palabra que hay que enfatizar
mucho por ejemplo “jdbrete sésamo!™ en Alibaba y los Cuarenta
Ladrones)

En prosodia gramatical

¢ Discriminar la ambigiiedad gramatical en funcién de la entonacion
o pausa de las frases oidas por el maestro o en una grabacion de
audio

* Leer frases ambiguas marcando diferente entonacién o pausas:
“1Qué viene el lobo!” en Pedro y el Lobo, puede dar credibilidad o
no en funcion de la prosodia utilizada.

En el cuento de la Ratita presumida a la pregunta ;Te quieres casar
conmigo? y la contestacion dada por el personaje de la ratita con rima, in-
dicard su aprobacién, utilizando el ritmo y la entonacion de la voz y el ges-
to expresivo apropiado.

5.2. Tareas en la prosodia pragmatica

* Reconocer y discriminar frases de los cuentos afirmativas o inte-
rrogativas segtin el patrén prosddico utilizado por el maestro. Por
ejemplo, en el personaje de la madrastra de Blancanieves, cuando
pregunta al espejo “;Quién es la mas bella?”, el tono, énfasis e in-
tensidad de la voz debe reflejar el estado emocional del personaje.



* Los nifos reproducen frases leidas de los cuentos en afirmacion,
negacion o interrogacién, atendiendo a las habilidades de entona-
cién, acento, ritmo, volumen (entonacién y habla utilizada en el
personaje de la bruja disfrazada de abuela en el cuento de Blanca-
nieves).

5.3. Tareas en prosodia emocional

* Reconocer frases semdnticamente neutras, pero entonadas con
emocion de alegria, tristeza, enfado, miedo e identificar dicha
emocion con el personaje del cuento.

* Reproducir diferentes emociones, en la narracién de un cuento.
Contado con tristeza, alegria, con sorpresa, enfado, con autoridad
etc, insistiendo en marcar la entonacién, ritmo, las pausas, el volu-
men. (Por ejemplo, en el cuento de Caperucita Roja, cuando se en-
cuentra al lobo en el bosque, la entonacion debe ser alegre, aguda
y cuando va a visitar a la abuela y el lobo estd disfrazado, la voz
serd temblorosa, débil, insegura y con miedo.

A través de estas tareas se intenta evaluar tanto los procesos com-
prensivos como los expresivos. Para ello el material a utilizar se basa en la
narracion de cuentos a través de estimulos auditivos y lectura de cuentos,
estimulos visuales (contar el cuento oral y leer el cuento escrito y luego es-
cenificarlo sabiendo que el nivel de competencia lectora de los nifios es
buena).

Los cuentos explicados en clase son un excelente instrumento de tra-
bajo, ya que le van a ayudar al nifio a establecer relaciones l6gicas, a apren-
der relaciones de causa y efecto.

Para obtener el maximo provecho es conveniente que los cuentos
sean muy bien escogidos o por el maestro o por los propios nifios.

En dichas tareas se parte de la narracion y produccion oral, primero
por parte del maestro y luego son los nifios los que narran los cuentos, ha-
biendo trabajado previamente la expresividad del cuento.

Con posterioridad, sin abandonar la expresion oral, se inicia la crea-
cién de los cuentos, primero de forma escrita, para luego representarlos
oralmente, y comparamos si en ambos procesos hay facilitacién del uso de
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la prosodia, una vez trabajada explicitamente, para integrar mejor los con-
tenidos del cuento.

El esquema del trabajo que se desarrolla con los alumnos se basa en
tres pasos:

1. Preparacién del guion escrito del cuento (planificar el discurso,
preparar la interaccion de los personajes).

&)

Conducir el relato del cuento, facilitando la produccion con el
uso de repeticiones, pausas etc.

3. Controlar la voz, utilizando matices expresivos, gestos y movi-
mientos.

En la primera tarea se parte de la creacion del maestro y del modelo
que ejerce en los alumnos a la hora de poner en funcionamiento todas las
habilidades y recursos para contar un cuento y en la segunda parte, son los
nifnos los auténticos activos en el proceso de seleccionar y crear sus propios
cuentos inventados y llevarlos a cabo a través de visualizar la prosodia con
la practica de los trazos en el papel, para que con dicha herramienta expre-
siva ayude a incorporar e interiorizar mejor la expresividad de la entona-
cidn, ritmo, pausas.

Con la sonorizacion del cuento, los alumnos crean diferentes di-
sefos grificos teniendo en cuenta, los diferentes parametros:
1. Para la entonacion:

1) Generan movimientos ascendentes y descendente, segiin las no-
ciones de altura tonal: agudo-grave.

2) Los cambios de inflexiones, pueden generar el movimiento de
lineas que suben y bajan, enriquecen la elocucién. Una voz mo-
nétona permanece en una misma linea de altura.

3) Las interrogativas, suben al inicio de la pregunta y baja al final
de la frase.



Para el ritmo:

Generar orden y organizacion de la elocucién. El ritmo contiene
velocidad, acentuacion, duracién en el trazo.

Velocidad: lento-rapido.

Duracién: largo-breve.

Pausa.
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3. Para el volumen:

8) Nocion de fuerte-debil: ascendiendo-descendiendo trazos.

@ o % J
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INTRODUCCION

Mi propésito en este capitulo es aportar desde mi experiencia practi-
ca, [a utilizacion de un elemento tan rico como es el cuento, que encierra
tantos valores de conocimiento sobre el ser humano, que al aplicarlo a otras
disciplinas, como en este caso la psicomotricidad, va a aportar grandes
ventajas educativas y creativas para el desarrollo integral del alumnado de
Magisterio.

Por lo tanto, mediante la confluencia y complementariedad de dos
lenguajes, el psicomotor y la narracién oral o cuento se intenta recuperar la
importancia del lenguaje verbal en el desarrollo de la psicomotricidad,
como una via integradora que aporte sentido y motivacién al movimiento.

El cuento psicomotor tiene un cardcter interdisciplinar, ya que en
torno a personajes de cuento y a los contenidos del mismo, habremos rela-
cionado las dreas del lenguaje. la pldstica y la misica.

Los cuentos psicomotores al ser narrados y vivenciados, se convier-
ten en una actividad motivante e interesante, creando el ambiente propicio
para el desarrollo cognitivo.

1. ;POR QUE CONTAMOS CUENTOS A LOS NINOS?

Sabemos la importancia que tiene el cuento durante el desarrollo de
la vida del nifio. Vamos a analizar el por qué éste recurso es tan necesario
en la metodologia educativa.

— Para Rodari el cuento es, desde los primeros aios de vida, un ins-
trumento que ayuda a construir sélidas estructuras a la fantasia,
reforzando en el nifo la capacidad de imaginar.

— El cuento segiin Ana Pelegrin provoca distintos significados e in-
terpretaciones, y esto se produce gracias a la riqueza de las imd-
genes que de €] emanan,

— La Pedagogia curativa de Rudolf Steiner, relaciona el cuento con
los temperamentos; por lo tanto, para la educacion del nifio es sa-
ludable que, al seleccionar un cuento para su narracion, tenga-
mos presente su temperamento especifico, ya que ejerce un efec-
to “homeopitico™.



“No tardaremos en descubrir que los nifios coléricos aman los cuentos
que rebosan de valor y de grandes hazanas; que los de temperamento
melancdlicos se deleitan con narraciones tristes. En cambio, en un
cuento tranquilo v contemplativo, el nino flemdtico se siente como en
casa: puede asimilar bien su contenido y ast volverse alegre y anima-
do, con lo cual queda superado un poco su temperamento apdtico™".

Si queremos conocer el verdadero contenido de los cuentos, lo mejor
serd que nos acerquemos a ellos por el camino de los refranes. Los refranes
hablan el mismo lenguaje que los cuentos, mas quien entienda el “lenguaje
figurado™ de los refranes, comprenderd que no hay que tomarlo literalmen-
te, sino que expresa simbolicamente una verdad que atafe al hombre.

Con el lenguaje de los cuentos ocurre 1o mismo; las imdgenes, ex-
presan verdades muy profundas.

“Mientras cuentistas, pedagogos, psicélogos, sociélogos, padres,
analizan el bien y el mal que se desprende de la narracion de cuen-
tos tradicionales, estos siguen aqui, alld, vivos, sabios, universales,
cercanos a los suenos, aproximdndose a la confusa interioridad del
nino, acompaiidndolo en su infancia, ayudando su esfuerzo cotidia-
no y maravilloso del desarrollo del pensamiento™.

2. CARACTERISTICAS DE LOS CUENTOS EN LA EDUCACION
PRIMARIA

El nifio avanza de la percepcion a los conceptos. Si el alumno de
Educacion Infantil era todo €l, érgano sensoriomotor entregado a la accio-
nes que se realizaban en su entorno, el niflo de Primaria se abre mds a la
palabra en su entorno: quiere que le cuente qué cosas hay en el mundo,
para qué sirven y qué funciones tienen; se siente atraido por el adulto que,
con palabras, sabe describir imagenes mentales.

Se deberia procurar que las grandes y pequenas verdades de la vida
penetren en la intimidad del escolar de manera artistica y creadora.

Analicemos los distintos tipos de cuentos adecuados, para la educa-
cion Primaria:

' UDO DE HAES. El nijio y los cuentos. Rudolf Steiner. Madrid, 1984.
¥ PELEGRIN, A. La aventura de ofr. Anaya. Madrid, 2004.
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Los cuentos de hadas

Su importancia para el periodo preescolar subsiste, y también sin restric-
ci6n, para los primeros anos escolares. Los cuentos de hadas se originaron en un
tiempo en el que la Humanidad vivia todavia en su etapa de fantasia creadora.

Su contenido, si se trata de los genuinos cuentos populares, enfoca
siempre las grandes verdades de la vida y de la muerte, del bien y del mal.

Historias clasicas de animales. Las fabulas

Son historias de animales, en las que se comenta la conducta huma-
na, presentando unos animales que hablan y reaccionan como lo harfa la
gente. Las fabulas tienden a encerrar una clara moraleja que, con frecuen-
cia, se explica al final del cuento.

Las Historias estdn llenas de sorpresas, porque no es siempre el mas
fuerte y aparentemente mds sabio quien gana: hay pdjaros que pueden con
los o0sos, conejos que engaiian a las zorras, y cabras que toman el pelo a los
lobos. Las historias de animales son tan antiguas y universales como todo
el arte de los relatos y cuentos.

Los cuentos populares

Suelen ser menos moralistas que las fabulas, pero frecuentemente
vemos en ellos que unos animales mas pequenos y débiles vencen a otros
mas poderosos.

Mitos cuentos y leyendas

Son quizd el legado mds valioso que hemos recibido de otras culturas
y otros tiempos, pues a través de ellos tenemos un acceso, aunque muchas
veces sea solo intuitivo, a unos modos de ver el universo y relacionarse con
él, que, de otra manera, nos estaria vedado: “Por eso, los mitos, tanto los
que nos legaron civilizaciones pasadas como los que siguen vivos en boca
de muchos pueblos del mundo entero, contintian siendo una fuente muy im-
portante de reflexion y de inspiracion para poetas, filosofos y artistas.”"”

3 DE PRADA, J.M. Mitos. cuentos vy levendas de los cinco continentes. Juventud,
S.A. Barcelona, 1995.



3. LOS CUENTOS PSICOMOTORES

Partimos del supuesto de que el desarrollo psicomotor integrado en
el ambito educativo del cuento, va a mejorar el aprendizaje en ambos cam-
pos, asi como las posibilidades representativas, afectivas e imaginativas.

El cuento psicomotor, podemos clasificarlo como una variante del
cuento representado y del cuento jugado.

El cuento psicomotor lleva inherente la cualidad lidica, tan formati-
va para educar, pero su esencia se basa en el movimiento, en la coordina-
cion, en el control postural y en la relajacién. Vamos a utilizar estas areas
psicomotoras para la educacién integral.

Debido a las caracteristicas antes mencionadas, el cuento psicomo-
tor, va a estar enmarcado dentro de narraciones adaptadas o inventadas ya
que posee unas peculiaridades en donde los nifos interpretan y traducen
psicomotrizmente esa secuencia narrativa,

El nifio, antes de llegar al cuento escrito y paralelamente al cuento
narrado, deberia pasar por el cuento jugado o psicomotor pudiendo asi ex-
presar vivencialmente las fantasias que suscita su contenido.

La representacion de los relatos ayuda extraordinariamente al desa-
rrollo del lenguaje. Se trata de que los nifios realicen una serie de indica-
clones psicomotrices a través de la representacion de una historia o cuento.
Debemos conseguir una participacién activa y coordinada de la mente, la
sensibilidad y la imaginacion.

Es fundamental, por tanto, el concepto de creatividad en el movi-
miento, pues a través de ejercicios muy precisos que conduzcan al conoci-
miento corporal, podremos ir llegando de una forma paulatina, a un margen
mas amplio de libertad, hasta llegar a la creatividad.

Los diversos factores que intervienen en el desarrollo de la creati-
vidad, le ayudan a través de la vivencia corporal, a la comprension de sus
diferentes manifestaciones como la misica, la pintura, la danza, la litera-
tura, etc...
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4. CARACTERISTICAS DE LOS CUENTOS PSICOMOTORES

Los cuentos psicomotores deben realizarse en grupo. El niimero pro-
medio corresponderia a veinte alumnos. El trabajo se realizard en tres
modalidades: individual, por parejas y grupal.

