CRATIVIDAD Y LITERATURA:
HACIA UNA METODOLOGIA CREATIVO-LUDICA
DE LA COMPOSICION ESCRITA

«Los métodos didacticos habran de fomentar la origi-
nalidad y creatividad de los escolares».

(Ley General Educacion, art. 18)
«Redactar bien es pensar bien».

(Martin Alonso)

«Desarrollemos la creatividad de todos para transfor-
mar el mundon.

(G. Rodari)

«El hombre juega unicamente cuando es hombre en el
pleno sentido de la palabra y es plenamente hombre
unicamente cuando juega».

(Schiller)

1. CONSIDERACIONES PRELIMINARES: JUSTIFICACIONES A UN ENFOQUE
CREATIVO-LUDICO DE LA EDUCACION LINGUIiSTICO-LITERARIA

Es facilmente verificable el desfase real que se mantiene entre la expresién es-
crita de ideas y sentimientos y la capacidad para expresarlos de manera oral. Una
obvia y cierta explicacion a esa discordancia se ampara en la diversa y desigual
dificultad que ambos medios —oral y escrito— ofrecen a cualquier individuo.
Creemos, no obstante, que los modos poco acertados, convenientes y creativos
de expresarse por escrito situan sus raices causales mas importantes en el hecho
de que el nifo escribe generalmente mal, sobre todo porque no tiene nada sobre lo
cual escribir y porque no se le ha dotado de un minimo de recursos o técnicas,
de maneras concretas de desarrollar un escrito con cierta carga de literariedad.
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Ya asevera Powel Jones que «s6lo un nifio con ideas es capaz de escribir de forma

creadorar» . Es por ello por lo que «es necesario habituar al nifio a escribir solo so-

bre cosas que conoce bien, sobre cosas sobre las que ha pensado mucho y a fon-
5 X

do»”.

Se trata, por tanto, de enriquecer al maximo las vivencias experienciales del ni-
fio y posibilitar su expresioén creativa mediante procedimientos ludicos que den
cauce a la necesidad expresiva del sujeto, abocada a una plasmacion estético-
literaria.

Y todo ello, obedeciendo no a un snobismo técnico sino a una conviccién pro-
dunda de que dichos procedimientos pueden y deben ir dando forma a un nuevo
modelo de persona, sensible a si mismay a cuanto le rodea, abierta a un continuo
proceso de re-creacién de una realidad, de un entorno cada vez mas humanizador.
Stern lo explicita asi: «No me interesa quien puede aprender y aplicar un método
sin cambiar nada en su vida, en su concepto de la sociedad, sin hacer en si mismo
una revolucion, ni intentar provocarla a su alrededor»3.

El presente articulo pretende posibilitar eso; eso que Lopez Quintas denomina
encuentro: «E| encuentro es una forma eminente de unién e implica una actitud
fundamental de amor. Un hombre que vierte lagrimas de emocion al oir una com-
posicion de Mozart, que es una exaltacién def orden y una apelacion al encuentro,
y a la vez se muestra cruel con sus semejantes revela que se mueve en un plano
elemental, rudimentario, de intuicién y sentimiento»“.

Dicho encuentro no se realiza sélo a nivel de sujeto-objeto de creacién cultural
artistico-estética. Para nosotros es muy importante aquél que se verifica entre su-
jetos y, mas concretamente, entre profesor-alumnos. Sefiala Borthwick que «la
creatividad no se ensefa, sino que se vive. Ensefiemos a vivirla»®. La creatividad
no puede quedar reducida a ejercicios puntuales y aislados que alivien la pesada
carga de una atmésfera normaimente represiva y exclusivamente orientada hacia
las actitudes convergentese; lo que proponemos no puede reducirse a ser la «rece-

1. POWEL JONES, T.: El educador y la creatividad del nifio. Narcea. Madrid, 1973, pag. 64.

2. VYGOTSKI, L.S.: «La creacién literaria en la edad escolar». Infancia y Aprendizaje. 1982, N.° 17, pag.
73.

STERN, A.: La expresion. Promocion Cultural. Barcelona, 1977, pag. 93.
LOPEZ QUINTAS, A.: Estética de la creatividad. Catedra. Madrid, 1977, pag. 111.

o > W

BORTHWICK, G.: Hacla una educacién creativa. Fundamentos. Madrid, 1982, pag. 12.

6. Marta Fattoria nos dice que «todos podemos ser creativos, a condicion de no vivir en una sociedad
represiva, en una familia represiva, en una escuela represiva». Citado por RODARI, G.: Gramatica de la fanta-
ga. Reforma de la escuela. Barcelona, 1977, pag. 194.
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ta» que se aplica cuando ya no se sabe qué hacer con los procedimientos habitua-
les. El quehacer educativo debe ser univoco, en el sentido de su coherencia. El
educador no puede encontrarse con el nifio en una cita de lo lddico y creativo si no
ha asumido, vivencial y personalmente, las implicaciones de una educacion crea-
tiva, si no es, a nivel de persona y de educador, un vivo «testigo» de lo creativo-
divergente. Esa importancia del «modus educacional» del maestro se acrecienta
por cuanto, como mantiene Torrance, «los nifios necesitan modelos de conducta
creativa, modelos con los que poder identificarse y de los que poder aprender»7. El
propio Torrance seflala mas adelante que «es un problema de ser mas que de ac-
tuar o de que actien sobre uno»®. El educador vendria a ser una especie de seduc-
tor, pero un seductor que «no acapara al seducido; si le libra de las ataduras, no
es para poseerle o imponerse a él»®, Debe, pues, ser muy solida y estar muy arrai-
gada la conviccion de que «cada uno es literalmente un genio, es decir, irreempla-
zable, unico, incomparable»'C.

Hasta aqui la premisa de tipo ideoldgico que justifica un enfoque creativo-
ladico de una didactica de la lengua y de la literatura que sienta sus bases en la
conviccion de que la educacion es un agente de transformacién sélo cuando es
resultado y lugar de transformacion y que dirige su quehacer «no para que todos
sean artistas, sino para que nadie sea esclavon''

«La imaginacion no es un estado. Es la existencia humana en su totalidad»'2.
Esta afirmacion de William Blake nos sirve de pértico para una serie de justifica-
ciones de nuestra propuesta que pueden situarse en el campo de las premisas
pedagogico-culturales.

Es innecesario, aqui y ahora, especular sobre la realidad del fracaso escolar,
la apatia y el desinterés generalizado de los alumnos. Por el momento nos intere-
sa detenernos en la proyeccion que esto puede tener en la dinAmica del dominio
de la lengua y, mas especificamente, en el progreso en las manifestaciones verba-
les escritas.

Es un hecho comprobable que cada vez se escribe menos y peor. No ya desde
el punto de vista de la correccion ortografica, sino desde la perspectiva de la origi-
nalidad, fiuidez, variedad, sensibilidad y elaboracién de las ideas que dan cuerpo

WRANCE, E.P.: La ensefianza creativa. Santillana. Madrid, 1976, pag. 151.
8. TORRANCE: Op. cit., pag. 363.
9. STERN: Op. cit., pag. 53.
10. 2Zwicky, citado por SIKORA, J.: Manual de métodos creativos. Kapelusz. Buenos Aires, 1879, pag. 66.
11. RODARI: Op. cit., pag. 9.

12. Citado por HELD, J.: Los nifios y la literatura fantastica. Paidés. Barcelona, 1981, pag. 13.
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a las composiciones habituales de los alumnos. Los ejercicios, actividades y téc-
nicas que proponemos se dirigen radicaimente a potenciar esos aspectos que, en
realidad, no son mas que los factores o indicadores que definen las conductas y
productos creativos'>. Precisamente su caracter creativo y su dimensién ludica
les confiere un poder de motivacién intrinseco que, como todas las formas creati-
vas de aprendizaje, «hace innecesarias la aplicacién y repeticion de premios y
castigos» .

Marin |bafez ha demostrado los efectos benéficos en el rendimiento que la
instruccién creativa lleva consigo's. Aun cuando en sus porcentajes no se refleja
la incidencia en la composicidn escrita, creemos que los datos ofrecidos permiten
una cierta extrapolaciéon que aseguraria unos mejores resultados en la creacién
de textos. Mas tarde ofrecemos algunas composiciones de alumnos, fruto del ma-
nejo de procedimientos creativos y cuya calidad corrobora nuestra hipétesis so-
bre el valor motivacional y formativo de dichos procedimientos.

A pesar de que ciertas técnicas puedan brindar rapidos y sorprendentes frutos
en las creaciones de los nifios, ello no debe llevarnos a engafo o a falsas expecta-
tivas, fundamentalmente por dos razones:

— El modo de trabajo creativo es, de suyo, lo suficientemente valido y util co-
mo medio educativo y formativo, independientemente de la calidad del producto
generado. Y lo es, en el sentido de que el acto educativo presidido por la creativi-
dad lleva al sujeto a disfrutar del placer que genera el mero hecho de crear y que
actua como forma de higiene mental para el equilibrio del sujeto16.

Podriamos hablar, en este sentido, de una cierta gratuidad de la educacién
creadora por cuanto la aplicacion de la misma responde a una profunda necesi-
dad interior, porque, como sefiala Stern, «se ha convertido en una razén de vivir»”,
en una fuente dotadora de sentido para la vida.

Quiza en su evanescencia a intangibilidad debemos situar el que se haya
puesto en entredicho, el que no se haya distinguido claramente el valor educativo
de lo creativo-fantastico. Como acertadamente expresa J. Held, tal valor es nega-

13. Véase MARIN IBANEZ: La Creatividad. Ceac. Barcelona, 1980, pags. 21-24 y TORRE, de la: Educar
en la Creatividad. Narcea. Madrid, 1982, pags. 22-26.

