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AMPLIANDO ITINERARIOS, CONEXIONES Y
PERSPECTIVAS

Frentealosconflictos,disensosydesafios pedagdgicos provocados
por las visualidades contemporaneas y el capitalismo cultural
electrénico surgio, en los anos 2007 y 2008, la propuesta de crear
una coleccién de Cultura Visual y Educacién, hoy caminando
hacia su séptimo titulo en portugués. Publicados por la Editora
de la Universidad Federal de Santa Maria (UFSM), los libros
organizados por Raimundo Martins e Irene Tourinho reunieron
autores de diversos paises (Brasil, Uruguay, Estados Unidos,
Portugal, Espana, Inglaterra, Dinamarca, Noruega), presentando
investigaciones y experiencias que se centran en concepciones,
practicas educativas y debates acerca del campo transdisciplinar
de la Cultura Visual.

Ahora, pasados siete anos de la primera publicacién realizada
en 2009, - iniciativa posible gracias a la postura innovadora
y osada de la Editora de la UFSM - el proyecto de la coleccién
toma rumbos mas amplios y encuentra otros colaboradores
que, juntos, piensan no solamente en difundir algunos de los
trabajos ya publicados, sino hacerlos accesibles en otra lengua,
en este caso, en espafiol, con la expectativa de que el proyecto
pueda alcanzar otros paises de Ameérica Latina.

De este modo, Fernando Miranda, Gonzalo Vicci y Marilda
Oliveira de Oliveira se aliaron a la idea de organizar, en tres
volumenes, la coleccion Educacién de la Cultura Visual.

La propuesta transité por itinerarios extensos, creando
conexiones que incluyeron algunos encuentros presenciales,
muchos correos electrénicos y conversaciones mediante medios
digitales, ademas de diversas negociaciones institucionales que
incluyen ala Universidad Federal de Santa Maria — cuya Editora
desinteresadamente cedi6 el derecho de publicar los trabajos en
espafiol -, 1a Universidad Federal de Goias (UFG) yla Universidad
de la Republica (UDELAR).

Asi nacié, entonces, este primer volumen - Educacion de la
Cultura Visual: Conceptos y Contextos.

Esta colaboracion extendida fortalecio, en primer lugar, nues-
tras relaciones con Marilda Oliveira de Oliveira, brazo fuerte
y compania imprescindible desde el inicio de la coleccion. De
manera semejante, la cooperacion alimentd intercambios
académicos y afectivos que mantenemos, desde hace ya algu-
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nos afnos, con los colegas de Uruguay, Fernando y Gonzalo,
dando densidad a los planes y las acciones de los Grupos de
Investigacion de la UFG, la UFSM y de la UDELAR.

Para nuestra satisfaccion, el Instituto “Escuela Nacional de
Bellas Artes” de la UDELAR di6 cabida al proyecto y, a través de
los profesores Fernando Miranda y Gonzalo Vicci, promovio los
pasos necesarios y la concrecion de este emprendimiento, dando
un soporte inestimable para la publicacion de la coleccion.

En este libro, mas alla del largo camino que cada uno de los
autores ya emprendié por los meandros de la Cultura Visual,
varios topicos e intereses los aproximan. Tienen en comun la
comprensién de que el mundo no es finito y las experiencias no
estan acabadas. Buscan, ademas, entender los cambios en los
modos en como vemos y somos vistos, proponiendo abordajes
pedagogicos sobre los usos que damos a las imagenes y los
artefactos.

Los autores exponen una vision parcial de sus propias experiencias
como docentes e investigadores. Siguiendo sus multiples perspec-
tivas, muestran formas de conectar sus pensamientos con ideales
e ideas que yuxtaponen posicionamientos criticos construidos y
recogidos en vivencias dentro y fuera de las aulas y los talleres,
en proyectos educativos y en acciones que atraviesan escuela,
universidad y ciudadania, para repensar el sujeto y sus relaciones
con el arte, la imagen, lo cotidiano y la educacion.

Organizadores

Raimundo Martins / Fernando Miranda
Marilda Oliveira de Oliveira

Irene Tourinho / Gonzalo Vicci

13 de abril de 2015



Paul Duncum

¢{POR QUE LA EDUCACION ARTISTICA NECESITA
CAMBIAR Y QUE PODEMOS HACER?

La educacion artistica precisa cambiar para poder abordar
los efectos sociales de la proliferacion sin precedentes de la
imagineria comercial, que actualmente saturala vida cotidiana
en varios lugares del mundo.

El modo en como vivimos hoy -como viven, en especial, nuestros
alumnos electrénicamente conectados- es muy diferente del
mundoretratadoporlapracticaeducacionalartisticaconvencional,
que continua enfocandose en elementos y principios modernistas,
tanto como en medios de comunicacién tradicionales. Ha pasado
mucho tiempo desde que la pintura era considerada la principal
forma cultural visual. Rampley (2005, p. 1) declara de forma
todavia mas explicita: “El arte hace mucho que dejo de ser la mas
importante expresién visual de identidad cultural”.

En este capitulo, esbozaré algunas de las nuevas realidades
sociales que vuelven obligatorios los cambios en la educaciéon
artistica, asi como algunos de los caminos que necesitamos
seguir. El término “esbozo” debe ser destacado, pues ni las
razones por las cuales la educacién artistica debe cambiar,
ni las perspectivas futuras, son presentadas de manera
pormenorizada. Buscaré apenas contribuir al debate.

¢Por qué es necesario cambiar?
La comprension de la proliferacion global de la imagen.

En 1997 lei la obra de Nicholas Negroponte, El mundo digital,
publicada en 1995. El autor describié una situaciéon en que
seria posible, en un futuro préximo, el envio de imagenes de
alta resolucion y provistas de sonidos de cualquier sitio de
Internet a otro, de modo instantaneo. Ademas de eso, seria
posible modificarlas y establecer una interaccién con ellas. El
previé inclusive la capacidad de ver imagenes en movimiento,
en tiempo real, a partir de cualquier lugar del planeta. Confieso
que no tenia idea del significado de esto; al fin de cuentas, la
mayor parte de las computadoras de aquella época presentaba
solamente el formato de texto, y las previsiones de Negroponte
parecian una fantasia. Ahora, sin embargo, todos sabemos
lo que esto significa: la Web 2.0, un avance que se volvié un
escenario omnipresente en la vida diaria de millones de
personas -especialmente de los jovenes- en todo el mundo.
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Vale la pena reflexionar sobre la amplia infraestructura
tecnolégica que, segun Negroponte, propiciaria tal avance,
porque ella seniala como los tiempos han cambiado. El autor
revel6 que, a partir del fin del siglo XX y durante un periodo
aproximado de cinco afos, un grupo de paises planifico colocar
en orbita cinco veces el numero de satélites de observacion que
habian circulado previamente alrededor del planeta. Esos paises
fueron Estados Unidos, Rusia, China, India y la Union Europea.

Paises como el mio, Australia, que no cuentan con un programa
espacial, tendrian sus satélites colocados en ¢rbita por otras
naciones. Entanto, los cables coaxiales que habian sido tendidos
bajo los océanos durante un siglo serian sustituidos por cables
de fibra dptica. Negroponte senalé que los cables coaxiales
hechos de cobre, que habian viabilizado llamadas telefénicas
internacionales y posteriormente faxes, correos electronicos y
otras formas de comunicacién basadas en textos, eran mucho
menos potentes quelos cables de fibra dptica. El autor informaba
asuslectoresqueunafibraopticadelespesorde unhilode cabello
humano podria llevar la carga completa de un cable coaxial de
cobre de 2,44 m. de espesor; lo que expandiria el largo de banda
en cien mil veces. Anticip6 con seguridad que la integracion de
la fibra 6ptica, con la capacidad considerablemente expandida
de comunicaciones via satélite, promoveria una revolucién en
la comunicaciéon mundial por medio de las imagenes, dando
inicio a una forma enteramente nueva de relaciéon humana.
iTenia razon! En ningun otro momento de la historia de la
humanidad fue posible comunicarse instantaneamente con
otras partes del mundo mediante el apoyo de imagenes de alta
resolucion.

En suma, esa tecnologia ha proporcionado una proliferacion de
la imagen sin precedentes que revolucioné por completo, en un
aparente abrir y cerrar de ojos, nuestro paisaje visual.

Pero eso no es todo; la tecnologia por si sola no da cuenta del
tipo de revolucion de las imagenes que hemos testimoniado;
en el pasado todas las formas de innovaciéon tecnolégica fueron
hechas y adoptadas por personas (FEATHERSTONE; BURROWS,
1994). La tecnologia ofrece los medios, no las explicaciones. Las
maravillas tecnolégicas nos fascinan, pero es necesario que
exista la necesidad de asumirlas y de usarlas con sabiduria.
Marx defendia que la vida cultural estaba determinada por la
economia, y aun haya exagerado en ese punto, esto parece un
factor altamente significativo (WILLIAMS, 1977).
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Las necesidades y expectativas sociales son igualmente
importantes. Heaquiquela proliferacion de imagenes, almismo
tiempo que resulta de las nuevas tecnologias, esta también
motivada por la combinaciéon de la demanda econémica y las
necesidades humanas asentadas en nuevos arreglos sociales.

Primeramente, la fase actual del capitalismo, denominada
capitalismo rapido y consumista (AGGER, 2004), constituye un
factor importante en la reflexion sobre la proliferacion de las
imagenes. Para que una economia capitalista sobreviva, debe
expandirse continuamente por medio de tres formas generales.
Puede adentrarse en areas de la vida social anteriormente
descomoditizadas -por ejemplo, al transformar escuela en
puntos de venta de refrescos y comidarapida-; acelerarel tiempo
de rotacion entre la produccion, la distribucion y el uso de los
productos; dejar de centrarse en la fabricacion de productos y
transformarse en una economia de provision de servicios.

Sea con base en bienes o servicios, el punto critico para la
expansion continua de la economia, y por tanto, para su
supervivencia, es el de que bienes y servicios seanrelativamente
efimeros. El tiempo de rotacion necesita ser veloz. Tomemos
como ejemplo un aparato de television. Normalmente se espera
que dure por lo menos diez anos y, con suerte, bastante mas
tiempo, lo que constituye actualmente un tiempo de rotacion
bastante lento. Entretanto, la vida de un programa televisivo
muchas veces dura apenas una noche, y la proliferacion de las
imagenes proporcionada por la tecnologia es una dadiva del
cielo para el capitalismo.

Marx enfatizé en demasia la naturaleza determinante de la
economia, pero estaba en lo correcto en concebir el capitalismo
como revolucionario, eternamente creando nuevas formas
de vida en medio de un proceso de destruccién de formas ya
existentes (WILLIAMS, 1977). El capitalismo que era familiar a
Marx, pautado por la produccién de bienes, exigia sobre todo la
internalizacion de la austeridad y de la moderacion, tanto como
de la identidad de trabajador. Enla actualidad, no obstante, tanto
en paises desarrollados como en la clase media de los paises en
desarrollo, el capitalismo se basa en el consumo, y la identidad
de consumidor sustituye a la de trabajador (JAGODZINSKI, 2004).
La economia demanda mas y mas productos efimeros tales
como imagenes electronicas. El consumo se volvié un modo de
vida: una vida de bien constituye, ahora, una vida de bienes.
En el pasado el valor simbolico de los bienes constantemente
propalaba tanto su valor de cambio como de uso (DUNCUM,
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2007). Las personas compraban productos sin considerar su
precio o buen funcionamiento porque los asociaban al capital
cultural y social con que se identificaban. Esto continua
sucediendo, pero hay algo mas. Al adoptar integralmente
una identidad hedonista y consumista, muchas personas con
una renta disponible consumen ahora por el simple placer de
hacerlo. Tan relacionado al consumo, el valor simbélico ha sido
basicamente sustituido por el deseo de consumir (JAGODZINSK]I,
2004). Mas, por si sélo es simplemente mejor. Deseamos mas
cosas, cada vez mas. Como sociedad exigimos eso. Parte de
esa demanda se debe al hecho de que estamos habituados a
lo eternamente nuevo, pero otro avance significativo es que la
culturacomercial provee cada vezmas puntos de referencia para
la vida. No solamente nos identificamos con el consumismo,
sino que también recurrimos a los medios de comunicacion de
masas para aprender a vivir en la actualidad.

La dependencia conrelacion ala cultura comercial camina codo
acodo con el desgaste y/o el colapso de fuentes de autoridad mas
tradicionales, tales como la Iglesia, los gobiernos, los sindicatos,
la clase social y 1a familia.

Las personas que otrora recurrian a esas instituciones y
formaciones en busca de una nocién de sujeto, se vuelven,
cada vez mas hacia los media. Con la globalizacién, aun la idea
misma de nacionalidad se ha desintegrado. Actualmente, enlas
sociedades que son, bajo varias perspectivas, pos-tradicionales,
el sujeto se torné un proyecto a ser constantemente rehecho
(GIDDENS, 1991). Se volvié el proyecto de vida de cada uno,
y los media, siempre presentes, siempre integrando nuestra
existencia diaria, se encuentran saturados de concepciones
sobre el mundo. Tal vehiculo nos cuenta lo que es el bien y
el mal, quién es bueno y quién malo, en quién debemos o no
conflar, como es posible ser feliz, y asi sucesivamente.

En resumen, las nuevas tecnologias han promovido una
saturacion de imagenes sin precedentes, una economia
capitalistarequierebienesefimerosparasupropiasupervivencia
y nosotros, como seres humanos a la deriva y sin las referencias
que guiaron a nuestros antepasados, dependemos cada vez
mas de la economia para desarrollar valores normativos que
orienten nuestras vidas. Esa simbiosis poderosa, en que uno
estimula lo otro, muestra que, aun en los paises emergentes que
cuentan con una clase media acomodada, muchas personas
viven ahora en un mundo radicalmente diferente que aquel de
hace cincuenta o hasta quince anos atras.
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El impacto de una cultura de consumo

No es que la proliferacion de las imagenes y la adopcion de una
cultura de consumo estén desprovistas de complejidad. Los
medios de comunicacién de masas ofrecen tanto los valores
del mercado como aquellos vinculados a las creencias sociales
convencionales.Elmensaje principaldelatelevision es consumir
-lafelicidad es alcanzada por medio de la adquisicion de bienes y
del uso de servicios comerciales-. Marx no se habria sorprendido
con el hecho de que el mensaje principal de importantes medios
de comunicacion en la actualidad se haga eco de la necesidad
de una economia de consumo; o sea que la felicidad pueda
ser adquirida por medio del consumo ininterrumpido. Por lo
tanto, la identidad hedonista de un consumidor se opone a la
necesidad social mas amplia de responsabilidad colectiva (sin
mencionar la futilidad extrema de alcanzar la felicidad como la
adquisicion de bienes materiales). Imbricados con el mensaje del
consumo estan las representaciones que corroboran posiciones
sociales existentes, las que son comunmente sexistas, racistas,
xenofobas y homoéfobas, tanto como las que marginan y cosifi-
can a los deficientes mentales y fisico, y asi sucesivamente.

Las imagenes visuales recubren tales ideologias con humor
y apelan a nuestros sentidos de tal modo que tenemos
dificultades en rechazar el placer que ofrecen (WALKER &
CHAPLIN, 1997). Atractivos estéticos, sean propuestos por la
belleza, porlo sublime o aun hasta por lo chic feo, son empleados
para enmascarar ideas que de otro modo serian cuestionadas.
La estética como llamador sensorial ejerce el mismo rol de
otros tiempos, pero ahora en una escala inédita: se encarga de
inspirar una ideologia (DUNCUM, 2008).

Lo que podemos hacer
Contenido

Dadas las nuevas circunstancias en que vivimos, muchos
educadores artisticos han defendido que el contenido de la
educacion artistica deberia pautarse por la cultura visual. Ese
grupo incluye profesionales de los Estados Unidos (DUNCUM,
2002; FREEDMAN, 2003; TAVIN, 2003), de Europa (ILLERIS, 2008;
VIDIELLA & HERNANDEZ, 2006), Asia (PARK, 2006), Africa
(LAUWRENS, 2005) y América Latina (DIAS, 2006). El area de
los estudios de la Cultura Visual (BARNARD, 1998; STURKEN &
CARTWRIGHT, 2009; WALKER & CHAPLIN, 1997), que constituye
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la fuente de estos educadores artisticos esta fundamentada
por la teoria critica (RUSH, 2001) que, a su vez, reune diversos
campos de estudios,incluyendo el pos-colonialismo,los estudios
radicales, la teoria queer, y los estudios feministas. A pesar del
amplio objetivo de esta coalicién, el hilo conductor que pasa por
la teoria critica revela que todas las formas de representacion
contribuyen, de forma significativa, con las luchas sociales.

Lasimagenes son concebidas como tacticas de poder, empleadas
por facciones sociales rivales en su lucha por la legitimacion de
valores y creencias. Enuna sociedad jerarquica y pluralista, tales
contestaciones no son solo importantes paralas decisiones a ser
tomadas, sino también son casi siempre ricamente complejas y
frecuentemente contradictorias. Las imagenes siempre desem-
penan un papel en el ambito de luchas por el significado, sea
legitimando nociones existentes y las estructuras de poder
que apoyan, sea contestando tales nociones o incorporando
ambivalencia y contradiccion. Ademas, al apelar a los sentidos
y las emociones, las imagenes ejercen una profunda influencia.
Al mismo tiempo, los espectadores detentan el poder de
negociar y/o de resistir los significados dominantes, tanto como
de crear sus propios significados.

Si tal abordaje diverge de otros, tradicionales y humanisticos,
que comprendian el arte como la expresion de una humanidad
esencializada y no problematica, su interés se contrapone a
una educacion artistica modernista, enfocada exclusivamente
en las Bellas Artes. La cultura visual es sumamente inclusiva,
pues incorpora las Bellas Artes junto con una extensa gama
de imagenes vernaculas y mediaticas, imagineria electronica
contemporanea y toda la historia de las imagenes producida y
utilizada por las culturas humanas. Ademas, considera que las
imagenes se influencian unas a otras, que son intertextuales. La
cultura visual posee una configuracién rizomatica (WILSON, B,,
2000): carece de un nucleo y puede expandirse infinitamente.
Una imagen esta conectada a otra que, a su vez, esta conectada
a una tercera; las imagenes asocian literatura, poemas, letras
de canciones y filosofias de vida. Asi como Internet -también
es ésta un rizoma-, la cultura visual no tiene un centro o una
estructura lineal.

Ninguna persona consigue fantasear o conjeturar indefinida-
mente. Se sitia a contramano de la concepcién modernista
concerniente a los elementos y principios que deben ser
esclarecidos antes de procederse al estudio de la historia del arte
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o de los temas abordados por las imagenes. En su lugar, la cultura
visual se disemina, por asociacion, de una idea, imagen, topico,
texto, etc. a otro. Una cosa conduce a otra y a otra mas. Se asemeja
mas a la grama que al arbol. (DELEUZE & GUATTARI, 1989).

Curriculo

El curriculo deberia, entonces, basarse en la naturaleza de
la cultura visual, especificamente en las experiencias de los
alumnos relativas a ella, e integradas al conocimiento del
profesor. Con relacion al curriculo modernista, éste se pautaba
en una estructura lineal que iba de lo simple a lo complejo,
comprendiendo desde elementos y principios a historia y
temas; un curriculo que refleje la configuracion rizomatica de la
cultura visual comenzara en cualquier punto, con una imagen,
olarepresentacion de un tema, una polémica o una pregunta.
Posiblemente la primera persona que desarrolld una
propuesta curricular que utiliza una estructura rizomatica
fue Marjorie Wilson (2000). En su grupo de posgrado en la
Universidad Estadual de Pensilvania, presenté a sus alumnos
el programa informatico Storyspace que, al emplear un uso
excepcionalmente flexible de hyperlinks, propicié la realizacién
de una compleja red de asociaciones -primero por el creador,
luego reordenado por cada usuario a su manera-.

Pormedio de la combinaciény yuxtaposiciéon deimagenes, texto,
efectos sonoros, musica, etc.los alumnos hicieron una asociacion
detras de otra y, a su vez, cada usuario tuvo la oportunidad de
proponer sus propias combinaciones y crear significados nuevos.
Wilson (2000, p. 93-94) relata el caso de un alumno:

Dave se preocupaba por la influencia cultural ejercida por la
maquina y por la tecnologia en la obra de artistas, desde Rube
Goldberg yJean Tinguely hastalamas contemporanea Rebecca
Horn, y con representaciones del poder de la maquina en los
media populares, dela ficciéon de William Gibson, Neuromancer,
al cine: de Metropolis, de Fritz Lang y de Blade Runner, de Ridley
Scott al programa de television Max Headroom.

Varios alumnos de Wilson eran artistas principiantes y, por
lo tanto, incluian también sus propios trabajos en curso, que
eran simultaneamente influenciados por sus hipertextos y una
fuente de inspiracion mas para estos.

Al adoptar la misma tecnologia, pero partiendo de una
imagineria popular en vez de obras de Bellas Artes, los alum-
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nos de Wilson -notoriamente Tavin, Carpenter y Taylor-
desarrollaron sus propios sites con hyperlinks, que presentaron,
a su vez, a sus alumnos. Tavin (2002) utilizé un anuncio de
Diesel Jean que aprovechaba una fotografia iconica de la
Conferencia de Yalta, realizada durante la Segunda Guerra
Mundial. La fotografia en blanco y negro de Roosevelt,
Churchill y Stalin habia sido trabajada en Photoshop, un
programa de manipulacion digital, para incluir jévenes
modelos vestidas con jeans e inclinadas, de forma provocativa,
sobre los lideres aliados. Tavin consiguio asociar la imagen a
un sinnumero de eventos histéricos, biografias de los lideres,
nuevas tecnologias, fotografia documental y a la cultura
comercial contemporanea. A su vez, uno de los alumnos
produjo un hipertexto que partia de un anuncio de Nike y en
seguida exploraba numerosos temas, tales como celebridades
deportivas, comercio global y trabajo esclavizante. Junto con
sus profesores en formacién inicial, Taylor (2000) analizo
videoclips de Madonna y los asoci6 a referencias oriundas de
las Bellas Artes, con los cuales muchos de estos videos estan
ricamente infundidos.