El espacio, debe reunir ciertas caracteristicas que enriquezcan la ac-
tividad, las facilite y complete las acciones de los ninos/as. Sugerimos una
sala amplia como el gimnasio, sala especifica de psicomotricidad, o un en-
torno atractivo como un jardin, campo, etc.

Los materiales, podriamos clasificarlos en accesibles, me refiero a
las colchonetas, rampas, espejos, cojines de diferentes tamanos, espalde-
ras.

— Materiales que estan guardados en estanterias: pelotas de dife-
rentes tamanos, telas, cuerdas, palos, aros, zancos, bastones...

— Material de pldstica: papel, cartulina de diferentes texturas, pin-
turas, rotuladores, ldpices, tijeras, pegamento, barro....

— Instrumentos musicales: de percusion, claves, flautas. Canciones
y diferentes tipos de miisica para crear ambientes.

— Baiil con telas, ropa, sombreros, méscaras, pintura de cara para
maquillarse, ... etc.

La duracion de la sesion serd aproximadamente de cuarenta minutos
incluida la relajacion final.

El profesor debe conocer el cuento, debe haber asimilado el relato,
para poder contarlo, desnuddndolo de artificios de estilos, y buscando sim-
plemente lo que sucedid. Una vez en posesion de la estructura o eje del re-
lato, el psicomotricista realizard un trabajo de unién y de adaptacién con
los diferentes objetivos psicomotores, planteados para esa narracion.

El profesor deberd adaptar diferentes cuentos para los diferentes
contenidos psicomotores en la educacién primaria.



5. LA ESTRUCTURA DE LOS CUENTOS PSICOMOTORES

Los cuentos deberdn seguir cierta estructura, dividida en cuatro par-
tes:

1. Toma de contacto con el cuento, personajes, elaboracion de dis-
fraz o maquillaje.

El psicomotricista, comienza narrando la historia y los personajes,
los nifios eligen qué personaje quieren, se maquillan y se disfrazan. A con-
tinuacién distribuyen el material por la sala: circuitos, casas, laberintos. La
muisica debe estar seleccionada con rigor y con criterio educativo ya que es
fundamental para el desarrollo de la creatividad y contribuye al desarrollo
de la fantasia.

Imagen 1. Los alumnos disfrazados y el circuito.

to a través del cuento

imien
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Imagen 2. Una alumna comienza a narrar el cuento.

2. Puesta en prictica de los objetivos psicomotores que se quieren
conseguir en esa sesion: coordinacién oculomanual, equilibrio, coordina-
cion dindmica... a través de actividades elaboradas previamente por el psi-
comotricista: pruebas que tienen que pasar los nifios/as para entrar en el
castillo (cuento de hadas y dragones). viajes a través de diferentes culturas
y paises (fdbulas y piratas), el contexto del circo(invencién), los juegos
olimpicos de Grecia (mitologfas).

Imagen 3. Se estd trabajando el equilibrio y la coordinacién dindmica.

4. La representacion de la sesién: los nifios a través del material
pldstico, pueden representar el personaje que mds le ha interesado, la se-
cuencia gue mas le ha impactado, o incluso, por grupos, representar el ini-
cio, el nudo y el desenlace del cuento y comentarlo.

Imagen 4. Coordinacion fina. Representacion de la
cabra, la protagonista del cuento.




5. Fase tonica: se trabajard la relajacion, siguiendo un inventario
corporal a través de un objeto.

Imagen 5. La relajacion a través del paiuelo.

6. CONSIDERACIONES SOBRE LA PSICOMOTRICIDAD

A través del propio cuerpo y mediante la planificacion de las activi-
dades, no sélo estamos educando hébitos motrices, sino que simultdnea-
mente estamos poniendo en funcionamiento sistemas de actividades cere-
brales y psicoldgicos: sensacién, percepcion, memoria, representacion,
atencion, lenguaje... constituyendo la base de la inteligencia.

La disciplina psicomotriz, estd constituida por el conjunto de conoci-
mientos psicoldgicos, fisiol6gicos y relacionales que permiten, utilizando
el cuerpo como mediador. abordar el acto motor humano con el objeto de
que éste llegue a ser un recurso adaptativo en la interaccion del hombre con
el medio.

El objetivo principal de la psicomotricidad, es aumentar la capacidad
relacional del sujeto con el mundo de los objetos y de los sujetos. De esta
manera, esta disciplina cumple una finalidad especifica: estimular y/o man-
tener las capacidades madurativas del sujeto.

Por ello, la psicomotricidad conceptualiza el movimiento como
“acto psicomotor” entendiendo éste como expresion tanto de las capacida-
des sensoriomotoras del sujeto como de sus capacidades mentales y emoti-
vas, ligando la realidad externa con la interna en un continuo trasvase entre
la accién(movimiento externo y la representacion (movimiento interno).

La importancia de la psicomotricidad en la educacion, radica en su
capacidad pedagégica para estimular el desarrollo normal del nifo, respec-
to a los procesos de aprendizaje, y a la maduracién relacional del nifio con
su entorno

Cuerpo, ritmo y movimiento a través del cuento
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7. FUNDAMENTACION TEORICA DE LA METODOLOGIA
PSICOMOTRIZ

En primer lugar, vamos a justificar el por qué de esa estructura meto-
dolégica que propongo, en la elaboracién prictica del cuento. Parto del
modelo tedrico, de los distintos niveles de la experiencia corporal:

El primer nivel, corresponderia a las sensaciones del propio cuerpo.
A partir de ellas se trata de abrir vias nerviosas que trasmitan al cerebro la
maxima informacion.

Nos referimos a la sensibilidad interoceptiva, propioceptiva, extero-
ceptiva (visual, tactil, cinestésica).

El segundo nivel, corresponderia a la percepcion. Una vez que el ce-
rebro dispone ya de una amplia informacion referente al propio cuerpo y
al mundo exterior, se trata de poner un orden y estructura a toda esa infor-
macion, integrandola en esquemas que den sentido y unidad (esquema
corporal, relaciones espaciales y temporales, coordinacién dindmica y vi-
somotora).

Por tltimo surge la capacidad de representacion o simboélica: EI jue-
go simbélico es una estrategia para incorporar el mundo exterior, a través
de la imitacion y la representacion de personajes, asi como acceder al mun-
do cognitivo.

El juego simbdlico permite la toma de conciencia de la realidad ex-
terna y de su propia identidad, permitiendo el proceso de la socializacion.

Estos tres niveles interactiian continuamente, sensacion, percepcion
y representacion.

En nuestro caso, debido a que trabajamos en Educacién Primaria nos
va a interesar el momento en que los alumnos pasan de la percepcion a la
representacion, proceso en el que el cuento cobra una gran importancia.

En segundo lugar, en los objetivos psicomotores que planteo para la
Educacién Primaria, me baso en el modelo de organizacién funcional del
cerebro humano segtin Luria.



8. FACTORES PSICOMOTORES Y SU RELACION CON LAS
TRES UNIDADES DE LURIA

Mi intencidn es relacionar y justificar los distintos factores psicomoto-
res con las tres unidades funcionales del cerebro, segtin el Modelo de Luria.

Segiin Luria, en el cerebro humano se pueden distinguir tres unida-
des fundamentales, cuya participacién es necesaria en cualquier tipo de ac-
tividad mental, tanto en el movimiento voluntario, en la elaboracién de
praxias psicomotoras, como en la produccion del lenguaje oral y escrito.

La analogia entre el Modelo psiconeuroldgico de Luria y los factores
psicomotrices es evidente, pudiendo distinguir las tres unidades principales,
cuya participacion es necesaria en cualquier tipo de actividad psicomotriz.

La primera unidad de Luria. Sus sustratos anatomicos corresponden
a la parte superior e inferior del tronco cerebral, cerebelo, estructuras sub-
talamicas y talamicas. Regula el tono y el ajuste corporal.

unda unidad estd localizada en las partes traseras del cortex,
hemisferio izquierdo y derecho. Lébulo parietal (tdctilo-kinestésico), 16bu-
lo occipital (visual), l6bulo temporal (auditivo).

Asegura el procesamiento de la informacién propioceptiva (nocién
de cuerpo) y exteroceptiva (estructuracion espacio-temporal). Su localiza-
cién corresponde a los I6bulos frontales y cértex motor.

La tercera unidad realiza las funciones de formacién de intenciones
y programas de conducta. Regula la atencién, concentracion, planificacién
motora y secuenciacion de las operaciones cognitivas.

Los factores psicomotores representativos de esta region son: praxia
global y praxia fina.

9. CONCLUSION

Lo que he pretendido hacer en este capitulo es un recorrido desde lo
mas tangible y practico, como es una sesion en la que se aplica el cuento
psicomotor, pasando por la justificacion tedrica y concluyendo con el sus-
trato mds intimo y profundo en psicomotricidad como es el neuropsicold-
gico.

Cuerpo, ritmo y movimiento a través del cuento
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INTRODUCCION

Este capitulo se enmarca en un libro que considera el cuento como
uno de los recursos y vehiculos mds adecuados para el desarrollo del pen-
samiento creativo. A su vez, revela las diversas posibilidades diddcticas
que el cuento ofrece al maestro de Educacion Primaria desde diferentes
lenguajes expresivos.
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En este texto se pretende subrayar que, para que las experiencias di-
ddcticas sean fructiferas y realmente interesantes en el proceso educativo
del nifio, es imprescindible ser conscientes de que no sirve cualquier cuen-
to y, por lo tanto, debemos seleccionarlos.

No todos los cuentos estimulan la creatividad y la sensibilidad artis-
tica, no todos avivan el sentido critico, ni permiten al nifio asimilar ese uni-
verso de simbolos que contiene el relato. No todos los cuentos encierran un
mundo lleno de sugerencias plasticas, explicitas o imaginadas que sean ca-
paces de traspasar el texto y que estimulen las capacidades intelectuales y
creativas del nino.

Siendo el adulto, padre o educador, el que selecciona los cuentos
para el nifo, es inevitable que se le haga asumir cierta responsabilidad a la
hora de proceder a una buena seleccion.

Saber seleccionar adecuadamente los cuentos, tanto desde el aspecto
de la calidad literaria como el de la ilustracién, es decisivo, entre otros fac-
tores, para la educacion del gusto estético desde las primeras edades del
pequeiio. Es éste el aspecto al que se refiere principalmente este capitulo.
Es decir, el tener conciencia que no todos los cuentos atienden a unos bue-
nos criterios literarios, estéticos, temdticos o de contenido.

La seleccién del cuento puede resultar algo dificil, si no tenemos
muy claros nuestros objetivos, o si no confiamos en nuestro criterio es-
tético.

En este articulo se intentard aportar algunas claves que ayuden al
maestro en dicha seleccién y se invitard, a su vez, a una reflexion sobre la
trascendencia de la eleccién del material educativo y sobre las capacidades
que se han de desarrollar en la escuela tanto desde el aspecto perceptivo,
como desde el procedimental y el creativo. Capacidades que van a sentar
en el nino las bases de apreciacion, andlisis e interpretacién del arte y de
las imdgenes, y que le adentran en los procesos creativos de la comunica-
cion visual y de la expresion pléstica.

Se va a considerar que el cuento puede ser contemplado como objeto
estético y artistico, incluyendo en este concepto tanto la narracion literaria
como las imdgenes que lo ilustran. Se centrard principalmente en la ilustra-
cion, lo que no significa que el aspecto literario se considere menos impor-
tante, ya que en un buen cuento la relacion entre texto e imagen estd tan
unida que forman un todo, expresando tinicamente asi su significado pleno.



Y ain cuando sélo hay imagen evocada, como es en el caso de la li-
teratura, especificamente la oral, Ana Pelegrin expone:

“El cuento, la lirica, el romance, construyen el mundo auditivo-lite-
rario del nifio, le incorporan vivencialmente a una cultura que le
pertenece, le hacen participe de una creacion colectiva, le otorgan
signos de identidad. La transmision oral, el desciframiento emocio-
nal de la palabra contada, de lo oido, visto, tocado, saboreado, com-
partido con otro, le ayudardn posteriormente en su contacto con la
letra impresa, motivando una lectura gozosa ™.

Nos invitan estas lineas, a pensar en el nifio que es y que va a ser el
receptor-lector critico y ¢reativo, que llega a través de todos sus sentidos al
placer y disfrute de la lectura posterior. Audicién y lectura, que desde el
comienzo conforman parte de su identidad. Por todo ello, se le deben brin-
dar los mejores relatos de la literatura infantil.

1. LA VALORACION DEL CUENTO

Se puede afirmar que cada vez es mds frecuente que el cuento infan-
til reciba mayor respeto y atencién, y que se entienda en toda la compleji-
dad y sutileza que encierra.

Si nos sumergimos en el mundo del cuento o de la literatura infantil,
podemos descubrir que es, a la vez, un mundo tan profundo como innovador.

Sin embargo, “la preocupacion tedrica que existe en todo el mundo
por los géneros literarios, no incluye de una manera afortunada al cuento,
que sigue ocupando un lugar secundario””.

Y si nos referimos concretamente a la ilustracion, es conocido gue
durante mucho tiempo en las escuelas de arte donde se estudiaba ilustra-
cion infantil, ésta se veia como una opcion con escaso reconocimiento.

Conocer de forma breve el recorrido histérico de la ilustracion del
cuento, como influye el desarrollo tecnol6gico en las técnicas de la ilustra-

! PELEQRTN. A. La aventura de oir. Editorial Anaya, 2004. Madrid. Pdgs. 13 y 14,
2 RODRIGUEZ PEDRAZA, D. Andlisis del tratamiento del cuento cldsico infan-
til. Cien afios de ilustracion infantil espafiola: ;Qué pintan los cuentos? Centro Vir-
tual Cervantes. Ilustracion Infantil. Instituto Cervantes (Espana), 2003-2005.
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cién y saber del trabajo de algunos destacados ilustradores favorece una vi-
sién mds certera sobre el cuento.