14, TORRANCE: Op. cit., pag. 77.
15. MARIN IBANEZ: Op. cit., pags. 146-148.

16. «Suefo y expresion tienen en comun el no ser obras de arte (el no estar destinados para los demaés),
sino el ser actos de higiene mental para el equilibrio del individuo» (STERN: Op. cit., pag. 41).

17. STERN: Op. cit., pag. 89.
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do a menudo «porque es un valor indirecto, porque actua de un modo subterraneo,
a largo plazo, en el marco de una educacion global de la personalidad enteran '®,

— En los primeros momentos no suelen conseguirse aitas cotas de originali-
dad. La creatividad es una especie de precipicio en el cual el nifio que ha vivido en
la seguridad y rutina de los modelos convergentes se siente, inicialmente, inco-
modo, a punto de caer. Por el contrario, el niflo acostumbrado al trabajo creativo
flota en ese precipicio, se recrea en él, en el riesgo que supone, seguro del goce
del proceso de creacion y convencido del éxito de su producto, no tanto como
fuente de aprobaciones externas sino de satisfacciones propias.

Se nos concederd, por lo de menos, que toda técnica (y también la creativa) re-
quiere de un proceso de ejercitacion suficiente hasta que, una vez eliminada la ri-
gidez y el caracter artificial que conllevan los momentos iniciales, dicha técnica
haya sido asimilada e integrada por el sujeto. Es entonces cuando la atencién y el
interés dejaran de estar centralizados en la misma ejecucion técnica y se focaliza-
ran y dirigiran al producto, a lo que con esos medios técnicos se pretente crear.

Las técnicas creativas tienen sobre las demas, sin embargo, una ventaja con-
siderable: sus caracteristicas hacen que el proceso de adquisicién y dominio de
las mismas no aparezcan con las habituales connotaciones de pesadez, cansan-
cio repetitivo, etc... que todo periodo de practica trae consigo.

Nos parece importante sefialar que la puesta en practica de los procedimien-
tos de composicion escrita que proponemos (y de todo método creativo en gene-
ral) es condicidn necesaria, pero no suficiente para la consecucion de los eleva-
dos objetivos propuestos. Retomando la idea base de que el nifio necesita no sélo
recursos de expresion sino también, y principalmente, «ideas», «contenidos» o
material que expresar y con los que expresarse, planteamos la necesidad de am-
pliar y profundizar el nivel de experiencias de toda indole vividas por el nifio.

Para ello debemos trabajar en el nifio ei aprovechamiento maximo de sus sen-
tidos (enriquecer las experiencias sensitivas), adiestrarle en la observacion, en la
capacidad de visualizacién, acostumbrarie a la reflexion sobre los datos de expe-
riencia, posibilitar la vivencia de diversos medios expresivos (plastico-manual,
corporal, musical...), hacer viable y agradable, en un contexto no dogmatico, su
acercamiento a textos variados y adecuados a su edad e intereses (literarios y de
toda indole) que aumenten la cantidad y calidad de su iéxico y le abran nuevos ho-

18. HELD: Op. cit., pag. 83. La misma autora razona los efectos de la literatura como educadora indirec-
tay su percepcion soélo a largo plazo: «Los efectos de |a literatura como —educadora indirecta— no son per-
ceptibles sino a largo plazo. Con seguridad porque son efectos de educacién global, fermentos secretos que
actian sin poderse disociar sobre la sensibilidad, la imaginacion y el intelecto». (pag. 177).
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rizontes tematicos y expresivos. No podemos oividar que el nifio, como el adulto,
jamas inventa a partir de la nada. De acuerdo con Held, «no creemos en una espe-
cie de genialidad infantil, creemos en una impregnacion cultural, en una pedago-
gia de la imaginacién»’g.

2. CREATIVIDAD Y JUEGO. APROXIMACION TEORICA PARCIAL

No disponemos ain de una respuesta univoca, concreta y universalmente vali-
da a la pregunta ;qué es la creatividad??®. Por el momento nuestra pretension se
reducira a un acercamiento tedrico parcial al término «creatividad» que pueda ser-
nos Gtil y clarificador en nuestro quehacer didactico.

La definicién propuesta por Powel Jones puede ser un punto de partida ade-
cuado. Este autor define la creatividad como «una combinacion de flexibilidad,
originalidad y sensibilidad en las ideas que capacitan al pensador para romper
con las habituales secuencias de pensamiento, iniciando diferentes y productivas
secuencias, cuyo resultado origina satisfaccién para él y tal vez para otros»?'. Es
quizas ésta la acepcion que mas conecta con el trabajo creativo de la composi-
cion escrita. De hecho nos ofrece tres parametros indicadores del nivel de creati-
vidad (flexibilidad, originalidad y sensibilidad de ideas) orientados a conseguir se-
cuencias de pensamiento o discurso productivas y divergentes y capaces de con-
seguir la autosatisfaccion del sujeto y la atencion expectante de otros.

Nuestra posicion comparte, obviamente, la visidn de la creatividad como «ha-
bilidad practicable y aprendible»zz. Solo asi se justificaria nuestra pretensién pe-
dagogica. Es preciso en el educador la conviccién en la posibilidad del desarrollo
creativo: «la creatividad es como la electricidad; siempre esta ahi, pero necesita
conectarse y encenderse»?,

Gerardo Martinez postula que «para poder habiar de creatividad ha de existir
un producto observable (...) con una caracteristica fundamental: la novedad»?*. Ar-
no Stern, desde su proclamado radicalismo entiende que «creatividad no significa

19. HELD: Op. cit., pag. 40.

20. Pueden consultarse algunas definiciones utiles en FOSTER: Desarrollo del espiritu creativo del ni-
flo. Publicaciones Cultural. México, 1976, pags. 6-7 y en POWEL JONES: Op. cit., pags. 19y ss.

21. POWEL JONES: Op. cit., pag. 20.

22. SIKORA: Op. cit., pag. 15.

23. FOSTER: Op. cit., pag. 161.

24. MARTINEZ, G.: «Creatividad infantil y educacion». infancia y Aprendizaje. 1981, N.° 16, pag. 54.
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produccion de obras. Es una actitud ante la vida, una capacidad de dominar cuail-
quier dato de la existencia»®®. Una rapida lectura superficial podria entrever un
principio de contradiccion entre ambas afirmaciones. Sin embargo, una reflexién -
mas detenida permite comprobar la complementariedad de las mismas. Es indu-
dable que el acto creativo para ser verificado debe ser tangible en una realizacion
o producto concreto, lo cual no implica que una produccion eievada, cuantitativa-
mente relevante sea necesariamente «novedosa» y creativa. De ias palabras cita-
das anteriormente concluimos que no debe cegar al educador un afan desmesura-
do por los productos obtenidos o cantidad de ellos. Obtener resultados 6ptimos
debe ser uno de nuestros objetivos pero unido al de crear y potenciar una determi-
nada actitud vital, una capacidad de sometimiento del entorno.

Como elementos fundamentales necesarios a ia creatividad, Martinez?® sefa-
la dos basicos:
— los conocimientos, por-cuanto no es posible la creatividad sin datos o
conocimientos previos.
— los sentimientos o nivel de motivacion.

Para nosotros se precisa la consignacion de un tercer elemento esencial: la
destreza y el dominio de técnicas creativas. En ello concentraremos, mas tarde,
toda nuestra atencion e interés.

Por otra parte, nuestra concepcion de lo lidico, como impulsor y caracteriza-
dor de todo el proceso de creacion, se sitia de lleno en las coordenadas en las que
Lopez Quintas inserta su definicion de juego como «actividad corpéreo-espiritual
libre, que crea bajo unas determinadas normas y dentro de un marco espacio-
temporal delimitado un ambito de posibilidades de accién e interaccién con el fin
no de obtener un fruto ajeno al obrar mismo, sino de alcanzar el gozo que este
obrar proporciona, independientemente del éxito obtenido»?’.

Precisamente {a presencia del elemento ludico asegurara que no desviamos
nuestra atencion hacia una valoracién exclusiva y determinante del producto ob-
tenido. La realidad de la creacion como juego sera el elemento a utilizar como
comprobante de una correcta aplicacidon de los procedimientos creativos de com-
posicién escrita.

Pero, ¢{coOmo podemos comprobar y asegurarnos de que la metodologia aplica-
da responde a los principios del juego? O de otro modo, ¢ qué caracteristicas debe
tener una ejecucion ludica?

" 25 STERN: Op. cit, pag. 32.
26. MARTINEZ: art. cit., pag. 54 (Ibid.).
27. LOPEZ QUINTAS: Op. cit., pag. 29.
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Lépez Quintas nos ofrece una primera caracterizacién del juego28 como:

— acontecimiento estructural, dado que el juego crea unos campos de posibi-
lidades de accién dentro de los limites de actuacion que permiten sus normas es-
pecificas. La normativa que forma parte de los procedimientos creativos de com-
posicién no es un elemento oclusivo, de cierre: tal normativa es precisamente la
guia de actuacion, el modo de operar abierto a la divergencia y que, dentro de su
reglamentacion especifica, posibilita innumerables soluciones. En este sentido
no es limitador sino promocionador de libertad.

El ser el resultado de un acto humano reglado y, por tanto, convencional, con-
fiere al juego cierto caracter de actividad artificial, que no artificiosa.