Taylor y Carpenter (2002) partieron de un tema en vez de una
imagen: el compartir un lugar llamado hogar. Sus alumnos-
profesores crearon redes que analizaban cuestiones como:
“Qué constituye un lugar?” “;Quién vive en ese lugar?” “Qué
significa estar desamparado?” Investigaron artistas histéricos
y contemporaneos, tanto como referencias populares que
incluian propagandas y trailers de filmes, poemas, y materiales
de periédicos. Enseguida, elaboraron individualmente planes
de clase que tomaban la red desarrollada por el grupo tanto
como punto de partida cuanto como un modelo para sus propias
practicas de ensenanza. Un alumno comenzé con una escultura
deunindividuo cubiertoconunamanta,asociandolaaunhombre
durmiendo en una banco de plazay a escritos sobre invisibilidad.
Con el objetivo de delinear una imagen para el desabrigo, el
alumno recurrié a datos sobre esa cuestién y a fotografias de
personas desalojadas, tanto como a un mapamundi mostrando
campos de desamparados. Otro alumno asocio ilustraciones de
familias producidas por Norman Rockwell a mascotas y éstos al
valor atribuido a los animales a otras culturas, al ejemplo de la
sacralizacion de las vacas en el hinduismo. Los alumnos entonces
produjeron sus propias imagenes en varios medios.

En cada uno de los ejemplos citados, el programa Storyspace
posibilité una flexibilidad significativa, aunque tenga un
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costo alto y no funcione bien en cualquier computadora. Por
eso, cuando al inicio de este trabajo utilicé el PowerPoint, un
programa menos flexible, mas facilmente disponible. Los
alumnos aceptaron la estructura basica lineal del programa,
aunque hayan explorado integralmente la facilidad de los
hyperlinks. Asi, seleccionaron una imagen popular o erudita
y establecieron asociaciones en base a tres tema evocados por
tales imagenes. Una alumna, por ejemplo, escogié un anuncio
de relojes pulsera que retrataba una joven Marilyn Monroe
vistiendo malla de bano. Ella asocié ese anuncio a la publicidad,
a la historia de los relojes y de las pin-ups, tanto como al tipo
fisico caucasico ideal, el cual fue comparado a tipos ideales de
otras culturas. Esa alumna, que frecuentemente se vestia como
Marilyn, parecia estar explorando su propia identidad.

Contodo, no esnecesario utilizar una computadora para establecer
un intertexto, la baja tecnologia es igualmente posible. Herrmann
(2006) utilizé hilo, cinta adhesiva y una tiza grande para crear un
intertexto pautado en el programa de TV The Swan, transmitido en
esa época. Se trataba de un reality show en que mujeres escogidas
por ser “patitos feos” se sometian a transformaciones que incluian
cirugia plastica, tratamiento dental y consejo terapéutico, para,
entonces, volverse lindos cisnes.

Después de visionar diversos episodios dentro y fuera del
aula, los alumnos organizaron una lista de las ideas y de
otros aspectos de la cultura popular que habian asociado al
programa. La lista incluia los siguientes items:

El Famous Face, de la MTV; la historia de los concursos de
belleza, disturbios alimentarios; el histérico de cirugias
plasticas de Michael Jackson; lipoaspiracién; imagen
corporal; dietas... la influencia de celebridades sobre los
ninos; expectativas de los padres y la autoimagen en la
infancia (Herrmann, 2006, p. 145-146).

Herrmann clavé el logo de la marca del programa en el centro
de pizarrén, mientras los alumnos utilizaban el hilo para
relacionar sus ideas a la marca y a las ideas de los colegas, a
medida que descubrian asociaciones conceptuales, histéricas o
geograficas. Herrmann, entonces, como profesora detentora de
conocimiento especializado en arte contemporaneo, estableci6
sus propias relaciones con imagenes de diversos artistas que
también abordaron cuestiones relativas a la belleza, el cuerpo
ylaimagen de simismo.
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Se continu6é en un debate, justificando las asociaciones y
levantando cuestionamientos: ;qué es la belleza? ;Es universal?
(Quién decide lo que es bello? Y asi sucesivamente. El debate
hizo que los alumnos produjesen sus propias manifestaciones
artisticas, lo que suscito otras preguntas sobre belleza.

En el sentido de Herrmann, he empleado la misma tecnologia bajo
varios puntos de partida. Comencé preguntando a los alumnos lo
que ellos consideraban “sexy” en el momento, es decir, lo que mas
hubiera llamado su atencion recientemente. Un grupo eligio el
programa de TV Gossip Girls. Luego, asi como Herrmann, elaboré
una lista con las asociaciones relativas al programa hechas por
los alumnos. La lista incluia celebridades, paparazzi, retratos,
dietas, belleza, tipos fisicos bizarros, publicidad, familia y clase.
Solicité a los alumnos que trajeran imagenes de cada topico junto
con definiciones y comentarios. Con auxilio de chinches, fij¢ una
copia impresa del site de Gossip Girls en un mural grande, y los
alumnos fijaron sus temas -ellos relacionaron mi figura con un
hilo de lana de color y, con otro, los relacionaron a los temas de los
colegas. Aquellos que habian reunido imagenes de clase rotularon
personas desamparadas de “clase baja”, 1o que promovié un debate
sobre la pertinencia de este preconcepto. Los alumnos cambiaron
sus historias entre si y se reian de sus propias ideas. Aquellos
que habian pegado fotos de chicas las rotularon de buenas o
malas; chicas sonriendo y tomando helado fueron consideradas
buenas, al tiempo que adolescentes bebiendo o fumando fueron
consideradas malas. Esto también generé un debate sobre los
valores normativos que preservamos en nuestras mentes y que no
acostumbramos evaluar a menos que sean visibles, como ocurrié
en el ejercicio en cuestiéon. Nuevamente, el debate que siguio fue
tan divertido como serio. Los alumnos entonces reactivaron la
discusion creando sus propios cortometrajes.

Pedagogia

Menciono el humor porque es importante incorporar placer y
critica. Algo de diversion, y hasta de placer transgresor que los
alumnos absorben de la cultura popular, debe ser concebido
como un ingrediente de la pedagogia. En caso contrario se niega
un aspecto fundamental de la razén por la cual la cultura de
masas es popular. Por esto, Buckingham (2003, p. 5) defiende
“formas ludicas de pedagogia que aborden directamente el
involucramiento emocional de los jovenes con los media tanto
como su nocién de influencia”. Esto implica permitir cierta
libertad a la propia transgresion del alumno (DUNCUM, 2009).
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De forma semejante, tal como en los ejemplos referidos, se
vuelve fundamental establecer una actitud critica frente a la
cultura popular. En caso contrario, los profesores se limitarian
a ceder frente al hedonismo del mercado y a fracasar en el
abordaje de valores y creencias antisociales de buena parte
de la cultura de masas. Por un lado, un profesor no puede, en
su sana consciencia, someterse a una politica del todo vale
en que cuestiones sociales relevantes como sexismo, racismo,
homofobia y clasismo dejen de ser discutidas.

Por otro lado, un abordaje integralmente critico ira a minar
el placer de los alumnos -estudiar la imagineria popular es
percibido por éstos como un ejercicio puramente académico que
es incapaz de influenciar sus creencias o los comportamientos
fuera del salon de clases-.

Los alumnos aprenden el lenguaje critico de la critica y lo
reproducen con el objetivo de ser aprobados en las disciplinas,
pero nunca permiten que influencie sus vidas. Mantener un
equilibrio dificil entre esas preocupaciones concurrentes -la
critica que permite una reflexién divertida y hasta incluso
transgresora- solamente puede ser logrado por medio del
dialogo, en el ambito de un debate abierto entre alumnos y
profesores.

En una pedagogia dialdgica, las ideas circulan en busca de
coherencia y los profesores aprenden tanto como sus alumnos.
Es preciso promover un espacio seguro para que los alumnos
se sientan capaces de expresarse al mismo tiempo en que
respetan las concepciones de los profesores. El objetivo de
una pedagogia dialdgica que amalgama diversion y critica no
consiste en ofrecer respuestas definitivas, pero si en levantar
cuestionamientos, revelar dilemas y dar continuidad a una
conversacion. Tal pedagogia cree en el poder de los alumnos y
en su capacidad de tomar decisiones éticas.

Conclusién

Para emplear una metafora de la tecnologia de otros tiempos,
en este texto busqué tan solo una gran pincelada. Mas que un
esquema, ofreci apenas algunas directrices para la reflexion.
Mientras tanto, aunque este texto sea sélo un esbozo, una cosa
deberia quedar clara para cualquier observador actual: Marx
tenia razoén al concebir el capitalismo como revolucionario.

Para bien y/o para mal, el capitalismo crea nuevas formas de

-
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vida de modo incesante y deja otras formas mas antiguas
arruinadas a su paso.

Nos cabe a nosotros decidir si sera capaz de destruir la
educacion artistica, pues ésta no conseguira sobrevivir de
la forma como lo hizo en el pasado. Para que sobreviva, debe
adaptarse alas circunstancias sociales radicalmente alteradas.
Esto es posible por medio del reconocimiento de la proliferacion
de la imagineria comercial -hacia las cuales las personas se
han volcado, cada vez mas, en busca de referencias de vida-, del
acogimiento de naturaleza rizomatica de las imagenes y de la
adopcion de una pedagogia del dialogo que persiga el equilibrio
entre placer y critica.
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Irene Tourinhoy Raimundo Martins

Traduccion: Inés Olivera Rodriguez

CIRCUNSTANCIAS E INJERENCIAS DE LA
CULTURA VISUAL

Estamosviviendoprofundastransformacionesqueafectan,cada
vez mas, la manera en que concebimos y articulamos nuestra
relacién con el mundo. El impacto de esas trasformaciones es
mas evidente sobre las producciones simbélicas y el modo en
que ellas median nuestra relacién con las multiples formas
de representacion, trayendo consecuencias para las redes
sociales que articulan y wvisibilizan nuestra experiencia
con la produccién, transmisién y circulacién de imagenes y
artefactos visuales en las sociedades contemporaneas. De
forma practicamente irreversible, estas transformaciones han
generado perturbaciones que imponen cambios no solo en el
hacer y en las practicas artisticas sino, principalmente, en el
pensar y en los procesos de ensenanza del arte.

Propiciadas por las condiciones, modos de circunstancias
de comunicacién predominantes en las sociedades con-
temporaneas, esas transformaciones revelan, también, la
emergencia de una diversidad de experiencias artisticas,
culturales y sociales decurrentes de un proceso geopolitico
de globalizacion que exige cautela, pero, sobre todo, actitud
critica. A los pocos, esas experiencias parecen configurarse
como una especie de paradigma que influye en los procesos
de construccion de subjetividad y se instala en el imaginario
visual de nifios, jévenes y adultos. Dias (2009, p. 8) describe
las condiciones que caracterizan la contemporaneidad de la
siguiente manera:

.vivimos inmersos en un mundo tecnolégico visual
extremamente sofisticado y dificil donde las imagenes
que usamos en el cotidiano para nuestra comunicacion,
instruccién y conocimiento se transformaron en una
mercancia valiosa e indispensable.

Aparentemente inofensivos, y operando de manera subliminal,
los mecanismos sociales responsables por la produccion,
distribucién y circulacién de informacién y conocimiento nos
colocan delante de la necesidad de reformular horizontes y
repertorios visuales, de crear nuevos mapas para aprehender
y comprender el momento complejo que estamos viviendo.
Nos colocan, ademas, delante de la necesidad de (re)articular
nuestra relacién con el mundo, con las practicas artisticas/
visuales, culturales y de ensenanza.

———
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Ese panorama contemporaneo gana fuerza y contornos
especificos al contrastar que su capacidad de diseminacién de
informacion y conocimiento artistico y visual ocurre en un
espacio virtual y, por lo tanto, no esta limitada al local, espacio
y/o presencia fisica. Esta condicién, caracterizada por una
ubicuidad tacita, crea innumerables desafios para las practicas
creativas y, por extension, para las practicas de aprendizaje
y ensenanza del arte frente a la necesidad impositiva de una
recreacion que las coloque en sintonia con esta nueva realidad
para que puedan utilizar esos canales y mecanismos.

Transbordos e implicaciones

Estamos en un mundo saturado por monitores, paneles y
pantallas de diferentes tamarnios donde imagenes y objetos
atraen y repelen miradas, cobran y desvian atencién. Nuestro
trabajo también esta siendo mediado por esos aparatos
imagéticos que exigen, cada vez mas, tiempo y habilidad
aguzada para la interpretacion y negociacion.

El ambito de esas arenas sociales esta en continuo proceso de
expansion. Convivimos con medios conocidos —fotografia,
television, peliculas- ; medios tradicionales —pintura, escultura
y diseno-, y, ademas, nuevos medios vinculan imagenes de
informacion, de arte, ciencia, ficcidon, publicidad y cultura
popular enfatizando el papel e importancia de las visualidades
y de los medios visuales en nuestro cotidiano y en la
diseminacion de ideas en las esferas publica y privada.

Como campo de estudio transdisciplinar, la cultura visual,
ademas del interés de investigacién por la produccion artistica
del pasado, concentra atencion especial en los fenémenos
visuales que estan ocurriendo hoy, en el uso oficial, afectivo
y politico-ideologico de las imagenes y en las practicas
culturales que emergen del uso de esas imagenes. Al adoptar
esa perspectiva, la cultura visual asume que la percepcion es
una interpretacion y, por lo tanto, una practica de produccion
de significado que depende del punto de vista del observador/
espectador en términos de clase, género, étnica, creencia,
informacién y experiencia cultural.

Sus objetos de estudio y de produccién incluyen no solo
materias visuales tangibles, palpables, sino también, modos de
ver, sentir e imaginar a través de los cuales los objetos visuales
son usados y entendidos. Consecuentemente, las metodologias
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de la cultura visual son hibridas, diversificadas, pudiendo
utilizar elementos practicos y empiricos tanto cuanto abordajes
tedricas y creativas. Como campo dinamico, en constante
transformacion, la cultura visual busca enfrentar y discutir
cambios tecnologicos que han contribuido a la saturacion
de nuestro cotidiano con informacién y entretenimiento
visualmente mediados.

El numero creciente de artefactos e imagenes de la cultura
visual no solo influyen, sino que, de cierta forma, impacta en
nuestro modo de pensar, hacer y ensenar arte, creando una
red de interconexiones entre formas visuales. A pesar de ser
extensa, la reflexiéon de Freedman y Stuhr (2009), describe y
caracteriza, de manera clara, ese ensanchamiento irreversible
del campo arte-educacion:

Ocurri6 una transformacion global de la cultura que es de-
pendiente de imagenes y artefactos visuales que van desde
lo que vestimos hasta lo que vemos. Vivimos en un mundo
crecientemente saturado porimagenes donde los noticieros
de televisién pueden controlar el conocimiento de las per-
sonas sobre eventos corrientes, donde estudiantes gastan
mas tiempo frente a una pantalla que frente a un profesor
y bebés recién nacidos ven videos para activar el desarrollo
de sus neuronas. La cultura visual permea y refleja, tanto
cuanto influencia el cambio cultural en general. Ese des-
borde de formas de la cultura visual y la libertad con la que
estas formas cruzan varios tipos de fronteras tradicionales
pueden ser vistos en el uso de iconos de bellas artes recicla-
dos en la publicidad, en peliculas con personajes generados
por computadora y la inclusién de videos de rap en exposi-
ciones de museos. Las artes visuales son la mayor parte
de esa amplia cultura visual que incluye arte, publicidad,
folclore, television y otras artes performativas, mobiliario
y diseno, centros comerciales y parques tematicos de entre-
tenimiento y otras formas de produccién y comunicacién
visual. (p. 11)

La descripcién de las autoras resalta el creciente repertorio de
imagenesy artefactos dela cultura visual que, inevitablemente,
influyen en el modo en que las artes visuales y, mas
especificamente, el arte educacién, estan siendo consideradas,
interpretadas y entendidas. Destaca, también, la importancia
y necesidad de abordar esos artefactos de manera critica y
abarcadora como parte de un capital cultural que constituye
practicas y representaciones sociales contemporaneas.



\

Son varias las implicaciones decurrentes de los cambios cultu-
rales que estamos experimentando pero llama, especialmente
la atencién, la libertad con que esas visualidades mesclan
materiales, procesos de creacion, referencias visuales, cono-
cimientos, formasderepresentacion yde mediacion, conectando
y miscegenando culturas, personas, practicas de investigacion
y de ensefianza, ademas de alterar/borrar fronteras entre areas
de conocimiento anteriormente bien definidas.

Esas implicaciones y sus impactos refuerzan la comprension
de que vemos a través de filtros producidos por la cultura y por
nuestrastrayectorias/historias personales. Ver-comopartedela
vida (de un aprendizaje) cotidiano- y dar sentido a lo que vemos,
es una practica que se aprende de muchas maneras, a partir de
muchas fuentes. Al naturalizar ciertas ideas y valores, nuestra
historia/trayectoria cultural va configurando gradualmente
nuestro modo de ver el mundo, o sea, predisponiéndonos a
verlo de determinada manera. Pero el acto de ver no ocurre en
un vacio cultural; al contrario, siempre ocurre en contexto y el
contexto orienta, influencia y/o transforma lo que vemos. Por
esta razon ver es —debe ser- un proceso activo y creativo.

Cuando vemos una imagen, objeto o artefacto, recurrimos
a la informacion general y/o al conocimiento especifico que
poseemos. Recurrimos a habitos, valores, referencias y contexto
para dar sentido/significado a lo que vemos. Cada individuo
utiliza sus informaciones, conocimientos, habitos y referencias
para estructurar y dar sentido a las cosas que visualiza,
valorizandolas de forma distinta, negociando sus significados de
acuerdo con el contexto, su trayectoria cultural y sus intereses.

Ninos, adolescentes y jovenes son, probablemente, los mas
influidos por el contexto, por la informacion, referencias y valores
de la cultura visual que los rodea. Sus intereses, conocimientos e
identidades, pero principalmente, sus afectos, son contagiados
por esas influencias e incorporados a sus modos de vida pasando
a ser parte de sus subjetividades y sensibilidades.

En ese contexto de transformaciones globales de la cultura,
de una cultura virtual que derrocha ambientes electronicos,
disponibilidades interactivas y visualizaciones transculturales,
las bases de la cultura visual se construyen a partir de referentes
especificos, como son explicitados en la siguiente cita:

El cambio a [educaciéon de la] cultura visual no se refiere
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solamente a la expansién del espectro de formas visuales
incluidas en el curriculo, sino también, aborda temas del
imaginario y artefactos que no se centran en la forma per
se. Esos temas incluyen cuestiones referentes al poder de la
representacion, a formacion de identidades culturales, fun-
ciones de produccion creativas, significados de las narrati-
vas visuales, reflexiéon de conexiones interdisciplinarias.
(FREEDMAN & STUHR, 2009, p. 10)

La ampliacién o ensanchamiento del campo y de las practicas
del arte educacion es una manera de responder a las demandas
que se imponen a partir de las condiciones de cambio social,
cultural,econémicoytecnolégicodelmundo contemporaneo.Es,
también, en consecuencia de esa ampliaciéon/ensanchamiento
de las practicas, que la educacion de la cultura visual se
enfrenta con la necesidad de construir referentes tedricos y
conceptuales que nos auxilien en la comprension y explicacion
de esos fendmenos y transformaciones. Bajo la perspectiva de
la cultura visual, nuestras practicas necesitan encontrarse con
la expansién, produccién y circulacién de objetos, artefactos e
imagenes que, cada vez mas, plasman y son incorporados a las
practicas y experiencias visuales humanas.

Capitalismo cultural electrénico

La imagen en movimiento creé nuevas formas de recepcién
colectiva y simultanea, pero la imagen electrénica potencializo
y amplié las formas de recepcién y visualidades extendiendo su
alcance e impacto parala produccién yla creacion. La tecnologia
digital

Contribuye de manera significativa no apenas a ampliar
la produccién de imagenes, sino, principalmente, a trans-
portarlas en tiempo real por medio de cadmaras de celu-
lares, camaras fotograficas, computadoras, creando links
y volviéndolas publicas en Internet en sites como Youtube,
en portales, blogs, orkuts, etc. (MARTINS, 2009, p. 34).

Complementando, podemos decir que hoy, las facilidades y
condiciones con las cuales se producen las imagenes estan
explicitadas en las palabras de Achutti (2004, p. 101) al resaltar
como tales transformaciones estan ocurriendo:

.. cualquier persona deja de ser mero consumidor de ima-
genes para volverse un realizador/creador de imagenes [y
artefactos visuales/tecnolégicos] y consagrarse a reprodu-
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cirla vida cotidiana en video o en fotografia, por un precio
modico, sin tener conocimientos técnicos muy avanzados.

Queda evidente que la imagen digital, por no depender de un
tipo de soporte especifico, ganod caracteristicas especiales como
vehiculo propicio para estimular y catalizar expectativas,
deseos y suenos de nifos y adultos susceptibles y, de cierta
forma, vulnerables a las influencias del capitalismo cultural
electrénico accionado por las economias del entretenimiento,
de la experiencia del espectaculo.

Esas condiciones y circunstancias apuntan a la necesidad de
formar profesores de arte preparados no solo para analizar e
interpretar imagenes, artefactos artisticos y tecnolégicos, sino
principalmente, para ayudar a los alumnos a comprender y
desarrollar una actitud critica en relacion a la industria de la
imagen y del entretenimiento. Profesores capaces de desmitificar
la autoridad impersonal y oculta del capitalismo electrénico,
atentos a las estrategias de esa industria para absorber y utilizar
las practicas de creacién y produccién, transformando expresiones
personales y suenos en territorios virtuales de espectaculo,
convirtiendo a las personas en espectadores, companeros o hasta
curadores de las ofertas y emprendimientos de ese universo
cultural tecnologico.

Cuando hablamos de capitalismo electronico, nos estamos
refiriendo a esta fase del modelo de “produccién capitalista
caracterizado por el dislocamiento del centro de los procesos de
generacion de riqueza a la produccién simbélica —su consumo y
su distribucién a través del potencial de las redes electrénicas”
(BREA, 2010, p.1). Las implicancias de ese dislocamiento son el fin
dela separacién o del aislamiento de los procesos de generacién de
riqueza de la produccién de narrativas e imaginarios identitarios
y el surgimiento de un nuevo campo de trabajo —inmaterial-
cuya produccioén altera la divisién que anteriormente separaba a
las producciones simbdlicas, o intelectuales, del trabajo comun,
ordinario (ibid). Estas transformaciones en las sociedades
contemporaneas hacen de la produccién simbdlica inmaterial una
fuerza propulsora de nuevas economias de produccién y consumo
generando impacto inevitable en los significados y funciones de
las practicas del “hacer” y del ensetiar.

El propésito de la educacion de la cultura visual no es substituir
conceptos, abordajes curriculares o practicas de ensefianza del
arte, sino insertar e incorporar en el hacer artistico, la discusion
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dellugar/espacio de lasimagenes—cualquierimagen o artefacto
artistico- y su potencial educativo en la experiencia humana.

Ese proposito respeta la idea de que, al utilizar nuestros
canales sensoriales, la fuerza educativa de las imagenes, de los
artefactos artisticos y medios de comunicacion visual cargan
potencia que no debe ser vista como amenaza, sino como un
desafio para la educacion de la cultura visual. Este desafio
requiere visiones curriculares, estrategias y contenidos que
amplien el “foco del campo de abordajes convencionales y
estrechos a procesos abiertos de investigacion creativa y critica”
(FREEDMAN & STHUR, 2009, p. 19).