2. BREVE HISTORIA DE LA ILUSTRACION

Los avances en la tecnologia de las técnicas de reproduccién gréfica
estan fuertemente unidos a la historia de la ilustracién. No obstante, antes de
la invencién de la imprenta, existian manuscritos deliciosamente ilustrados.

Son conocidos los fragmentos ilustrados de Virgilio y la Iliada de la
Grecia cldsica. los herbarios de dibujos realistas y llenos de detalles de la
antigua Roma o los manuscritos medievales con sus ornamentadas iniciales
y sus exquisitos dibujos de miniaturas.

Hay quien considera que el manuscrito medieval es el precursor di-
recto del libro ilustrado moderno, por la afinidad que existe entre el modo
en el que trabajaban artistas y escribas, y el vinculo actual entre disefiador,

ilustrador e impresor?.

Los primeros métodos de impresién fueron los grabados en madera o
xilografia. Después vendria la litografia o grabado en piedra, y con €sta la
ilustracién en color en serie. Hasta entonces s6lo se conseguia que las ilus-
traciones aparecieran en color si éstas se pintaban a mano, aplicando de
esta forma el color en cada grabado.

A finales del siglo XIX. la impresion en color por medio de la lito-
grafia empezo a ser sustituida por un nuevo proceso: la impresion a cuatro
colores.

Este hecho foment6 que el ilustrador, ya en el siglo XX, pudiera em-
plear otras técnicas que eran reproducidas con todos sus efectos como fue
el caso de la acuarela.

Muchos artistas se interesaron por las posibilidades que ofrecian los
nuevos modos de impresion. Arthur Rackham conocido, entre otras, por
sus magnificas ilustraciones de los cuentos de Andersen o Beatrix Potter,
famosa por sus historias de pequefios animales e ilustraciones de trazados
sensuales.

3 SALISBURY. M. llustracién de libros infantiles. Editorial Acanto. Barcelona,
2005,



Segiin avanza el siglo XX se van produciendo progresos en la tecno-
logia de la impresion y como consecuencia, el ilustrador hace uso de un es-
tilo mds pictérico y expresivo o de técnicas que hasta entonces no habia
utilizado como el collage, las técnicas mixtas... A su vez, el ilustrador in-
tenta aprovechar todas las posibilidades que le ofrece la revolucién digital.

Actualmente, el ordenador es utilizado como una técnica mds en el
proceso de la ilustracién. Hay artistas que combinan las formas tradiciona-
les con la técnica digital, generando obras cada vez mds interesantes, como
es el caso del ilustrador Bee Willey.

Aunque el verdadero esplendor del libro infantil se produce a media-
dos del siglo XIX, actualmente se puede pensar que la variedad y calidad de
los cuentos que hoy se encuentran en las librerias no ha tenido precedentes.

El recorrido de la ilustraciéon ha pasado por distintos estadios cuya
pauta ha sido marcada, entre otros factores culturales y sociales, por los
avances de la tecnologia.

Una impresién rudimentaria, la de la xilografia o grabado en madera,
por ejemplo, los pliegos de cordel de los siglos XVII y XVIII, cuyas anéni-
mas, toscas y expresivas ilustraciones, a veces, incluso nada tenfan que ver
con el texto.

Sin embargo hubo artistas que investigaron sobre como llegar a una
mayor sutileza y detallismo en el dibujo y a una gama mas amplia de textu-
ras y de tonos en este tipo de impresién en madera.

En la evolucién del libro ilustrado, a parte de los avances tecnoldgi-
cos, son muchos los artistas que han contribuido con sus aportaciones per-
sonales a la riqueza y variedad que hoy nos muestra el recorrido histérico
de la ilustracion.

Thomas Bewick, siglo XVIIL aporté una forma revolucionaria de
ilustrar y abrié una nueva época en la ilustracién de libros modificando la
visién general del grabado en madera como una técnica tosca y de bajo
coste. Casi paralelamente, otro artista William Blake, fue el primero que
ahondé en el modo de integrar texto e imagen en la misma pédgina. También
a mediados del siglo XIX, el impresor inglés Edmund Evans, se preocup6
de mejorar el nivel de la impresién y de la produccién y con la colabora-
cion de algunos artistas se constituy6 el movimiento que recibiria el nom-
bre de Arts and Crafts.

Educar el gusto estético a través del relato



Educar el gusto estético a través del relato

En la historia de la ilustracién son tantos los artistas destacados y
tantos los que emergen dia a dia que espero que el lector sepa entender y
disculpar que no se pueda nombrar a todos ellos.

Merece destacarse a algunos de ellos: John Tenniel y Alicia en el
Pais de las Maravillas, Arthur Rackham y los cuentos de Andersen,
Edward Ardizzone, John Lawrence y su This Little Chick, Antoni Frasconi,
Winsor McCay y The Little Nemo, Maurice Sendak, R. Inoccenti, Lane
Smith, Quentin Blake, Kvéta Pacosvski, Steve Jonson o Sara Fanelli. Entre
los espaiioles Feliu Elias, Apa, Obiols, Francisco Solé, Jesis Gaban, Salva-
dor Bartolozzi, Rafael de Penagos, Asun Balzola o Sandra Barrilaro.

La expansion de los medios de comunicacién y la era tecnolégica en
la que vivimos provoca que tengamos mds imdgenes que nunca de donde
escoger. La diversidad es tal, que en lo que al mundo del cuento se refiere,
podemos introducirnos plenamente en €l y en su conocimiento, ya sean
cuentos cldsicos o contemporaneos.

Una mirada atenta a la calidad y variedad de las ilustraciones de los
cuentos nos orienta a tener la vision del ilustrador como artista plastico, y a
entender que su obra nace de sus propias pasiones y preocupaciones.

2.1. El motivo del ilustrador

A veces, se tiende a minusvalorar al ilustrador, quien no intenta tra-
ducir de forma literal el texto a imdgenes. Del mismo modo, que el cometi-
do de las imagenes no es repetir ni aclarar las palabras sino desarrollar la
experiencia y estimular la sensibilidad visual del nifo lector.

Si pensamos que el ilustrador trata de captar y traducir la magia y la
fantasia del texto, podemos deducir que se trata de algo mucho mas diverso
y complicado. Su trabajo es mas dificil de 1o que a priori pueda parecer. La
relacion entre las palabras y las imédgenes debe ser meditada y equilibrada,
de modo que se complementen perfectamente.

El ilustrador, como artista, busca que su obra tenga un “sello” pro-
pio, es decir una identidad. Persigue tener una coherencia estilistica aunque
pueda ser capaz de trabajar en una gran amplitud de temas.

Son muchas las técnicas que el ilustrador puede utilizar, tantas como
las que se han utilizado a lo largo de la historia del arte. Cada técnica im-
prime en la ilustracién un cardcter propio.



Las ilustraciones pueden llegar a requerir infinidad de apuntes y bo-
cetos, estudios del natural, documentacion historica, y si el texto que se
ilustra se sitiia en un momento o lugar determinados, reales o imaginarios,
deben ser transmitidos de una manera convincente. También, las historias
sencillas o la creacion de personajes encierran una importante tarea de in-
vestigacion.

El ilustrador sabe que la relacion del texto con la imagen adquiere un
significado distinto dependiendo de la edad a la que va dirigido el cuento.
No es lo mismo la ilustracién del dlbum que la de cuentos para edades mas
avanzadas.

Las ilustraciones sencillas suscitan a veces comentarios que no va-
loran ese tipo de imdgenes, y se asientan en la creencia de que puede ha-
cerlas cualquiera. Es posible, pero indudablemente, habria que ahondar
bastante mas de lo esperado para llegar a crearlas. Detrds de cualquier
ilustracién, por sencilla y espontinea que parezca, hay un sustancial tra-
bajo de investigacion, empleado en dibujar, idear, crear, conceptuali-
zar...

No es fécil que los ilustradores escriban o hablen de su trabajo, las
imdgenes que crean ya hablan por si solas. Por lo tanto resulta interesante
conocer algunas reflexiones que el ilustrador Quentin Blake, tan unido a
los relatos del escritor Roald Dahl, manifiesta en una entrevista. En ésta
declara el exhaustivo trabajo de andlisis, estudio y planificacion que impli-
ca la ilustracion de un relato.

“Hay una o dos cosas que aprendi como joven dibujante humoristi-
co que pueden ayudar a empezar un libro. La primera que no nece-
sariamente forma parte del trabajo copiar la naturaleza o transmi-
tir todo, sino sélo una seleccion de informacion visual. Lo primero
que tienes que hacer, esencialmente, es utilizar un conjunto de sig-
nos; transmitir al espectador lo que estd ocurriendo en el dibujo;
como los personajes reaccionan en una forma simplificada, casi
diagramdtica. Por supuesto, tiene que ser algo que tenga su propia
clase de vida.

Segundo, debe haber algiin sentido del tiempo, de eleceion del mo-
mento apropiado. Yo hago un tipo de dibujo espontdneo que parece
como si estuviera hecho con la urgencia del momento pero el proble-
ma es que para un libro, a diferencia de un simple dibujo, es esen-

Educar el gusto estético a través del relato



Educar el gusto estético a través del relato

cial una cierta cantidad de planificacion: ;Qué va en cada pdgina?
¢ Contintian las acciones de un dibujo a otro? ;Tienen los personajes
el mismo aspecto en cada pdgina?"*.

Posiblemente sea cierto que el cuento ocupa un lugar secundario
dentro del género literario, como ya se ha mencionado. No obstante, todo
aquél que haya sido “tocado™ por la varita mégica del cuento de calidad, y
haya abierto sus ojos, sus ofdos y su corazén a esos relatos e imédgenes lle-
nos de sugerencias y expresividad, no le deja otra opcién que situar al
cuento en el lugar de una obra artistica.

La ilustracion es, indiscutiblemente, una forma artistica capaz de es-
tablecer una amplia comunicacién, y de dejar una huella o un recuerdo
muy profundo en la conciencia del nifio.

2.2. Cuando texto e imagen se hacen indisolubles

Algunos relatos resultan dificiles de separar de sus ilustraciones.
Este es el caso del cuento de Alicia en el Pais de las Maravillas escrito por
Lewis Carrol e ilustrado por John Tenniel. Carroll le pidié que ilustrara su
primer libro para nifios. Por aquél entonces, Tenniel ya habia ilustrado On-
dina y las Fdbulas de Esopo. Alicia en el Pais de las Maravillas resulta una
obra tnica en la que es dificil saber que es mds importante, el texto o la
imagen. Tenniel también ilustro la segunda parte de Alicia, A través del es-
pejo siendo el resultado un libro todavia de mas calidad donde la unidad
entre el texto y la imagen llegé a su punto maximo.

Es conocido que el primer ilustrador de Alicia fue el propio Carroll y
que ante la insistencia de Alice Lidell, la nifia que inspiré el cuento, escri-
bi¢ e ilustré de su puifio y letra un volumen encuadernado en piel verde que
le entregd como regalo de Navidad. El ejemplar estd expuesto en un museo
de Londres. No obstante, la obra de Tenniel es insuperable.

A veces autor e ilustrador son la misma persona como sucede con
Beatrix Potter.

4 Entrevista realizada a Quentin Blake por Diego Gutiérrez del Valle, publicada en
la Revista de Literatura Infantil y Juvenil PEONZA, n.° 72-73. Cantabria. Abril,
2005. Pags. 89-90.



Figura 1. John Tenniel, 1865. Alicia gigante
queda atrapada en la casa del conejo.

e

Una sensible observadora de la naturaleza, que sabia captar el cardc-
ter enternecedor de los pequefios animales mientras pasaba sus vacaciones
de verano en el norte de Inglaterra, o en Escocia. Apasionada y enamorada
de esos paisajes que le rodeaban, dibujaba de forma exhaustiva toda clase
de bocetos de animales en distintas posiciones. Sus tiernas historias no
pueden ser mejor representadas en imdgenes que a través de los propios di-
bujos de la autora quién, con una paleta de colores cilidos y sugestivos, y
su trazo sensible explican el contenido afectivo de las imigenes y reprodu-
cen como nadie los gestos de los animalitos. Se puede afirmar que la natu-
raleza le proporcionaria la materia prima de toda su obra.

Su primer libro, Peter Rabbit se public6 en 1901 y fue todo un éxito.

Figura 2. Tlustracién de Beatrix Potter, 1901.
Peter Rabbit.
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Otro autor-ilustrador es Maurice Sendak. Creador de originales his-
torias, que a su vez, son ilustradas de una forma muy personal. Su cuento
Donde viven los monstruos causo cierta polémica por su tratamiento de las
cosas salvajes pero pronto se convirtié en un cldsico por la magnifica con-
juncién entre el texto y la imagen. Sus obras son de gran calidad literaria y
es uno de los mds importantes ilustradores del siglo XX.

; : 4 _N ,'..“:-_o‘_ 23 Ty \'I
Figura 3. Maurice Sendak, 1963,
Dénde viven los monstruos.