— Fuente de gracia y espontaneidad. Precisamente el caracter estructural ha-
ce posible la levedad y gracia del juego. La espontaneidad no nace de la reaccion
instintiva o irreflexiva, no es sinénimo de falta de esfuerzo; por el contrario, la es-
pontaneidad y la gracia en el modo de ejecucién nacen cuando la persona domina
las reglas que confieren al juego su caracter estructural, cuando ha sido capaz de
someter los elementos técnicos, ya que cuando éstos se hacen del todo dociles al
sujeto, «se tornan transparentes, dejan de interponerse entre éste y la realidad
que deben expresar»zg.

— acontecimiento lujoso, en el sentido de extraordinario.

— actividad ejemplar, sencilla y dialégica. «Todo acto creador, por humilde
que sea, implica tensién y exige en todo caso respeto, sea cual fuere el resultado
practico del mismo. Cuando se observa que tal acto ha florecido en una gran
obra, al respeto se une la admiracion y un profundo agradecjmiento»ao.

— actividad seria y desinteresada. <El juego es desinteresado en el sentido de
que se regula por normas internas (...) El juego es serio en el sentido de importante
para la vida humana y valioso en si mismo»>".

Aqui es necesario desterrar la falsa concepcion del juego como algo inutil,
produndamente arraigada por la clara dicotomia con que se viven dos realidades
como juego y trabajo. La necesidad de hacer coexistir en sintesis superior ambos
términos, normalmente contrapuestos, se hace mas imperiosa en la labor educati-
va con nifios, que viven por, para y desde juego, que se constituye asi en proceso
por el cual el nifio reelabora y combina los datos de la experiencia para ir tejiendo

T 28 Ibid, pag. 3345,
29. Ibid., pag. 37.
30. Ibid., pag. 45.
31, Ibid., pag. 58.
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su propia realidad, como respuesta a sus expectativas, necesidades y curiosida-
des.

3. PROCEDIMIENTOS CREATIVOS PARA LA COMPOSICION ESCRITA DE
TEXTOS

Maria Concepcion Pérez Montero® sefala tres tipos de factores subyacentes
y que inciden en el nivel expresivo escrito:

— personales: equilibrio emocional, desarrollo fisico, nivel de inteligencia,
madurez psiquica;

— ambientales: grado de posesion del codigo de expresion escrita y sus
registros, grado de riqueza |éxica del entorno;

— educativos: presencia de situaciones estimulantes, ensefianza sistematica,
diagnostico individual, adecuacion de los objetivos propuestos a la
capacidad individual de los alumnos.

A partir de la consignacién de los mismos deduce dos implicaciones didacti-
cas basicas:

— La enseflanza de la expresion escrita ha de ser individualizada,

— La composicion escrita necesita de una motivacién muy especial.

Los procedimientos que aqui se recogen pretenden conseguir un alto nivel de
incentivacién en los alumnos; por sus caracteristicas, generan la necesidad de es-
cribir y procuran al chico una alta fuente de satisfacciones, referidas tanto al pro-
ceso de creacidon como al producto resultante del mismo.

No pretendemos, sin embargo, ofrecer estos modos de componer con una fal-
sa aureola de exclusivismo. Se nos compredera justamente cuando se acepten
como una posibilidad de actuar de modo distinto que puede y debe ser compati-
ble con el empleo de otros modelos mas tradicionales, independientemente de
que estén basados en los modelos literarios cultos o en estimulos ajenos a la
!enguaaa. Eso si, siempre que el uso de tales métodos no contradiga las lineas
ideoldgico-pedagogicas que hemos dejado establecidas como nudcleo de nuestra
justificacion a actuaciones enmarcadas en lo ladico y en lo creativo.

Escribia Novalis que «Jugar es experimentar con el azar». Ese factor «suerte»,
lo casual y aleatorio puede ser utilizado con un gran aprovechamiento didactico.

32, PEREZ MONTERO, M.? C.: «lniciacién a la expresién literarian. Cauce. 1980. N.°3, pag. 242.

33. 1bid., pags. 243-259. Se detallan en unos casos y s6lo se citan en otros, los métodos de Carmen Ple-
yan, H. Lacau, Schoekel, Ernesto Camilli (basados en modelos literarios cultos) y el de J.A, Valenzuela (basa-
do en estimulos ajenos a la lengua).
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De hecho, varias de las técnicas que siguen contienen una importante dosis de
azar en el proceso de su ejecucion.

Los autores ingleses han utilizado el término «serendipity» para expresar con
él los hallazgos creadores casuales. Pero, como indica Rozet, «los partidarios de
'serendipity’ se dan cuenta de que su teoria, en el aspecto practico, significa una
espera pasiva de una ocasion favorabie. Por eso, ellos remarcan la necesidad de ir
al encuentro de la casualidad y tomar las medidas correspondientes para aumen-
tar la probabilidad de la ocasién favorable»>*.

Es por esto por lo que las técnicas y ejercicios que proponemos a los alumnos
van encaminados a proporcionar elementos-base, la materia prima que incremen-
te las posibilidades de una creacién casual estética.

Collage-Poema

En una bolsa se introducen palabras que hacen referencia a campos seménti-
cos proximos y/o lejanos (objetos reales, colores, sonidos, conceptos abstractos,
nombres de personas o lugares...). Al azar se van sacando y colocando en una ho-
ja o mural. Tendriamos asi el material o esquema base de la composicién, que se
completaria colocando los nexos relacionantes (coordinantes o subordinantes)
que se deseen, asi como algin término necesario para completar y dar forma a
nuestro deseo expresivo.

ﬁ;—] [saber] l_c_ieﬁd l negro |
llégrimaJ lflorj [susurrol Uéstimaw
Lperezﬂ [ soﬁarJ Lvida1 B:alm?l

El mar no sabe nada de cielos negros,
ni de lagrimas de flores;

soOlo un susurro de lastima,

sOlo ia pereza de un sofiar sin vida.
Eso es el mar en calma.

Esta técnica puede utilizarse también para la composicion de relatos cortos.
Rodari, por ejemplo, lo utiliza con recortes de peridédicos para obtener, gracias ala

mezcla aleatoria de los mismos, noticias absurdas y graciosasas.

34. ROZET, |.M.: Psicologia de la fantasia. Akal Univ. Madrid, 1981, pag. 30.

35. RODARI: Op. cit., pag. 45.
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Combinatoria semantica

Como excelente ejercicio preparatorio para las composiciones de elementos
obtenidos al azar puede practicarse esta Combinatoria Semantica, por la cual, en
frases ya construidas (bien de textos consagrados, bien del propio alumno), se
han de integrar palabras obtenidas ai azar de cualquier fuente (diccionario, perio-
dico, libro, cancion...). La labor de integracion de dichos términos implica, parale-
lamente, una labor de reordenacidn y reconstruccion del texto original sobre el
que se trébaja, de modo que el nuevo texto obtenido temga pleno sentido por si
mismo:

YA SE QUIEBRAN LOS ALBORES

Ya se quiebran los albores, va llegando la mafana, (nifa) (tris-
te)

“salia ya el sol, joh Dios qué hermoso despuntaba! (balén) (tren)
En Castejon, todos ya de la cama se levantan, (piedra)
abren las puertas y van a sus labores diarias (goma) (ruido)
camino de sus faenas a las tierras de labranza. (salvajes)

(de/ POEMA DE MIO CID)

Ya se quiebran los albores de la nifia, va liegando triste la mafiana,
salia ya el sol como un balén, joh Dios qué hermoso tren despuntabal!
En Castején, todos ya de la cama de piedra se levantan,

abren las puertas de goma sin ruido y van a sus labores diarias
camino de sus faenas salvajes a las tierras de labranza.

Método «S + 7»

Inventado por Jean Lescure, «consiste en reeemplazar cada sustantivo de un
texto por la séptima palabra que le sigue en el diccionario»>®. Podemos trabajar
transformando un texto siguiendo una determinada anotacién, por ejemplo
«S+7—A+3—V+2» por la cual reemplazariamos los sustantivos del texto
por el séptimo sustantivo que le siguiese en el diccionario, los adjetivos por los de
su misma categoria colocados en tercer lugar después de los dados, y los verbos
por aguellos que se localizaran en segundo lugar, una vez registrado el que apare-
ce en el texto. Es evidente que las posibilidades de variacidon son infinitas.

36. AGUILERA, M.? D.: «QU.LL.PO. La maquina de ia infinita literatura». Quimera. Enero, 1982, pag. 10.
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Composiciéon por connotaciones

También a partir de un texto-base el alumno crea uno nuevo cambiando los
elementos nocionales (sustantivos, adjetivos, verbos) por la connotacion primera
que dichos términos suscitan en él, esto es, se va modificando el texto a partir de
las sugerencias iniciales que provocan los términos presentes.

YO TENGO UN LAGO AZUL REGALO UN PANUELO DE CIELO
Yo tengo un lago azul * Regalo mi pafiuelo de cielo

todo de seda. repleto de mariposas.

Mama me lo compré E! sacrificio de quien lo entrega
en una tienda. sin ningun precio.

Yo tengo una flor blanca Yo regalo mis aromas de perla,
toda de raso. rellenos de arena.

Papa me la cogi¢ El trabajo que me arrebata

al ir al campo. al salir del silencio.

(José Luis Hidalgo)

Como ejercicio de entrenamiento de la capacidad evocativa y sugerente acon-
sejamos el denominado «Basqueda de las connotaciones» en el que, oraimente o
por escrito, los alumnos responden a preguntas del tipo:

—cuando digo agua, ;en qué pensais?

Poesia antonimica

En ella se reemplazan las palabras de un poema dado por sus correspondien-
tes anténimos u opuestos.