Por esta razon la cultura visual no debe ser definida o
caracterizada como un repertorio imagético, sino como una
manera de pensar y abordar imagenes y artefactos que
instituyen sentidos y significados para y con ese mundo
cultural-electrénico-digital. En sintesis, usando las palabras de
Brea (apud LOPEZ, 2006, p. 3), la cultura visual es:

..un campo de indagacion reflexiva que permite diferentes
entradas sobre lo visual y que no se limita exclusivamente
a analisis de lo “artistico”, sino que lo comprende dentro de
una serie de dinamicas culturales mucho mas amplias.

El desafio de instaurar “procesos abiertos de investigacién
creativa y critica”, como apuntan Freedeman y Sthur (2009),
ademas de necesario, representa una provocaciéon inmersa
en dificultades y complejidades. Brea (Ibid., p.4) esclarece el
caracter provocativo de este desafio

Parece necesario este enfoque en la formacién artistica.
Pero, pienso que en nuestro contexto es francamente
dificil pensar un tipo de aproximacién de esa manera...
Para comenzar, la educacion es un problema social amplio
y, en el aspecto artistico, este se encuentra ancorado en
presupuestos romanticos de casi dos siglos, y entonces...

La posicion de Brea exhibe, al mismo tiempo en que detalla las
transformaciones generadas por las economias de la visualidad
de cara a la emergencia y al establecimiento de nuevas
practicas de creacién visual desarrolladas y estimuladas por el
capitalismo cultural electrénico. Esas practicas desencadenan
nuevos modos de distribucién social y apropiacién colectiva
de formas y practicas artisticas y culturales que, en funcién de
sus caracteristicas inmateriales y virtuales, ocurren a través
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de rituales y espacios reconfigurados —no estan mas restrictos
a galerias, museos, salas de exposicion- a partir de los cuales
ganan legitimidad y circunscriben su propio territorio.

Cultura visual y comprension critica

La idea de critica como comentario, observacion, analisis,
evaluacion o juicio, se fundamenta en el principio de informar
o posicionar al lector sobre un determinado concepto, producto,
ensayo,narrativa, articulo, libro, musica, etc. Demodo general, se
espera que, ademas de esclarecer, la critica ofrezca argumentos
consistentes que justifiquen una posicion intelectual, filoséfica,
tedrica, ideologica, estética o artistica ayudando al lector a
definir o tomar posicién sobre el tema en cuestion.

En las artes, la critica tiene por objetivo informar y orientar
al espectador o, inclusive, ayudarlo a decidir sobre el interés o
conveniencia de ver una pelicula, leer un libro, ver una pieza
de teatro o un concierto, ir a una exposicién, un espectaculo,
un show, etc. En un sentido mas amplio, la critica puede ser
utilizada como espacio de reflexion sobre temas diversos con el
objetivo de desarrollar mecanismos que fomenten la discusion,
ejercicio e intercambio de ideas en un espacio de libre transito
y acceso. Pero la critica también puede cargar las marcas de
un momento histérico o de un sentido especifico que estrecha
los espacios de discusion transformandose en trinchera
ideoldgica. Puede ser utilizada como instrumento de censura,
de sancién moral, politica o religiosa estableciendo fronteras
y prescribiendo conductas y comportamientos individuales o
colectivos.

En el campo de la educaciéon, la critica gana contornos
especificos al tratar a la cultura como factor de transformacion
de la sociedad (SILVA, 2002; GIROUX, 1995). Como teorizacion
educacional, la critica se fundamentd, inicialmente, en
principios marxistas que explicabanla formacion del individuo,
de clases y la organizacién de la sociedad como cuerpo social.
Esa teorizacién encuentra énfasis en la critica como camino
y alternativa para esclarecer a los individuos sobre la praxis
y el orden social instituido ayudandoles a comprender el
fenédmeno de dominacién social. Tal critica visa, también,
impedir la constante reproduccién del proceso de dominacion
en la sociedad. El despliegue de esa teorizacién conocida
como pedagogia critica, articula aprendizajes sobre el proceso
de apropiaciéon de conocimiento, conceptos, valores, bienes
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culturales, habitos y actitudes, con el objetivo de emancipar a
los individuos de la dominacion que construye y mantiene alas
sociedades en inaceptables extremos de desigualdad social y,
principalmente, econémica.

Enla perspectiva critica esta en juego el tema de la desigualdad
como problema histérico y politico. Su intencién es cuestionar
los desequilibrios que generan la desigualdad y, mas aun, los
procesos que exacerban esa desigualdad. En la vision critica,
la dinamica social, la estructura institucional y, ademas, el
curriculo, contribuyen a desarrollar actitudes, comportamien-
tos, preferencias y valores que facilitan la adecuacién de los
individuos a las estructuras e intereses de las sociedades
capitalistas impidiendo su movilidad.

Pero la teoria critica, contraponiéndose a las teorias educativas
tradicionales, tiene como foco la unién entre teoria y practica, o
sea,labusqueda pormezclar omiscegenarlas practicas vigentes
alas tensiones transformaciones y demandas del presente, de la
contemporaneidad. Este es el punto comun que da inicio a esta
discusion sobre la comprension critica de la cultura visual.

Cadaactode “ver” es,también, unacto de “nover” porque, cuando
fijamos nuestras miradas en un determinado espacio, punto u
objeto en el campo visual, algunas cosas siempre permanecen
invisibles. Haciendo una analogia con Susan Sontag (2003),
podemos decir que ver, es encuadrar, y encuadrar es excluir.

Como observamos anteriormente, vemos al mundo a través
de filtros producidos por nuestras historias/trayectorias per-
sonales y por la cultura. Nociones de color, forma, textura,
gesto, movimiento, volumen, luz, distancia, etc,, o sea, el modo
como reconocemos y usamos tales especificidades es mediado
por relaciones y categorias construidas resultantes de nuestra
inmersién en el mundo de la cultura.

La naturalizacién que ocurre a través de los filtros de la cultura
da estabilidad y coherencia visual al mundo, a la forma como lo
vemos y reconocemos. Nos capacita para comprender y explicar el
mundo a través de nuestra habilidad para mantener una ilusion
visual de la realidad, o sea, de aquello que vemos y como vemos.

Lasimagenes que vemos son vestigios de esarealidad, resultado
de un transito, una transferencia de informaciones/eventos
visuales entre el mundo externoy el mundo dela mente/cuerpo.
Esa transferencia de informaciones y eventos visuales agrega
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un proceso de estabilizaciéon que, a pesar de los lapsos de tiempo
que los caracterizan y distinguen -seleccién, diferenciacion,
omision, foco, encuadre, etc.-, da sentido y continuidad a lo
que es visto como unidades separadas, o sea, como fragmentos
imageéticos.

Cuando vemos un objeto, una escena o forma por primera
vez, buscamos situarlo/localizarlo en nuestro repertorio
visual. Rastreamos algun tipo de relaciéon que sea familiar o
corresponda a categorias visuales conocidas. Imagenes, objetos
o formas que no esperamos ver, 0 que vemos y No reconocemos,
generan sorpresa, extrafiamiento.

Extraniamiento visual es una especie de agujero, laguna,
interferencia en nuestro modo de ver. Es lo que se contrapone
a la vision “tacita” predominante en nuestro cotidiano. La
vision tacita es un modo de mirar que nos permite ver sin
pensar o reflexionar (SCHIRATO y WEBB, 2004). Funciona como
se estuviéramos operando a través de un ojo automatico o,
haciendo una analogia, a través de un piloto automatico que
guia una aeronave -en este caso, cuerpo/ser-. Ese modo de ver
es una manera de enfocar y organizar el campo visual tanto de
quien ve cuando de quien es visto.

Nos dejamos guiar por preferencias visuales comunes,
familiares, que ofrecen sensaciéon de confort y estabilidad.
Operamos influidos por disposiciones/visiones naturalizadas,
en sintonia con practicas, normas y habitos del entorno
cultural, sin sobresaltos, guiados por ideas y valores constantes,
referenciados por experiencias anteriores. Vemos lo que
esperamos ver y eso nos satisface. La vision tacita funciona
tal cual un pasaporte para actividades de rutina, como por
ejemplo, cumplir las responsabilidades de un dia de trabajo.
Entretanto, ese tiempo de vision es insuficiente si queremos dar
sentido/significado a lo que vemos. Esa mirada diferenciada,
que huye al reconfort y estabilidad de las rutinas visuales es
lo que consideramos “mirada critica”. Ella nos ayuda/orienta a
desarrollar una vision critica del mundo y de la realidad.

Para construir/desarrollar este tiempo de mirada, es necesario
romper con la visién tacita, o sea, la mirada automatica que
reconoce, localiza y se acomoda a lo que vemos y como vemos.
La visién tacita nos impide atribuir un significado particular a
un objeto, artefacto, escena o forma, manteniéndolo prisionero
de sus trazos, caracteristicas y funciones obvias. Nos impide
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(des)familiarizar el acto de ver en contexto, de comprometernos
con una mirada analitica, personal, sin sentido de irrespetar/
transgredir practicas culturales naturalizadas o canones formales
instituidos.

Comprometernos analiticamente con lo que vemos es otro paso
para desarrollar una comprension critica. La mirada critica es
componente fundamental para construir esta comprension. Es
un modo de mirar que profundiza y hasta personaliza nuestra
visién y nuestra relacion con el mundo. Dicho de otro modo, esa
mirada nos ayuda a desarrollar una actitud analitica, reflexiva,
que aguza nuestra comprension sobre qué, por qué, y como
estamos viviendo. Esa actitud analitica y reflexiva nos habilita
para extraer, dialogar y procesar informaciones creando otras
formas de ver y construir significados.

Podemos decir que comprometerse analiticamente, es hacer un
“recorte de unatotalidad enlas partes que la forman” (QUEIROZ,
apud DEMARTINI, 2008, p. 48), pero, sin necesariamente,
aprenderlas en una secuencia predefinida. Es una especie
de “deshacer de un objeto [escena, imagen] (..) seguido de un
rehacer en orden diferente (..) que nos permite llegar a una
comprension mas profunda de su sentido...”. (Ibid.)

La comprension critica demanda una mirada creativa que
sorprende al proponer y visualizar desvios, atajos, alternativas
aun no pertenecientes al repertorio de formas visuales
vigentes. La imaginacion es la principal aliada de la mirada
creativa, pues provoca modos de pensar/visualizar/representar
objetos, acontecimiento, personas y espacios que no son -o aun
no fueron- comunmente experimentados.

Placer,imaginaciony creacion se articulan enla construccién de
formas de comprension y tienen un impacto que va mas alla de
un individuo aislado. En palabras de De Masi (2003, p. 704), “en
la mayor parte de los casos, el [individuo] creativo experimenta
placer tanto en crear una obra sorprendente como en constatar
que ella provoca en los otros una sorpresa analoga a la suya”.
Sorpresa y provocaciéon son experiencias que alimentan la
comprension critica.

Somos educados a través de regimenes escopicos que ademas
de orientar nuestro modo de ver el mundo, de valorar,
comprenden y jerarquizar hechos, acontecimientos, imagenes
y artefactos culturales, orientan nuestra manera de enfocar
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y organizar el campo visual. Cuando hablamos de regimenes
escopicos, nos referimos a una manera institucionalizada de
organizar, ordenar y jerarquizar los actos de ver y ser visto.
Historicamente, esos regimenes fueron construidos con la
intencion de ocultar direccionamientos y preferencias que
guardan algun tipo de control y vigilancia (JAY, 1994). Por esta
razon es importante explicitar que régimen escépico no es un
campo visual unificado por teorias y practicas. Por el contrario,
es una arena de disputas donde sub-culturas visuales intentan
concurrir con los modelos dominantes.

En las instituciones de ensefnianza y educacion visual ha sido
trabajada como estrategia para instituir, homogenizar y, a
veces, restringir el modo de ver de los alumnos estableciendo
una vision normativa sobre arte e imagen. En oposicion a esta
practica, el propésito de la comprension critica no es “destruir
el placer que los estudiantes manifiestan, sino explorarlo para
encontrar nuevasy diferentes formas de disfrute”, ofreciéndoles
posibilidades de hacer otras interpretaciones y producciones de
imagenes y artefactos (HERNANDEZ, 2007, p.71)

De cierta manera, la actitud critica y creativa tiene que
enfrentar los grilletes de los regimenes escopicos a través de los
cuales somos educados enlas sociedades del mundo occidental.
Actitud critica y creativa estan conectadas en esa necesidad de
resistir a la estandarizacion que rige y orquesta nuestra forma
de ver. Tal estandarizacion, o, como dice De Masi (2003), “las
prisiones culturales” son dificiles de derrumbar. Ejemplificando
esto el autor escribe:

Laseleccion, el adiestramiento, laformacion, la divisién delas
tareas, la estructura jerarquica, los lugares fisicos, los objetos,
asi como las gratificaciones, todo eso compite para hacer que
lastareas ejecutivas nos parezcan naturales y reconfortantes,
en cuanto la actividad creativa parece excéntrica, arriesgada
y psicolégicamente muy onerosa. (p. 410)

Otro paso para la construccion de una comprension critica es la
movilidad de mirar, proceso que se articula a través del “papel
de las practicas sociales de la mirada y de la representacion
visual, de sus funciones sociales y de las relaciones de poder a
las cuales se vincula” (EFLAND, 2004, p. 229). La funcién de esa
movilidad de la mirada no es “transmitir un cuerpo especifico
de informacién y valores”, sino, proporcionar a los estudiantes
una “serie de herramientas criticas para la investigacion de
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la visualidad humana” (MITCHELL, 1995, p. 77). Esa movilidad
puede ganar espacio en el aula por medio de dislocamientos
perceptivos y conceptuales.

Tales dislocamientos presuponen un descentramiento de la
figura del profesor como fuente, autoridad y referencia del
trabajo educativo con visualidades. Requiere que el profesor se
despoje de su autoridad y asuma el papel de mediador de las
diferentes visiones de mundo que los alumnos taren. Tourinho
(2010) discute la importancia de la

Oferta de posibilidades de eleccion sobre comoy qué aprender,
unaidea que rompe con la ensenianza centrada enla profesora
o profesor que pretendia conducir el proceso de aprendizaje de
forma a hacer con que todos los alumnos tuvieran, al mismo
tiempo, las mismas experiencias. (p. 2094)

Ademas, segun la autora, estas posibilidades exigen “que una
propuesta de trabajo educativo (..) tenga diferentes caminos
y pueda ser realizada a partir de desvios, preferencias,
recursos y resultados que no son iguales para todos” (ibid).
De manera general, visiones y repertorios imagéticos de los
alumnos son considerados simples, comunes, ingenuos y, por
lo tanto, irrelevantes cuando los comparamos con el acervo
de imagenes, visualidades y artefactos que, en principio, los
profesores conocen y manejan. Pero conviene recordar que,
cualquier alumno, independientemente o, tal vez, en funcién
de su condicién y trayectoria, puede sugerir una percepcion,
una visién inusitada a partir de experiencias con imagenes. Al
mismo tiempo, “los estudiantes necesitan comprender cémo y
por qué son seducidos por un imaginario del cotidiano y de qué
forma ellos pueden mediar esa relacién como sujetos agentes”
(DIAS, 2009, p. 9).

La construccién de una comprension critica depende, entonces,
de romper con la visién tacita, comprometerse analiticamente
y estimular la movilidad de la mirada. Estos procesos son,
también, aliados en los agenciamientos que podemos realizar
a partir de los modos como usamos y ejercitamos nuestra
posibilidad de comprensién critica. El uso y ejercicio de estas
posibilidades tienen el potencial de posicionarnos para lidiar
conla cultura visual como un recurso que nos permite entender
dénde estamos, por qué y para qué.




\

w
"

De los transbordamientos a las responsabilidades

Nuestros modos de ver son configurados por nuestra trayectoria
cultural al mismo tiempo que sufren la interferencia de
poderosos “regimenes visuales”. Los regimenes visuales son
formaspeculiaresdevisualidades que ejerceninfluenciayalgun
tipo de control sobre el modo como vemos y, principalmente,
sobre nuestra expectativa de ver (que ver).

Enlaculturaoccidentalregimenesvisualeshansidolegitimados
como formas de ver confiables, ganando estatus social y
siendo transformados en parametros para validar indicadores,
referencias y diagnosticos que visualizamos a través de tablas,
diagramas, mapas economicos, infograficos, imagenes, etc. El
capitalismo, sistema econémico y social con fines lucrativos
en que la organizacién de la produccion y de la distribucion
son de propiedad privada, es uno de esos regimenes visuales
(SCHIRATO e WEBB, 2004). De acuerdo con Crary (1999, p. 30)

Parte de la légica cultural del capitalismo requiere que
aceptemos como natural el rapido cambio de atencion
de una cosa para otra. El capital, como intercambio y
circulacion acelerada, produce este tipo de adaptabilidad
perceptiva y se torné un régimen de atenciéon y distracciéon
reciproco.

Como un poderoso régimen visual, el capitalismo al mismo
tiempo en que atrae, desestabiliza y direcciona los modos
de ver, naturaliza los deseos y expectativas de consumo. La
mirada puede excitarse y llenarse de expectativas frente a las
mercancias —visibles y visualizadas- que prometen satisfacer el
deseo, pero, lo que de hecho excita, es la promesa de satisfaccion
que, en principio, se realiza a través de la adquisicion de
mercancias. Este ejemplo, aunque simple, puede ayudarnos a
comprender la dinamica, la fuerza y la vitalidad del capitalismo
cultural electroénico.

Lavolatilidad de la imagen digital y, al mismo tiempo, su visibilidad
en términos de costos, impulsa una economia de la imagen que
tiene como soporte a las tecnologias electronicas. Imagenes y
tecnologia posibilitan un transito acelerado, casi imperceptible,
entre mecanismos de produccién y de consumo desbordandose
en un mercado de aparatos electronicos/digitales que acaban
por potencializar el consumo a través de redes sociales como
e-commerce, e-business, e-books, e-art, e-arte/educacion, etc.
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Anteriormente comentamos que la producciéon inmaterial
de las nuevas economias virtuales genera un fuerte impacto
sobre las practicas artisticas y la produccion simbélica, de modo
general, volviéndolas vulnerables a los asedios electronicos que
las diluyen al crear formas de apropiacion virtuales, colectivos
y simultaneos. Las fronteras entre practicas artisticas, industria
cultural e industria de entretenimiento se confunden, se
vuelven tenuesy, poco a poco, se van borrando. Esa eliminacion
de fronteras, cuyo liderazgo esta en las Tecnologias de la
Informacién y Comunicacién (TICs), genera tension constante
por cambios institucionales que atienden o acompanan tales
transformaciones.

La escuela y las instituciones educativas reciben, de manera
intensa, el impacto de esas tensiones. Son llamadas a responder,
interferir y, principalmente, orientar futuros profesionales,
docenteseinvestigadores, paraactuaren ese mundoimprevisible,
encharcado de expresiones, practicas culturales y artisticas que
se renuevan casi cotidianamente.

Aunque sepamos que las instituciones de ensefianza no tienen
como seguir el ritmo vertiginoso de esas transformaciones,
ellas tienen, no obstante, la responsabilidad de formar e
informar individuos que puedan comprender, evaluar y actuar
como agentes criticos que no se contentan con ser rehenes del
poder persuasivo de las imagenes y practicas producidas por
el capitalismo cultural electrénico. En ese sentido, nos cabe
pensar que, como fragmentos de la vida, imagenes y objetos
visuales son:

Registros de momentos que emergen y se desvanecen
en las nieblas del tiempo [que] nos llevan a encuentros y
desencuentros con culturas, modos de ser, [de ver], deseos,
ideologias, creencias y suefios que nos inducen a pensarlos
como territorios descentrados, como arenas pobladas
por regimenes de representaciéon donde significados son
negociados, invisibilizados, neutralizados y, principalmente,
disputados (MARTINS E TOURINHO, 2009, p. 10)

El mundo de las imagenes y de los artefactos visuales es vasto
y, por lo tanto, precisa de referencias que situen y orienten
nuestra practica educativa. No podemos correr el riesgo de
reducir la cultura visual a un mero conjunto de principios y
abordajes minimizando su alcance, su impacto y su influencia
que ya se vuelve irreversible. El estudio de las imagenes y
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artefactos visuales debe pautarse por el reconocimiento de su
heterogeneidad, las diferentes circunstancias que envuelven
si produccién y circulacion y, especialmente, la diversidad de
funciones culturales, sociales y educativas a las que sirve.
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Fernando Miranda

POSTPROD!JCCION EDUCATIVA: LA POSIBILIDAD
DE LAS IMAGENES

Introduccion

En este texto plantearé algunas de las posibilidades que tiene, a
mijuicio, la utilizacién delas imagenes visuales enla educacion
desde una alternativa de postproduccién.

La postproduccién es la manipulacién de los materiales,
generados habitualmente en formatos audiovisuales, para
combinando aquellos elementos iniciales, crear nuevas
imagenes, historias y narraciones.

En tal sentido, estoy postulando la postproduccion educativa
como una oportunidad de alcanzar nuevas situaciones y
realidades a partir de los repertorios visuales con los que
habitualmente nos relacionamos de manera incidental o
provocada.

Es decir, trabajar desde las propias situaciones que prota-
gonizamos cotidianamente en nuestra relacién con el mundo
que nos rodea, pero también desde aquellas que decidimos
particularmente -como la visita a una exposicién, el visionado
de una pelicula, una clase con nuestros alumnos- y en las
que se realizan contactos particulares y estimulantes con las
imagenes visuales.

Estoy pensando al educador desde la posibilidad de reutilizar
o remixar imagenes, materiales, situaciones, para crear nuevas
realidades que tengan que ver con la experiencia estética de los
participantes de situaciones educativas y con las posibilidades
de generar narrativas propias y posiciones genuinas de estar en
el mundo.

Los educadores artisticos, como postproductores, tienen unas
posibilidades maximizadas de utilizacion de los amplios reper-
torios de cultura visual de la época contemporanea.

Y tienen, ademas, los recursos y los espacios que deben saber
utilizar de forma creativa para producir nuevas situaciones,
aprendizajes y experiencia estética.

De estos materiales y lugares, nos centraremos particularmente
en las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacion,
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en los museos y centros culturales -como instituciones
especializadas en la produccion y circulacién de los bienes
culturales-, y enlos espacios publicos como espacios de encuen-
tro, convivencia y realizacion de ciudadania.

Postproduccion educativa y condiciones de lo actual

Conocer en cuales contextos generales nos movemos
actualmente respecto de las imagenes visuales y del arte es
una condicion fundamental de analisis y reflexiéon para la
educacion artistica y, especialmente, para las proposiciones
tedricas y practicas de los educadores en sus respectivos
entornos cotidianos.