Un ejemplo mas es Quentin Blake, un gran ilustrador cuya produc-
cién abarca una amplia gama de textos, pero quizd mds conocido por sus
colaboraciones con el autor Roald Dahl. Ambos se complementaron de una
forma extraordinaria, repasaban y comentaban los dibujos de Blake hasta
que llegaran a transmitir la emocién que le correspondia a cada personaje.
Sus dibujos parecen hechos sin esfuerzo y son de una aparente sencillez.
Sin embargo ha contribuido a que el aspecto técnico y artistico de la ilus-
tracion sea valorado por el piblico.

“A los nifios les encantan estos dibujos porgue conservan la frescura
de los primeros bocetos y les resultan muy cercanos. Las historias
sencillas, alegres y divertidas, les dan la posibilidad de inventar el
texto y les invita a pensar sobre lo que pasa en el libro y lo que los

personajes dicen, sienten y piensan ™.

3 Extracto del articulo de José Luis Polanco El trazo eléctrico, o cuando el gara-
bato se hizo arte, publicado en la Revista de Literatura Infantil y Juvenil PEONZA,
n.® 72-73. Cantabria. Abril, 2005. Pag. 103.



3. LA SELECCION DEL CUENTO

Como ya se ha mencionado, es importante plantearnos que cualquier
cuento no es vilido desde una visién formativa que pretenda, desde la lec-
tura, la contemplacién de las imédgenes o la creacion de relatos, la estimula-
cion de la sensibilidad artistica del niflo, el enriquecimiento de las estructu-
ras del lenguaje y del Iéxico, el desarrollo de su creatividad y de su sentido
critico, la asimilacién e interpretacién del mundo simbélico que es consus-
tancial al relato, la exploracién de los limites entre la realidad y la ficcidn,
y el alentar sus capacidades intelectuales. Todo ello sélo es posible desde
una literatura y unas ilustraciones de calidad.

Es fundamental ser consciente de la gran diferencia que supone ofre-
cer al nifio relatos de valor artistico y literario, a otro tipo de cuentos que
no aportan apenas sugerencias y riqueza pldstica.

Un cuento bien disefiado es una experiencia estética completa, antes
incluso de haber profundizado en su contenido.

El disefio comprende desde la tipografia empleada, el tipo de papel,
la composicion y el equilibrio entre el texto y la imagen, el formato, etc.

Muchos cuentos responden a estereotipos tanto estéticos como lite-
rarios, donde hay una ausencia de creatividad y originalidad en sus imdge-
nes o0 en su contenido.

La abundancia de este tipo de cuentos responde a un criterio comercial.

Por exigencias de la demanda, los medios de difusion intentan satis-
facer las necesidades del gran publico que, a su vez. condiciona la selec-
cion de los editores. Esto crea un circulo en el que el usuario acaba consu-
miendo imdgenes de mala calidad y determina la difusion del mal gusto.

Cierta estética resulta muy rentable desde el punto de vista comer-
cial. Frecuentemente los estrenos de cine infantil van acompanados de una
infinidad de productos que reproducen los dibujos de las peliculas y que
son comercializados con mucho éxito. Esta serie de imdgenes, debido a su
masiva reproduccion en cuentos, libros para colorear, cromos, pegatinas,
camisetas y muiiecos, invaden el imaginario infantil ofreciéndole una muy
escasa variedad y, frecuentemente, de dudosa calidad estética.

Por otra parte, en el mercado se encuentran una infinidad de cuentos
de un alto valor cualitativo. Afortunadamente, existen editoriales que todo
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lo que publican responde ya a una seleccion muy cuidada de autores e ilus-
tradores, asi como librerias que aseguran una seleccion de cuentos de cali-
dad y adquieren un compromiso con el comprador.

El nifio posee una gran sensibilidad y su actitud es abierta a la hora
de dejarse embaucar por la expresividad y la magia que le otorga un buen
cuento.

Bruno Bettelheim lo expresé asi refiriéndose a los cuentos de hadas:

“El placer que experimentamos cuando nos permitimos reaccionar
ante un cuento, el encanto que sentimos, no procede del significado
psicologico del mismo (aunque siempre contribuye a ello), sino de
su calidad literaria; el cuento en si es una obra de arte, y no logra-
ria ese impacto psicologico en el nifio si no fuera, ante todo, eso:
una obra de arte (...) Como obras de arte que son, estos cuentos pre-
sentan muchos aspectos que vale la pena explorar..."".

En la educacidn, el cuento es un excelente instrumento para estimu-
lar la sensibilidad artistica y literaria.

Relatos con una estructura literaria culta como los de Perrault o la
sensibilidad romdntica de los cuentos de Andersen ejercen una poderosa
accién excitante sobre la imaginacion infantil porque sugieren imdgenes
vivas y transmiten percepciones sensoriales. El placer y el encanto que ex-
perimenta el nifio procede de su calidad literaria; el cuento es en si, como
afirmé Bettelheim, una obra de arte.

Los relatos de calidad aproximardn al nifio al deleite de la lectura y
le muestran una gran variedad de formas de expresion todas ellas originales
y llenas de sensibilidad que. en definitiva, le conducen a educar su gusto
estético desde su temprana edad.

4. EDUCAR EL GUSTO ESTETICO

. Qué es, en qué consiste educar el gusto estético? Acaso, ;se puede
educar el gusto?

& BETTELHEIM, B. Psicoandlisis de los cuentos de hadas. Critica. Barcelona,
2004 (6." edicion). Pdg. 18.



Se podria pensar que la respuesta es no, y que el gusto es algo sub-
jetivo. Cada uno es libre de que algo le guste o no. Esto es cierto, cual-
quiera es libre en su eleccion, pero también ha de saber que valorar cual-
quier objeto de una forma casi exclusivamente emocional es un enfoque
propio de la persona que no posee formacién para apreciar los valores es-
téticos de una obra visual. La lectura visual esta basada en rigurosos prin-
cipios de andlisis estructural que abarca desde el modo de percibir hasta
el conocimiento del cédigo de los elementos que conforman el lenguaje
visual, y que evita el acercamiento a la obra de manera superficial y sub-
jetiva,

“Educar el gusto no significa impartir normas para la valoracion
estética, reglas para establecer lo que es hermoso y lo que es feo, lo
cual seria arbitrario y autoritario. Educar los aspectos estéticos sig-
nifica proporcionar al alumno los instrumentos de lectura necesa-
rios para que se convierta en un en un observador consciente de las

formas visuales y no sélo en un aficionado pasivo y acritico”’.

O también,

“La educacion del buen gusto capacita al individuo para elegir con

criterios de calidad de entre los productos disponibles ™.

El significado de una obra visual implica también su valoracion esté-
tica, que a un nivel educativo, contribuye a la formacion del gusto y la
conciencia estética.

Relacionado estrechamente con el desarrollo del gusto estd la mane-
ra que se tiene de percibir.

Nuestro modo de percepcion es selectivo, se acomoda a los elemen-
tos constantes de nuestro ambiente. Por una necesidad vital nos quedamos
con la informacién atil.

Esta seleccion perceptiva que funciona tan bien para la vida cotidia-
na, es un obsticulo para la comprensidn estética del entorno visual que ne-
cesita de tantos matices.

7 LAZOTTIL, L. Comunicacion visual y escuela. G. Gili. Barcelona, 1983 (3.* edi-
cién), pag. 607.

8 MARIN, R. (Coord). Diddctica de la Educacion artistica. Editorial Pearson,
Madrid, 2003, pag. 169. Del capitulo Emociones reconocidas de ROLDAN, J.
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Esta forma de percibir, que se puede llamar adquirida, se torna rigi-
da. A su vez, los estereotipos y prejuicios heredados a la hora de valorar es-
téticamente cualquier obra suponen una barrera y una limitacién en nuestra
comprension e interpretacién del hecho artistico.

La capacidad para valorar estéticamente implica el conocimiento del
c6digo visual y de una madurez perceptiva que permita una valoracion cri-
tica, consciente y objetiva de la obra, es decir, es necesario haber sido edu-
cado para “ver” y en esto tiene un papel importante la educacién visual en
la escuela.

La falta de formacién estética unido a la difusién de multitud de
imdgenes de dudosa calidad condiciona el pensamiento y forma al indivi-
duo en el “mal gusto”.

En la cultura actual se evidencia la divergencia que existe entre el
gusto de la mayoria de las personas y el de una minoria intelectual. Esto
ocurre también con el arte de vanguardia y podemos aplicarlo también a
los criterios que mueve a la mayoria a elegir con frecuencia un tipo de
cuento con una estética un tanto estereotipada y comercial.

5. COMO SE DESARROLLA NUESTRA COMPRENSION
ESTETICA

Ante una misma obra de arte las personas reaccionan de una forma
muy distinta y esto es habitual, generalmente responde al nivel formativo de
cada una de ellas en el &mbito de la cultura artistica y visual. Pero la forma-
cién no se refiere al estudio del arte sino a un proceso mucho mas complejo.

Para la mayoria de las personas no resulta ficil reconocer que no sa-
ben ver el arte, pues como ya se ha mencionado se cree gue es algo subjeti-
vo. Por ello, a veces, las reacciones en los museos ante el arte de vanguar-
dia son de desprecio, falta de valoracién, etc. Son reacciones que
responden a un parametro inconsciente que se usa para juzgar algo estético
o artistico. Cuando nuestro concepto no admite la variacién, constituye un
obstaculo para comprender la experiencia estética o artistica.

Michael J. Parsons’ en su libro Cémo entendemos el arte intenta crear
una estructura con la que se puedan comprender estas diferencias y realiza

9 PARSONS, M. 1. Caomo entendemos el arte. Editorial Paidés. Barcelona, 2002,



una magnifica clasificacién sobre el desarrollo de 1a comprension estética a
las que me referiré mds adelante. Su libro posee una fuerte implicacién
educativa, senala el relativo abandono en que se encuentran las artes en
nuestra cultura, situacién que se muestra evidente en el sistema educativo
donde las artes siguen ocupando un lugar marginal dentro del curriculo, In-
tenta esclarecer tanto los propésitos como las estrategias pedagogicas en la
educacion del arte en cualquier nivel de la educacidn.

5.1. Fases del desarrollo de la comprension estética segiin Michael
J. Parsons

En el arte solemos buscar belleza, expresividad, estilo y unas cuali-
dades formales. Llegar a comprender estos conceptos es en lo que consiste
nuestro desarrollo estético.

Michael J. Parsons'? (2002), establece cinco etapas del desarrollo es-
tético: favoritismo, belleza y realismo, expresividad, estilo y forma, y auto-
nomia. Estas se refieren precisamente a los distintos criterios y a la capaci-
dad de interpretar y emitir juicios razonables acerca del arte. Se intentard
relacionar cada fase con los criterios que se emplearian en la seleccién del
cuento:

Favoritismo

Se considera el punto de partida. En esta fase no se suele juzgar que
una obra sea de buena o mala calidad, ni se tiene en cuenta el punto
de vista de los demds. Responde a un minimo de conocimiento teéri-
co y a un grado maximo de las preferencias personales, el disfrute es
intuitivo. No importa que la obra sea figurativa o abstracta.

En relacion a la seleccién de los cuentos implicaria elegirlos por una
preferencia personal. Los criterios para elegirlos se basarian, por
ejemplo, en escoger aquellos que recuerdan a la propia infancia, en
optar por las ilustraciones de siempre porque resultan familiares o
por una temdtica reiterativa por ser la que mds nos agrada... Siempre
desde el gusto personal, emocional y subjetivo. Sin entrar a valorar
la calidad del cuento.

10" Ibidem, pags 41-48.

Educar el gusto estético a través del relato



Educar el gusto estético a través del relato

Belleza y realismo

El reconocimiento del tema, la belleza, el realismo y la destreza es lo
que el espectador valora en esta fase. Se comienza a admitir el juicio
de los demds. Creen que el objetivo fundamental de un cuadro es re-
presentar algo.

Implicaria seleccionar aquellos cuentos cuyas ilustraciones valora-
mos por la destreza del ilustrador en el dibujo y su capacidad de tra-
ducir el texto a imédgenes, y nos llamarian menos la atencion aquellos
con imdgenes mas sencillas, espontineas, simbdélicas o abstractas.

Expresividad

Atiende a las emociones que puede transmitir una obra de arte. Se
descubre el valor de lo que experimentan los demas aunque la obra
es lo que a cada uno le exprese y. por lo tanto, la obra no se puede
juzgar objetivamente.

Se entenderia que las ilustraciones de un cuento son capaces de
transmitir emociones. La imagen no sélo traduce el texto sino que
aporta un sentimiento. Cada ilustrador tiene una forma particular de
expresarse, aunque cada uno lo puede percibir de manera distinta.

Estilo y forma

El contexto histérico es importante para entender su significado. Lo
que la obra expresa se debe a la forma y al estilo. Se valora la fun-
cion social del arte y ya se pueden relacionar unas obras con otras.
Su valoracién puede ser objetiva.

Encontrarnos en esta fase de apreciacion estética implicaria que “sa-
bemos que cuento seleccionamos™ al tener un conocimiento mayor
sobre la historia de la ilustracién y sobre los ilustradores mas desta-
cados. A su vez, se sabria relacionarlos con su contexto socio cultu-
ral y se reconoceria el trabajo de un ilustrador por lo que caracteriza
a su estilo. En esta fase, se entiende la repercusion de los avances en
la reprografia sobre las distintas técnicas que los ilustradores han uti-
lizado a lo largo de la historia, asi como el uso social o educativo del
cuento.



Autonomia

En esta fase la persona trasciende el punto de vista cultural, y estéti-
camente llega a comprender tanto la creacién como la apreciacion
del arte de un modo mds amplio y adecuado. La persona desarrolla
unas capacidades de juicio mds auténomas y el significado en arte se
considera desde el didlogo con los demas.