SOL DE INVIERNO LUNA DE VERANO

Es mediodia. Un parque. Es de noche. Una ciudad.
Invierno. Blancas sendas; Verano. Negros caminos;
simétricos monticulos asimétricos llanos

y ramas esqueléticas. y hojas gruesas.

Bajo el invernadero Sobre el campo de siembra
naranjos en maceta. limones en el suelo,

y en su tonel, pintado y en su vaso, despintado
de verde, la palmera. blanco, el jazmin.

(—fragmento—
Antonio Machado)
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Poesia sinonimica 0 complementaria

En estos casos, las palabras del poema ofrecido al alumno son sustituidas por
otras con idéntica significacion (poesia sinonimica) o con una significacion par-
cialmente semejante, es decir, con determinados semas comunes y otros no co-
munes (poesia complementaria).

MILAGRO DE LA MANANA SORPRESA DEL AMANECER
Taftia una campana Sonaba un timbre

en el azul cristal - en el celeste vidrio

de la paz aldeana. del remanso del pueblo.
Oracién campesina ' Plegaria rural

que temblaba en la azul que vibraba en la celeste
santidad matutina virginidad de fa manana

y en el viejo camino . y en el desgastado sendero
canta’ba un ruisefior, trinaba un ruisefior,

y era de luz su trino. y era de luz su canto.

(—fragmento—
Valle Inclan)

Lipograma

*

Es una composicion en la que queda expresamente prohibido el uso de deter-
minada(s) letra(s). En el ejemplo se excluye Ia vocal «i».

Cuando abrazas el suelo

la arena se resquebraja y vuela,

lanzas pequefias motas de polvo

que oscurecen el azul profano del mar.

La tarde envuelve la playa

y tu, por el sol besada, suefias

un mundo de formas y colores

que danza para escapar a tus parpados cerrados..
El agua lame tus dedos

y, temerosa, retrocede: ,

no puede quedar atrapada y ser parte de otra.

Topograma
Es un poema donde todos los versos empiezan por la misma letra.
Por la alegria que de ti dimana,
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porque todos de ti gozamos,

puedes poseernos y hacernos «otro» de ti.
Para la soledad de la que renuncias,

paraisos y podredumbre son una misma cosa,
palabras vacias que juegan a ser poema.

Palindroma®’

El palindroma permite una lectura no sélo de izquierda a derecha, sino tam-
bién de derecha a izquierda.

Por su especial dificultad, este tipo de composicion debe ser muy breve (en
forma de pareado, de sentencia e incluso de verso aislado) cuando se propone a
nivel escolar.

«Dabale arroz a la zorra el abad»

Las Quimeras

Romera Castillo las describe del siguiente modo: «Se necesitan cuatro poe-
mas distintos para producir uno nuevo. Del primero se conserva la estructura; del
segundo, se toman los adjetivos; del tercero, los sustantivos y del cuarto, los ver-
bos, que se colocan en el primer texto, adapténdolos»“.

1 2
A mi burro, a mi burro Verde que te quiero verde.
le duele la cabeza, Verde viento. Verdes ramas,
el médico le ha puesto El barco sobre la mar
una corbata negra. y el caballo en ia montafa.

{BURRO ENFERMO, Andnimo) (Garcia Lorca)

3 4
Lertador Amanecia en el naranjel.
no tales el pino, Abejitas de oro
que un hogar buscaban la miel.

hay dormido en su copa. {CANCIONCILLA SEVILLANA, Lorca)

(ia voLAR!, Alberti)

37. AGUILERA: Loc. cit., pag. 10.

38. ROMERA CASTILLO, J.: Didactica de la Lengua y la Literatura. Playor. Madrid, 1979, pag. 163.
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QUIMERA

A mi leflador, a mi lepador
le amanecia el pino;

el hogar le ha buscado
una copa verde.

Técnica de las cuatro columnas

Especialmente recomendable para la composiciéon de un cuento, consiste en
la utilizacidn al azar de los términos anotados en cada una de las categorias que
completan las cuatro columnas. El relato se ir4 construyendo a medida que se
reordenen y reexpresen lo mas adecuada y estéticamente posible las palabras
que, por ejemplo con los ojos cerrados, se van eligiendo.

Caracteres Lugares Metas Obstaculos
LEVEDAD BOSQUE BODA DUENDES
DIMINUTO CIUDAD FAMA GIGANTE
CEGUERA CHINA FELICIDAD ENEMIGO
INVISIBILIDAD DESCONOCIDO | AMISTAD NATURALEZA
TRISTEZA ESCUELA RIQUEZA MAGO
VALENTIA | i | i i,

La cualidad o rasgo por incluir en cada categoria dependera del tipo de com-
posicion por realizar (poema, relato, descripcién, etc.).

Propuestas de temas divergentes e imaginativo-ltidicos

Aunque no podamos considerarias en su conjunto como técnica creativa de
composicion, sin embargo, es tan relevante su papel que se hace necesaria su
descripcion y caracterizaciéon expresa. No es preciso retomar ia reflexion dirigida
a la valoracion del excepcional interés que conlleva la propuesta temética sobre
la que van a trabajar los alumnos. Ya hemos dejado patente que el nifio sélo debe
escribir cuando pueda sentirse embriagado por las posibilidades que el tema pro-
puesto le brinda; cuando, por la indole imaginativa o por sus posibilidades {udi-
cas, el tema es capaz de sustraer al nifio e introducirlo de lleno en todas las impli-
caciones del mismo.
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Un tipo de sugerencia tematica muy extendido se recoge bajo la denomina-
cién genérica de HIPOTESIS FANTASTICAS en las que se lanza al nifio a la suges-
tiva aventura de vislumbrar «;Qué pasaria si...?». Tal es la nominacién que emplea
Rodari*® para un mismo tipo de sugerencias creativas que Torrance recoge bajo
los titulos de «Imaginate que...»“o, «Supongamos...»41 o «Ty, el mago»“z. En esta
ultima se pide al nifio que escriba, en el marco de una composicién coherente y ar-
gumental, qué cosas cambiaria si tuviese poderes magicos.

Otro tipo de sugerencia tematica adopta la forma de FORMULACION DE PRE-
GUNTAS CREATIVAS que, aunque podria incluir en ellas las hipotesis fantasti-
cas, no se identifican totalmente con ellas: podemos plantear preguntas creativas
que no sugieren el desarrollo de tal tipo de hipdtesis. Ofrecemos dos botones de
muestra, dado que puede consultarse con facilidad un aspecto como éste, bas-
tante trabajado por la bibliografia ya existente®:

— ¢Qué parecidos encuentras entre...?

— (Qué es...? (siempre que se pregunte sobre objetos o funciones de
objetos inusuales).

Un tercer tipo de sugerencia tematica puede construirse a partir de una doble
aportacion valiosa de J. Held*:

— por un lado recoge tres procesos fundamentales de la creacion fantastica:

1. La introduccién de elementos extraordinarios en mundos o realida-
des habituales o comunes.

2. Introduccién o presencia de elementos comunes en mundos extraordina-
rios, tal y como se recoge, por ejemplo, en «Alicia en el pais de las mara-
villas» o0 en «Los viajes de Gulliver».

3. Presencia de elementos extraordinarios que desarrollan su existencia y
actividad en medios también extraordinarios.

Quiza podiamos sefialar, por su importancia, un cuarto proceso referido a la
atribucion de cualidades fantasticas a personas, animales, cosas y lugares. Este

39. RODARI: Op. cit., pag. 31y ss.
40. TORRANCE: Op. cit., pags. 86-87.
41. TORRANCE: Op. cit., pag. 162.
42. Ibid., pag. 160.

43. Sobre preguntas creativas, véase TORRANCE: Op. cit., pags. 213-243, 262 y TORRE: Op. cit., pags.
244-247.

44. HELD: Op. cit., pag. 50-56 y 96-111.
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cuarto proceso podria incluirse como matizacién clarificadora en el primer proce-
so de los resefados por Held.

— por otro fado aporta una tematica especifica de suma utilidad por su clara
vinculacién con los deseos humanos e infantiles mas profundos. Se trataria, por
tanto, de implicar al alumno en continuas creaciones sobre temas tales como la
inmortalidad, la descripcién de un mundo en el que se invierte la realidad conoci-
da, la invisibilidad, la ingravidez, la estatura pequefia (realidades en miniatura), el
amor, la soledad...

Las propuestas del educador de escribir sobre los temas mencionados puede
adoptar las formas anteriormente mencionadas:

— mediante hipotesis fantasticas: «;Qué harias si fueses invisible?».

— a través de preguntas creativas diversas:
— «;,C6mo seria un mundo al revés?».
— «;Qué parecidos encuentras entre un ser invisible y uno pequefio?».
— «¢,Qué es un amor de cristal?».
— «¢,Qué recordaria un inmortal después de 20 siglos de vida?«.

— aprovechando algunos de los procesos de creacion fantastica:
— «Un nifo invisible en el colegio».
— «Un nifio en una fiesta de ratones».
— «Dos enanos en el pais de los gigantesn.
— «El amor imposible de una mesa grande y una silla pequefian.

— mediante el empleo de situaciones chocantes, de proporciones exage-
radas, comicas...

4. EL METODO C-L DE COMPOSICION CREATIVO-LUDICA DE TEXTOS

Las palabras —escribe Wittgenstein— «son como la capa superficial del agua
profunda». Es por ello por lo que suelen comportarse de modo analogo al que pro-
duce una piedra arrojada al agua, provocando una serie de ondas concéntricas.