No es desde otros sitios, mas que del de cada uno, donde de-
bemos ubicarnos para cuestionar como puede cumplir la
educacion artistica su finalidad de construir aprendizajes, crear
narrativas y producir la critica y la accion sobre el mundo en
que vivimos.

Y, a nuestro juicio, promover la ocurrencia de la experiencia
estética en el marco de la cultura visual -y desde formas
participativas y relacionales que permitan la acciéon real de
los alumnos-, es la manera mas adecuada de realizacion de lo
educativo artistico.

La época contemporanea presenta numerosos repertorios
de cultura visual construidos desde los espacios del arte,
la comunicacion corporativa, y la publicidad, entre otros.
Repertorios que son mediados por tecnologias cada vez mas
sofisticadas y a la vez de mayor facilidad de acceso, utilizacion y
penetracion cotidiana.

Lo que podriamos denominar como el catalogo del arte
contemporaneo, en particular, ha multiplicado su complejidad
y su densidad, ya no solamente por la hiperproduccion visual,
sino por la accién de las nuevas tecnologias, a la vez que por
la sensacion extendida de confusion acerca de la validez, la
calidad y hasta la identificacién de la obra artistica como tal.

En tales términos, no pareciera que en general la educacion
artisticahaya acompanado de alguna manera tales condiciones
de la produccién artistica contemporanea, al menos en los
niveles institucionales mas extendidos de la educacion formal.
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Es decir, aun hoy la educacion artistica continua insistiendo,
de forma muy habitual, con enfatizar la historia del arte como
asunto consagrado, con una direcciéon univoca y occidental, lo
que configura un reforzamiento de las distancias existentes
entre la produccion contemporanea y las posibilidades de
visionado, protagonismo y accién de las personas.

Quizas a este respecto tenga bastante razén Mateu Cabot (2007)
con relacion a que, mientras la libertad creativa se ha asumido
por la proliferacion ilimitada de medios, materiales y formatos
transformando, la posibilidad de la experiencia estética, de la
relacién de la gente con tales producciones visuales y artisticas
sigue condicionada por una suerte de paradigma pre-moderno
que busca, en los materiales y en las propiedades sensoriales de
los productos creativos, la explicacion segura y confirmada de lo
artistico.

Tal aparente separacion entre las personas y la produccion
artistica tiene para el propio Cabot al menos dos maneras de
explicacion.

Por un lado, una explicacion “sociolégica” que se produce por la
“desercion” casi masiva de los espectadores respecto del hecho
artistico institucionalizado; situacion que implicaria una falta
de entusiasmo, concurrencia y aceptacion de manifestaciones
artisticas de vanguardia o contemporaneas en las cuales se
invierte mucho del dinero publico destinado a la creacion.

Por otro lado, Cabot (2007, p. 37) sostiene que:

para la mayoria de los espectadores la obra de arte
(fundamentalmente el contemporaneo) es muda, no les
dice nada, en el mismo momento en que la realidad se ha
vuelto una ‘obra de arte’, una ficcién construida, donde
los recursos propios del arte se encuentran por doquier
y moldean de forma efectiva el modo de vida de los
espectadores.

La construccion de la visualidad de época incluye a las reali-
zaciones artisticas en un lugar importante y privilegiado,
especialmente en una serie de transacciones constantes con
el resto de producciones de la cultura visual, pero lo artistico
en si ha relativizado su importancia anterior respecto a lo que
podria ser sumision de condensar en exclusividad la condicién
estética de época.
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En los hechos (y en los dichos) la estetizacién de la vida
cotidiana conduce frecuentemente a la reflexion dilematica
entre estar en presencia de la realizacion de los viejos ideales
de la vanguardia artistica -de union entre el arte y la vida-
, 0 considerar que nuestras vidas estan relacionadas con
unas maneras espectaculares de ocurrencias de lo cotidiano,
dominadas por la ficcion guionada, por las especulaciones
corporativas globalizadas.

Cuando los artistas Sebastian Alonso y Martin Craciun
realizan en 2008 en Montevideo el proyecto denominado
“El hombre invisible” introducen en la institucionalidad del
museo las situaciones del hacer cotidiano y las referencias de
un grupo de inmigrantes en Montevideo, fundamentalmente
de origen peruano, transgreden las fronteras solemnes de
las instituciones culturales pero también las condiciones de
protagonismo del espectador, cuestién de la que también nos
volveremos a ocupar mas adelante en este mismo capitulo.

Fig.1 Alonso-Craciun “El hombre invisible” (Montevideo, 2008)

Esa transgresion vale como acontecimiento critico y politico,
en las condiciones del arte actual, si no pretende sustituir
la relacién de aquel espectador con la obra por la parodia de
un falso hacedor. Vale si justamente, desde el lugar creativo

1-http://www.alonso-craciun.net/proyectos/hombre_invisible/mapi_fotos.htm
(Ultimo acceso: 10.10.2014)
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del espectador existe una tercera cosa sobre la que se actua,
diferente de si y del artista, a la manera del lugar de los
contenidos en la relacion educativa.

No se trata de engafiar al publico sino, en todo caso, de generar
unas condiciones reales de que las personas produzcan sus
propios recorridos. Y ésto es una consecuencia pedagogica
fundamental del hecho artistico.

Y si, ademas, la representacion de “El hombre invisible” se vuelve
el contenido pedagdgico de una accion educativa particular
con adolescentes montevideanos, donde éstos construyen sus
narrativas respecto a sus propias vidas, el hecho se vuelve
mas significativo aun con relacion a las oportunidades para la
accion educativa.?

De acuerdo a este lugar critico de lo artistico, del que podemos
obtener también acciones hacia lo pedagdgico, Ranciere (2005,
p- 38) dira que:

“para transformar al espectador en actor consciente de
la transformacién del mundo. [..] el sentimiento positivo
[de una capacidad de transformacién] supone que se esté
ya comprometido en el proceso politico que cambia la
configuracién de los datos sensibles y construye las formas
deunmundofuturoenelinterior del mundo existente. [...] E1
arte critico es entonces un arte que negocialarelacion entre
las dos logicas estéticas: entre la tentaciéon que empuja el
arte hacia la ‘vida’ y la que separa la sensorialidad estética
de las otras formas de experiencia sensible” (RANCIERE,
2005:38 ¥ s5.)

Dentro de las mismas marcas de actualidad, las imagenes,
las producciones y los artefactos de todo tipo con los que las
artes visuales despliegan su catalogo, ya han consolidado
definitivamente el transito hacia la perdida del aura de la obra
de arte y la solemnidad de las instituciones museisticas.

Todo esto ya habia sido analizado y anunciado por Walter
Benjamin (2004) a comienzos del siglo XX respecto a la
importancia de la fotografia y el cine y retomado profusamente
en la literatura especializada. Especialmente importantes y
lucidos, a mientender, son los planteos tedricos de José Luis Brea

2-Noanalizaremos en particular esta experiencia pero esinteresante seialar que
los adolescentes participantes en la propuesta establecieron lazos directos con,
por ejemplo, las historias de muchos de sus familiares uruguayos inmigrantes
actuales en Europa.
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(2002, 2003) desde la década de los ‘9o hasta la circunstancia de
su temprana muerte.

Pero sivolvemos allamarla atencién sobre estos analisis es para
ubicar nuestraidea de educacion artistica como postproduccion,
en su posibilidad de reutilizar el conjunto profuso de
imagenes visuales, y especialmente aquellas de particulares
significaciones parala produccion de la experiencia estética.

En este marco, la educacion artistica ha de crear las situaciones
educativas para producir y transformar contenidos educativos
desde los repertorios de la cultura visual y las artes, recon-
textualizando las imagenes, creando posibilidades de pro-
duccién por los alumnos, introduciendo temas y relaciones
posibles, alterando criticamente los sentidos originales a favor
de la interpretacion y la accién de los estudiantes.

Talmisién, que parece fundamental, no eslo que habitualmente
acontece en nuestros programas educativos; y la introduccion
de la tecnologia exclusivamente no soluciona los asuntos
conceptuales respecto a la transformacion posible.

Enlapostproduccién educativalasimagenes delaculturavisual
deben ser conceptualmente transformadas, desenfocadas y
vueltas a enfocar, puestas en perspectiva, guionadas en nuevos
relatos, remixadas, secuenciadas en historias inéditas.

Son imagenes y artefactos que se vuelven la materia original
con que el educador opera para conformar nuevas narrativas
respecto de temas, situaciones y condiciones que afectan, de
una u otra manera, la vida de las personas. Para esto, la condi-
cién actual de las artes visuales debe ser una oportunidad mas
que la base de unlamento por algo que se perdiera en la historia
oficial del arte.

Hemos mostrado antes que las referencias habituales de las
personas para enfrentar el arte actual no se juzgan adecuadas a
la produccion contemporanea. Pero sucede que los objetivos de
la educacion artistica han sido siempre los de intentar provocar
ese ajuste entre el publico (determinado publico) y el arte
(determinado arte). Los esfuerzos se han encaminado en como
hacer que las personas aprecien correctamente la obra artistica,
comprendiendo sus aspectos formales, su materialidad, y
desentranando el mensaje que la misma contendria.

La postproduccion educativa ha de poner a disposicion los
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contenidos de la cultura visual y las artes no para provocar
aquel ajuste de sentido sino para ampliar los sentidos posibles
y enriquecer la experiencia estética a partir de los diversos
repertorios visuales y de lo que acontece en torno a éstos.

Las nuevas tecnologias aplicadas a la produccion artistica, asi
como el lugar de lo virtual, agregan complejidad al analisis
necesario acerca de las artes visuales y a las tensiones entre
materialidad e imagen; creacion y distribucion; produccién y
utilizacién. Tal desmaterializacién, y a veces insignificancia
del objeto material, altera nuestros parametros conocidos y
seguros de analisis. Ni siquiera el motivo de lo artistico es,
muchas veces, lo producido en si mismo, sino el conjunto de
saberes que se estructuran en su entornos.

En tales condiciones, la reproductibilidad técnica de la obra de
arte, tal como le interesara a Benjamin, ya no es como y cuanto
reproducir una imagen. Ahora, en verdad, lo que importa es que
la propia imagen en sise ha transformado producto de su nueva
condicién soportada desde la tecnologia y la virtualidad.

Debe admitirse, entonces, que las categorias de analisis y las
formas metodologicas de la educacion artistica en tales nuevas
condiciones, son pasibles de ser transformadas en tanto se
modificanlos sujetos queintervienen y en cuantolos contenidos
de la cultura visual y las artes visuales se representan en
distintos formatos que significan, no yalamisma cosa en nuevo
soporte, sino nuevos objetos de conocimiento.

Siguiendo nuevamente el analisis de Cabot (2007, p. 57):

..se ha generalizado la produccién y distribucién de
iméagenes que no son o no necesitan ser ya “imagenes

3-Cierta vez, no hace muchos afios, fui protagonista de un hecho vinculado a
esta realidad que intento mostrar. En el MALBA de Buenos Aires, en ocasién de
estar frente a una obra del artista Leén Ferrari (aquella muy conocida del Cristo
precisamente crucificado en las alas de un avion de la Fuerza Aérea de los EEUU)
intenté tomar una fotografia. Inmediatamente se me acercé una chica, vigilante
de sala, que me dijo que eso no era posible. Cuando le expliqué que tendria la
precaucion de no lanzar el flash de mi cdmara, que la imagen era para uso en
mis clases, que trabajaba en la Universidad... me respondié que era igualmente
imposible. Que el museo erano sélo duefo de exponer la obra sino, ademas, tenia
los derechos de la imagen de la obra.

La obra, fechada en 1965 y titulada “Civilizacién occidental y cristiana” puede
verse en la pagina del Museo de Arte Contemporaneo de Rosario en la siguiente
direcciéon electrénica: http://www.macromuseo.org.ar/archivo/2009/03/
civilizacion.htm (Ultimo acceso: 10.10.2014)



;

wn

de x” (siendo “x” un objeto o suceso situado espacio-
temporalmente en el mundo de la vida cotidiana). Son
imagenes visuales, pero también auditivas, cuyo referente
no es facilmente ubicable con la categoria usual de
“realidad”. Imagenes en las que el término “realidad” se
vuelve tan problematico como en tiempos de Benjamin se
habia vuelto el término “copia”.

Esta claro que, en nuestra formacion dominante, hemos privi-
legiado la nocién de lo real como algo material y tangible.
Sin embargo, tal idea de realidad deja de ser efectiva en
la predominancia de las tecnologias digitales, donde la
construccion de lo real opera por su presencia en pantallas de
consolas de videojuegos, ordenadores, telefonia celular y todo
tipo de camaras.

Las circunstancias en las que se construye esta nueva realidad
alteran ademas las nociones habituales de tiempo y espacio.
El uso y la incorporacién de las nuevas tecnologias activan
posibilidades de simultaneidad y de presencialidad que no
estan relacionadas a la condicion material sino, en definitiva, a
una nueva realidad construida en redes y en pantallas.

Es posible entonces pensar que el riesgo educativo no se
encuentra en la nueva conformacién de lo real/ virtual sino en
otro sitio. Es decir, como sostiene Cabot (2007, p. 63)

“.si la nuestra es una cultura visual, los patrones de la
visualidad proceden de las pantallas, y desde las pantallas
se extienden difusa e imperceptiblemente, la mayoria de
las veces, a los demas ambitos de la vida. La pantalla no
sigue la l6gica del sujeto que esta delante sino la logica del
mecanismo...”

La educacion artistica debe entonces, producir efectos de
posibilidad respecto de la apropiacion de las tecnologias para la
inclusion ciudadana y para la posibilidad de agencia.

Es decir, en el sentido de Henry Giroux (2004) la agencia
como la posibilidad de tomar parte activa en una fuerza de
integracion social, como la participacién en la conformacion de
las condiciones que constituyen los mecanismos cotidianos que
arman el orden social

Asi, el campo de la cultura es un espacio también de parti-
cipacién, conflictos y acuerdos (Giroux, 2004) y los nifios y
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ninas esta acostumbrados, de muchas formas, a operar con
diversas imagenes visuales, a producirlas, a intercambiarlas, a
aceptarlas, consumirlas y rechazarlas.

Tecnologias de pantalla y espectadores:
referencias para la educacién

Ubicados en las condiciones de lo actual, en las caracteristicas
de la produccion artistica y de imagenes de cultura visual en
la contemporaneidad, es necesario plantearnos modificar los
contenidos y el sentido de posibilidad de la educacion artistica.

A nivel oficial, los programas educativos no recogen de
manera suficiente, cuando se refieren a la educacion
artistica en particular, estas condiciones mencionadas. A
mi entender, este hecho sucede, al menos, por diferentes
motivaciones combinadas: un poco para salvaguardar una
supuesta autonomia de la educacion respecto de los impulsos
del entorno; otro poco por efecto de las diferentes fuerzas
que pugnan por imponer enfoques y contenidos oficiales;
y finalmente, también, porque no es la educacién artistica
suficientemente considerada e importante a nivel curricular,
con las consecuencias formativas, conceptuales y de recursos
que esto conlleva.4

De esta forma, parece quedar gran parte de la responsabilidad
de trascender la situacion actual en los educadores e
investigadores en educacion artistica. Dicho esto, necesitamos
propuestas para promover cambios orientados en un sentido
transformativo, no para alcanzar pomposas y abarcadoras
teorias sino para provocar numerosas pequenas experiencias,
ejemplos y resistencias.

4-En un texto preparado para la revista InVisibilidades, sosteniamos recien-
temente, respecto del Programa de Educacién Inicial y Primaria. Montevideo:
Administracién Nacional de Educacién Publica — Consejo de Educacion Primaria
Montevideo, 2008: “Si realizamos el ejercicio de repasar el lugar de la educacién
artistica -y en particular ademas aquellos conocimientos vinculados a las artes
visuales-, dentro del programa nacional actual de ensefianza inicial y primaria
en Montevideo y en el pais, encontraremos numerosos ejemplos de afirmaciones
y legitimaciones que se construyen en este sentido. Sélo para considerar a
modo de ejemplo, veremos en el programa referido las siguientes menciones.
La “cultura visual” estd mencionada en dos ocasiones desde referencias de
sus nuevos lenguajes (pag. 70) y desde una cita de Umberto Eco (pag72). La
“experiencia estética” se menciona en una oportunidad (pag. 71) respecto del
pensamiento de Elliot Eisner, aunque la “estética” tiene unas veinte menciones
que adjetivan la comunicacién, la apreciaciéon, la mirada, la diversidad, la
intencionalidad, etc. Por su parte la “educacién plastica” (pag. 71) y el “quehacer
plastico” (pag. 77) aparecen una vez.” http://issuu.com/invisibilidades
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Podemos coincidir con Nicholas Bourriaud (2006) en que
la nuestra es una época de pantallas. El ordenador, los
videojuegos, la television en sus distintos formatos, los
artefactos publicitarios callejeros, etc. forman parte del gran
acontecimiento visual que nos rodea y generaliza nuestro
vinculo con la pantalla.

También en particular el arte acude a la pantalla para
superponer lenguajes y producir realizaciones estéticas:
instalaciones de formato diverso, escenografias de acciones
performaticas o producciones de ambiente, recurren la pantalla
como posibilidad e invaden los museos artisticos, los centros
culturales y, eventualmente, también los espacios de la ciudad
se vuelven soporte pantalla.

Asisucede,

“Porque la nuestra es verdaderamente la época de la
pantalla.[.] Sus distintos significados dan prueba de
cambios epistemoldgicos (nuevas estructuras de la
percepciéon) que son el resultado de la apariciéon de
tecnologias tan diferentes como el cine, la informatica y
el video, reunidos alrededor de una forma (la pantalla, el
terminal) que sintetiza propiedades y potencialidades.”
(BOURRIAUD, p. 80)

Asimismo, Internet se convierte en un lugar de excepcional uso
y de referencia fundamental en la actualidad para procurar,
promover, distribuir y comunicar imagenes y sonidos de
diversos formatos, producciones y finalidades. Cuando esta
alternativa se vincula al arte y a la cultura visual deberia
constituir un repositorio permanente de contenidos para
lo educativo asi como un instrumento principal para la
comunicacién de diverso tipo y sentido.

En un sentido, la red es lugar de acceso cada vez mas abierto a
la produccién de la cultura visual -incluidas las artes visuales-,
especialmente como un fondo renovado y activo respecto a
distintos documentos y formatos de registro y archivo de obras
de diverso caracter.

Pero, ademas, la web da la posibilidad al educador de la
postproduccién de promover novedosas formas de colaboracion,
interaccién, produccién cooperativa 'y comunicacién
interpersonaly grupalque serevelan enadecuacién alasformas
artisticas actuales pudiendo producir también aprendizajes
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de diversas caracteristicas relacionados con lo procedimental,
lo proyectual, el trabajo colaborativo, etc. propios de las artes
visuales actuales.

Tal y como sostiene Bourriaud (2007) respecto a la ocurrencia
de lo artistico, los educadores podrian asumir elementos de la
postproduccion para su tarea cotidiana:

Bourriaud dira:

“No se trata ya de elaborar una forma a partir de un
material en bruto, sino de trabajar con objetos que ya
estan circulando en el mercado cultural, es decir, ya
informados por otros. Las nociones de originalidad (estar
en el origen de...) e incluso de creacién (hacer a partir de la
nada) se difuminan asi lentamente en este nuevo paisaje
cultural signado por las figuras gemelas del deejay y del
programador, que tienen ambos la tarea de seleccionar
objetos culturales e insertarlos dentro de contextos
definidos”. (BOURRIAUD, pp. 7-8)

La propia red ha cambiado y ya no es un repositorio exclusivo
de informacién y consulta sino que se ha transformado
progresivamente en un lugar de posibilidad donde la aparicién
dela Web 2.0 hadotado de herramientas creativas e interactivas
la intervencién de los usuarios y, por consiguiente, de los
educadores, los alumnos y las instituciones culturales, desde la
escuela a los museos.

En especial son las nuevas generaciones, las nativas de tal
contexto tecnolégico las que utilizan en su vida cotidiana
aplicaciones con elevado potencial relacional, colaborativoy de
comunicaciéon, manifiesto comunidades en linea, redes sociales
y construccién de espacios propios en blogs u otros formatos al
alcance de todos.

Los educadores de la postproduccion, de cualquier nivel de
ensenanza que provengan, pueden encontrar en los medios
digitales y en el uso de la red suficientes recursos tecnologicos
y de informacién y consulta que diversifican y multiplican los
puntos de entrada al conocimiento y a la produccion artisticos
y de las imagenes visuales. Espacios estos que la modernidad
consideraba reservados a los museos, las instituciones
académicas o centros especializados.

Lo que sucede, ademas, es que el ambito de la educacién, par-
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ticularmente los sistemas formales, han sido los suficientemente
reluctantesalaincorporacion delastecnologias como posibilidad
agregando dificultad a la propia brecha generacional que
separa a quienes han nacido en tal contexto de predominancia
tecnologica, respecto de aquellos que lo visitan desde otras
generaciones.

Considerar al educador de la postproduccién lleva a pensar
también en los momentos y los espacios en que se construyeny
modificanlasmanerashabituales en quelo educativo acontecia.
Y en nuestras formas de reconocer las imagenes y lo artistico.

En la pelicula de Abbas Kiarostami Copie conforme (en espariol
Copia Certificada) realizada en 2010 el protagonista, un escritor
llamado James Miller, llega a algun lugar de la Toscana, en Italia,
a presentar su ultimo libro, justamente el del titulo del film.

El libro presentado discute el valor de la obra original y de la
copia. Cuando Miller presenta el libro en las primeras escenas
sostiene:

- La pregunta sobre el concepto de la “originalidad”, es
objeto de debate. Esta fascinaciéon por los origenes de
nuestra cultura esta intrinsecamente relacionada con
la definicién fundamental del concepto de lo “original”.
Y con el concepto de lo original viene la necesidad de la
autenticidad, la necesidad de una confirmacién cultural.

Lo que justamente las nuevas tecnologias ponen en discusion
es la separacion entre el objeto material, fundamento principal
del arte moderno y su imagen. Es la posibilidad de circulacion
de la imagen lo que modifica epistemolégica y cognitivamente
las condiciones de la educacion artistica.

De hecho, vale la pena consultar el libro de José Luis Brea
(2002) “La era postmedia. Accién comunicativa, practicas
(post)artisticas y dispositivos neomediales” respecto a cémo
la distribucién del arte -mas que su creacién o exposicion- se
constituye en el signo de nuestro siglo.