Llegar hasta aqui nos hace “expertos” del cuento y poseer todas las
claves para realizar una seleccién exquisita.

Comprender y tener en cuenta las fases de Parsons nos ayuda a reali-
zar una reflexién sobre nuestra educacion artistica y visual, y en qué nivel
de comprension y percepcion estética nos encontramos, Encontrarnos en la
cuarta fase ya implica un criterio mds que aceptable para elegir los cuentos
con sensibilidad y acierto. Tan s6lo se necesita inquietud por conocer mas
acerca del cuento, frecuentar librerias especializadas o estar al lado de gen-
te més experta que pueda asesorarnos.

Esta autorevision es importante porque nos hace conscientes del ni-
vel critico y de seleccion ante la obra de arte o el objeto estético. Nos ayu-
da a calibrar nuestro nivel de exigencia a la hora de optar por un cuento u
otro,

6. EL COMETIDO DE LA ESCUELA

Por todo lo visto con anterioridad, es evidente que el papel de la
escuela es fundamental. Como educadores estamos obligados a recono-
cer tanto nuestros conocimientos y aptitudes, como nuestras carencias, y
poner todos los medios para cubrirlas porque la educacion implica in-
vestigar.

Es necesario que la escuela intervenga ofreciendo una educacion
adecuada sobre los valores estéticos de las obras visuales, y en nuestras
manos, al menos, esta el seleccionar el material adecuado y el desarrollar
las capacidades necesarias para la contemplacion y el disfrute.

El nifio necesita que el adulto seleccione sus cuentos. Este debe ofre-
cer cuentos de estilos y modos de ilustracién variados, que incidan en el
desarrollo de su imaginacion, de sus capacidades lingiiisticas y de su espi-
ritu critico ante las imédgenes.
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Desarrollar la percepcion y una mirada mds atenta, a través de expe-
riencias estéticas, asi como la alfabetizacion visual y la reflexion critica,
son cuestiones basicas en el desarrollo de la educacion estética.

El nifio tiende de manera natural hacia lo estético. Por ello, propiciar
acciones y experiencias en el aula que estimulen esta tendencia innata del
nifio es una tarea que debe procurar la escuela. La sensibilidad estética ge-
nera, a su vez, otras muchas actitudes que integran al individuo en su socie-
dad y en su cultura.

Desde la escuela se puede intervenir en la educacién del buen gusto
seleccionando con criterios de calidad estética el material educativo y entre
ellos, los cuentos.



BIBLIOGRAFIA

ANDERSEN, Hans Christian. Cuentos de Andersen. Editorial Juventud. Bar-
celona, 2000.

ARNHEIM, Rudolf. Consideraciones sobre la educacion artistica. Paidos Es-
tética. Barcelona, 1993.

ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual. Alianza Forma. Madrid, 1983.

BALADA, M; JUANOLA, R. La educacion visual en la escuela. Paidos. Bar-
celona, 1984.

BELJON, J.J. La gramdtica del arte. Celeste Ediciones. Madrid, 1993.
BERGER, John. Modos de ver. Editorial Gustavo Gili. Barcelona, 2000.

BETTELHEIM, Bruno. Psicoandlisis de los cuentos de hadas. Editorial Criti-
ca. Barcelona, 2004.

BOSCH. Euldlia. El placer de mirar. Editorial Aktar. Barcelona. 1998.

CAJA, Jordi (coordinador). La educacion visual y pldstica hoy. Editorial Grad.
Barcelona, 2001.

CARMI, Eugenio; ECO, Humberto. Los tres cosmonautas. Ediciones Destino.
Barcelona, 1989.

CARROLL, L. (1865) Alicia en el pais de las maravillas. Porria, México
1978.

CENTRO VIRTUAL CERVANTES. Cien aisios de ilustracion infantil espafio-
la: ;qué pintan los cuentos? Instituto Cervantes. Madrid, 2003. http://cvc.cer-
vantes.es/actcult/ilustracion/

DONDIS, D.A. La sintaxis de la imagen. Editorial Gustavo Gili. Barcelona,
1998.
EISNER, Elliot. W. Educar la vision artistica. Paidés Educador. Barcelona,
1995.

GARDNER, Howard. Educacion artistica y desarrollo humano. Paidos. Bar-
celona, 1999,

GRAHAM, KENNETH. El viento en los sauces. Editorial Juventud. Barcelo-
na, 1995,

Educar el gusto estético a través del relato



Educar el gusto estético a través del relato

LAGERLOFF, Selma. El maravilloso viaje de Nils Holgersson a través de
Suecia. Editorial Labor. Barcelona, 1969.

LAZZOTTI, Lucia. Comunicacion visual y escuela. Editorial Gustavo Gili.
Barcelona, 1983.

LINDGREN, Astrid. Otra vez Miguel. Editorial Juventud. Barcelona, 1979.
MAS ALVAREZ, Inmaculada; FIGUEROA DORREGO, Jorge. “La genialidad
de Beatrix Potter”. Revista Clij, Cuadernos de Literatura Infantil v Juvenil.

Ano 4, n.° 24. Barcelona, enero 1991,

MARIN, R. (Coord). Diddctica de la Educacién Artistica. Editorial Pearson.
Madrid, 2003.

MATUTE, Ana Maria. El polizén de Ulises. Editorial Lumen. Barcelona,
1996.

PACOVSKA, Kveta. El pequefio rey de las flores. Editorial Kékinos. Madrid,
1993.

PARSONS, Michael. J. Como entendemos el arte. Paidés. Barcelona, 2002,
PELEGRIN, Ana. La aventura de oir. Editorial Anaya. Madrid, 2004.
PROPP, Vladimir. Morfologia del cuento. Editorial Akal. Madrid, 2001.
READ, Herbert. La educacion por el arte. Editorial Paid6s. Barcelona, 1969.
RODARI, Gianni. La gramdtica de la fantasia. Ed. Aliorna. Barcelona, 1989.

SALISBURY, Martin. llustracion de libros infantiles. Editorial Acanto. Barce-
lona, 2005.

SENDAK, Maurice. Donde viven los monstruos. Editorial Altea. Madrid,
1999,

SMITH, Lane. Lentes, ;quién los necesita? Fondo de cultura econémica. Me-
xico, 1994.

SORIANO, Marc. La literatura para nifios y jovenes. Guia de exploracion de
sus grandes temas. Ediciones Colihue. Buenos Aires, 1995.

VIGOTSKY. L. S. La imaginacion y el arte en la infancia. Editorial Akal. Ma-
drid, 2000.



LA AVENTURA DE NARRAR
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1. LA AVENTURA DE NARRAR

Escuchar cuentos es viajar. Adentrarnos en un mundo que descono-

cemos y que vamos descubriendo con total libertad de la mano de la pala-
bra compartida por la persona que cuenta.
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La aventura de narrar

Para la persona que escucha cuentos, el acto se puede vivir como
toda una aventura, todo un camino efimero lleno de expectacion, sorpresas,
trabas, alegrias, curiosidades, miedos...

La persona que cuenta tiene la responsabilidad de que ese viaje sea
un viaje inolvidable. Por eso, en este pequeno articulo voy a exponer unas
pequeiias pinceladas de qué es contar cuentos, por qué contarlos, qué hacer
con ellos, y, sobre todo, cudl es el trabajo previo a la narracién para que ese
“viaje™ deje con ganas a nuestro particular pasaje.

Contar un cuento por pasar un rato, por llenar el tiempo, no es con-
tar. Para contar es necesario querer decir algo, querer sorprender, querer
trasmitir, querer mirar. Si no tenemos eso, No €s Preciso ni que preparemos
el equipaje.

2. LAS MIRADAS DE UN CUENTO CONTADO

Los cuentos, tienen muchas miradas, muchas formas de entenderlos,
muchos lados por donde abordarlos.

A continuacién expongo cinco de ellas, que en conjunto, conforman
una idea de por qué y para qué contar. Imagino y espero que cada persona
tenga miradas distintas ante los cuentos. Esa variedad es la que hace mara-
villoso este oficio de viento.

De las cinco abajo resefiadas, hay dos que me parece importante se-
fialar ante las otras. No por su importancia, sino por sus peligros.

Los cuentos, desde siempre, han perseguido un claro objetivo educa-
tivo, muchas veces torpemente disfrazado o decorado para despertar y
mantener el interés de la persona que escucha.

Desnudo asi dos de las miradas que han acompaniado al cuento tradi-
cional y, que sin duda, persisten como cualidades imprescindibles para la
narracién oral de un cuento: la transmisién de un mensaje y el entreteni-
miento.

Es imprescindible que ambos vayan cogidos de la mano para que un
cuento tenga sentido y alguna posibilidad de que guste al piiblico que nos
escucha.



Un cuento que no provoque embriaguez o deleite en las personas que
lo escuchan y sélo sea mensaje, se convierte en un discurso, una narracion
panfletaria.

En el otro lado, un cuento que sélo provoque esa sensacién de goce,
esa verborrea médgica que encanta, se queda en palabras huecas que no nos
dicen nada.

La combinacién de estos dos factores hard que el cuento perdure en
nuestro repertorio y en la memoria de muchos de nuestros oyentes.

1.1. La mirada formativa

El cuento es un magnifico recurso educativo. Desde bien antiguo se
ha utilizado para educar, ante todo, en materias que de alguna manera resul-
taba pesada, poco atractiva o dificil su explicacion o era sumamente impor-
tante que la persona que escuchaba no olvidara lo que se le queria inculcar.

El cuento, en sus origenes manifestaba con un ejemplo prictico, la
materia a aprender, resumida, en muchos casos, en una moraleja que siem-
pre limitaba y empobrecia la multitud de mensajes de cada historia.

Todos los cuentos trasmiten valores. Muchos valores, algunos invisi-
bles para los ojos de la persona que cuenta. Los cuentos son cuentos gra-
cias a ese mensaje interno que va entretejido en la habil combinacién de las
acciones, los personajes, los escenarios y el desenlace. Y este conjunto
ayuda a conformar la personalidad de la persona que escucha. Facilita ca-
minos para resolver conflictos, es directamente elucidador y marca puntos
de reflexién personal.

El cuento en el aula se puede convertir, sin menosprecio ni destruc-
ci6én de la historia y/o sus personajes, en un instrumento totalmente adapta-
ble a cualquiera que sea nuestra metodologia didactica.

Lo podemos utilizar en cualquiera de las fases del aprendizaje: bien
como introduccién a cualquier tema (existen cuentos para cualquier materia del
conocimiento), bien como complemento, bien como troncal para su andlisis. Lo
importante es introducirlo, crear el habito, hacer normal el escuchar historias.

Con ello, de una manera directa y no excesivamente lenta, consegui-
remos una mejora en la atencion, en la escucha, en la comprension en muy
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distintas dimensiones, en la comunicacién, en el orden argumental, en el
desarrollo de la imaginacidn, en la reflexion personal. Y de manera menos
directa y con vinculos muy sencillos, podremos animar a leer, a buscar y
seguir determinadas bibliografias, estilos literarios, animar a crear histo-
rias, a escribir, a dibujar, a expresar en si la inquietud que crea en la perso-
na que escucha la historia que le llega.

El uso del cuento en el aula no tiene efectos negativos. Ninguno.
Sélo consecuencias que siempre van a tener la posibilidad de aportar desa-
rrollo a las personas que escuchan.

1.2. La mirada lidica

El cuento ha de entretener para mantener la atencién y poder disfru-
tarlo mejor. Y lo puede hacer utilizando, bien su contenido, bien la forma
de contarlo.

La mayor responsabilidad de ambos factores la tiene la persona que
cuenta el cuento, nunca el cuento. Es la persona narradora la que lo ha ele-
gido y le ha dado la forma oral para contarlo, para nacer por la boca y vivir
de oido en oido. Esta claro que cuanto mds entretenido es un cuento mayor
placer otorga el escucharlo y, lo que es igual de importante o quizd mds,
contarlo. Pero también estd claro que cuanto mds entretenido es nuestro
cuento, mayor esfuerzo requiere a la hora de prepararlo. Un esfuerzo, que
seguro se diluird al comprobar el resultado.

El entretenimiento no ha de confundirse exclusivamente con el hu-
mor o la diversion. La emocién es un factor mds. Un cuento entretenido es
un cuento con variacién y en esa variedad lidica podemos encontrar cam-
bios de voz, gestos, invitacién a la repeticion, y todos los recursos que cada
persona disponga y vaya acumulando con el tiempo, la observacién y la ex-
periencia.

Para que haya entretenimiento ha de haber variedad, y esta variedad
no puede ser como la de los grandes almacenes en rebajas donde estd todo
dispuesto al montén. Los gestos, los guifios, las repeticiones, las rimas...
todo ha de estar colocado con mucho mimo, con la intencion de que la his-
toria se acomode suavemente en el mayor nimero de oidos.



1.3. La mirada histérica a través del cuento tradicional

La tradicién oral es, en esencia, la transmision de toda una cultura,
de toda una forma de entender la vida y vivir en ella. Es, estructuralmente,
nuestro pasado que en cada boca se ha ido repitiendo y. muchas veces tras-
formando para adaptarse, pero manteniendo lo basico.

La historias de tradicidn oral que conocemos hoy son una mezcla de
repeticién y cambio de las historias de antafio, que manifestaban la flora,
fauna, necesidades, temores, valores y costumbres de una época que ya no
es, pero que habita, sin duda, en una cultura y memoria colectivas que to-
dos poseemos, conocemos y a la que pertenecemos.