El método de trabajo que a continuaciéon presentamos parte, precisamente, de
la consideracién del extraordinario valor desencadenante y asociativo que po-
seen las palabras. Cuando un nifio se siente incapaz de afrontar una tarea de
composicion de un texto o poema, el método C-L ie proporcionara un procedi-
miento concreto que, a partir de una palabra-estimulo-base (tema de la composi-
cion) arrastrara, como por inercia, una palabra detras de otra, precipitara toda una
cadena de asociaciones e interrelaciones que se proyectaran en las mas inusita-
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das direcciones. Como las ondas concéntricas en el agua, en 1a mente del sujeto
va a movilizarse todo su arsenal de vivencias, se profanaran o descubriran espa-
cios experienciales que, siguiendo métodos idgico-tradicionales, nunca habrian
sido activados, reactualizados e incorporados ai acto creador.

Con el método que presentamos el nifio va a sustituir la angustia de una activi-
dad impuesta y que nada le dice ni en nada le implica, por el placer y la satisfac-
cién de un juego asociativo con el que podra expresar y expresarse en un lenguaje
que é! mismo notara como literario. ‘

Partiendo, pues, de las sugestivas orientaciones de Rodari‘s, hemos dado
cuerpo a un modo concreto de explorar y aprovechar al maximo los valores poten-
ciales que encierran las palabras.

E! método puede utilizarse:

— para la génesis de temas, de historias fantasticas. El nifio (y también el
educador) puede encontrar en él una ayuda excelente para planteamientos tema-
ticos imaginativos.

— para el descubrimiento y establecimiento de relaciones inusuales, es decir,
para favorecer que el nifio re-invente la realidad en un proceso de penetracién mas
profunda en la misma, descubriendo relaciones remotas, tomando conciencia de
lo que le rodea y de su situacion en el entorno.

Trabajando el método C-L el alumno accedera a la comprensién de que «todos
los objetos del Universo estan, a través de nuestro conocimiento y de nuestra ac-
cién, estrechamente relacionados los unos con los otros (...) que todo vibra al uni-
S0Nno y que es preciso (...) eliminar los prejuicios y tiranteces que nos impiden al-
canzar las relaciones entre las cosas», que, en suma «hay una relacidén universal
entre todas las cosas»*. De este modo, ademas, el niflo experimenta, por si mis-
mo, la creacion de corte «irracionalista». Esto puede acercar y facilitar su encuen-
tro con las obras dificiles, cargadas de sugerencias connotativas e impresionis-
tas, tan frecuentes en la literatura (sobre todo en poesia) contemporanea.

— para la composicion sobre un tema dado, a base de un lenguaje fuertemen-
te asociativo, creativo y de efectos plasticos, rico en imagenes.

45. En su Gramatica de la fantasia, Rodari presenta, concretamente en el apartado «Una piedra en ei
estanque», el tratamiento horizontal y vertical de la palabra-tema; mas como técnica o ejercicio concreto de
consecucion de relaciones no usuales. Nosotros, profundizando en sus aportaciones, creemos haberlas ma-
tizado, enriquecido y completado hasta su configuracién como estrategia de actuacion creativo-iidica. De
ahl la denominacién del método C-L. ’

46. Ambas citas, una de Fustier y otra de Alien, aparecen en TORRE: Op. cit., pags. 136 y 233, respecti-
vamente.
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La experiencia en la aplicacion escolar de este método confirma sus muitiples
valores:

— su gran capacidad incentivadora: En méas de una ocasién, nifos con proble-
mas generales de adaptacion escolar y mas especificamente lingiisticos han en-
contrado en el empleo del método una solucién parcial impbrtante a su problema-
tica: el niflo ve que puede escribir cosas de interés, dignas incluso de erigirse co-
mo texto de trabajo de toda la clase. La comprobacién de aguelio que puede y de-
be mejorar no adquiere aqui ninguna consideracion peyorativa; por el contrario, el
alumno trabaja (a nivel ortografico, sintactico y léxico-expresivo) los fallos reales
de sus ejecuciones o de las de los compafieros; fallos de los que toma conciencia
mejor y mas claramente que trabajando los textos consagrados y ajenos a todo ti-
po de imperfecciones. Ademas, el alumno se siente impelido por una necesidad
profunda e interior a intentar perfeccionar sus creaciones que, ya inicialmente,
considera valiosas. -

— su facilidad y rapidez de aprendizaje para «todos» los alumnos. Los textos
que incluimos como demostracion de cuanto escribimos fueron leidos en clase el
dia siguiente a la explicacion del método. En un sélo dia el nivel de creacién de los
alumnos habia experimentado un giro positivo realmente sorprendente. Queda-
ban atras las expresiones tdpicas, insulsas y prosaicas de las redacciones de los
dias inmediatamente anteriores: «La primavera es muy bella. Todo el campo est4
lleno de flores y amapolasy. «El sol da mucha luz y alegra la vida del campon. «Los
pajaros son muy bonitos y cantan canciones muy agradables»... No es necesario
seguir con mas lineas de las que llenan paginas y paginas de las redacciones ha-
bituales que se hacen en el &mbito escolar. Invitamos al docente lector a una sim-
ple labor de comparacion. Para los propios alumnos es reconfortante y les anima
contrastar sus composiciones «creativas» con las que realizaban antes de traba-
jar con el método C-L.

Pero quizas lo mas interesante sea el hecho de que no es éste un método sélo
valido para «determinado» tipo de alumnos. Toedos los alumnos pueden hacer un
uso aceptable dei mismo. La experiencia nos ha demostrado que, si bien no todos
obtienen un mismo nivel de aprovechamiento, todos los alumnos que han hecho
uso de él han mejorado su calidad expresiva. Creemos que esas diferencias de
aprovechamiento no son inherentes al método; mas bien deben situarse en que no
todos los alumnos prefieren esta manera de componer y no todos ia practican con
la misma intensidad.

Debe estar claro que no todos los alumnos tienen que componer siempre con
este procedimiento u otros de indole creativo-lidica. Repetimos que no hacemos
sino una propuesta mas sin ninguna pretension EXCLUSIVISTA. Habra nifios que
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compongan satisfactoriamente sin ningln tipo de auxiliar y deseen seguir escri-
biendo asi, y a los que, bajo ningin concepto, podemos obligar a adoptar modos
de componer que, en esos casos concretos, dificultarian e inhibirian un proceso
de expresion auténtica. Nosotros formuiamos propuestas y sugerencias que, nor-
maimente, seran mas bien acogidas, en tanto imperiosamente necesarias, por
aquellos que tienen mas dificultad en el momento de componer.

— la calidad y cantidad de las composiciones.

El método C-L de composicion de textos sigue tres pasos basicos:
1. SELECCION LEXICA (evocacion de ideas).

En este primer momento procedemos a la obtencién del mayor nimero de pa-
labras posibles que constituiran la materia prima o de trabajo para las fases si-
guientes. Siempre arrancaremos de una palabra-tematica a partir de la cual se in-
tentara conseguir el mayor numero de asociaciones, desencadenar las mayores y
mas diversas evocaciones que dicho término sugiere asi como las vinculaciones
que se estabiecen entre las palabras que van aflorando progresivamente.

Un modo excelente de favorecer esta evocacién de ideas partiendo de una pa-
labra consiste en su aprovechamiento horizontal y vertical. Supongamos que de-
bemos realizar una composicion que tiene como nucleo tematico «La lluvia». Pri-
meramente colocamos horizontalmente todas las palabras que,.de modo inmedia-
to, nos sugiere «lluvia». En la cadena de palabras van apareciendo algunas con un
especial valor evocador y arrastraran tras de si otras palabras, relacionadas con
ella pero, muy probablemente, cada vez mas alejadas de «lluvia». Precisamente se
trata de buscar esas relaciones anormales, ocultas, creativas, enriquecedoras.

LLUVIA, cieno, viento, nube, llanto, lagrimas, suelo, tierra, fango, charco, ven-
‘ tana, gotear, ruido, cielo...

En segundo lugar colocamos la palabra verticalmente y componemos nuevas
palabras que se inicien por cada una de las letras de «lluvia». Segun la finalidad
concreta que persigamos, nos decidiremos porque esas palabras tengan cierta re-
lacion con «liuvia» o, simplemente, nos guiaremos por el aspecto ortografico del
comienzo de palabra, sin buscar expresamente «a priori» ningin tipo de asocia-
cion o relacion. L-eve

L-odo
U-ntar
V-uelo
I-nfame
A-éreo
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Otro manera de provocar la evocaciéon de ideas se basa en la utilizacion de
audiovisuales. El alumno ird anotando las palabras que afloran a su mente:

— durante una audicion musical convenientemente seleccionada,
— durante una proyeccién de diapositivas o presentacion de fotografias o
dibujos abstractos y figurativos, :
— durante la proyeccion de diapositivas con fondo musical (con o sin texto
hablado).

Es importante que las imagenes y la musica escogidas sean adecuadas y es-
tén de alglin modo vinculadas al tema de la composicion por desarrollar. Es indi-
ferente el uso de musica clasica o moderna, siempre que gocen de cierta calidad y
de suficiente expresividad y poder sugestivo y favorezca la evocacion de ideas o
recuerdos.

Un-tercer auxiliar de interés para la evocacién de ideas partiria de la expresion
dinamica o corporal. Una vez lanzado el tema debe interiorizarse, con o sin esti-
mulo musical, de modo que el cuerpo y/o sus movimientos reflejen lo que la
palabra-tematica significa para cada uno y que mas tarde sera anotado, constitu-
yendo el material base de la composicion.

En general, son validos todos los procedimientos y todo tipo de estimulacion
que tengan poder desencadenante y de relacién conceptual o léxica.

2. COMBINACION (Asociacion de ideas).

Consiste en la ordenacidn sintagmatica del material obtenido en la fase ante-
rior. En este momento «actualizamos», convertimos en hecho de habla (escrita)
las posibilidades potenciales que encierran las términos con los que se cuenta.