Cuando el “directo” deja de ser importante y cobra relevancia
laimagen visual, entonces se abre un espacio privilegiado para
el trabajo del educador de la postproduccion, porque puede
generar nuevas relaciones inéditas respecto a los contenidos de
la visualidad sin preocuparse por la condicién de originalidad
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como condicion de valor de la imagen.

Cuando, el protagonista de Kiarostami explica a la galerista
de la pelicula el porqué de la ocurrencia del libro se produce el
siguiente dialogo:

- Usted dijo que la idea de su libro se le ocurrié en la Piazza
della Signoria, ;cierto?

- Cierto. Estaba escuchando esta conversacién entre una
madreysuhijo.Erainteresante. Estabanenlaplazacercade
la estatua de David. La madre le decia algo sobre la estatua,
en francés creo. El chico parecia cansado, estaba sentado en
las escaleras y mir6 a la estatua. (...) El nifio estuvo sentado
en los escalones junto a David por un rato antes de que la
madre se reuniese con él. (...) La madre estaba diciéndole al
nifio algo sobre la estatua. Ya sabes, era sélo una copia, el
original esta dentro de la Academia.

- Pero, la madre no se lo habia dicho a su hijo.

- El nino miraba a la estatua como si fuera una genuina
obra original del arte.

He aqui las posibilidades del educador de la postproduccion, el
trabajo conlaimagen, conlos sonidos, para recontextualizar las
posibilidadesdelacumuladodelahistoriadel artetrascendiendo
el dominio erudito sobre lo artistico y ubicandolo, como dijimos,
enla posibilidad de suresignificacién dela produccién narrativa
de los alumnos.

Coincidimos ademas con Bourriaud en que

“La tecnologia sélo le interesa al artista en la medida en
que puede poner en perspectivalos posibles efectos; no esta
obligado a padecerla como instrumento ideolégico. Es lo
que podriamos llamar la ley de deslocalizacién: el arte sélo
ejerce su deber critico sobre la técnica a partir del momento

en que puede desplazar sus prerrogativas...” (BOURRIAUD,
2006, p. 82)

Del mismo modo, ha de interesar alos educadores artisticos sies
que éstos quieren ser capaces de ubicar las nuevas tecnologias
en el lugar de la posibilidad y orientar su utilizacién en la
perspectiva de conseguir unos fines pedagégicos propios.

De esta manera se estaria produciendo, también enla educacion
aquello en que el propio autor insiste respecto a “..derrocar la
autoridad delatécnica con el fin de que sea creadora de maneras
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de pensar, de vivir y de ver”. (BOURRIAUD, 2006, p. 84)

La combinacién de lenguajes y técnicas, la utilizacion de los
recursos digitales obtenidos por el desarrollo de las tecnologias
de la informacion y la comunicacién, son oportunidades que
se incorporan a las practicas de la educacion artistica y unos
recursos mas a ser considerados.

Ciudadania e instituciones: lugar de cruce para
la educacioén artistica

El documento de Metas Educativas 2021 de la Organizacion de
Estados Iberoamericanos, publicado en agosto de 2010, refiere
varias veces alarelacion entre educacion artistica y ciudadania.
En uno de los pasajes mas relevantes de esta relacién dice:

“En este contexto, resurge con fuerza el papel de la
educacion artistica para la formacién integral de las
personas y la construccion de la ciudadania. El desarrollo
de la capacidad creadora, del pensamiento abstracto, de la
autoestima, la disposicién para aprender o la capacidad de
trabajar en equipo, encuentran en la educacién artistica
una estrategia potente.” (OEI, 2010, p. 112)

Siguiendo estas orientaciones, es evidente que hay, a nivel
oficial de los paises y los sistemas educativos una preocupacion
declarada porlos cometidos y objetivos de la educacién artistica.

Sila educacion artistica considera la formacién de ciudadania,
los objetivos de tal relevante tarea no deberian ser
exclusivamente el conocimiento erudito y tradicional sobre
lo artistico y su historia consagrada, al estilo del sentido de lo
auténtico u original que senala Kiarostami; sino también sobre
las relaciones que el arte y la cultura visual tienen respecto a
las experiencias estéticas de las personas y donde éstas ocurren.

Deberia ser obvio ya, en educacion artistica, que la produccién
de la subjetividad, del conocimiento, de la ciudadania, se realiza
no solamente en las aulas y los talleres, sino cada vez mas en
un montén de otros espacios publicos de las ciudades y en las
instituciones culturales y artisticas en general.

Paraeleducador dela postproduccion, entonces, esfundamental
considerar esos otros espacios y el conjunto de sus condiciones
actuales. Nonos detendremos en este capitulo en estos temas en
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especial, pero no podemos mas que senalarlos con el cometido
de producir un llamado de atencién respecto al punto.

Hemos entendido siempre relevante seguir a Félix Guattari
(2000) cuando nos referimos a que atender la posibilidad de la
cultura visual y el arte modifica los vinculos de las personas
con su entorno segun lo que el autor denomina como nuevas
ecosofias, introduciendo la consideracion de los asuntos
colectivos respecto de las preocupaciones del sujeto.

Ahora bien, como ese vinculo de las personas con su medio, con
su contexto social y comunitario no es -ni podra serlo nunca-
meramente racional, entonces la educacion artistica tiene
un sitio fundamental respecto de producir nuevas formas de
experiencia, incorporando precisamente la ocurrencia de lo
estético.

El educador de la postproduccion es alguien que incorpora e
integra, mediante la posibilidad de la construccion narrativa,
experiencias estéticas que consideran la sensibilidad y lo
emocional pero también lo conceptual y lo sensible. Unas
maneras de experiencias que rehacen las practicas culturales
-entre ellas las practicas de la educacion artistica- desde
el derecho de acceso de la comunidad y las pertenencias
particulares.

Tal como sostiene Imanol Aguirre (2010):

“Frente a tratar las obras de arte o los eventos artisticos
como obras, me gusta mas tratarlas como textos, en el
sentido literal de la palabra. Es decir, como tejidos, como
tramas de significacién, donde se articulan y concitan
todas estas circunstancias de tipo cultural, histérico y
social.” (AGUIRRE, p.68)

Para tomar un ejemplo de nuestro propio trabajo, me interesa
citar una experiencia realizada en Montevideo -a finales de
2009- a partir de la propuesta que el artista uruguayo Dani
Umpi denominara “Superbacana. Work in progress” y que fuera
generada para un centro cultural publico de la ciudad.

Trabajar educativamente con la propuesta de Umpino era usual
en el contexto de una escuela publica, tal como nos habiamos
planteado, ya que ni el personaje ni su obra serian facilmente
parte del programa escolar. Pero, como nuestro marco de accion
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era un proyecto que se propuso promover los aprendizajes
respecto al arte contemporaneo y la cultura visual a partir de
una serie de exposiciones, muestras y acciones seleccionadas,
debiamos intentarlo.

Para este caso también, la base de la propuesta fue construir
una relacion de accién educativa vinculada directamente, al
inicio, al lugar mas proximo para los ninos y ninas de los dos
grupos -y sus maestros- participantes de la escuela N° 26 de
Montevideo: su propio salon de clases.

Anuestro juicio, el movimiento inicial debia ser que Umpi fuera
incluido en las reglas de juego ya establecidas por el grupo
escolar. Lo ultimo, en todo caso, seria la presentacion de los
resultados en la forma en que alli se acordara y negociara.

La propuesta expositiva de Dani Umpi tenia que ver con
mostrar una suerte de coleccion propia de multiples objetos
e imagenes que daban cuenta de su trabajo artistico (entre la
performance de cantante pop y la produccion escenografica,
desde el vestuario a la imagen plana en la pared del museo) asi
como un pequeno concierto en vivo.

Se acordo con ninas y ninos trabajar sobre el disefio y la propia
realizacién en papel de un vestido de confeccion colectiva que
Umpi debia llevar en su actuacién de apertura de la muestra
y unos dibujos de disefios que pasarian a formar parte de la
exposicion.

Hay aqui un punto que me interesa senalar particularmente:
la primera dificultad era que los ninos y las ninas de aquella
escuela no conocian el trabajo anterior del artista para trabajar
un diseno de vestuario fundamentalmente visual.

Para tal situacion se valieron de la utilizacién de la web y las
posibilidades de sus ordenadores portatiles y ellos mismo
seleccionaron las referencias que entendieron apropiadas para
realizar el trabajo.
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Fig. 2 Experiencia educativa en Plataforma — MEC
a partir de la obra del artista Dani Umpi (Montevideo, 2008)

Las elementos basicos que convergieron en el disefio grupal final
se obtuvieron de la red: viendo fotos de actuaciones anteriores
del artista, bajando su musica, indagando referencias que a
cada uno interesaba; todo lo cual acontecia mientras disenaban
o directamente colaboraban en la construccién colectiva del
objeto final.

Pero también fueron influidos por otras referencias importantes:
en las ninas, basicamente, los modelos de los personajes de
la television, en los nifios, los trajes de las murgas, propios del
carnaval montevideano. Todo lo cual fue objeto de analisis y
debate para encauzar larealizacion final que el artista debia vestir.

Lo que queremos senalar con esto es que la posibilidad del armado
de identidades individuales y colectivas tiene estrecha y relevante
relacion con las formas en que las imagenes son construidas por
el sujeto pero al que también construyen desde referencias de
todo tipo, especialmente estéticas quizas, pero también sensibles,
emotivas, ideologicas y referidas a diversos aspectos vitales
cotidianos que colaboran en la experiencia estética.

A nuestro juicio, la posibilidad de poner en juego todas estas
referencias pasa por abrir los repertorios de la produccion
artistica y visual como espacios abiertos de confrontacion de
ideas y sensibilidades.
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Volvemos a coincidir con Aguirre:

“.al deslegitimar o desmitificar los artefactos artisticos
y convertirlos simplemente en materializaciones de la
experiencia, podemos ampliar perfectamente nuestro
campo de estudio hacia todos los artefactos capaces de
generar experiencia estética. Dato importante porque
hoy entre los jévenes no son precisamente las obras que
las instituciones artisticas tienen determinadas como
arte, sino aquello que tiene que ver con la cultura visual,
la cultura popular y demas lo que constituye el universo
estético de nuestros estudiantes.” (AGUIRRE, p. 73)

Hemos insistido en este capitulo, en la necesidad de referenciar
el trabajo educativo con el arte y la cultura visual a las otras
personas con las que nos relacionamos en nuestras practicas.

Esta comprension del lugar del otro es basica para la accién
de lo que entendemos como posibilidad de un trabajo de
postproduccién educativa con las imagenes. El otro siempre es
un otro situado: tiene su historia personal, sus pertenencias
colectivas, su propio proceso de construccién de identidad,
y es desde esa situacién en que sera capaz de realizar los
movimientos necesarios para aprender.

Dentro de esta posibilidad cabe llamar la atencién en el
sentido que los movimientos educativos que produzcamos
pueden considerar la caracterizacién de los movimientos
contemporaneos del arte como generacién de recorridos
posibles, de itinerarios a desarrollar dentro de la trama cultural.

Parece interesante pensar educativamente aquello que
Bourriaud senalara desde el analisis de las condiciones de lo
artistico: “La practica del DJ, la actividad del web surfer y la de
los artistas de la postproduccién implican una figura similar
del saber, que se caracteriza por la invenciéon de itinerarios a
través de la cultura.” (BOURRIAUD, 2007, p. 14)

En esta posibilidad el espacio del arte y de las imagenes es
un lugar de privilegio donde desarrollar aprendizajes que
den cuenta de recorridos y trayectorias de los estudiantes. La
educacion artistica ha sido orientada tradicionalmente al gusto
estético aceptado, a unas nociones de belleza legitimadas, a
senalar lo correcto -técnica o formalmente- de lo incorrecto.

La necesaria ruptura con tal tradicién, o con los resabios que
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queden de la misma, ocurrira no sélo siampliamos los dominios
deloartisticohacialovisual y el conjunto deimagenes de época.

Sucedera, ademas, si en esa amplificacion del espacio de interés
se pueden desarrollar unas posibilidades de aprendizaje que
trasciendan concepciones duales respecto a lo artistico, y que
permitan recorridos relevantes para la experiencia personal.
Por lo que el “.arte seria entonces un ambito donde recrear,
poner a prueba y representar experiencias de vida, experiencias
formativas|[..]”. (AGUIRRE, p. 73)

Si logramos tal orientacién para la educacion artistica
estaremos mucho mas proximos a permitir un lugar distinto
para los sujetos de la accion educativa, en cualquier ambito
que lo educativo ocurra. Pero también conseguiremos que ese
lugar sea distinto para los propios educadores y que la obra de
arte funcione “como la terminacioén temporaria de una red de
elementos interconectados, como un relato que continuaria y
reinterpretaria los relatos anteriores. [..] Ya no es una terminal,
sino un momento en la cadena infinita de las contribuciones.”
(BOURRIAUD, 2007, pp. 16-17)

Para alcanzar tales cuestiones es importante modificar
las maneras en que nosotros mismos concebimos el lugar
de las instituciones culturales -sean éstas las escuelas, las
universidades, los museos o cualquier otro centro que trabaje
con producciones de la cultura-.

El desafio del educador es trabajar también con la multiplicidad
de lugares desde los que se informan las ideas que producimos
acerca de la mision y el rol de tales instituciones, justamente
aquellas en las que se lleva adelante el trabajo educativo. Y
estos lugares son, muchas veces, propios de la cultura visual y
accesibles cotidianamente, mas alla de la propia preocupacion
institucional.

Vaya solamente, como ejemplo, el capitulo de la serie infantil
Backyardigansen quelos personajes forman parte, de diferentes
maneras, de un museo.

Lorelevante en este capitulo, amijuicio, es quelo que se muestra
del museo -ademas de sus formas edilicias que aseguran
inequivocamente la identidad del lugar- son el guardia y las
obras, especialmente un personaje que sale de un cuadro
impresionista, otro que se baja de un pedestal y un tercero que
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surge de una antigua anfora.

La misién del guardia es, en este capitulo, preservar el orden
del museo -tanto del ingreso de posibles ladrones como de
que los personajes se escapen de las obras- mientras se cantan
canciones con clara influencia del flamenco espanol. Es decir,
el museo es, en este caso, aquello que aparece como inmutable
en sus caracteristicas constitutivas: el edificio, las obras que
contiene, y el vigilante de las salas.

Paramodificar tales condiciones, que aparecen como incuestionables
y con escasos margenes de alteracion, es importante generalizar los
cruces de espacios publicos y organizaciones, sacar alas instituciones
de su ensimismamiento a través de las propias practicas educativas
que seamos capaces de proponer.

Una de las pocas posibilidades de modificar el lugar que la
condicién institucional usualmente reserva para sus visitantes
y usuarios es transformar las relaciones que las personas
tienen con las producciones artisticas a través de la actividad
educativa, generando las posibilidades de dotar de sentidos
multiples lo que parecia ser una orientacién unica.

De acuerdo con Ranciére (2010):

“El poder comun a los espectadores no reside en su calidad
de miembros de un cuerpo colectivo o en alguna forma
especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno
o cada una de traducir a su manera lo que él o ella percibe,
de ligarlo a la aventura intelectual singular que los hace
semejantes a cualquier otro en la medida en que dicha
aventura no se parece a ninguna otra.” (RANCIERE, p. 22)

Cuando Carles Guerra (2009) realiza la caracterizacion actual de
los museos y consigna el futuro irreversiblemente modificado del
“cubo blanco” hace efectiva una contribucién a la capacidad de
pensar unaeducacion artistica que, en acciones de postproduccion,
utilice todas las posibilidades de las nuevas tecnologias y la
condicién contemporanea de la imagen.

Guerra dira:

Cabe suponer igualmente que las formas de valorizacion de
la obra de arte se veran afectada al desplazar la produccién
de valor del espacio de exposicién (y culto) al espacio
de circulacién (y uso). Pero, en cualquier caso, es preciso
subrayar que los cambios tecnolégicos dejan de protegerlas
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formas estéticas como si fueran entidades auténomas, ya
que implican una confluencia de determinacién politicas,
econémicas y poéticas dificiles de separar entre si e
inextricablemente unidas. (GUERRA, 2009, p.75)

La trascendencia pedagégica de estas ideas va en confluencia
con el nuevo lugar del educador respecto de la construccion
subjetiva y la formacién de ciudadania que referiamos mas
arriba en este capitulo.

De hecho, es Jacques Ranciére quien dira que

El cine, la fotografia, el video, las instalaciones y todas
las formas de performance del cuerpo, de la voz, de los
sonidos contribuyen a forjar de nuevo el marco de nuestras
percepciones y el dinamismo de nuestros afectos. De ese
modo, abren posibles caminos hacia nuevas formas de
subjetivacién politica. (RANCIERE, 2010, p. 84)

Y es Ranciere quien también agrega elementos que parecen
relevantes parala postulacién de unaactitud de postproduccién
educativa. Asi es que recupera su idea del maestro ignorante,
aquel que no ensefia a los alumnos su propio saber

sino que les pide que se aventuren en la selva de cosas y de
signos, que digan lo que han visto, que lo verifiquen y lo
hagan verificar. Lo que tal maestro ignora es la desigualdad
de las inteligencias. [...] El espectador también actua, como
el alumno o como el docto. Observa, selecciona, compara,
interpreta. Liga lo que ve con muchas otras cosas que
ha visto en otros escenarios, en otros tipos de lugares.
Compone su propio poema con los elementos del poema
que tiene delante.” (RANCIERE, 2010, p.17 y s5.)

Por eso ha de ser orientacién del educador artistico participar de
estapostproduccion colaborativadelos elementos propiosdel arte
ylaculturavisual, promoviendo aprendizajes que concurranenel
sentido de la experiencia estética, la construccion de significados
respecto del mundo que nos rodea, y la responsabilidad ética de
las transformaciones colectivas que ésto permita realizar.
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En conclusion

Hemos orientado este capitulo desde la comprensiéon de las
formas actuales de lo artistico, desde el uso de las imagenes de la
cultura visual, y desde cémo concebimos la ubicacion conceptual
y practica de los educadores. Sin mencionarlo explicitamente,
también nos hemos referido a la idea de visualidad.

Corresponde sefialar al final que concebimos la visualidad en lo
que tiene que ver con la construccién social de la mirada. Es, la
mayor parte del tiempo y paraddjicamente, invisible a nosotros
(Tavin, 2003; Martins 2009). Y, al formar parte de nuestra manera
de relacion cotidiana con el entorno, se presenta en una posiciéon
natural respecto a nuestras practicas y nuestra identidad.

Asi, la construccion de la visualidad de época esta permeada por
las maneras de entender lo artistico, lo visual y la experiencia
estética, en una serie de negociaciones implicitas constantes
respecto al conjunto de practicas culturales y sociales en general.

Lo traemos en este lugar para reafirmar la idea de que es
justamente a partir de las nuevas condiciones de ubicacion de
las artes y la cultura visual (en su produccioén, distribucién y
uso) en que he pensado que el educador ha de tener un papel
también central en las realizaciones de la postproduccioén, esta
vez pedagogica, respecto de la educacion artistica.

Cabe a este educador reutilizar, samplear, interpretar, reconstruir
o remixar imagenes, sonidos y artefactos de la cultura visual
produciendo nuevas situaciones o contenidos educativos que
tengan que ver con la experiencia estética y con las posibilidades
de generar narrativas propias y posiciones genuinas de estar en
el mundo.

Esto no puede hacerse sin cruzar las fronteras artificiales de
las instituciones, sin promover el trabajo colaborativo en los
espacios publicos respecto del contacto diverso conlasimagenes
y las artes; sin generar nuevas condiciones de ocurrencia de la
experiencia estética.

Las posibilidades actuales de las artes, la predominancia de
lo visual en la representaciéon y significacion de lo social, y el
contexto de uso y alcance de las nuevas tecnologias deben
ser, antes que nada, alternativa de transformacién para los
educadores y las educadoras de la postproduccion.
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POR UN ABORDAJE NARRATIVO Y
AUTOBIOGRAFICO:

DIARIOS DE CLASE COMO ENFOQUE DE
INVESTIGACION

Cada vez que nos proponemos a escribir un texto nos atacan
las dudas, las inseguridades, las incertidumbres... Cada uno de
nosotros partede principios diferentes: unos se dejan afectar por
el momento, por las discusiones de los medios de comunicacion
y traen estos eventos para dialogar con sus investigaciones,
otros aunan un numero considerable de referencias que ya
vienen estudiando para proponer la discusién de un texto y
otros, hacen la opcién por hablar de aquello con lo que trabajan
todos los dias. Me situo en este ultimo ejemplo, pero, confieso
que esta vez fue distinto, pues me han faltado las ideas, el
principio, hacia dénde empezar. Parecia que todo estaba ya
dicho, hecho, entonces me acordé de la entrevista que Deleuze
concedi¢ a la periodista francesa Claire Parnet donde habla de
laletraldeIdea, y reflexiona:

Se eu nao tenho uma ideia, ndo me sento para escrever.
O que pode acontecer é que a ideia nao esteja precisa,
que ela me escape, que eu tenha buracos de memoria. Eu
tive e tenho esta dolorosa experiéncia, sim. As coisas nao
fluem, ideias ndo nascem prontas. E preciso fazé-las e ha
momentos terriveis em que se entra em desespero achando
que néo se é capaz. (..) Serd que tenho a ideia e ndo consigo
expressa-la ou ndo tenho ideia alguma? E tao parecido. Se
nao consigo expressa-la, nao tenho ideia. Ou me falta uma
parte da ideia, pois ela nao chega inteira. Ela vem de partes
diferentes, de varios horizontes. Se lhe falta um pedaco, ela
¢ inutilizavel. (ABECEDARIO, entrevista com Deleuze, 1988)

Eso es lo que siento, como si me faltasen las ideas, como si
hubiese agujeros en mi memoria, como sitodolo que yo quisiese
empezar estuviese incompleto y, por lo tanto, inutilizable.
No puedo empezar desde el principio, puesto que no hay un
principio. Entonces, ;Por dénde empezar? Bueno, tal vez seria
conveniente iniciar ‘desde el medio’...