Es a la vez una memoria activa que cambia pero que, con sumo
mimo, hemos de evitar perder ante la alineacion pretendida por la voragine
global que poco a poco va engullendo y despersonalizando todo lo distinto,
todo lo diferente, todo lo particular para hacerlo uno. simple y despersona-
lizado, inadaptado a nuestra forma, espacio y manera y mucho mds ficil de
manipular.

En Espana, existié un menosprecio hacia la literatura popular o, me-
jor dicho, la literatura de autoria colectiva, término que, sin duda, se ajusta
mejor a las historias que han ido sobreviviendo al paso de los hechos y el
tiempo. Toda persona que cuenta una historia de tradicién oral pasa a for-
mar parte de esa autoria colectiva, porque, sin querer, con el tiempo anadi-
rd, reorganizard, decorar4 esa historia. Y asi lo seguirdn haciendo las perso-
nas que le escuchen y también cuenten la historia y los que la escuchen de
esta nueva boca y otra vez. Y asi hasta pasado manana.

Una de las mejores recopilaciones de cuentos populares de tradicion
oral de nuestra cultura, la realiz6 Antonio Rodriguez Almodévar en los
dos tomos de “Cuentos al amor de la lumbre” donde clasifica arquetipos’
de las historias tradicionales recogidos tras un laborioso trabajo de recopi-
lacién y teniendo en cuenta también el trabajo de otros recopiladores ante-
riores.

! Arquetipos Segiin la definicién del propio autor, es la versién resultante que se
obtiene al comparar muchas versiones particulares de un mismo cuento, hasta con-
seguir que el texto se parezca lo mds posible a la versién dominante en la época
previa al declive de los cuentos orales en su medio natural, es decir comienzos del
siglo XIX. ALMODOVAR, A.R. Cuentos al amor de la lumbre 1. Alianza Edito-
rial. Madrid, 2002 (3.° Reimpresion), pdgs. 16-18.
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Las historias de tradicion oral arraigan, fundamentan, nuestra base cultu-
ral y nos ayudan a comprender mejor un hoy que ya estd formando el mafiana.

1.4. La mirada comunicativa

Contar es comunicar. Contar es reivindicar el valor de la palabra,
descontaminarlo, hacerla resurgir. Contar es compartir una mirada, un
aliento, una emocién, una forma de entender. Contar es desnudar del todo a
la voz y llevarla sin miedo al oido de la persona que nos mira y conseguir
que esa persona no nos vea, simplemente nos utilice de vehiculo, de instru-
mento para alcanzar la historia. Contar es disfrutar el tiempo hablando y
escuchando, escuchando e imaginando.

Comunicar con la palabra sin artificios, sin leds de colores, sin gran-
des rétulos que la apaguen, que la minimicen. La palabra libre y respetada,
por si sola se va recuperando y se levanta hasta llegar mds alld del oido de
la persona que cuenta. Recuperar el vibrar antiguo del lenguaje es el traba-
jo de la persona que cuenta.

Contar es practicar eso que nos hace humanos.

Una sociedad en la que la gente se escucha es siempre una sociedad
mejor.

Contar nos convence de que otro mundo es posible.

1.5. La mirada libre

A través de la palabra que llega al oido, en nuestro imaginario recre-
amos lo que vamos escuchando.

Realmente cuando contamos no s6lo contamos una historia. Susurra-
mos, de alguna manera, al oido de cada persona que nos escucha una histo-
ria diferente, diferente incluso, a la que estamos contando.

La imaginacion es lo mds libre que tenemos, a pesar de que el mun-
do medidtico cada vez va coartando y delimitando esa capacidad que
poseemos por suerte y derecho.

Cuando a nosotros, en un cuento se nos habla de, por ejemplo, un pue-
blo, la imagen del pueblo que recreamos, no tiene por qué ser la misma que



ha recreado en su momento la persona que cuenta. Recreamos el pueblo que
necesitamos para entender la historia que nos llega. Lo mismo nos pasa con
cada uno de sus personajes, con su manera de andar, con su voz, con su olor,
con su forma de sentir. Recreamos en todas y cada una de las dimensiones
que necesitamos para entender la historia, sus acciones, sus emociones.

La persona que cuenta, en realidad da pinceladas, realiza un boceto
de la historia y permite, desea, que la persona que escucha dibuje el detalle
que necesite y se le antoje. Estimula, siempre, la libertad de esa imagina-
cién que en ese momento se estd ya desarrollando.

2. ;QUE CUENTO CONTAR?

El proceso de selecciéon de un cuento es uno de los trabajos que me-
nos se aprecia 0 se valoran en las personas que nos dedicamos a contar
cuentos. Poca gentie cae en que detrds de un cuento que acabamos de escu-
char (porque estaria feo pensar todo esto mientras lo escuchamos) existe, a
parte de un proceso de preparacién, una ardua tarea de seleccion o creacion.
Vivimos en una era en la que una novedad editorial no llega a permanecer
un mes en el escaparate de la libreria, o en la estanteria de la biblioteca. Se
publica mucho. Y de ese mucho hay que cribar aquello que nos valga.

La mejor manera de seleccionar es leer. Nos podemos guiar por las
guias de lectura que se publican o se elaboran (bibliotecas, editoriales, li-
brerfas, fundaciones y asociaciones de literatura infantil...) pero si nos li-
mitamos a eso acabarfamos limitando el repertorio global.

La variedad enriquece. No s6lo en los cuentos. La cocina, 1a ropa, las
construcciones, las fiestas populares, las misicas, y todo lo que pertenece o
rodea el aspecto cultural de una sociedad, la hara mds rica cuanta mds di-
versidad exista.

Por eso existe una responsabilidad implicita en el repertorio. Con
nuestras narraciones podemos favorecer esa variedad, podemos fomentar
nuevas historias, nuevas voces, y asi convertirnos en un eslabén més que
ayude a ralentizar el proceso de alineacién en el que estamos inmersos y
seria una lastima acabar escuchando en todos los sitios las mismas histo-
rias, por muy buenas que éstas fueran.

El proceso de seleccion es lento y, a veces, pesado. Para contar un
cuento nos tiene que llegar de alguna manera, nos tiene que tocar, nos tiene
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gue enamorar (y, se sabe a ciencia cierta que uno, quiza por suerte para
tranquilidad del alma, no se puede enamorar todos los dias).

Hay gente que opina que, en realidad, el cuento no lo elegimos noso-
tros, es €l el que nos elige.

La ética nos deberia impedir copiar gestual y literalmente el trabajo
de otra persona que cuenta. A parte de no respetar ni valorar el trabajo pre-
vio a la narracién de la historia (que es no respetar nuestro propio trabajo),
colaborariamos a empobrecer el repertorio global empobreciendo lenta-
mente nuestra propia cultura. Imaginemos que tan s6lo nos hubiera llegado
un cuento de tradicion oral por comodidad, por pensar que fuera el mejor.
. Con cudl nos quedariamos?

3. ;COMO PREPARARLO?

Los textos son textos literarios. La mayoria estdn escritos para ser le-
idos, no para ser contados. Es otro registro, es otro lenguaje, utiliza otros
recursos. Por eso un cuento no lo podemos contar tal cual. El texto lo tene-
mos que hacer nuestro, pasar por dentro, filtrar y traducirlo, interpretarlo al
codigo oral. Oralizarlo si Jo queremos decir asi.

Existen personas que lo aprenden de memoria, pero la memoria
siempre se nota. Ademas de correr el peligro de que en la recitacion de lo
memorizado falle una palabra (aunque sea una palabra sin importancia para
la historia) y se nos desmorone el resto del texto.

Si es importante, por ejemplo, resaltar o incluso aprender, las partes
que consideremos importantes (partes poéticas, frases imprescindibles, for-
mulas del tipo abuelita, abuelita, qué ojos mds grandes tienes...), pero el
resto seria mejor que buscdramos una forma mas fresca, mas viva.

En realidad no existe ningin método universal para prepararse el
cuento, es como las técnicas de estudio que a cada persona le sirve una con
muchas particularidades. Si que es verdad que podriamos agruparlo como
en dos grandes lineas:

3.1. Los resiumenes

Resumir el texto hasta dejarlo en su estructura mas bdsica, en la
esencia del cuento: sus acciones mds importantes, sus personajes principa-



les, algiin objeto imprescindible... Y a partir de ahi, de ese esqueleto, ir
ddndole forma, ir rellendndolo con misculos, visceras, venas, érganos y
demds, para acabar poni€ndole la piel (que si no da mucha aprensién) y
contarlo. Asi, sin duda, imprimiremos nuestra vision del texto leido al texto
contado.

3.2. La visualizacién

Leer el texto y tratar de plasmarlo en imdgenes dentro de nuestro
imaginario. Montar, como un realizador de video, el cuento. Desde el prin-
cipio, sus personajes, sus escenarios... No quedarnos, ademds, en las im4-
genes planas. La visualizacién (con prictica se consigue) puede estar llena
de sonidos, fragancias, emociones, sensaciones... Cuanto mds rica en deta-
lles sea nuestra visualizacion, mds rica podrd ser la narracién de nuestra
historia. Gracias a la visualizacidn podemos saber cémo camina nuestro
personaje, como se siente en cada momento de la historia, cémo habla, por
qué... Y aunque todo eso no lo contemos, estd y hace que poseamos una vi-
si6bn mucho mds integra de la historia y, por lo tanto, mucho mds enrique-
cedora y mas intima.

4, ;COMO CONTARLO?

A contar se aprende contando. Por muchos talleres que se hagan, por
mucho que se lea al respecto (que nunca viene nada mal), a contar se
aprende cuando uno se lanza a contar.

Por respeto al piiblico y al trabajo de otros profesionales, es mejor
lanzarse con piiblicos reducidos, conocidos y voluntariosos que sean cons-
cientes de nuestro proceso de iniciacién, de nuestros primeros saltos y que,
nos ayuden, aungue sea s6lo escuchdndonos, a crecer.

Y a la hora de contar se tienen que tener en cuenta diversas herra-
mientas importantes:

La mirada

Contar es comunicar, ya lo hemos dicho, por eso para contar hay que

ver, mirar los ojos de la gente que nos mira, que nos escucha. La mi-
rada implica importancia en lo que se dice, implica entrega, implica
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sinceridad (“mirame a los ojos y dime que me quieres™) La sinceri-
dad es también importante. La gente ha de creer lo que contamos,
aunque sea un hecho imposible, ha de creerlo, y si miramos, es mu-
cho mds sencillo.

La voz

La voz es el canal, el vehiculo de la palabra. La voz ha de llegar sin
problemas. La persona que escucha no ha de esforzarse para ello,
simplemente nuestra voz tiene que llegar hasta donde esté esa perso-
na (por eso es importante que el grupo no sea muy grande, que la
sala tenga buena acistica, que haya silencio...)

Cuanto mayor variacion exista en la voz, captaremos la atencion y la
mantendremos con mayor facilidad. Las variaciones en la voz se ba-
san en el volumen, el tono y el ritmo. Combinando estas tres varia-
bles obtendremos [as emociones (pensemos en qué ritmo y volumen
tienen los chismes de miedo, de intriga, de accién, de amor...). Tam-
bién es importante la diccién, que se nos entienda, el vocabulario...

El gesto

El gesto acompana siempre a la palabra. Por naturaleza ya existe una
expresion gestual que es practicamente imposible evitar en una con-
versacion normal, pro eso, en la narracién, a parte de los gestos que
surgen en nuestra manera de comunicar, el gesto ha de complemen-
tar a la palabra. El gesto lo vamos a dividir en tres partes: el rostro, el
cuerpo y las manos.

El rostro expresa. Continuamente. Con nuestra cara podemos ironi-
zar, contradecir, manifestar... a lo que nuestros labios dicen. El ros-
tro es una de las partes que mas se ve de la persona que cuenta.

El cuerpo. El cuerpo trasmite mucho sin, a veces, darnos cuenta. No
es lo mismo contar sentado que de pie, ni permanecer erguido duran-
te toda la narracién o, de repente, en un momento dado, agacharnos
y seguir la narracion desde ahi. Todas esas variaciones tienen su
efecto en el hilo emocional del oyente y por eso es interesante, inclu-
so divertido, investigar cudnto puede variar o intensificar una emo-
cion concreta el movimiento corporal.



Las manos. Las manos dibujan objetos en el aire, marcan y delimitan
espacios o distancias o, simplemente acarician o guian a las palabras
hacia los oyentes.

Quedarian muchas cosas en el aire como son el vocabulario, la adap-
tacion al piblico... pero este articulo pretende tan sélo un acercamiento al
hecho de narrar y no puede pretender acaparar todas las dimensiones del
acto en si.

Es importante tener en cuenta, resaltar y respetar que cada persona tie-
ne su forma de contar. Es un proceso muy rico buscar el narrador que lleva-
mos dentro y seria triste que todo el mundo imitara a algiin narrador que gus-
te mucho, o que todo el mundo cuente un cuento escuchado tal y como lo
contd la persona a quien se lo escuchamos. A los cuentos hay que darles
vida, forma, personalidad... Y eso, a pesar de que cuesta trabajo, es lo que
hace tinico al cuento como cuento y a nosotros como contadores de historias.