La combinacion puede obedecer a un proceso de «racionalizacion a priori»,
por el cual el que escribe redacta las ideas conforme éstas se le presentan plenas
y claras de sentido y significacion logica y racional. En esta racionalizacion a
priori las ideas transcritas al papel estan previamente clarificadas, definidas y
elaboradas mentaimente en su totalidad. Es el proceso habitual de creacién de
textos que se siguen en los procedimientos tradicionales o no creativos.

Otro modo de concretar esta combinacion de términos es abandonando éstaa
los «caprichos» del azar o del «dictado irracional o mecanico» de dichos términos.
Para hacer posible este dictado irracional basta comenzar a redactar, enlanzando
convenientemente los términos a nivel sintactico y pensando lo menos posibie so-
bre io que se esta componiendo. El proceso de racionalizacion se dara mas tarde,
«a posteriori».
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Puede ser (til para posibilitar la combinacién de ideas el empleo de fichas y
del circumretiator.

Las fichas pueden variar en su niumero y tamafo, siempre que se consiga su
facil manejabilidad. Para su utilizaciéon se anotan las palabras sugeridas o evoca-
das en fichas diferentes. Posteriormente se extienden las fichas, colocandolas
unas junto a otras. Se puede trabajar:

— distribuyendo las fichas al azar, de modo que la composicién surgira bien a
partir de la colocacidn fortuita, bien a partir de la impregnacion (en la memoria o
en el subconsciente) de las mismas y su posterior redaccién.

aire papel hoja libro
pluma ave cielo nube
agua tierra suelo hondo

— jugando con la distribucion espacial en la colocacién de las mismas, asis-
tiendo a numerosas y sorprendentes posibilidades distintas:

d

El circumrelator consiste en tres circulos superpuestos de manera que es po-
sible el giro independiente de cada uno de ellos. Para los propédsitos de creacion
de textos se utilizara del siguiente modo:

— en primer lugar se anotan o enumeran el mayor nimero de palabras posi-
bles que se ponen en relacién (asociamos, evocamos) con la palabra-tematica, ob-
jeto de la redaccién, ya se trate de una relacion inmediata o directa o de una aso-
ciacién indirecta a través de términos que han surgido fruto de la evocacion que
suscita dicha palabra tematica;
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— seguidamente se seleccionan aquellas palabras mas sugestivas o de ma-
yor musicalidad o riqueza expresiva;

— en tercer lugar se registran las palabras o ideas seleccionadas en el circum-
relator, quedando de manera anéloga a la que mostramos en la figura adjunta;

— a continuacion se procede a girar uno, dos o los tres circulos. Si se dispone
de una especie de ventana selectora, ésta s6lo permitiria ver tres palabras al mis-
mo tiempo y con las que se irfa trabajando la composicion. Si se trabaja sin venta-
na selectora, el propio sujeto aprovechara aquellas relaciones que mas le conven-
gan de entre todas las que se le muestren simultaneamente;

— finalmente se consideran las palabras o ideas aparecidas, trabajandose su
redaccién y encaje en el conjunto de la composicion.
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circumrelator

Puede ser de utilidad la distribucion de los términos en categorias de palabras
en cada uno de los tres circulos (verbos, adjetivos y sustantivos).
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He aqui una composicién resultante a partir de la aplicacién de la técnica des-
crita:

QUISIERA

Quisiera ser como la nube serena
que canta triste desde el cielo,
sofiando fértiles rios de esperanza.

Quisiera oir, como el pajaro feliz,

una cancioén blanca que volase,

haciendo lucir como estrellas las piedras secas
de la orilla.

Quisiera abrir las puertas del cieio,

ver que no existen seres alados y felices;
ver que también el cielo sufre,

llora y suefia otro cielo mas humano.

Frecuentemente las posibilidades combinatorias nos llevan a bellas expresio-
nes pero, para algunos, vacias de significado, el <nonsensen» e incluso al absurdo.
Plantean incluso que el nifio no es capaz de conseguir esas composiciones de
manera consciente y racional (objecién ésta que tomamos mas como valor del
procedimiento que como deficiencia del mismo).

A continuacion desarrollamos una serie de observaciones con pretensiones
clarificadoras y de superacion de esas criticas que nos han sido formuladas ai
presentar, en diversos lugares, el método C-L.

— El sinsentido y el absurdo son parte de la realidad, consagradas ya incluso
a nivel literario.

— EIl proceso de simple combinacién y asociacion de elementos evocados
ofrece ciertamente, unos resultados que el nifio nunca podria haber elabo-
rado conscientemente.

A esto cabe hacer varias puntualizaciones:

— el hombre se mueve y funciona también a otros niveles distintos de los
puramente conscientes;

— el proceso de «toma de conciencia», de «racionalizaciéon» puede (y en
su caso debe) verificarse también «a posteriori».
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Este punto es especialmente importante. Una composicion no puede reducir-
se a una mera sucesion inconexa de combinaciones extrafias. Tales combinacio-
nes necesitan, en el caso de la «racionalizacion a posteriori» una justificacion,
una cierta vinculacion (mas o menos remota e imaginativa) con la realidad. Quere-
mos decir que si, por simple combinatoria, a un chico afiora la frase «Los campos
estan secos, vacios como una mesa desprovista de alimentos», él, «a posteriori»,
tendra que detenerse sobre la misma intentando descubrir los semas comunes:
ipor qué (en base a qué rasgos o elementos) pueden compararse los campos se-
cos a una mesa vacia? Si debajo de las expresiones surgidas o, como indica Bou-
sofio, «si debajo de una visidn no hay objeto real, habra, sin duda, algo real que la
justifique, pues el hombre sélo esta interesado en la realidad y nunca en lo irreal
puro, que le es, por absurdo, inexpresivo. Lo irreal sélo cuando sirve de medio pa-
ra expresar indirectamente lo real se halla en condiciones de adquirir aptitudes
poéticas»“.

El propio Bécquer escribia que «las obras de imaginacion tienen siempre al-
gtn punto de contacto con la realidad» y, con Rozet, coincidimos en que «la imagi-
nacion nunca trabaja en el vacion*® y que la relacion fantasia-realidad puede ser
muy compleja y sutil.

Compartiendo la opinién de J. Held de que «razén e imaginacion no se constru-
yen una contra otra, sino mas bien una por otra»"g, el procedimiento que aqui pre-
sentamos pretende una sintesis superadora de ambas.

Por otra parte, buscando apoyos o justificaciones estrictamente literarias a la
«racionalizacion a posteriori» nos encontramos con una reflexion de Quintas su-
mamente valiosa: «<Componer un poema no significa expresar en palabras un con-
junto de ideas ya configuradas en la mente del poeta. Significa, mas bien, clarifi-
car tales ideas al hilo del esfuerzo modelador del lenguaje. El poema es el campo-
de-iluminacion de las ideas poéticas (...) una obra de arte no es dar cuerpo sensi-
ble a formas ya delineadas en la fantasia del artista. Es configurar de modo pro-
gresivo las formas a través de un didlogo laborioso entre el artista y la materia ex-
presiva»so.

47. BOUSONO, C.: Teoria de la expresion poética. Tomo |. 62 ed. Gredos. Madrid, 1976, pag. 234. Seria
un comptemento excelente a la practica de nuestro método trabajar 2lgunos de los procedimientos que Bou-
00 incluye dentro de la 1.2 ley poética o intrinseca (pp. 135-597).

48. ROZET: Op. cit., pag. 29.
49. HELD: Op. cit., pag. 36.
50. LOPEZ QUINTAS: Op. cit., pag. 124.
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En la Historia de la Literatura tenemos en Bécquer a uno de los claros defen-
sores y teorizadores de modelos de creacién que mantienen muchos puntos de
coincidencia con los que se recogen en este articulo.

Bécquer habla de cierto «estado poético» del aima donde se despiertan toda
una serie de asociaciones de ideas cuando la emocién es lo suficientemente in-
tensa. Jorge Guillén aclara los enunciados del poeta sevillano de manera muy
conveniente: «Este mundo de ideas ligerisimas no puede llamarse caos. Un «hilo
de luz» lo atraviesa, ilumina y sostiene (...) y luchando con la oscuridad y la confu-
sién, «a los puntos mas distante's... los relaciona entre si de un modo
maravilloso». En estos estados prepoéticos surgen con las emociones las image-
nes. El soflador —aun no el poeta— siente, ve (...) Visién y sentimiento nacen fun-
didos. Una nota comun poseen: su indole irracional. Entonces no se piensa(...) es-
pecie de profano éxtasis estéticon®".

Guillén recoge ademas una cita en la que se pone claramente de manifiesto en
qué consiste la «<emocion sin ideas», cita que por su importancia ilustrativa repro-
ducimos: «En esos instantes rapidisimos en que la sensacion fecunda la inteli-
gencia, y alla en el fondo del cerebro (...) nada se piensa, nada se razona, los senti-
dos todos parecen ocupados en recibir y guardar la impresion que analizaran mas
tarde»?.

En este estado de «trance» o «sopor» (correspondientes a los procesos de evo-
cacion y, sobre todo, de asociacion de ideas) no se razona, «el sujeto se aviene a
ser —fecundado— en actitud pasiva»53. Asi, gracias a esta racionalizacion a pos-
teriori, el alumno llegaréa a la comprension y conviccién final de que «todo vibra al
unisono»>*

3. CORRECCION Y REELABORACION LITERARIA

Ya hemos negado con anterioridad la reduccion de una composicién a una me-
ra sucesion inconexa de combinaciones extraias, partiendo de la consideracion
de dichas combinaciones o asociaciones como un auxiliar, como la materia prima
que hay que trabaijar, pulir, elaborar, ddndole una forma literaria y artistica consis-
tente.