Esta clase no fue como las demas. Fue tan dificil profesora!
Propuse una evaluacion donde cada uno hablo de lo que
pensaba de las clases, pronto empezaron a decir que tenian
dificultad, que mis propuestas eran complejas y que la
asignatura de Artes Visuales que conocian era algo mucho
mas sencillo. Y confesaron: a nosotros no nos gustan sus
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clases! Es tan dificil tener que informar eso asi, es como
reconocer mi fracaso. La escritura del diario me obliga a
volveraloque pasé ayer... Todo estd tan fresco. Necesito algo
de tiempo. Escribir supone volver hacia atras y reconocer
mi impotencia. Estoy confundida.. Miro a mi proyecto
de pasantia.. Retomo mis objetivos..No sé qué hacer con
estas lineas.;Esto puede ser considerado una investigacion,
profesora? (fragmento del diario de campo de una alumna
en la formacion inicial, 2009)

Es ‘en el medio’ que encuentro los temas que me mueven: ;por
qué hacemos investigacion? ;Cual es el impacto de nuestras
investigaciones en el universo escolar? ;Qué hace que nuestras
investigaciones tengan validez? Es decir, ;aquello que estamos
haciendo en la Universidad como investigacién tiene valor?
iCémo elegimos los temas de nuestras investigaciones? ;Qué
ofrecemos a nuestros estudiantes como asignatura, como
referencial tedrico, como lectura? ;Qué es lo que caracteriza
nuestras investigaciones como contemporaneas? Y eso no es
todo. Aun, me pregunto: ;Cé6mo encontramos los temas que
estan implicitos en nuestros intereses? ;Cémo seleccionamos?
iCémo sabemos lo que sabemos? ;Cémo llegamos a tener las
ideas que tenemos?

No es mi intencién contestar a todas esas preguntas, incluso
porque no tengo respuesta parala mayoria de ellas. Al organizar
las ideas que me escapan para empezar a escribir este articulo,
al hacer la elecciéon por esta escritura autobiografica, me doy
cuenta de la repeticion de estos temas.

Y asi, percibo también que lo que me mueve a producir esta
escritura es la conviccién de que estamos empezando a pisar
caminos nuevos y diferentes en el campo de la educacién enlas
artes visuales, y que esto puede llevarnos a descubrir espacios
de interlocucién que no sean los que vienen en encarcelando
hace algunas décadas.

Por una investigacion narrativa y autobiografica

Soy docente del curso de profesorado en artes visuales hace mas
dedoceaiios. Mihabitatesla Universidad,la ensefianzasuperior,
la formacién de profesores de las artes visuales. Es de este lugar
desde donde hablo. Es en este espacio donde se entrelazan los
relatos propios y ajenos, normativos y resistentes, dominantes,
excluyentes y excluidos, verticales, horizontales, individuales,
plurales, de ida y vuelta, con direccionamiento y con cargos de
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recepcion... Informes que constituyen este paisaje académico
donde se entrelazan y limitan posibles subjetividades de los
que la habitan.

Es en este espacio experiencial que confirmo que los enfren-
tamientos con las metodologias de investigacién son inevi-
tables, no hay escapatoria, tenemos que hacer elecciones,
enfrentarlas.

A fragilidade intelectual e emocional que nos acomete
quando temos que enfrentar as metodologias, em nossas
investigacdes, ¢ fruto do endeusamento desse tipo de
pensamento a que denominamos ciéncia e que esta
impregnado de ‘pardmetros’ que enquadram todos,
homogeneizam tudo, definindo o certo e o errado, o bome o
mau, o falso e o verdadeiro, etc. (COSTA, 2007, p.18)

En cuanto a la metodologia de la investigaciéon no hay receta,
un modelo, un camino, lo que hay son diversas posibilidades,
muchas vias y nosotros, los investigadores al examinar nuestro
objeto de estudio es que vamos a definir qué enfoques, qué
instrumentos, qué técnicas o métodos nos sirven para este o
aquel momento de la investigacion. Entiendo que vivimos en
un momento de saturacion, refutamos e incluso repugnamos
lo que hemos experimentado. Entonces, ;Por qué no crear otras
posibilidades, otros posibles? Ajustar los abordajes a nuestros
intereses, inventar, trascender, yuxtaponer, bricolar, cortar, pegar
las técnicas y métodos, descubrir otros enfoques que tengan en
cuenta de lo que estamos haciendo. Aceptar el hecho de que la
experiencia investigativa esta marcada por la incertidumbre y
que el orden no es siempre facilmente establecido.

iLas problematicas de investigaciéon no nacen de las
inquietudes y de los malestares? Creo que si, que viene de una
insatisfaccion, un deseo, una duda que nos mueve hacia nuevos
descubrimientos. De esta manera, entra en sintonia con el
tratamiento que podemos dar a la metodologia que queremos
utilizar. Los caminos metodolégicos no necesitan ser siempre
dolorosos, molestos y angustiantes.

Si deseamos conceptualizar ‘narrativa’ podriamos decir que
la narracion se refiere a la experiencia vista como relato.
Pero, si quisiésemos pensar la narracién como investigacion,
podriamos decir que es la capacidad de organizar la experiencia
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como una guia de discusion o como focos de la investigacion,
como medio de construir significado a través de la descripcién y
analisis de datos biograficos.

Bruner (1997), tal vez haya sido uno de los autores que mejor
trabajé y profundizo la perspectiva de la narrativa. Este autor
considera que es necesario caracterizar lo que son las narrativas,
en qué se diferencian de otras formas de discurso y modos de
organizar la experiencia, qué roles pueden llevar a cabo y el
porque de su poder de atraccion sobre la imaginacion del ser
humano. La capacidad narrativa sirve a los humanos para
ordenar la experiencia, proporcionando marcos para enmarcar
lo que pasa. Una narrativa consiste en una secuencia singular de
los acontecimientos, estados mentales en los cuales los humanos
participan como personajes o actores. Clandinin y Connelly
(1995) también hicieron inferencia sobre el concepto de narrativa.

La narrativa se puede emplear, al menos, en un triple
sentido: (a) el fendmeno que se investiga (la narrativa,
como producto o resultado escrito o hablado); (b) el método
de la investigacién (investigacién narrativa, como forma
de construir/analizar los fenémenos narrativos); e incluso
(c) el uso que se pueda hacer de la narrativa con diferentes
fines (por ejemplo, promover — mediante la reflexién
biografico-narrativa-el cambio enla practica enformacion
del profesorado). (CONNELLY; CLANDININ, 1995, p. 12)

En este estudio, me interesa especialmente las narrativas de los
estudiantes en formacién inicial producidas en el diario de aula
(ZABALZA, 2004), como medio de promover la problematizacion
y el dialogo a través de la reflexién de las practicas escolares.

Figura o1. Diario de aula I - Fuente: archivo personal
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Sobre la conveniencia de la autobiografia

Cuando utilizamos la autobiografia como enfoque de inves-
tigacién, narramos sobre nosotros mismos, hablamos de
nuestras experiencias histéricamente constituidas desde
el lugar que ocupamos. Y son estas historias que producen
identidades unicas, que seran diferentes de cualquier
experiencia narrada por otra persona. “(...) Vamos aprendiendo
a reconocer las repeticiones, a identificar similitudes y con eso,
vamos produciendo una especie de saber acerca de nosotros
mismos “(VILELLA, 2009, p. 12)

La perspectiva autobiografica fue inicialmente usada en el
campo de la sociologia, en los anos de 1920 y 1930 y después
de sufrir un retroceso, recobré importancia y pasé a ser
incorporada, recientemente, en las investigaciones en el campo
educativo. Alrededor de los afios 1980, comenzaron a emerger
estudios sobre la formacion de profesores, con énfasis en la
figura del profesor.

De fato, ao longo de sua evolucdo, a abordagem (auto)
biografica vem desencadeando um proficuo debate tedrico
ndo apenas no interior das disciplinas que — em funcédo
de seus dilemas e insatisfacdes — foram rompendo com os
modelos hegemonicos de pesquisa e ousando construir
novos métodos para enfrentar seus problemas, como
também suscitou o debate entre as diversas disciplinas
das ciéncias humanas. Através desse debate tedrico, a
abordagem (auto)biografica vem obtendo oreconhecimento
de seu estatuto cientifico, enquanto método auténomo e
‘transdisciplinar’ de investigacdo. (MOURA, 2004, p.125).

De esta manera, producir investigacién autobiografica significa
utilizarse delejerciciodelamemoria. Lamemoriaesunelemento
esencial para el trabajo autobiografico, tanto en la perspectiva
de la historia de vida, biografias, autobiografias, diarios,
memoriales, etc.. La investigacion autobiografica, aunque use
narraciones, historias orales, videos, fotos, imagenes, peliculas,
documentos, etc.,, no puede renunciar a la memeoria. Utilizar la
memoria es hacer uso del ejercicio de volver hacia al pasado,
buscar aquello que nos afecta, que dejé marcas, penetrar,
arriesgar a recordar hechos y pasajes que no siempre traen
satisfaccion. Recordar es organizar los pensamientos en forma
de informes escritos, orales, visuales. Buscar una organicidad al
pensamiento para mejor exteriorizarlo.



;

En una investigacion autobiografica, se utiliza la propia
experiencia para iluminar el contexto social en que nos
desenvolvemos. Escribir sobre las propias experiencias es
mucho mas que contar los acontecimientos. De hecho, tal vez,
los acontecimientos sean lo mas irrelevante. La experiencia
convocara el debate en el campo de la complejidad, de lo que
se nos escapa, de lo que esta mas alla de nuestro control, lo que
huye de lo programado. Aquellas ideas que no llegan enteras.

Figura o2. Diario de aula II - Fuente: archivo personal

La autobiografia es un acto de invencion del yo, sometido
a revision, exeégesis e interpretaciones sucesivas. El
sujeto define el mundo, su accién con respecto a él y el
modo como se conoce. Por su propia naturaleza, dentro
del magma de multiples elementos que configuran una
vida, la autobiografia va creando disyunciones entre un
yo que relata en un momento dado, y los otros ‘yo’, que
permanecen inconscientes. (BOLIVAR, A; DOMINGO, J;
FERNANDEZ, M, 2001, p.33)

En este estudio de las narrativas autobiograficas, lo que me
interesa son los elementos elegidos por los estudiantes, es decir,
por los profesores en formacién inicial, aquello que colocan foco
en su escritura y seleccionan como una manera de caracterizar
el debate. Son lo que solemos llamar de ‘puntos de la agenda’,
asuntos que son profundizados, caracterizados en forma de
conceptos por medio de autores que nos pueden ayudar a
entender mejor lo que estamos debatiendo y, asi, podemos
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profundizar nuestra escritura y entender mejor nuestras
posiciones y nuestra practica pedagogica de la escuela. Todo el
concepto puede ser mas estructurado, mejor preparado y por lo
tanto a menudo cambiado, modificado y doblado'.

Sobre la conveniencia de los diarios de aula

Y a final, ;déonde esta la relacién entre la formacion inicial en
artes visuales, la autobiografia y los diarios de clase? Este
despliegue es la cuestion mas amplia del trabajo pedagégico
que he estado haciendo en estos doce anios como profesora
del curso de profesorado en artes visuales. Esta experiencia
también resuena en las orientaciones que desarrollo en las tesis
doctorales, y disertaciones de master, aunque para este texto
quise centrarme en el trabajo desarrollado en la graduacion.

Estos estudios me llevan a considerar los valores de enfoque
autobiografico, con miras a elaborar preguntas que guian la
investigacion en el campo de la formacién inicial de docentes y
la practica supervisada en artes visuales desde la perspectiva de
diarios de aula. Nuestra existencia es una ruta de permanente
formacion y transformacion. “Lo que somos, lo que hemos sido,
lo que hemos dejado de ser, todo es efecto de la manera como
vamos operando las cosas, con las cosas, las cosas que nos pasan”.
(VILELLA, 2009, p. 3)

Empecé la investigacion narrativa a partir de la escritura de
diarios e invitando a mis estudiantes de graduacién a que
también escribiesen diarios inspirados en los referenciales de
Porlan & Marti (1997) con el objetivo de poder intercambiar
ideas, experiencias y vivencias pedagogicas. A partir de la
escritura semanal del diario, el grupo comenz6 a intercambiar
informacion, a discutir sobre los diversos problemas que
enfrentaban y juntos buscaban soluciones para las cuestiones
colectivas.Esteintercambio esimportante paraque el sorpresivo
giro de acontecimientos no quede atrapado o relegado a una
sola persona. La escritura y la lectura colectiva posterior

1-Utilizo el concepto de ‘pliegue’ desarrollado por Gilles Deleuze, en su teorizacién
sobre el proceso de subjetivacion. Con el concepto de ‘pliegue’, Deleuze busca
evitar la referencia a cualquier nocién de interioridad, de subjetividad previa
o de sujeto estable, evitando, a la vez, cualquier dicotomia o separacién entre
interior y exterior, entre ‘fuera’ y ‘dentro’. Deleuze (1996) concibe el proceso de
subjetivaciéon como un ‘pliegue’ - tal como un pliegue en una hoja de papel o
en un tejido, o aun, una invaginacién corporal, como la vulva, por ejemplo — por
medio de la cual el ‘fuera’ se torna ‘dentro’ sin dejar de ser ‘fuera’ y sin tornarse
simplemente ‘dentro’. Pliegue como sinénimo de doblez, plisado.
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permiten el flujo de informacion, la movilidad de practicas
para que todos puedan compartir sus miedos, sus angustias.
Esta practica promueve la ruptura de estereotipos y senala
nuevos caminos para cada situacién presentada en el grupo.
Obstaculos, problemas, dificultades, todas las descripciones
de las clases, pero también las satisfacciones, las alegrias, los
analisis, todo lo que era escrito/vivido de modo privado por el
profesor se vuelve publico.

Figura o03. Diario de aula III - Fuente: archivo personal

Elprofesor en formacioninicial busca organizar su pensamiento
cuando escribe su diario de aula después de finalizada su clase
y vuelve a organizarlo cuando hace la lectura del mismo al
grupo pues, en este momento, es interpelado, recibe opiniones
y lo que seria simplemente una escritura traspasa el plano
silencioso de lo textual, ganando forma en el verbal. Es esta
circulacién, esta ruta o camino, como deseemos llamarla, que
potencializa el discurso. Pasa de un simple relato para algo a ser
problematizado por los colegas y por el profesor. Es el caracter
publico del diario que, en mi opinién, redimensiona la practica
pedagogica.

Del “punto de vista metodolédgico, los diarios de aula son parte
de enfoques o lineas de investigacion basados en documentos
personales o narraciones autobiograficas”. (ZABALZA, 2004,
p. 14) El profesor imprime en su diario su forma de escritura,
las imagenes que selecciona para dialogar con lo vivido, los
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discursos de sus estudiantes, aquello que le hubiera gustado
haber hecho o dicho. Es una manera de provocar la reflexion y
un conocimiento mas amplio sobre nosotros mismos y nuestra
forma de actuar en el espacio pedagogico.

Toda escritura es troceada, doblada, es decir, seleccionamos lo
que vamos a escribir, recortamos lo que nos interesa. Silenciamos
unos pasajes, potencializamos otros. En el momento de escribir
establecemos una conversacion con nuestro interior, eliminando
algunos pasajes, agregando otros y imaginandonos a nosotros
mismos en el momento en que estaremos con nuestros colegas
del grupo verbalizando el diario.

Una de mis preguntas de investigacion en el semestre anterior
fue: ;Qué significa paratilaescritura del diario? He seleccionado
algunas lineas que se entrecruzan con las referencias que he
estado utilizando. Aqui estan algunas de ellas:

Escribireldiariomeayudaarevisarel desarrollodelaclase,lo
que paso, lo que faltaba, donde podria haber interferido mas,
lo que queda. A veces es muy dificil escribir, especialmente
cuando la clase no funcioné bien, para mies doloroso, porque
el sufrimiento vuelve con méas fuerza. El diario me mostré
cémo soy mandona con mis alumnos, no me reconozco, es
increible. En muchas ocasiones, especialmente en el inicio
de la pasantia, mi escrita era mas bloqueada, sufria sélo
en pensar que tendria que leer para mis colegas, sentiame
desorientada, insatisfecha, porque no es facil reconocer que
hay muchas contradicciones entre lo que pensamos y nos
gustaria hacer y lo que en realidad hacemos. La escritura
del diario siempre me trae para la realidad, me fuerza a
recapacitar, principalmente en el formato etnografico. En
estos momentos es que me doy cuenta de que lo que parecia
tan fantastico, no lo es tanto asi.

Holly (1989, p.61-81 apud ZABALZA, 2004, p.15) diferencia los
multiples tipos de diarios en funcién de la modalidad de
narrativa que utiliza y confiere la existencia de ocho tipos:
el periodistico, el analitico, el evaluativo, el etnografico, el
terapéutico, el reflexivo, el introspectivo y el creativo poético.

Actualmente nos hemos servido de dos formatos de diario:
el formato etnografico — donde el contenido y el sentido de la
narracion (incluso permaneciendo dentro de los limites de las
descripciones) toman en consideraciéon los contextos fisicos,
sociales y culturales donde ocurren los hechos narrados. Los
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eventos narrados aparecen como parte de un conjunto mas
amplio de fendmenos que interactuan entre si. Y el formato
creativo poético — donde la narracién corresponde a imaginar
o recrear [e incluso inventar] situaciones vividas. Por lo tanto,
“una misma persona esta ocupada, al mismo tiempo, en vivir,
en explicar, en re-explicar y en re-vivir historias” (CONNELLY;
CLANDININ, 1995, p. 22)

Tanto escrever sobre o que fazemos como ler sobre o que
fizemos nos permite alcancar uma certa distancia da acéo
e ver as coisas e a nés mesmos em perspectiva. Estamos tao
entranhados no cotidiano, nessa atividade frenética que nos
impede de parar para pensar, para planejar, para revisar
nossas acoes e nossos sentimentos que o diario é uma espécie
de oasis reflexivo. E como recuar nosso video doméstico para
ver as imagens em camara lenta e, assim, poder revisar um
pouco mais demoradamente essas cenas de nossa jornada
que, na afobacdo constante da acdo, nos passaram um
pouco despercebidas, ou porque simplesmente as vivemos
superficialmente. (ZABALZA, 2004, p.136)

Por medio del diario nos es ofrecida la posibilidad de ir mas
despacio, desacelerar, rever nuestras acciones, volver hacia
atras y percibir lo que hemos planeado como clase, lo que hemos
propuesto a nuestros alumnos, lo que hemos discutido como
puntos de interés y examinar estos espacios de interlocucion. La
escritura y la lectura del diario de clase en el colectivo pueden
reverberar en otros espacios y potencializar nuevos discursos.

Sobre la convivencia de la cultura visual

Figura o4. Diario de aula IV - Fuente: archivo personal
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(Cémo y por qué he estado pensando la cultura visual a partir de
losdiariosde clase? ;Cémoy por qué he estado pensandolacultura
visual a partir de narrativas y experiencias autobiograficas? No
siempre es facil justificar nuestras elecciones y, otras veces, ni
siquiera sabemos como se hacen las elecciones. La sensacion que
tengo es que somos seducidos y elegidos. Uno de los motivos, entre
otros muchos, puede ser que la escritura de diarios de clase venga
a proporcionarme otras formas de representar visualmente los
caminos cartograficos de la ensenanza. Amplia la discusion y eso
me satisface, por ahora.

El campo del arte, en los ultimos anos, ha ido cambiando su
cartografiay ampliando su territorio con respecto a la historiografia
y sus alrededores. Un contexto que ha redimensionado el
pensamiento en el universo del arte al desvelar conceptos filosoficos
que, contribuyeron, indudablemente, a las nuevas emergencias del
presente. Ideas que fueron incorporadas por muchos de nosotros
para enriquecer los debates alrededor del arte y formular nuevos
caminos para las teorias existentes. (OLIVEIRA, 2009, p. 80)

Lacultura visual viene siendo este camino que posibilita nuevas
entradas, nuevos vacios, nuevas rutas y diferentes pistas para
un mejor convivir con los viejos parametros del campo de la
educacion y del arte. Pensar la educacion de la cultura visual
en los cursos de formacién para profesores de artes visuales nos
ha permitido aprender a revisar algunas cuestiones instituidas
en el campo del arte y facilitado la confrontacion entre
imagenes y narraciones. La cultura visual no es participe de los
exclusivismos y unilateralidades, por el contrario, se alimenta
dela dispersion, conversa con diferentes perspectivas teéricasy
metodologicas, una vez que nacié6 hibrida.

La cultura visual nos permite repensar los fundamentos que
orientan la formacién inicial del profesorado de artes visuales
y esto es no sélo para ampliar el repertorio visual, traer nuevos
objetos en la arena, otros artefactos o ampliar las visualidades
del acervo de estudio, esto no es una nueva forma o un nuevo
meétodo. Si se trata de una otra estrategia de interpretacion.
Los diarios visuales o textuales son nuevos espacios de dialogo
entre lo que escribimos y la forma como somos escritos por
aquellos que nos escuchan. Por lo tanto, la cultura visual
combinada con los diarios de clase seria una posibilidad de
fronteras diluidas, de ampliar las discusiones y establecer otras
relaciones pedagogicas.

La cultura visual combinada a los diarios de clase potencializa
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una conversacion cultural que puede ser conceptualizada por
Hernandez (2007, p. 94)

Conversacién cultural significa aprender a construir una
historia para compartirla con otros (también con la familia
y la comunidad). En este punto, el didlogo se entiende como
intercambio y reflexion, de una posicién polisémica sobre
‘lo que se dice’ y a partir ‘de quien lo dice’. Esta concepcién
sobre el dialogo proporciona que los aprendices se muestren
activos en su aprendizaje y que sean ellos y ellas quienes
determinan qué camino tomar. Lo que ocurre cuando el
profesor es capaz de interpretar el significado de lo que se
dice, yendo mas lejos de lo que se dice y tomando en cuenta
‘quién’ es el sujeto que habla.

En este momento, yo soy el sujeto hablante y mi deseo
es compartir con aquellos que me leen los elementos que
seleccioné para esta narracion autobiografica — los diarios
de clase como foco de investigacién. Entre las ideas que no
estaban listas, aquellas que se me escaparon en el camino y las
que fueron siendo construidas poco a poco, me doy cuenta de
que a partir de la escritura de los diarios voy encontrando los
temas que me mueven. Cuestiones que estan en el medio de la
charla de los profesores en formacion inicial en cada encuentro
que tenemos, temas abordados por los autores de los textos
que leemos, imagenes y otros registros graficos elaborados por
todos los que formamos el grupo que interactua en este proceso
formativo. Por ahora, es asi que sabemos lo que sabemos y que
llegamos a tener las ideas que tenemos.
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Fernando Hernandez

LA CULTURA VISUAL COMO INVITACION A LA
DESLOCALIZACION DE LA MIRADA'Y
REPOSICIONAMIENTO DEL SUJETO

“Cuando miro, sélo miro lo que ya miraba; lo que, de
hecho, ya conozco. ;Cé6mo mirar de otra manera?”. Carmen
Arrufat, estudiante del master ‘Artes Visuales y Educacion:
un enfoque construccionista’.