A veces se cuenta con objetos (titeres, baiiles, calcetines, malabares,
sartenes...) y realmente complementa a la palabra. Pero no hay que perder
de vista que los objetos pueden restar protagonismo a la historia, a la pro-
pia palabra, incluso solaparla si existe algiin objeto realmente impactante.
Los objetos, ademds, llevan un trabajo y habilidad afiadida al tener que sa-
ber en cada momento qué hacer con ellos. Su presencia es mejor recibida si
esta justificada, si nosotros sabemos por qué tenemos el objeto y qué grado
de protagonismo le queremos otorgar, aunque a veces, los objetos se nos
revelan y despiertan un afdn protagonista que no podemos controlar.

Contar con libro o sin él

Contar con libro se puede hacer de muchas maneras: Con su presen-
cia fisica en el lugar desde el que contamos, con la muestra de la por-
tada, ensefiando alguna de sus ilustraciones, acompafar nuestras pa-
labras con el pasar de las paginas o recrear con el libro algtin objeto,
personaje o accién del cuento (el libro es una casa, un paraguas...).

El contar con el libro establece un vinculo mucho mds fuerte con la
lectura y con el libro en si. Probablemente, cuando terminemos de
contar, algunos oyentes se acerquen con curiosidad para mirar el li-
bro utilizado.

No vale cualquier libro tampoco, como siempre, tenemos la tarea de
la selecci6n.
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Todo el mundo contamos en nuestra vida miles de historias. Y eso
nos hace potencialmente capaces de contar cuentos. Profesionalmente de-
bemos manifestar un respeto hacia el piblico que nos escucha, mimarlo,
ofrecerle el mejor de nuestros trabajos y asi respetaremos no sélo la profe-
sion de contar, ni a las personas que nos dedicamos a ello, sino que tam-
bién respetaremos a las historias, a la imaginacion, a la cultura, a la pala-
bra, a la tradicién, al intercambio social y, con todo ello, a la libertad y a
nuestro mundo.

5. EXPERIENCIAS

Las experiencias aqui resefiadas son una recopilacién de actividades
ya realizadas que son plasmadas en este articulo no para su reproduccién
sino que a partir de ellas se probara, desarrollara, adaptara, investigara, de-
jara llevar por el grupo con el que trabajemos ya que estdn definidas en tér-
minos generales o excesivamente particulares,

Entre los centros de ensenanza hay caracteristicas que los hacen
iguales y peculiaridades que los hacen distintos. Por eso cada actividad hay
que imagindrsela y ubicarla en el centro y el grupo con el que vayamos a
trabajar.

Estas actividades son simples sugerencias que pueden (es su objeti-
vo) dar pie a otras muchas, seguro, més interesantes.

Antes de enumerar, recordaremos tres puntos vitales:

— Para hacer cualquier actividad sobre cualquier libro, hemos de
conocer el libro a fondo, haberlo leido, haberlo releido, haberlo
vuelto a leer y haber jugado con €],

— Si lo que queremos es conseguir un acercamiento al libro por
parte del alumnado, las actividades han de ser placenteras. diver-
tidas y que dejen a las personas que participen en ellas con ganas
de mds.

— No hay que olvidar que la imaginacion no tiene limites y que la
falta de préctica en el uso de la imaginacién hace imprescindi-
bles, en un principio, unas pautas que guien y estimulen el desa-
rrollo del imaginario. Pero hay que tener mucho cuidado en no
confundir esas pautas con limitar a la imaginacion.



ALGUNAS PROPUESTAS A PARTIR DE UN CUENTO CONTADO

Visualizacion del texto y posterior comentario de la visualizacion.
Hablar de los detalles de las imdgenes, de los distintos escenarios,
de los personajes...

Representacion plastica de los personajes. En cualquier material y
a través de cualquier técnica (pasta moldeable, cartulina, dibujos,
pinturas, collage, telas, barro...).

Represtacion plastica de los escenarios, las emociones, las accio-
nes, las palabras...

Representacion teatral del cuento o de fragmentos.
Creacion literaria sobre el texto:
— Distintos finales

— Adaptacion del cuento a otra época, otro espacio (nuestra loca-
lidad, por ejemplo), otra realidad social...
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E! cuento comp.instrumento para &l desarrollo de la creatividad artistica

— Contar desde un personaje o un objeto (Pedro y el lobo desde
el lobo, Barba azul desde la llave...).

— Introducir algin personaje nuevo (Blancaflor en el bosque de
Hansel y Grettel...).

— Jugar con la personalidad de los personajes (Caperucita astu-
ta, Los Tres Bandidos politicos...).

* Redactar el cuento “en clave de” (verso, humor, drama, misterio,
terror...).
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ORTIZ, E. Contar con los cuentos®. Naque. Ciudad Real, 2002*,

PADOVANI, A. Contar cuentos, desde la prdctica hacia la teorfa. Paidos.
Buenos Aires, 2000.

PELEGRIN, A. La aventura de oir. Cincel. Madrid, 1991%.
RODARI, G. Cuentos escritos a mdqguina. Alfaguara. Madrid, 1989%*,

RODARI, G. Cuentos para jugar. Alfaguara. Madrid, 1989*.

* Afio de la edicién consultada,
2 Uno de los libros cldsicos sobre narracién.
3 Uno de los MEJORES libros sobre narracién que existen en la actualidad.
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DIRECTORIO DE INTERNET

www.sol-e.com

wwWw.imaginaria.com.ar

Imprescindible. Revista quincenal de literatura infantil y juvenil hecha en Buenos
Aires. Recoge interesantes articulos sobre literatura infantil y juvenil. resefias de
libros y otras publicaciones, eventos, noticias, pagina de humor (con el superhé-
roe Bookman), correo. Incluye el BOLETIN DE ALIJA (Asociaci6n de Literatu-
ra Infantil y Juvenil Argentina).

http://www.cuatrogatos.org/

Publica una muy qtil lista de los mejores libros infantiles y juveniles del aio
2000 con imagen de portada, descripci6n y resefa. Incluye la seccién Ojo avi-
zor (resenas sobre libros de y sobre literatura infantil y juvenil escritas desde
Cuba, México, Venezuela, Espaiia, Puerto Rico, Colombia, Costa Rica y Esta-
dos Unidos). Tiene su sede en Miami.

http://www.mundofree.com/babar/revistababar.htm

Nacida en Arganda del Rey (Madrid) como revista de papel en 1989, se nos
presenta ahora en version digital. Con muy abundante e interesante informa-
cion, nos ofrece resenas, noticias, entrevistas, articulos, informacién sobre pre-
mios, una seccién especifica dedicada a ilustraciones de las portadas de la re-
vista impresa y un foro propio.

http://cervantesvirtual.com/hemeroteca/peonza/index.shtml

Revista mantenida por la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Proporciona
informacidn sobre literatura infantil y juvenil. Entre su contenido destacan ar-
ticulos tedricos y pricticos sobre la animacion a la lectura, entrevistas con au-
tores e ilustradores de obras infantiles, noticias de actualidad y critica de libros
clasificados por edades.

www.literaturas.com

www.libroadictos.com

www.educared.org.ar/imaginaria
Con una revista electrénica quincenal interesantisima y gratuita.

www.fundaciongsr.es Sin duda un referente nacional.

www.weblitoral.com

La aventura de narrar




La aventura de narrar

Para personas lectoras:

http://www.libroadicto.com/

Con mucho desparpajo y frescura, un equipo de jovenes desde 14 afios nos
ofrece sus lecturas con una escala de calificacién que puede servir de sefas de
identidad: Pata Negra/ De fliparlo / Bueno / Por los pelos /Mandar al Titanic.

http://www.elhuevodechocolate.com/

Péigina orientada a los mas pequeiios con buen humor y elementos multimedia
(musica y animaciones). Se propone difundir el folclore infantil en sus muchas
caras: cuentos, costumbres, tradiciones, romances, fabulas, canciones, acerti-
jos, trabalenguas, retahilas, villancicos, adivinanzas, juegos...

http://www.telepolis.com/comunidades/literaturajuvenil/

Distrito de la comunidad virtual Telépolis dirigido a jévenes, padres y educa-
dores. Sus contenidos incluyen fichas de libros, articulos sobre literatura juve-
nil, guias temdticas, monogrificos (Harry Potter, Enid Blyton, .M. Gisbert).
Ofrece chat y foro especificos. A cargo de Antonio Moreno Verdulla.

http://www.librelula.com/

Portal dedicado a la literatura infantil y juvenil, con muchas herramientas ttiles: re-
comendaciones de libros, tertulias digitales, cuentos narrados en edicién multime-
dia, critica literaria, actividades de animacién a la lectura, boletines de noticias. ..

http://www.bancodellibro.org.ve/

Revista Digital del Banco del Libro de Venezuela. Presenta proyectos de enor-
me interés por su impacto social: Leer para vivir llevo la biblioterapia a las zo-
nas mds castigadas por las lluvias torrenciales en Venezuela en diciembre de
1999: el proyecto Le@mos persigue la creacion de una red de lectores digita-
les. Ademas, esta revista ofrece noticias, una atencién peculiar a la evaluacion
de las publicaciones multimedia, una seleccién de los mejores libros y CD-
ROM del 2001. Mediante acertadas ilustraciones orienta a nifios y jévenes a
construir un libro de formato original.

Otras paginas de interés:

http://www.chicosyescritores.org/
Chicosyescritores.org, es un proyecto desarrollado entre el Fondo de Cultura
Econémica y la Universidad Nacional Auténoma de México.

http://www.netdidactica.com/jornadas/ponencias/lectoesc.htmlnteresante ar-
ticulo de Daniel L6épez Arroyo, profesor y Coordinador del Proyecto “A un clic
del raton”.

http://www.fuhem.es/EDUCACION/cie/informes/animacion_lectura/anima-
cion_lectura.htm



http://atenea.cnice.mecd.es/~jcaa0030/animalee.htm
http://www.crecerleyendo.com/
http://www.emma-arvo.net/joven.htm
http://cervantesvirtual.com/portal/Platero/taller.shtml
http://www.uclm es/cepli

http://centros2.pntic.mec.es/cp.rio.tajo/biblio7.htm

Sobre narracion oral:
www.cuentistas.info
www.narrantes.com

www.maratondecuentos.org
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EDICIONES DEL INSTITUTO SUPERIOR DE
FORMACION DEL PROFESORADO

Subdireccion General de Informacion y Publicaciones
del Ministerio de Educacién y Ciencia

El Instituto Superior de Formacién del Profesorado tiene como obje-
tivo impulsar, incentivar, financiar, apoyar y promover acciones formativas
realizadas por las instituciones, Universidades y entidades sin dnimo de lu-
cro, de interés para los docentes de todo el Estado Espaiiol que ejercen sus
funciones en las distintas Comunidades y Ciudades Auténomas. Pero, tan
importante como ello, es difundir, extender y dar a conocer, en el mayor nt-
mero de foros posible, y al mayor niimero de profesores, el desarrollo de es-
tas acciones. Para cumplir este objetivo, el I.S.F.P. pondra a disposicion del
profesorado espaiiol, con destino a las bibliotecas de Centros y Departamen-
tos, dos colecciones, divididas cada una en cuatro series.

Con estas colecciones, como acabamos de sefialar, se pretende di-
fundir los contenidos de los cursos, congresos, investigaciones y activida-
des que se impulsan desde el Instituto Superior de Formacién del Profe-
sorado, con el fin de que su penetracién difusora en el mundo educativo
llegue al mdximo posible, estableciéndose asi una fructifera intercomuni-
cacion dentro de todo el territorio del Estado.

La primera de nuestras colecciones se denomina Aulas de Verano,
y pretende que todo el profesorado pueda acceder al conocimiento de las
conferencias, ponencias, mesas redondas, talleres y actividades profesionales
docentes que se desarrollan durante los veranos en la Universidad Interna-
cional Menéndez Pelayo de Santander, en los cursos de la Universidad Com-
plutense en EIl Escorial, en los de la Universidad Nacional de Educacién a
Distancia en Avila y en los de la Fundacién Universidad de Verano de Cas-
tilla y Leon en Segovia. En general, esta coleccion pretende dar a conocer to-
das aquellas actividades que desarrollamos durante el periodo estival.

Se divide en cuatro series, dedicadas las tres primeras a la Educa-
cién Secundaria (la tercera a EP.), y la cuarta a Infantil y Primaria.

Ediciones del Instituto Superior de Formacion del Profesorado



Ediciones del Instituto Superior de Formacion del Profesorado

Coleccion Aulas de Verano, que se identifica con el

color “bermellén Salamanca”

* Serie “Ciencias” Color verde

* Serie “Humanidades” Color azul

* Serie “Técnicas” Color naranja
* Serie “Principios” Color amarillo

La segunda coleccion se denomina Conocimiento Educativo. Con
ella pretendemos tanto difundir tanto investigaciones realizadas por el pro-
fesorado o grupos de profesores, el contenido de los cursos de verano de
cardcter mis general y dar a conocer aquellas acciones educativas que de-
sarrolla el Instituto Superior de Formacion del Profesorado durante del ano
académico.

La primera serie estd dedicada fundamentalmente a investigacion
didéctica y, en particular, a las diddcticas especificas de cada disciplina;
la segunda serie se dirige al andlisis de la situacién educativa y estudios
generales, siendo esta serie el lugar donde se dardn a conocer nuestros
Congresos; la tercera serie, “Aula Permanente”, da a conocer los distintos
cursos que realizamos durante el periodo docente, y la cuarta serie, como
su nombre indica, se dedica a estudios, siempre desde la perspectiva de la
educacién, sobre nuestro Patrimonio.

Coleccién Conocimiento Educativo, que se identifica con el
color “amarillo oficial”.