51. GUILLEN, J.: Lenguaje y poesia. Alianza Ed. Madrid, 1972, pag. 121.
52. Ibid., pag. 122.

53. Loc. cit.,, pag. 122.

54. Véase cita bibliografica 46.

270




Esta tercera fase es de correccion, de manera que se dé una forma definitivay
coherente al texto. Esta fase, en absoluto,.es ajena a la creatividad. Marin |bafnez
sefiala como indicador esencial de la misma la elaboracién de 1o que se pretende
crear, de lo que se escribe: «La mente creadora no se contenta con una vaga for-
mulacién, con una intuicion que pronto abandona (...) Una obra artistica exige una
fuerte disciplina interior, una apasionada entrega, un recurrir a cuanto demanda
dar cuerpo y vida al propésito inicial»®.

Es necesario hacer comprender al alumno que los grandes autores raras veces
consiguen una obra aceptable si no es después de continuas enmiendas y correc-
ciones hasta que han conseguido someter la materia a sus necesidades expresi-
vas.

En esta fase debe conseguirse una unidad textual de sentido, una correcta es-
tructuracioén sintactica del mensaje, estableciendo las pertinentes relaciones de
yuxtaposicién, coordinacion y subordinacidén entre los términos asi como una
adecuacion entre 10 que se quiere expresar y lo registrado en la composicion, de
modo que el autor pueda, en todo momento, explicitar las connotaciones o signifi-
caciones que quedan refiejadas, mas o menos perceptiblemente, en el producto
final.

El alumno que es capaz de dar una forma definitiva, de realizar el ejercicio de
sintesis necesario incorpora para si la actitud de un «artista potencial», de un «es-
critor y hombre creativo factico».

55. MARIN IBANEZ: Op. cit., pags. 22-23.

27



Pasos o fases del método C-L

SELECCION LEXICA COMBINACION CORRECCION Y
(nivel paradigma) > (nivel sintagma) | REELABORACION
LITERARIA

K

(evocacnon ideas)

!

ociacion ldeas)

l

(adecuacién ideas)

| |
i racionaliz. !

(a

4—————-—__
f— —— —— ——

s
[
|

ve rtical racionaliz. |

|

|

|

| |

| | :

|| : «a priori» Lol «a posteriori» l

Lo b l : — estruct. sintact.

I | U- fichas |circumrelator

: [ v- ! — relaciones yuxtap.
I ) coordin. y subord.
: l A- libre asociac. de ideas

! l por el autor

: horizontal — unidad de sentido
I

LLUVIA: A; B; C; D; E...

!

En general, todo procedimiento
de estimulacion Iéxica o ideacional.

Para la utitizacién didactica del método recomendamos los siguientes pasos:
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Fases para la aplicacion y uso escolar del método C-L

(1)

(2

@)

Solicitar composi-
cion individual sobre
un tema dado.

Redaccién colectiva en
la pizarra sobre el mis-
mo tema, aplicando los
distintos pasos del mét.

Comparacién produc-
ciones personales con
la redaccién colectiva.

vy @

(5)

©®)

Sugerir un tema de
camposicién, a ela-
borar con el método.

Lectura y comentario

de las composiciones

personales elaboradas
con el método C-L.

Eleccion de una deellas,
que se utilizard como

Bt n
texto de trabajo para

toda la clase.

Reproducimos, para dar conclusion asi a nuestra oferta de actuacion, algunos
textos de alumnos de E.G.B. compuestos siguiendo las directrices expuestas an-
teriormente para el método C-L de creacion de textos escritos. La mayor parte de
ellos fueron presentados en clase un dia después de la explicacion del método de
trabajose, concretamente todos los referidos a «La lluvia».

«Lluvia, tU nos riegas saliendo de tus nubes de lana, mojando el mas
alto pico de la tierra. Llenas los rios de agua como la madre al nifio de go-
zo. Empieza a oscurecer, esa oscuridad, iluminada de pronto por un re-
lampago. Unos se ponen las botas, otros gozan, mientras otros se mojan.
Yo escribo sobre ti, para darte gracias de ese agua que mojan».

(Eduardo Souto - 7° B)

56. Reproducimos trabajos conseguidos en la experiencia llevada a cabo con los alumnos de 7° B del
C. N. Anejo de Sevilla, en Febrero de 1982. Los dos ultimos ejemplos se obtuvieron en Lora del Rio {(Verano de
1981 y Marzo de 1982).
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«TU que sembraste la alegria «La lluvia es agua, es viento

en los campos de Andalucia. €s una nube oscura,
Los campesinos sembraban es un lema en el tiempo.
las cosechas en campos mojados Cielo limpio, nube negra,
y a todos nos gustaba salir a es una unién de gotas,
/remojarnos». es como la abeja negra.
(Angel de Jesus Jiménez - 7° B) (Jesus Angulo - 7° B)

«Lluvia que das verdor y vitalidad a los campos. Caes de las nubes en
forma de llanto. Eres transparente como el vidrio, libre como el viento, in-
tensa como la vida. Caes de las alturas unida a la ligereza del aire, como
plumas de fino y pulido cristal».

(Pablo Viltanueva - 7° B)

«Lluvia, hija de las nubes, dominadora de la tierra, que lienas el curso
de los rios, que humedeces el asfalto, que haces reinar la tranquilidad.
Eres agua pura, transparente como el cristal. Madre de los campos, ger-
minadora de las semillas, haces florecer todo cuanto admiras».

(José Maria Aroca - 7° B)

«Oh agua que caes del cielo mojando los campos,
nubes que como madre la dejais caer.

Nacen las hierbas y los animales comen,

los gorriones caen heridos por las gotas de lluvia,
los campesinos cantan y bailan al son de la lluvia,
los rios crecen y las aguas van al mar

como un tren a su estacion;

los peces se alegran,

la gente corre y las calles se limpian.

Las nubes oscuras tapan el cielo y empieza la luvia.

(Federico de Ancas - 7° B)

«El agua corre y corre hasta el charco,

las nubes, el viento, el aburrimiento en casa.
La llave fria como el accidente,

el invierno oscuro en la casa,

el agobio de la tele y el pafaguas mojado.

(Manuel Gonzalo - 7° B)
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«jOh, Lluvia cristalina - «iOh lluvia que vienes

que llevaste la alegria por las nubes surcando
a las campesinas. tierra y mar, que en
iOh! Lluvia que ibas cada sitio dejas una
cabalgando sobre las nubes gota de agua!

como don Quijote de la Mancha. El sol con sus rayos
iOh! Lluvia que luchaste reflejados en tus gotas
con la sequia de agua, hace del cielo
hasta ver quién vencia. un inmenso arco iris
iOh! Lluvia, que llegaste de mil colores.

triunfante a matar a la sequia.
iOh! Sequia, maldicién del campo;
por el dia lloran los pinos

y por la noche los alamos».

(César Marin - 7° B)

(Fco. Javier Pérez - 7° B)

«jOh lluvia transparente,

que sembraste la alegria en el campo y en las flores!
Las nubes reventaron

y te hicieron resbalar y resbalar.
Tu, lluvia fresca,

que diste muerte a la sequia.
Provocaste el barro y la tormenta,
encauzados por la niebla.

Las personas se cobijan

bajo el techo de las casas
mientras resuenan y resuenan

los truenos,

y se forma el fangal».

(Manuel Marin - 7° B)
FAMA

«Ta, fama, que das orgullo a los que te poseen,

tu que das importancia y también cobardia,

tu que das dinero y también pobreza,

a ti, no a los tuyos, te escribo y te describo

para que la gente sepa lo que eres y a lo que vienes».

(Eduardo Souto - 7° B)
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EL CIELO

«La noche esté clara con su luna llena y sus estrellas florecientes. Todas las gen-
tes se asoman al balcdn para ver esa noche clara, tan bella y bonita. Por el cielo
claro una nube bella, en forma de cartel va diciendo: jMirad ei cielo lo bonito que
es!»,

(M.® Angeles Molero - 5° EGB)

LA SEQUIA

«Los rios se tranquilizan mientras el mar se agita a la espera de un agua que esca-
sea. Los campos estan secos, vacios como una mesa desprovista de alimentos. El
espacio hueco del rio esta sucio como aquel cuento, muerto de hambre por falta
de hidratos de carbono. Y es que un rio sin agua es como un cuento escrito en
blanco con letras golosas».

(Manuel Cuevas - 8° EGB y Ricardo Campos - 7° EGB)

5. SOBRE LA EVALUACION DE LAS COMPOSICIONES O PRODUCTOS FINALES
RESULTANTES

Nuestro trabajo seria incompleto si no incluyéramos algunas anotaciones que -
puedan favorecer o ayudar, de algiun modo, la iabor evaluadora del docente. No
pretendemos tanto que se apliguen fielmente los modelos que se proponen sino
que se tome conciencia de la necesidad de evaluar sobre unos criterios y teniendo
en cuenta unos rasgos o elementos lo mas concretos posibles y no abandonar el
juicio o analisis de una composicién al capricho o impresién global que produce
en un momento dado. Los modelos quieren servir de estimulo y ayuda para que
cada profesor elabore su propia plantilla con la que hacer posible una mas facil y
objetiva evaluacion por su parte y por la de los propios alumnos (autoevaluacién).