Pensar la cultura visual desde la provisionalidad

Este es un articulo escrito desde una posicion de provisionalidad.
Sé que cuando lo envie para su publicacién tendré la sensacion
de que he de volver a escribirlo de nuevo para responder
a la pregunta con la que nos convocan los editores de esta
publicacién, profesores Raimundo Martins e Irene Tourinho:
(Cuadl es tu posicion ante la cultura visual (en la educacién)? Pero
esta provisionalidad no la asumo como una carencia, sino como
una constatacién y una posibilidad. El campo ante al que me
sitio no tiene los limites precisos de una disciplina (shay alguna
que los tenga en la actualidad?) ni constituye una territorio en el
que sus fundamentos epistemolégicos, politicos, metodolégicos
y pedagégicos estén consensuados y unificados. Esto puede
incomodar y desestabilizar, pero yolo considero unaoportunidad
para construir, explorar y avanzar en la comprension de como
nos relacionamos y aprendemos a ser con aquello que miramos y
por lo que somos mirados.

Como uno no parte de cero, algunas de las ideas y propuestas
que aqui se exponen han sido recogidas en un trabajo reciente
preparado como material para la formacion del profesorado
(Hernandez, en prensa). Pero cualquier lector atento vera que se
habla de los mismos temas, con un indice similar, pero no de la
misma manera.

Delimitar (de manera pedagégica) el campo
de la Cultura Visual

Cuando presento a los estudiantes en la universidad o a un
grupo de educadores un cuadro organizado de manera dual
y por opuestos, siempre les digo que no lo tomen como un
referente de realidad. Que sé6lo es una estrategia pedagogica
para comprender aquel fendmeno al que nos acercamos, pero la
realidad es siempre mas compleja y variada y no puedereducirse
a una caja o un mapa conceptual. Esta advertencia sirve
cuando se trata de pensar sobre qué es la cultura visual. Decir
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que puede tener tres sentidos, o que transita por tres posiciones
es a todas luces un reduccionismo, pues no son sélo estas las
aproximaciones que pueden localizarse en la bibliografia, las
propuestas pedagégicas o los ejemplos que se muestran en
congresos y jornadas. Ademas son enfoques no cerrados en si
mismos, sino que se vinculan entre ellos y se hibridan de otras
referencias y aportaciones.

(a) Un campo de estudio transdisciplinar o adisciplinar que
indaga sobre las prdcticas culturales de la mirada y los efectos de
esa mirada sobre quien mira.

La cultura visual se nos presenta en primer lugar, como una
trama teoérico-metodologica deudora del post-estructuralismo,
los estudios culturales, la nueva historia del arte, los estudios
feministas, entre otras referencias disciplinares, que pone
el énfasis no tanto en la lectura de las imagenes como en las
posiciones subjetivas que producen las imagenes (sus efectos
en los sujetos visualizadores). Esto significa considerar que las
imagenes y otras representaciones visuales son portadoras
y mediadoras de significados y posiciones discursivas que
contribuyen a pensar el mundo y a pensarnos a nosotros
mismos como sujetos y que, en suma, fijanlarealidad de como
mirar y los efectos que tienen en cada uno al ser mirados por
esas imagenes.

Este campo, que se entrecruza con el de los Estudios Visuales
(Elkins, 2003; Brea, 2005) tiene como foco la nocién de
visualidad, que enfatiza el sentido cultural de toda mirada, al
tiempo que subjetiviza la operacion cultural de mirar. Lo que
supone que toda mirada —y el dar cuenta de lo que miramos
estan impregnados de huellas culturales y biograficas. Sin
embargo, lo que comenzo siendo una propuesta cuestionadora
de anteriores narrativashegemonicas comolas delahistoriadel
arte, se haido convirtiendo -no hay mas que ojear el contenido
de los ultimos numeros del Journal of Visual Culture- en una
corriente que consagra una nueva hegemonia: la del discurso
académico de los expertos que escriben en torno ala ‘superficie’
de la imagen y no tienen en cuenta otras miradas y posiciones
no académicas.

(b) Un paraguas bajo el cual se incluyen imdgenes y artefactos
del pasado y del presente que dan cuenta de como vemos y somos
mirados por esos objetos.
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Desde una historia cultural del arte, este enunciado nos lleva
a prestar atenciéon no sélo al contexto de produccion de las
representaciones que llamamos obras de arte, sino al de su
distribucién y recepcién. Incluyendo ademas en la cultura
visual las representaciones vinculadas al paisaje visual de los
sujetos, como en su dia escribié Alpers (1986) para referirse a
lo que veian los holandeses del siglo XVII (y sus efectos en la
construccion cultural de la mirada y de su identidad). Que no
es sdlo lo que el sujeto ve (en un museo, una exposicién, una
pelicula, un videoclip, un anuncio publicitario, una fotografia,
los diferentes espacios virtuales,...) sino que se focaliza en donde
el sujeto es colocado y fijado por el discurso del que forma parte
eso que ve (y que le ve).

Desde esta posicion se nos invita a pensar de forma critica el
momento histérico en el que vivimos y revisar las miradas con
las que hemos construido los relatos sobre otras épocas a partir
de sus representaciones visuales. Por ultimo, —y por ahora-, la
cultura visual aparece como una referencia para situar una
serie de debates y metodologias, no sélo sobre la vision y la
imagen, sino las formas culturales e histéricas de visualidad.

Sin embargo, este paraguas posicional se articula en torno a la
dualidad mirar-decir, con la ilusién de que el decir da cuenta
de lo que se mira, cuando en realidad siempre vemos mas
de lo que decimos ver. Se olvida que el decir es un camino
hacia la construccién de experiencias (de una praxis) que
subvierte lo que vemos y los efectos de la mirada. De no ser
asi, especialmente en la educacién, se construye un artificio
que termina en un juego de palabras —erudito en ocasiones, de
puro expresionismo verbal en otras, que gira y termina en el
simulacro de que hablamos de lo que vemos (y no de cémo nos
vemos en lo que vemos).

(c) Una condicion cultural que, especialmente en la época actual,
estd marcada por nuestra relacion con las tecnologias del
aprendizaje y la comunicacion y que afecta a como nos vemos a
nosotros mismos y al mundo.

Esto significaquelaculturavisual noseria tanto unqué (objetos,
imagenes) o un como (un método para analizar o interpretar
lo que vemos). Se constituye como el espacio de relacién que
traza puentes en el ‘vacio’ que se proyecta entre lo que vemosy
como somos vistos por aquello que vemos. Por tanto, la cultura
visual cuando se refiere a la educacién puede articularse como
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un cruce de relatos en rizoma (sin un orden preestablecido) que
permiten indagar sobre las maneras culturales de mirar y sus
efectos sobre cada uno de nosotros. Por eso no nos enganamos
y pesamos (sabemos) que no vemos lo que queremos ver, sino
aquello que nos hacen ver. Lo que descentra la preocupacion
por producir significados y la desplaza a indagar el origen -
los caminos de apropiacion de sentido- desde los que hemos
aprendido a construir significados. Lo que nos lleva a explorar
las fuentes de las que se nutre no sélo nuestra manera de ver/
mirar, sino los significados que hacemos nuestros pero que
forman parte de otros relatos y referencias culturales.

De aqui la importancia de indagar en la escuela las politicas
sobre los efectos de la mirada, también sobre esos objetos
culturales a los que le damos el atributo de ‘artisticos’. Voy a
desarrollar de manera breve esta posicion, que es la que mas
me interesa y la que da sentido al proyecto politico-pedagégico
en el que participo desde la Universidad y en otros entornos
‘pedagogicos™.

Talycomoyolopiensolacontribucion principaldela perspectiva
de la cultura visual es proponer (argumentando su sentido) un
cambio en el foco de la mirada y del lugar de quien mira. La
tradicion de la mirada occidental sobre arte y las imagenes se
ha construido en direccién hacia el objeto (considerado como
texto a descifrar) o al sujeto (desde su concepcién de autor-
creador individual) que la produce. En este marco el foco de
la mirada se dirige hacia lo que es mirado con la voluntad de
poseerlo. Como escribe Laplanche (1999), se supone que el objeto
y su productor lanzan un enigma al espectador-lector, que éste
ha de descifrar, con la ayuda de las disciplinas de la mirada (que
la disciplinan): 1a historia del arte (la iconografia), la semiética,
el psicoanalisis, el perceptulismo formalista,.. De esta manera
la escuela o el museo se articulan como lugares simbolicos que
ensefian a disciplinar la mirada (para ver ‘bien’ lo que ‘debe’ ser
visto) y que otorga como moneda de cambio y recompensa al
sometimiento disciplinar al goce que se deriva de descifrar el

1-En este punto quiero destacar la necesidad de despojar a las facultades de
educacion y de formaciéon del profesorado -y a la Escuela- del monopolio de
lo pedagégico. Cualquier experiencia de relacién en la que participamos es
pedagoégica, enla medida en que contribuye a perfilar el sentido de lo que somos
y debemos ser.
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‘enigma’ que va asociado a poder ‘ver’ mas alla de la superficie
de lo que se mira.

En este territorio de la mirada la cultura visual, tal y como yo
la construyo y asumo, reconoce estas maneras de mirar, pero
sefiala su incomplitud. Plantea y sugiere que estas miradas
disciplinadas dejan de lado, porque no lo cuestionan al hacerlo
emerger- el efecto que lo mirado tiene en quien mira. No me
refiero al efecto emocional o evocativo, sino al posicional
y subjetivador (en qué lugar discursivo le coloca) desde esa
mirada que se normaliza y regula.

Lo que puede descentrar la mirada del objeto, de su profunda
atraccién, es la consideracion de que aquello que es mirado,
actua como espejo de quien mira. A modo del espejo en el que
se mira la madrasta de Blancanieves, no nos devuelve lo que
vemos, sino lo que nos dice que vemos. En este sentido la mirada
nos conforma (Sanchez Moreno, 2007), ademas de confirmarnos,
como sefialaba John Berger (2000). Nos descubre lo que somos y
lo que debemos ser. Porque lo que miramos forma parte, y ala
vez produce un discurso que regula no sélo la mirada, sino a
quien mira. Y lo hace distrayendo y desplazando el foco de su
mirada: al mirar al objeto, o al relato sobre su productor, desvia
la mirada sobre quien ve.

Sin eludir la complejidad que estas tres perspectivas planteany
las preguntas que dejan sin responder (;por qué cultura si todo
es cultura? ;Por qué visual si va mas alla de la operacién de ver?)
mi aproximacion trata de perfilar las bases de unos referentes
que han de ser explorados desde una posicién antidogmatica
-fruto no sélo de su sentido adisciplinar, sino también de su
afan por quebrar dualidades: emisor-receptor, profesor-alumno,
hombre-mujer, artes-cultura popular,.. Ademas de invitarnos
a mostrarnos atentos ante las emergencias cotidianas que se
reflejan en aquello que aparece de improviso y nos sorprende,
como la reactualizacion del mito del vampiro o de los angeles
en la cultura juvenil, y que reclaman de nuestra atencion
en la medida en que posibilitan espacios de encuentro o
confrontacién no sélo ante lo que miramos, sino, sobre todo,
ante los efectos que producen en nuestro sentido de ser ‘aquello’
que nos mira y desde donde nos mira (Kaplan, 1998).
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Lanecesidad de revisar los sentidos de la relacion de las artes
visuales con la educacion

Sentadas las bases sobre algunos de los diversos sentidos de la
cultura visual, quisiera explorar ahora cémo este relato sobre
la mirada y sus efectos, se cruza con la educacion de las artes
visuales. Para ello voy a recurrir a mi historia personal. En
1993 disfruté de un permiso sabatico de seis meses que pasé en
Estados Unidos entre el departamento de Educacion Artistica
de la Universidad del estado de Ohio y el Mass College of Art
de Boston. Mi interés era ampliar mis conocimientos en lo que
se preconizaba como una necesidad educativa: favorecer el
desarrollo del pensamiento critico (critical thinking). Ademas,
queria indagar en torno a como se concebia la educacion de las
artes visuales después del DBAE (educacién artistica basada en
las disciplinas artisticas). No hay que olvidar que esta corriente
puso a la educacion artistica dentro del curriculum, a partir de
una propuesta que iba mas alla de la finalidad expresionista
que hasta entonces era dominante en las escuelas, al tiempo
que reclamaba la importancia de centrarse en el aprendizaje
de las disciplinas que se relacionan con el arte: la historia, la
apreciacion, la estética y la actividad del taller.

Al revisar los cuestionamientos que esta perspectiva estaba
recibiendo en Estados Unidos, me encontré con criticas que se
relacionaban con lahegemoniaque otorgabaaunadeterminada
vision del arte (occidental, masculino y blanco), la rigidez de las
estrategias de ensefianza que proponia reduciendo el proceso
de aprendizaje a un juego de preguntas y respuestas y de
actividades que terminaban en representaciones visuales a la
manera del artista o de la obra tomada como referente. Ademas
del sentido restringido de interpretacién con el que operaba,
pues se centraba en una serie de referentes, casi siempre
canonicos sobre los que aplica la légica de la cebolla: despojarlo
de capas para encontrar la prometida verdad.

Esta indagacion me llevé a mirar hacia otras fuentes y con ellas
comencé a hacerme eco de una preocupacion que detecté en
otros colegas, en espacial con Kerry Freedman, y que a me llevo
a enredarme en un proyecto desde el que se hacia necesario
revisar la trayectoria de la educacion artistica y las narrativas
discursivasalas que se vinculaba cada unade sus tendencias, la
fundamentacién delo se comenzaba a perfilar como estudios de
culturavisual y las propuestas para otra narrativa educativa en
laEscuela,y que, enmicaso, se organizaba desdela perspectiva
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de los proyectos de trabajo. Que esta revision la realizara en
Estados Unidos espero que no se utilice para acusarme de
seguidismo imperialista y colonizador. Tomar distancia de la
propia realidad cotidiana, explorar las posiciones propis y las
de los otros forma parte de un proceso de descentramiento
necesario, especialmente para poner en cuestion los propios
supuestos y alejarse de los dogmas.

Lo que pretendi con el libro en el que di cuenta de este recorrido
(Hernandez, 2000) fue poner en evidencia que las diferentes
narrativas que han guiado el curriculo de Educacién Artistica
no tienen un fundamento esencialista y atemporal, sino
que estan relacionadas con diferentes coyunturas y saberes.
También como estrategias de poder discursivo que fijan y
encuadran no sélo como se debe mirar, hablar y hacer en torno
a las obras artisticas y las representaciones visuales de las
diferentes culturas, sino que dotan de poder a quien establece
y fija esos discursos, al tiempo que coloca a los otros en una
posiciéon subordinada (de no saber).

A partir de este analisis concluia reclamando un cambio de
orientacién en la Educacién de las Artes Visuales basad en:
las transformaciones que tenian lugar en las Artes Visuales
bajo el influjo del debate cultural postmoderno; las mutaciones
que se observaban en las representaciones de los sujetos
infantiles y juveniles medidas por las pedagogias culturales;
la influencia que los nuevos dispositivos tecnolégicos tenian
en la produccion, distribucion, almacenamiento y relacion con
las imagenes; ademas de las contribuciones que se planteaban
desde el emergen campo de los Estudios de Cultura Visual -y
de la Historia cultural del arte- en torno a la mirada cultural y
los procesos de construccion de sentido de los relatos visuales
cuando se ponen en contexto.

Este giro no solo trataria de ampliar los objetos que podian
formar parte del acervo de la Educacion Artistica, incluyendo
ahora los que forman parte de la cultura popular. Lo que yo
proponia no era una cuestion de ‘objetos’ sino de estrategias (de
formas de aprender y de experiencias de relaciéon pedagégica)
para relacionarnos con ellos. Era una cuestion epistemolégica,
metodolégica y politica. Lo que significaba que la pregunta
a responder no era ‘qué es la cultura visual y qué objetos se
incluyen bajo su paraguas’ sino cémo favorecer el cambio
de posicionamiento de los sujetos, de manera que pasaran a
constituirse de receptoresolectoresavisualizadores criticos. El
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desafio consistia en quebrar los posicionamientos hegemodnicos
respecto a las manifestaciones y las practicas artisticas,
explorando relaciones y posibilidades de interpretacion y
produccién que hasta ahora no habian sido consideradas por
las narrativas autoexpresivas o disciplinares de la Educacion
Artistica. Esto suponia, por ejemplo, expandir las preguntas
‘‘Qué ves en esta imagen? ;Qué historia cuenta esta obra?’ para
dirigirse hacia un terreno que no habia sido explorado y que se
articulaba en torno a nuevas preguntas: ;Qué veo de mien esta
representacion visual? ;Qué dice esta imagen de mi? ;como esa
representacion contribuye a mi construccién identitaria —como
manera de mirar-me y mirar el mundo?

Para mostrar en la practica lo que esta propuesta significaba
comenzamos a desarrollar proyectos de trabajo en una escuela
de Barcelona, al tiempo que introducia un cambio de rumbo en
las clases de Psicologia del arte y de Historia y curriculum de la
educacion artistica en la universidad. Este cambio se comenzo
también a concretar desde el curso 2003-2004 en el master
de Estudios y Proyectos de Cultura Visual, y desde el curso
2008-2009 en el master europeo Artes visuales y Educacion:
un enfoque construccionista. Pero vayamos por partes. En la
escuela comenzamos a tomar como excusa la celebracion de
una exposicién en algun museo o institucion cultural de la
ciudad, para poner enrelacionla experiencia de los ninos ylas
nifias (lo que estan viviendo) con una trama de problematicas,
exploraciones, recorridos que les podian permitir, mediante
procesos de indagacion, expandir su saber y aprender en ciclo.
Voy a poner un fragmento de un ejemplo que puede ayudar a
situar el punto de vista que estoy planteando.

Con dos maestras del primero curso de Primaria (nifios y nifias
de 6-7anos), realizamos un proyecto de trabajo a partir de una
exposicion sobre Fragonard (1732-1806) que ofrecia un centro
cultural de Barcelona. Lo primero que nos planteamos fue qué
nos llevo a escoger esta exposicion como una oportunidad para
construir relaciones entre conocimientos y experiencias. Por
€50 nos preguntamos:

(Como puede conectar la trayectoria y los problemas que
afrontaba en sus obras un artista del siglo XVIII con lo que
hoy viven y necesitan conocerlos nifios y ninas de 6 y 7anos?

Este fue el desafio del que partimos unos educadores que, como
nos ensend Paulo Freire, cuando ensefiamos (o tratamos de
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propiciar experiencias para que los nifios y las nifias aprendan)
nosotros también aprendemos.

Lo primero que hicimos fue interrogarnos no sélo sobre lo que
sabiamos sobre Fragonard y su tiempo, sino lo que pensabamos
que los ninos y las ninas podian aprender de lo que los relatos
en torno a Fragonard les podian ofrecer. En nuestra indagacion
descubrimos que, como nos dicen Philippe Aries y Georges
Dubuy (1989) en su ‘Historia de la vida privada’ el siglo XVIII
fue el siglo de la construccion social de la idea del individuo.
Nocién que llevo pareja el descubrimiento de la intimidad y
que, a su vez, supuso un despliegue de nuevas practicas que
favorecian el fortalecimiento de ese individuo que comenzaba a
pensarse desde un nuevo espacio social. La lectura y la escritura
contribuyeron a esta construccion a partir de experiencias
como la lectura en silencio, las bibliotecas particulares, los
diarios y cartas intimas, etc.

Este conocimiento de la historia —del contexto de Fragonard- nos
permitié trazar un puente con la experiencia de unos ninos y
ninas que estaban introduciéndose de manera sistematica en la
experiencia de la lectura y la escritura. Y que vivian la presencia
de adultos de una manera constante. Lo que hace que no puedan
ni sepan cémo estar con ellos mismos para acercarse a su
intimidad. Descubrir que lo que ellos y ellas vivian en torno a la
lectura es una experiencia social que comienzé en algunas de
sus formas cotidianas en la época de Fragonard, nos podia servir
de puente para conectar el aprendizaje que se relaciona con la
exposicion con la experiencia de vida de los ninos y las ninas.

De esta manera ponemos el aprender en contexto y brindamos
alos ninos y las nifas un viaje no a partir de sus intereses sino
de lo que estan viviendo. El acercamiento al contexto de la obra
de Fragonard se convierte asi en una practica proxima, porque
les remite a sus propias experiencias y les posibilita reflexionar,
relacionar, proyectar y compartir lo que el sentido de la lectura
y el descubrimiento de la intimidad del siglo XVIII tiene que ver
con sus vidas y expectativas en la actualidad.

Este acercamiento supone una mirada diferente hacia las artes
visuales de la que se plantea desde el esencialismo de la mayoria
de las tradiciones de educacion artistica —no nos enganemos,
también son esencialistas las otras disciplinas escolares-, puesto
que son hijas de una modernidad que trataba de fundamentar
el debe ser de los individuos y de la sociedad desde una idea
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sagrada del papel de la escuela en la formacién del ciudadano y
de la patria (Dubet, 2010). En este marco, las artes (la musica, el
teatro, la danza, las artes visuales) han puesto el énfasis en su
valor salvador de lo esencial del ser humano (su relacién con la
verdad, la belleza y el bien que decia Kant), frente al materialismo
y las formas de alienacion derivadas del capitalismo y de los
totalitarismos surgidos en el siglo pasado y de la alienacion
vinculada al afan consumista que se relaciona con algunos
medios de la cultura popular contemporanea. Esto ha llevado a
considerar las artes y la actividad de los artistas, como libres de
intereses y como una especie de santos que se sacrifican en el
altar del arte para redimirnos a los demas seres humanos.

Hoy sabemos, porque hemos aprendido otras maneras de
estudiar la historian (Shiner, 2000; Becker, 2008), que todo esto es
una narrativa discursiva, que tiende a fijar posiciones que tienen
efectos no sélo sobre como miramos o escuchamos o practicamos
las artes, sino como hemos mitificado su papel y su presencia
en la historia, contribuyendo con ello a exclusiones, silencios,
formas de poder,... Lo que trato desde este marco apenas esbozado
es invitar a subvertir los ‘debe ser’ de las artes (y en especial de
las artes vinculadas a la Escuela) y comenzar a considerarlas
como practicas sociales, que nos permiten no sélo responder a
la pregunta ‘qué es lo que vemos o sentimos’ ante (o realizando)
un cuadro, una danza o una pieza musical, sino en qué lugar
nos coloca como sujetos. En definitiva plantearse la pregunta
‘qué dice de nosotros’, ‘qué tiene que ver Fragonard con nosotros’
como hicieron los ninos y las ninas después de relacionarse con
las obras y las historias que giraban en torno a Fragonard.