» Serie “Didéctica” Color azul

¢ Serie “Situacion” Color verde
* Serie “Aula Permanente” Color rojo

¢ Serie “Patrimonio” Color violeta

Estas colecciones, como hemos sefialado, tienen un cardcter de difu-
sion y extension educativa, que prestard un servicio a la intercomunicacion,
como hemos dicho también, entre los docentes que desarrollan sus tareas
en las distintas Comunidades y Ciudades Auténomas de nuestro Estado.
Pero, también, se pretende con ellas establecer un vehiculo del méximo ri-
gor cientifico y académico en el que encuentren su lugar el trabajo, el estu-
dio, la reflexion y la investigacion de todo el profesorado espanol, de todos
los niveles, sobre la problematica educativa.



Esta segunda funcién es singularmente importante. porque incentiva
en los docentes el imprescindible objetivo investigador sobre la propia fun-
cibn, lo que constituye la iinica via cientifica y. por tanto, con garantias de
eficacia, para el mds positivo desarrollo de la formacién personal y los
aprendizajes de calidad en los nifios y los jovenes espanoles.

Indices de calidad de las publicaciones

Los programas de publicacién son aprobados por una comi-
sién compuesta por el Director del Instituto Superior de Formacion del
Profesorado, la Directora de Programas y la Directora de Publicacio-
nes del Instituto Superior de Formacién del Profesorado y los Directo-
res (o persona en quien deleguen) del Servicio de Publicaciones del
Ministerio de Educacién y Ciencia y del INCE.

Ediciones del Instituto Superior de Formacion del Profesorado



Ediciones del Instituto Superior de Formacién del Profesorado

NORMAS DE EDICION
DEL INSTITUTO SUPERIOR DE FORMACION
DEL PROFESORADO:

* Los articulos han de ser inéditos.

* Se entregardn en papel y se afiadird una copia en disquete o CD con formato
word.

* Los autores debe dar los datos personales siguientes: referencia profesio-
nal, direccion y teléfono personal y del trabajo y correo electrénico.

* Hay que huir de textos corridos y utilizar con la frecuencia adecuada, epi-
grafes y subepigrafes.

* Debe haber, al principio de cada articulo, un recuadro con un indice de los
temas que trata el mismo, y que debe coincidir con los epigrafes y subepigra-
fes del apartado anterior.

* Cuando se reproduzcan textos de autores, se entrecomillardn y se pondran
en cursiva.

* Al citar un libro, siempre debe aparecer la pagina de la que se toma la cita,
excepto si se trata de un comentario general.

* Se deben adjuntar fotografias, esquemas, trabajos de alumnos,... que ilustren
o expliquen el contenido del texto.

* Al final de cada articulo, se adjuntard la lista de la bibliografia ntilizada.

La bibliografia debe ser citada de la siguiente manera; apellidos/s (con ma-

yiisculas), coma; nombre segiin aparezca en el libro (en letra corriente),

punto; titulo del libro en cursiva, punto; editorial, punto; ciudad de edicidn,
coma y fecha de publicacién, punto.

CENTRAL DE EDICIONES DEL INSTITUTO SUPERIOR
DE FORMACION DEL PROFESORADO

* Direccion y coordinacion (LS.F.P.):
Paseo del Prado 28, 6." planta. 28014. Madrid.
Teléfono: 91.506.57.17.

* Suscripciones y distribucién:
Instituto de Técnicas Educativas.
C/ Alalpardo s/n. 28806. Alcald de Henares.
Teléfono: 91.889.18.54.

* Puntos de venta:
— Ministerio de Educacién y Ciencia. C/ Alcald, 36. Madrid.
— Subdireccién General de Informacion y Publicaciones del Ministerio de
Educacién y Ciencia. C/ Juan del Rosal s/n. Madrid.



TITULOS EDITADOS POR EL INSTITUTO
SUPERIOR DE FORMACION DEL PROFESORADO

COLECCION SERIE
La Educacion Artistica, clave para
el desarrollo de la creatividad . . . . AULAS DE VERANO Principios
La experimentacion en la ensefian-
zadelas Ciencias . ............. AULAS DE VERANO Principios
Metodologia en la ensefianza
dal Inplle o csmeammnn s AULAS DE VERANO Principios
Destrezas comunicativas en
la Lengua Espafiola ............ AULAS DE VERANO Principios
Dificultades del aprendizaje
de las Matemdticas ............. AULAS DE VERANO Principios
La Geografia v la Historia,
elementos del Medio .. .......... AULAS DE VERANO Principios
La ensenanza de las Matemdticas
a debate: referentes europeos . . . .. AULAS DE VERANO Ciencias
El lenguaje de las Matemdticas
en sus aplicaciones . ............ AULAS DE VERANO Ciencias
La iconografia en la ensenanza
de la Historiadel Arte . . ......... AULAS DE VERANO Humanidades
Grandes avances de la Ciencia
Vila Tecnologly ..o osvisise svms AULAS DE VERANO Técnicas
EN CLAVE DE CALID@D:
La Direccion Escolar. . .......... CONOCIMIENTO EDUCATIVO  Situacién
Diddctica de la poesta en
la Educaciéon Secundaria. . . ... ... CONOCIMIENTO EDUCATIVO  Didéctica
La seduccion de la lectura en
Edades tempranas . . ............ AULAS DE VERANO Principios

Aplicaciones de las nuevas tecno-
logias en el aprendizaje de la
Lengua Castellana . . ........... AULAS DE VERANO Principios

Titulos editados por el Instituto Superior de Formacion del Profesorado



Titulos editados por el Instituto Superior de Formacién del Profesorado

Lenguas para abrir camino . . . . . . . AULAS DE VERANO Principios

La dimensién artistica y social
delaciudad . ........covvv..... AULAS DE VERANO Humanidades

La Lengua, vehiculo cultural
Multidisciplinar . .............. AULAS DE VERANO Humanidades

Globalizacion, crisis ambiental y
SHRCGLION oy AR e A AULAS DE VERANO Ciencias

Los fundamentos tecrico-diddcticos
de la Educacion Fisica .......... CONOCIMIENTO EDUCATIVO  Didéctica

Los lenguajes de la expresion . . .. . AULAS DE VERANO Principios

La comunicacion literaria en las
primerasedades .......o000000. AULAS DE VERANO Principios

La Fisica y la Quimica: del
descubrimiento a la intervencion . . AULAS DE VERANO Ciencias

La estadistica y la probabilidad
en el Bachillerato .............. CONOCIMIENTO EDUCATIVO  Didéctica

La estadistica y la probabilidad
en la Educacion Secundaria
Qbliealorin:. cvmisisis S CONOCIMIENTO EDUCATIVO  Didéctica

Nuevas profesiones para el Servi-
cio ala sociedad . . ... .......... AULAS DE VERANO Técnicas

El miimero, agente integrador
del conocimiento . ..........o.ou. AULAS DE VERANO Ciencias

Los lenguajes de las Ciencias . . . .. AULAS DE VERANO Principios

El entorno de Segovia en la

historia de la dinastia de Borbén . . AULAS DE VERANO Humanidades

Aprendizaje de las lenguas

extranjeras en el marco eurapeo . . . AULAS DE VERANO Humanidades
Contextos educativos y accion Aula
013 5e 1 1 | R RN e PO CONOCIMIENTO EDUCATIVO Permanente

De la aritmética al andlisis:
historia y desarrollo recientes
N MAEMALICAS « o v v v vvevennnnnn AULAS DE VERANO Ciencias

El impacto social de la cultura
cientifica y técnica . ............ AULAS DE VERANO Humanidades



Investigaciones sobre el inicio de
la lectoescritura en edades
LEMPPANGS o odis i Sics

Lenguas extranjeras: hacia un
nuevomarco de referencia en su
GRPENAIEGIe wonsovimamicm i

Servicios socioculturales: la
culturadelocio .. ............ -

Habilidades comunicativas en
las lenguas extranjeras ..........

Diddctica de la Filosofta . . ... ...

Nuevas formas de aprendizaje
en las lenguas extranjeras . . ... ...

Filosofia y economia de nuestro
tiempo: orden economico y
cambio seeial i s i s v

Las artes pldsticas como funda-
mento de la educacion artistica . . .

Los sistemas terrestres y sus
implicaciones medioambientales . . .

Metodologia v aplicaciones de las
matemdticas en la ESO ..........

Ultimas investigaciones en Bio-
logia: células madre v células
eMbrIGNANION « 1o v svisn sismn win womn

La rransformacion industrial en
la produccicn agropecuaria . . . ...

Perspectivas para las ciencias
en la Educacion Primaria . . ... ...

Leer y escribir desde la Educacion
Infantil y Primaria .............

Nimeros, formas v vollimenes en
el entorno del nifio .............

EN_CLAVE DE CALID@D:

hacia el éxito escolar ...........

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

Situacion

Humanidades

Técnicas

Humanidades

Humanidades

Humanidades

Humanidades

Humanidades

Ciencias

Ciencias

Ciencias

Teécnicas

Principios

Principios

Principios

Situacion
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Titulos editados por el Instituto Superior de Formacién del Profesorado

— Orientaciones para el desarrollo

del curriculo integrado hispano-
britdnico en Educacion Infantil . . .

Orientaciones para el desarrollo
del curriculo integrado hispano-
britdanico en Educacion Primaria . .

Imagen y personalizacion de los
centros educatives . . ............

Nuevos niicleos dinamizadores de
los centros de Educacion
Secundaria: los departamentos
diddeticos . ... ..

Diagndstico y educacion de los
alumnos con necesidades educa-
tivas especificas: alumnos inte-

lectualmente superdotados . . . .. ..

El lenguaje de las Artes pldsticas:
sensibilidad, creatividad y cultura .

Andersen, Ala de Cisne:
Actualizacion de un mito
CISOI-2005) i sswiveimmevmi.

Raman y Cajal y la ciencia
CEPCIROLA e s s el s R A

Usos matemdticos de Internet . . . . .

La formacién profesional como via
para el autoempleo. Promocion del
espiritu emprendedor . ..........

La ficcidn novelesca en los siglos de

ore y la literatura europea . . . .. ..

La empresa y el espiritu emprendedor

S TOVEIER SR Rt s ot b

Quimica y sociedad, un binomio
POSITIVO Lo iiiiiiiiiaiiiannnns

La dimension humanistica de la
nuisica: reflexiones y modelos
AR08 «svaiv s worevesmoni waane s

Gestion de calidad en la
organizacion y direccion
de centros escolares . ...........

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

AULAS DE VERANO

CONOCIMIENTO EDUCATIVO

Didactica

Didéctica

Aula
Permanente

Aula
Permanente

Aula
Permanente

Principios

Principios

Ciencias

Ciencias

Técnicas

Humanidades

Humanidades

Ciencias

Humanidades

Aula
Permanente



— La orientacion escolar en los centros Aula

edUCativos ... ... CONOCIMIENTO EDUCATIVO  Permanente
— El profesorado y los retos del Aula

sistema educativo actual . ... ..... CONOCIMIENTO EDUCATIVO Permanente
— El tratamiento de la diversidad en Aula

los centros escolares .. .......... CONOCIMIENTO EDUCATIVO Permanente

— La ensenanza de lenguas extranjeras
desde una perspectiva europea . . . . AULAS DE VERANO Humanidades

— Nuevos enfoques para la enseiianza
dela Fisica ................... AULAS DE VERANO Ciencias

— Valores del deporte en la educacion
(aiio europeo de la educacién a

través del deporte) ............. AULAS DE VERANO Humanidades
— Aplicaciones educativas de las

Tecnologias de la Informacion _

vla Comunicacién ... ... . AULAS DE VERANO Principios
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Este volumen tiene su origen en el CURSO DE FORMACION PARA

MAESTROS DE EDUCACION PRIMARIA: “El cuento como instrumento

para el desarrollo de la creatividad artistica™, que se celebré en la Universidad
Menéndez Pelayo de Santander, en el verano de 2005.
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La primera de nuestras colecciones se denomina Aulas de
Verano, y pretende gque todo el profesorado pueda acceder al
conocimiento de las conferencias, ponencias, mesas redondas,
talleres y actividades profesionales docentes que se desarrollan
durante los veranos en la Universidad Internacional Menéndez
Pelayo de Santander, en los cursos de la Universidad Complutense
en El Escorial, en los de la Universidad Nacional de Educacion a
Distancia en Avila y en los de |la Fundacion Universidad de Verano
de Castilla y Leon en Segovia.

Coleccion Aulas de Verano, que se identifica con el
color «bermellén Salamanca».

* Serie «Ciencias» Color verde

e Serie «Humanidades» Color azul

¢ Serie «Técnicas» Color naranja
¢ Serie «Principios» Color amarillo

La segunda coleccidn se denomina Conocimiento Educativo.
Con ella pretendemos tanto difundir investigaciones realizadas por
el profesorado o grupos de profesores, como dar a conocer aquellas
acciones educativas que desarrolla el Instituto Superior de Forma-
cion de Profesorado durante el afio académico.

color «<amarillo oficial».

Coleccién Conocimiento educativo, que se identifica con el ‘

» Serie «Didactica» Color azul
¢ Serie «Situaciéon» Color verde
e Serie «Aula Permanente» Color rojo
* Serie «Patrimonio» Color violeta

Estas colecciones tienen un caracter de difusion y extension
educativa, al servicio de la intercomunicacion entre los docentes
que desarrollan sus tareas en las distintas Comunidades y Ciudades
Autonomas de nuestro Estado.

MINISTERIO

DE EDUCACION
Y CIENCIA
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