En la evaluacidn de los trabajos creativos, como ya advirtié Yamamoto, suele
darse fuertes efectos de «halo», es decir, tender a calificar positivamente los tra-
bajos de alumnos considerados como originales. Una vez se es consciente de la
realidad de dicho fenémeno, el profesor debe aprestarse a neutralizar lo mas posi-
ble sus efectos negativos.
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Por otra parte, Heckhausen®’ considera tres pautas de calidad:

— referidas al objeto (en nuestro caso, referidas a la composicién misma).
Aqui la pauta de control es el grado de perfeccion del producto conseguido.

— referidas a la persona, comparando las composiciones con los resultados
obtenidos con anterioridad.

— pautas sociales de calidad, cuando el producto de un sujeto se compara
con los resultados obtenidos por otros.

L.os modelos de registro sugeridos recogen las dos primeras categorias y faci-
litan y hacen posible una rapida consideracion de la tercera en una hoja en la que
se anoten las valoraciones globaies dei grupo.

El docente debe tener presente que, sobre todo en los primeros momentos de
empleo de métodos creativos, el alumno tiende a repetir palabras, frases o cons-
trucciones (hallazgos) que considera acertadas y que adquieren para él una espe-
cie de valor superior por el cual sobrevaloran determinadas soluciones o modos
de ejecutar la tarea. Los efectos de este mecanismo de hiperaxiomatizacic’m58 son
las preferencias que el alumno otorga a una cantidad de variantes muy limitada.
En la evaluacién debe tenderse a que los alumnos noten por si mismos con qué
frecuencia repiten las mismas palabras, expresiones, construcciones parecidas o
idénticas. No se olvide que por esta hiperaxiomatizacion el sujeto no es todo lo
critico que deberia ser consigo mismo.

Otro mecanismo, contrario al anterior, pero que actla junto con él, es el de la
anaxiomatizacion, por el cual se devaluan determinadas opciones asociativas o
modos de ejecucion de la tarea. Deben afrontarse los efectos negativos de la mis-
ma ensefiando a los alumnos a reflexionar sobre si han considerado todas las po-
sibilidades. El efecto positivo de la anaxiomatizacién reside en que los escolares
aprenden a eliminar lo superfiuo, a devaluar lo que no es pertinente en un acto
creador concreto.

La evaluacion, finalmente, no debe tender a una finalidad simplemente suma-
tiva o de pronéstico; debe ser, mas bien, un medio de favorecer el progreso del
alumno, detectando las insuficiencias y promoviendo las estrategias de actua-
cidn necesarias y precisas para poder resolverias de manera satisfactoria. En es-
te sentido, nuestra orientacion se encamina mas hacia una evaluacion de indole
formativa que de control y puntuacion.

57. Citado por Sikora: Op. cit., pag. 18.

58. Rozet considera la hiperaxiomatizacion y la anaxiomatizacion como mecanismos o leyes intrinse-
cas a la fantasia o proceso de creacion. Es esta la hipotesis que orienta toda su obra, ya citada, Psicologia de
I fantasia.
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MODELO I. REGISTRO PERSONAL DE COMPOSICIONES ESCRITAS

Nombre alumno

Nivel

Mes o

Trimestre

RASGOS O N.° orden textos compuestos - fecha redaccion
CRITERIOS
1-3.9.82 28982 | .ieen | e | e
1. Organizacion !
general +) !
2 Presentacion + + Eval. global
rasgo o habil.
3. Estructura
oraciones A +
1 O
¥
Eval. global
textos

(*) En cada recuadro puede aparecer un solo signo (bien del profesor, bien del alumno o de ambos). Puede

ser interesante consignar 3 signos con colores distintos: el anotado por el propio alumno, el resefiado por

ud un grupo evaluador elegido entre los compaferos y el consignado por el propio profesor.
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MODELO II. CRITERIOS DE EVALUACION5®

—

RASGO,
HABILIDAD o
CRITERIO

Categorias

P.A. (progresa adecuadamente)

N.M.(necesita mej.)

+ (descata)

A (responde exig.
min.)

— (no exig. min.)

—

1..ORGANIZACION
GENERAL

Hay comienzo bien
definido, desarro-
llo elaborado vy
final.

Cierta disposicion
general aceptable.

Defectuoso orde-
namiento, empie-
za en cualquier
parte.

2. PRESENTACION

guientes aspectcs:

Se aplicaran las distintas categorias de
Limpieza, margenes, legibilidad y caligra-
fia, estética general.

evaluacion a los si-

-

3. CONSTRUCCION
GRAMATICAL

Concordancia y
subordinacién co-
rrectas. Variedad
de nexos. )

Ligeros errores
sintacticos.

Numerosos erro-
res en las estruc-
turas de las ora-
ciones.

. VOCABULARIO
(variedad,
correccion,
propiedad)

Riqueza de térmi-
nos bien aplica-
dos. No hay redun-
dancias.

Aceptable uso y
variedad de tér-
minos.

Confusion signifi-
cacion.
Pobreza léxica.

5. ORTOGRAFIA

propiamente dicha.

Se considerara: signos de puntuacién, acentos y ortografia

En cada caso concreto se admitirdn determinados topes en
las omisiones o errores para la consignacioén correspondiente.

. FLUIDEZ O
PRODUCTIVIDAD

Abundante profu-
siébn ideas (sin
analizar calidad).

Numero aceptable
de ideas.

Pocas ideas.

7. FLEXIBILIDAD

Muchas ideas re-

Suficientes ideas

Escrito con enfo-

lacionadas con cualquier tema. Diferen-
tes formas de enfoque.

que unico con po-
co desarrollo.

. ORIGINALIDAD

Temas e ideas no co

munes y atrayentes.

Organizacién individual y creativa.

Poca individuali-
dad de enfoque o
contenido. Topicos

9. EXPRESIVIDAD

Titulo muy sugestiv

0, coherente con el

Titulo arbitrario,

EN TITULOS tema compuesto, original, imprevisto, | poco sugestivo.
con humor...
|
10. OTROS Sugerimos: grado de expresividad emotiva o implicacién

personal, rasgos cdmicos o de humor, proyeccion de lecturas
realizadas (reelaboracion, no copia servil)...

59. Hemos realizado una reelaboracion personal a partir de las ideas tomadas de LAFOURCADE, P.: E|
dialogo b en una ia de siluetas. Kapelusz. Buenos Aires, 1976, pag. 36; FOSTER: Op. cit., pag.
65 y FERRERES, V.: «Un sistema de ensefianza y valoracion de la composicion escrita basado en un estudio
experimental». innovacion Creadora. N.° 9, pags. 30-31.

pry
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6. PALABRAS FINALES

Es indudable que «existe un lenguaje claro, evidente, simple (...) (que) Es y de-
be ser univoco (...) Lenguaje practico, utilitario (...). Ahora bien, la poesiay lo fan-
tastico se sitlan en el polo opuesto de este uso social del lenguaje. Porque la ma-
gia de la palabra nace del uso imprevisto»so. Sin embargo, el uso creativo y ladico
del lenguaje no pervive a costa del uso «habitual»; es méas, potenciamos la utiliza-
cién imaginativa del lenguaje convencidos de su repercusién positiva en el uso
del lenguaje meramente instrumental.

Es una falsa sensacién, contraria y ajena a nuestra intencionalidad, «artificia-
lizar» la creacion literaria de los chicos. Puede ocurrir que un inadecuado, excesi-
vo y exclusivo empleo de los métodos expuestos anteriormente degenere en un
amaneramiento en el modo de componer. Para evitar esto, el profesor debe insis-
tir, cada vez que sea preciso, en la no exclusividad y universalidad de los métodos
creativos: no siempre, ni en todo momento ni en todo lugar, se debe componer del
mismo modo. Lo propiamente imaginativo, lo tefiido de cierta irracionalidad, tiene
un momento y un lugar, una circunstancia precisa que lo reclama... exactamente
lo mismo que lo propiamente I6gico y racional.

Hacer posible la coexistencia de ambas posibilidades en una sintesis superior
es el reto que asumimos e invitamos a compartir.

El alumno debe comprender que «la claridad y la fuerza de la lengua no reside
en que ya no hay nada que agregar a la frase, sino en que ya no hay nada que se
pueda eliminar de ella»®'. Cuando se ha conseguido esto, cuando se ha posibilita-
do semejante dominio de la lengua, el hombre aparece como mas «<humanizadon»,
abierto a la continua transformacion de la realidad. El presente articulo pretende
ser una aportacion en ese sentido de brindar recursos y posibilidades que favorez-
ca el que los alumnos se sientan poderosos e imprescindibles ante el hecho del
lenguaje. Lo cual no es pocosz. Porque como escribia Nietzche: «Las palabras y
los sonidos, ¢no son arco iris? Qué encantadora locura es la palabra: con ella, el

hombre danza sobre todas las cosas».
JOSE MARIA TORO ALE

60. HELD: Op. cit., pag. 159.
61. ROZET: Op. cit,, pag. 148.

62. Compartimos la opinién del profesor Lazaro Montero (citado por ARANDA MUNOZ, E.: «Aportacion
did4ctica a la escritura creativar. innovacion Creadora. N.° 9, pag. 18) cuando mantiene gue «no pretendemos
hacer escritores, sino que los nifos se expresen correctamente por escrito, y para ello lo primero que hay que
tener es algo que decir. El nifio sigue aprendiendo las cosas de memoria, porque no se le ensefianiavernia_
entender... Porque no se le ensefla a leer, y la base de la redaccion esta en ta lectura...» Nos detenemos, por
su importancia, en la necesidad de combinar la redaccion creativa con |la potenciacién de lecturas sugestivas
y atrayentes, enfocadas también desde una perspectiva creativa, como la expuesta por LACAU en su célebre
Didactica de la lectura creadora.
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