De esta manera, favoreciendo que nuestras historias se crucen
con las historias que se nos ofrecen puestas en contexto,
logramos otras formas de dialogo que no nos excluyen, ni
colocan en una posicién subordinada de no saber. Ademas de
permitirnos revisar los efectos de las narrativas hegemoénicas
que se han presentado como formas de verdad sobre nosotros
y nuestras maneras de mirar-nos. Dicho asi puede parecer una
deriva teérica, pero en las experiencias que promovemos en la
escuela en torno a exposiciones, o en la invitacion que cada ano
hago alos estudiantes en la Facultad de Bellas Artes a afrontar
estas cuestiones, me ha permitido explorar cémo se proyecta
lo dicho en la praxis diaria, y como transforma la posicién y
capacidad de autoria de los sujetos.
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Contribuir a otra narrativa para que la Escuela pueda ser un
lugar en el que se aprenda con sentido

Dicho lo anterior, me permito recordar cuales son los origenes y
fines con los que se cred la Escuela tal y como la conocemos hoy:.
Se produce dentro del debate en torno a la interpretacion de
las sagradas escrituras, la expansién del libro como tecnologia
simbdlica y los inicios del capitalismo. Esto hacia que la lectura
y, por anadidura, la escritura, es decirla alfabetizacion, fueran el
centro de la escuela, junto con la introduccién a los rudimentos
de la aritmética y la geometria (sobre todo, como agrimensura).
Los protestantes, se centraron enlaletra, en el texto y el control
de la lectura; mientras que los catolicos, sobre todo los jesuitas,
plantearon que la imagen era el mejor medio de propaganda de
la contrarreforma, algo que permitia que quienes yadetectaban
el poder lo mantuvieran a partir del control del texto sagrado
y de su interpretacién. Porque la Escuela, como seniala Dubet
(2010), se construye a imagen y semejanza del sentido sagrado
del cristianismo: el edificio de la iglesia-el edificio de la escuela;
el sacerdote-el maestro; la Biblia-los textos disciplinares; la
finalidad: hacer buenos cristianos-hacer buenos ciudadanos.

Si me remonto a estos origenes es porque pienso que esta
narrativa sigue presente en nuestra Escuela, y cuando las
imagenes entran en ella, lo hacen, sobre todo, por su utilidad
pedagodgica (porque permiten fijar el sentido de las palabras en
los métodos de lectura, o ilustrar moralmente el deber ser de los
alumnos). Esto explica que muchos consideren que la relacion
de los ninos, las ninas y los jovenes con la cultura visual
(entendida como el espacio de relacién de los sujetos con las
imagenes y representaciones visuales) les pervierte y aparta del
camino recto. No hay mas que pensar enlo que se ha habladoy
se habla sobre la influencia nefasta de la television, y ahora de
los videojuegos o Internet. Por otra parte, hemos sufrido desde
siempre un tsunami elitista (por excluyente y clasificador)
respecto al saber relacionado con las representaciones visuales,
que se sigue reflejando —a pesar de algunas iniciativas a
contracorriente- tantoenlosmuseos comoenotrasinstituciones
dedicadas a la cultura. Todo eso repercute en la Escuela, que se
siente ademas, amenazada por algo que no controla y que no
puede ‘evaluar’ en términos numéricos y/o de competencias: la
relacién critica y performativa con la cultura visual. Si a ello se
une la posicion social de buena parte de los educadores, en cuya
agenda de intereses tampoco se encuentra pensar(se) desde la
cultura visual, podemos completar un panorama que nos da
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elementos para comprender esta distancia que hay que salvary
el apasionante desafio que suponelo que aqui estoy planteando.

La perspectiva de la cultura visual permite entonces incorporar
problematicas que han estado fuera de la esfera del arte en
la educacién. Y lo hace a partir de cuestionar nociones como
originalidad, autoria, recepcion, representacién, intencion
del artista, lenguaje visual centrado en lo formal, contexto de
produccioén, la expresion, el nino y la nina como artista, y de
manera especial el relato salvador de la educacion por el arte.
Lo que introduce la perspectiva de la cultura visual a la que
provisionalmente me vinculo —pues no hay que olvidar que no
existe ‘una’ opcion unica de lo que se ha venido a llamar como
cultura visual- es la consideracién de las practicas artisticas
como practicas discursivas —culturales- que tienen efectos en
las maneras de mirar y de mirar-se.

Reconocer estos efectos para generar relatos alternativos o en
dialogo con los existentes es una de las maneras de expandir
el sentido de la educacion de las artes visuales. Lo que lleva a
colocar las politicas de subjetividad como un espacio central
paraexplorar, debatiry generarrelatos visuales y performativos
que dialogan y contesten alos hegemonicos. Lo que reafirmala
opcion de que la cultura visual ademas de hablar desde otro
lugar del arte —y de otras practicas de visualizacién- también
impulsa la realizacion de proyectos y practicas generadas como
procesos de indagacion.

Una de las aproximaciones que no comparto de la relacion de
la cultura visual con la educacién ha sido la de que se limita
a incluir dentro del conjunto de lo que puede ser tema de
la educacion de las artes los objetos y artefactos producidos
desde la cultura popular y, en particular, desde los no lugares
virtuales. Desde mi punto de vista la cuestion del giro que se
inicia a principios de los afios 9o del pasado siglo, no esta en los
objetos alos que nos acercamos, sino en como éstos se abordany
las relaciones que posibilitan. En este sentido no se trata de que
el curriculo de artes deje de mostrar y dialogar con lo que han
hecho y hacen los artistas. Sino de hacerlo desde las premisas
que he senalado mas arriba.

Dicho esto, no comparto la idea de que tenga que haber un
curriculo de arte, como tampoco que tenga que haberlo de
matematicas, lengua (portuguesa o espafiola) o ciencias naturales.
Esta concepcién de un curriculo disciplinar es una forma
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hegemoénica de colonizacién y de encuadramiento (Canella y
Viruru, 2004) de lo que se debe hacer y aprender en la escuela. Soy
mas partidario de un curriculo integrado, organizado a partir de
problemas desafiantes que necesitan del conocimiento disciplinar
-y no disciplinar- para buscar asi respuestas posibles y plantear
nuevas preguntas. En este sentido no seria la educacion artistica
tal y como la entendemos en la actualidad la que nos ayudaria a
asumir este reto, sino la construccion en dialogo con otros relatos
de los recorridos realizados para construir narrativas visuales
que den cuenta del proceso de indagacién que se ha llevado a
cabo. En cuanto las artes, desde su consideracion de practicas
culturales, estarian presentes a la hora de realizar exploraciones
rizomaticas sobre las problematicas que los estudiantes, la escuela
y la comunidad decidan afrontar con la finalidad de interrogar y
expandir los sentidos del deseo de aprender sobre uno mismo, los
otros y el mundo.

De esta manera una propuesta educativa desde la cultura
visual puede ayudar a contextualizar los efectos de la mirada,
y mediante practicas criticas (anticolonizadoras), explorar
las experiencias (efectos, relaciones) en torno a cémo lo que
miramos nos conforma, nos hace ser lo que otros quieren que
seamos, y poder elaborar respuestas no reproductivas frente al
efecto de esas miradas.

Desde la Educacion de las Artes y la Cultura Visual lo que se
pretende (en lo que me empefio) es construir maneras de aprender
que contribuyan a crear una nueva narrativa para la Escuela
(desde la primera infancia hasta la universidad) en la que:

- Se propician situaciones y experiencias en las que se pueda
aprender a establecer vinculos entre imagenes, objetos, artefactos
relacionados con las experiencias culturales de la mirada, y
ponerlos en relacion con sus contextos de produccion, distribucion
y recepcion, ademas de con las experiencias de los sujetos.

- Se investigue sobre los efectos de estas relaciones en las
construcciones subjetivas de diferentes audiencias e instituciones
productoras y divulgadoras de cultura visual.

- Todo ello conla finalidad de establecer procesos de comprension
que permitan detectar regularidades y diferencias y desvelar

las posiciones de poder que el conocimiento construido establece.

+ Al tiempo que posibilite elaborar/crear narrativas visuales,
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por procesos y medios diversos, enlas que se ponga en evidencia
la capacidad de resistencia, autoria y accion de los aprendices.

En este proceso el papel del educador puede ir mas alla de ser
el transmisor de practicas basadas en un sagrado ‘debe ser’ a
los estudiantes, en la medida en que se supone que la escuela
fue dotada de esa mision social. Pero eso no es garantia de que
lo consiga, especialmente en estos tiempos de capitalismo
cognitivo. Y menos en la educacion secundaria. La escuela ha
ido perdiendo la funcion para la que fue creada en el siglo XIX:
como articuladora de identidades nacionales y de reproduccion
de una estratificacion social —con la puerta abierta a una cierta
movilidad de los ‘mejores-. Darse cuenta de que la escuela sigue
siendo un lugar para transmitir informacién empaquetada, que
puede generar sumision, pero también resistenciay posibilidades
de ser, puede ser el primer paso para ensayar otras posiciones y
comenzar a escribir nuevas narrativas (Hernandez, 20008).

La culturavisual enlaeducacion delas artes visuales tal y como
aqui la he presentado de forma somera puede ser un espacio
que posibilite este cambio. En cualquier caso se puede constar
en diversas experiencias y propuestas que esta permitiendo
tejer una perspectiva alternativa de cémo se puede afrontar
no soélo el papel de las artes visuales en la Escuela, sino la
funcién y el sentido de aprender en una Escuela que reclama
un cambio radical en sunarrativa, de manera brinde proyectos
apasionantes para que todos (con sus diferencias y posiciones
diversas) encuentren su lugar para aprender con sentido y
articular lo que aprenden en experiencias de saber que les
permita no solo interpretar el mundo sino actuar en élL.

Para (in) concluir (y como invitacién a construir un proyecto
compartido)

Esteeseldesafioque mehamovido aimplicarme enlaconstruccién
de una perspectiva para la Educacion de las Artes y la Cultura
Visual. Porque me involucra en el empeno de construir una Escuela
que transite del reproducir al comprender; del copiar al transferir;
de la obsesion por el resultado a la reflexion sobre el recorrido.
Dando cuenta de todo ello mediante diferentes alfabetismos
(visuales, orales, escritos, aurales —sonidos-, corporales, digitales...).
Una narrativa en la que nuevos entornos y experiencias para
aprender pueden ser pensados y creados si nos empenamos en
ello y no esperamos que vengan los dioses salvadores a decirnoslo
que debemos pensar y hacer. Una Escuela que, en suma, pueda ser
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un lugar donde todos y todas encuentren y proyecten su deseo de
conocer y transformar la realidad.

Con este propésito, cuando utilizo la nocién de educacion
de la cultura visual para repensar la Escuela mas alla del
contenido y finalidad de la educacién en y a través de las artes
visuales, estoy asumiendo que vivimos y producimos un nuevo
régimen de visualidad (Hernandez, 2007). La consecuencia
educativa de esta posicion es que el desafio que me planteo
es posibilitar que ninos, ninas, jovenes, educadores y todo
tipo de visualizadores puedan quebrar el sagrado propdsito
de ensenarles a ver (pues puede devenir en una practica
colonizadora) y facilitarles experiencias artisticas (pues dudo
que la experiencia de ser se pueda transmitir y compartir). En
un mundo dominado por dispositivos de la vision y tecnologias
de la mirada, la finalidad pedagogica que propongo trataria de
explorar en nuestra vinculacion con las practicas de la mirada,
las relaciones de poder en la que somos colocados, y cuestionar
las representaciones que construimos en nuestras relaciones
con los otros. Porque al final, si no podemos comprender e
intervenir en el mundo es porque no tenemos la capacidad de
repensarlo y ofrecer alternativas.

Todo lo anterior es una invitacién para ir mas alla de los limites
impuestos por quienes consideran que el arte y las practicas
artisticas, se refiere no sodlo a aquello que hacen los artistas
para los circuitos expositivos o las colecciones privadas. Y que
el trabajo en la educacion es acercarnos a ellos para conocer
historias, intenciones y modos de hacer. Lo que planteo, sin
embargo, va mucho mas alla de esa inmediatez naturalizada. Mi
emperio es considerar ala educacién de la cultura visual no como
un fin, sino como un medio que nos brinda la oportunidad de:

+ Reinventarnos como artistas, trabajadores de la cultura y
educadores.

- Mirar a los ninos, las ninas, los jovenes y los diferentes grupos
de la comunidad con otros ojos: no como consumidores sino
como actores y autores.

- Incorporar en las practicas artisticas otros conocimientos y
saberes, relacionados con cuestiones vinculadas a la identidad/
subjetividad, el poder, las politicas culturales, la memoria
individual y colectiva,...
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+ Contribuir con los proyectos pedagogicos artisticos a abrir la
Escuela y la comunidad a las multiples formas y experiencias
de representacion que circulan por el mundo. En este sentido el
artista educador tiene el papel de favorecer el cambio en la Escuela.

+ Contribuir con las practicas artisticas a que la Escuela y las
comunidades ofrezcan proyectos apasionantes a sus miembros,
desdelos que puedan aprender sobre simismos, los otros y el mundo.
+ Contribuir a ser criticos con las imposiciones, cuestionando
en los proyectos formas de poder establecidas que favorecen la
pervivencia de relaciones hegemonicas.

« Sentir que podemos compartir y aprender con los otros. En
este sentido no olvidar que el educador, en cualquier campo,
cuando facilita que otros aprendan, también puede aprender.

+ Contribuir con los proyectos a construir puentes entre la
escuela, la familia y las comunidades

- Estar dispuesto a aprender de lo emergente, de lo que esta
pasando y no sélo de lo esta establecido y es reconocido.

+ Y, por ultimo, que los proyectos posibiliten experiencias que
contribuyan a transgredir y crear.

Desde esta linea en el horizonte, quienes se dedican no solo
a la educacion de las artes, sino también aquellos que actuan
en diferentes contextos e instituciones pueden, a partir de
proyectos relacionados conla deslocalizaciéon de lamiraday que
propicien el reposicionamiento de los sujetos que posibilitan las
pedagogias de la cultura visual, mostrar como las identidades
‘prefijadas’ pueden ser cuestionadas. Pueden ayudar a explorar
los relatos discursivos que en los diferentes tipos de imagenes
fijan las maneras de mirarse y de mirar a los otros, y reflexionar
sobre como lo hemos aprendido y naturalizado. Ademas de
abrir indagaciones sobre cual ha sido el lugar de las artes,
de los imaginarios visuales, en la constitucion de los relatos
hegemonicos sobre los diferentes aspectos que conforman
la identidad: el sexo, la etnia, la clase social, la religion, la
nacionalidad,.. Lo que supone una invitacion a recorrer otros
caminos que expandan nuestro sentido de ser, y replanteen la
funcion de reproduccion y encuadres que actualmente tiene la
Escuela y, con frecuencia, la educacion de las artes visuales.
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Imanol Aguirre

CULTURA VISUAL, POLITICA DE LA ESTETICA
Y EMANCIPACION

En los ultimos anos asistimos en la educacién de las artes a un
intenso debate sobre la pertinencia de repensar nuestra tarea
a la luz de los cambios conceptuales y metodolégicos que han
traido a nuestro campo los estudios de cultura visual. Cabe
decir, sin embargo, que este debate no se esta produciendo sélo
enelentorno educativo. Enrealidad esreflejo de unomas amplio
que responde a un momento de gran cambio en el mundo de
las artes, en general, y de los estudios relacionados con ellas,
en particular. Es un momento en el que podriamos distinguir
tres fenémenos que estan contribuyendo notablemente
a hacer que se tambaleen los cimientos sobre los que ha
sustentado tradicionalmente la idea de arte y la de los viejos
saberes expertos asociados a ella, su ubicacién académica y su
articulacién con las disciplinas precedentes.

Por un lado, tendriamos el fracaso de la utopia estética de
la modernidad, ejemplificado en el fin de las vanguardias
histoéricas, ultimo intento de que esta utopia se hiciera realidad,
y en la consecuente pérdida de esperanza en la capacidad
del arte para contribuir a una transformacién radical de las
condiciones de la vida colectiva. Por otro, como la cara opuesta
del mismo cambio, tendriamos lo que numerosos filésofos,
sociologos, teodricos de la cultura, economistas y politicos
coinciden en senalar como la “estetizacion” de la cultura. Es
decir, el implacable desplazamiento de lo estético desde el
ambito de las artes a todos los rincones de la vida cotidiana.
Y finalmente la idea de que la época del arte ha llegado a su
fin porque la necesidad que impulsaba la materializacion del
espiritu en obras de arte hoy ha asumido en la actualidad una
forma completamente intelectual y discursiva, como filosofia
(Danto, 1986:38)

Podemos decir, por tanto, que la aparicion de la cultura visual
coincide con un momento de convulsas transformaciones en el
mundo del arte. Sin embargo no son sélo los cambios enlas artes
y las zozobras académicas derivadas de ellos los que justifican
la emergencia e interés de los estudios de la cultura visual.

En este sentido trataré de mostrar en este escrito que el alcance
de la cultura visual en educacién puede ser mejor comprendido
si se estudia en el contexto de las demandas que en el entorno
de las artes han introducido las profundas transformaciones
epistemologicas que estamos sufriendo en nuestro tiempo,
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porque eso, ademas, es lo que hace del cambio de perspectiva
que conlleva algo tan fructifero para el consiguiente cambio
educativo.

Para ello, miargumentacion se va afundamentar en tres pilares
olineas de argumentos:

1- Lo relevante de la aparicién de la cultura visual en educacion
no es que suponga una revolucion en el entorno académico o
que amplie el tradicional campo de estudio de la educacién
artistica, sino que trae consigo a ésta el aroma de los cambios
epistemologicos generales, que propician nuevos cambios en su
configuracién y propésitos.

2-Que entre lo que estos cambios pueden aportar ala educacion
centrada en la cultura visual se encuentra, sobre todo, la
posibilidad de repensar las relaciones entre arte y politica,
adecuandolas a una perspectiva educativa emancipatoria

3- Que para que lograr éxito en esta empresa, los estudios de
cultura visual deben avanzar de una pedagogia de la critica
cultural hacia una pedagogia de la experiencia.

Siguiendo la primera linea argumental de las tres senaladas,
en este texto trataré de mostrar que una de las consecuencias
mas relevantes de la aparicion de la cultura visual como campo
de estudio es que ha contribuido a generar un nuevo ambito
de accion y reflexion, alla donde la supuesta muerte del arte y,
sobre todo, el fin del régimen auténomo del que el arte gozaba
en la cultura occidental habian dejado un espacio de confusion
e incertidumbre, especialmente en la critica y la historia del arte.

Junto a este efecto, encontramos que los estudios de cultura
visual han contribuido de manera notable a conformar un
ambiente generalizado de cambio de miradas y paradigmas,
anadiendo al naciente interés por las cuestiones de la
narratividad y el significado, propiciado por lo que se conoce
como el “giro linglistico”, la atencién por lo visible y la
visualidad como campo para ser observado y como perspectiva
desde la que observar.

Finalmente, los estudios de cultura visual, con su énfasis en
la deriva cultural de tal régimen de visualidad, responden
perfectamente al desmoronamiento de las grandes narrativas
universalizantes, abriendo espacios para un estudio mucho
mas detallado que tenga en cuenta las especificidades
circunstanciales y contextuales de su objeto de estudio. En
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este sentido, los estudios de cultura visual, en conexién con los
estudios culturales vienen a traer al campo de los estudios sobre
arte una perspectiva de relativizacion cultural, ampliamente
explorada en el entorno de la antropologia o la sociologia.

Lo que esta en juego, por tanto, en la propuesta de promover el
estudio de la cultura visual en el corazén de cualquier proyecto
educativo va mucho mas alla de las disputas académicas o
disciplinares. A mi entender y a la vista de su incardinaciéon en
un cambio epistemologico de esta relevancia, la trascendencia
del cambio de perspectiva hacia la cultura visual no deberia
reducirse al debate sobre la mera ampliacion de los limites de
las artes hacia el universo de lo visual, como campo de estudio
renovado; a debatir sobre si anadir o no nuevas materias de
estudio a las ya existentes.

Una segunda linea argumental de este escrito tratara de
mostrar que es precisamente esa incardinacién en un contexto
epistémico mas general lo que hace que la perspectiva de la
cultura visual traiga consigo el germen de un replanteamiento
de las funciones del arte en la sociedad y, con ello, un nuevo
modo de relacionar arte y politica, un nuevo sistema de
relaciones con lo cotidiano o, dicho en términos de Ranciere,
una nueva “politicas de la estética”.

Conviene, no obstante, antes de seguir avanzando, dejar
definidos algunos conceptos, como los de arte y politica o
similares, que va aresultar claves en mis reflexiones sobre estas
cuestiones.

En mas de una ocasién (Aguirre, 2000, 2008), he manifestado
mi interés por las ventajas que tienen considerar el arte como
una forma de simbolizacién cuya especificidad no dimana de
sus caracteristicas estéticas, sino de como se articula con otros
sistemas simbolicos en el seno de cada contexto cultural. Esto
significa que un artefacto o evento es arte o no es arte segun
como sea usado en cada contexto cultural concreto o, dicho en
términos de Ranciere, seguin sea el “régimen de identificacién”
con el que se lo juzgue:

“Un régimen de identificacion del arte es aquel que pone
determinadas prdcticas en relacion con formas de visibilidad y

modos de inteligibilidad especificos” (Ranciére, 2005:22).

Desde la perspectiva tedrica de Ranciere, por tanto, fundar el
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edificio del arte quiere decir definir un determinado régimen
de identificacién del arte, un régimen de percepcién y de
pensamiento que permita caracterizar sus formas como formas
que pertenecen a un universo comun, frente a otras formas
de las que éstas se distinguen. Aunque Ranciere no lo afirma
explicitamente, para mi no cabe duda de que esta accién
discriminadora es claramente cultural, porque acontece de
manera distinta en cada tiempo y lugar.

Con el fin de delimitar conceptualmente mi discurso, antes de
avanzar en el desarrollo de los referidos argumentos, creo que
conviene dejar patente que por accién politica no entiendo la
disputa inmediata y directa del ejercicio de poder, sino la accion
tendente a configurar un espacio especifico de emancipacion, a
la circunscripcion de una esfera particular de experiencia en la
que los sujetos puedan disponer de todas sus capacidad y sean
duenos de su voz y sus actos.

Laformaenlaqueesadistribucion se produce ylas caracteristicas
de esos espacios y de quienes estan llamados a ocuparlos es lo
que Ranciere denomina el régimen de “division de lo sensible™

“La division de lo sensible muestra quién puede tomar
parte en lo comun en funcion de lo que hace, del tiempo y
del espacio en los que se ejerce dicha actividad (../..) Es una
delimitacion de tiempos y espacios, de lo visible y lo invisible,
de la palabra y el ruido, de lo que define a la vez el lugar y el
dilema de la politica como forma de experiencia” (Ranciere,
2002:3).?

Es precisamente enla distribucion del acceso al espacio material
y simbdlico, en la gestion de los tiempos que cada quien tiene
para permitirse tal acceso y en la configuracion de ese régimen
de division de lo sensible, donde lo estético y lo artistico se alian
con lo politico. En este sentido lo politico en relacion a las artes
puede ser entendido como el juego de decisiones sobre lo que
se puede ver y decir, quién tiene competencia y calidad para
ver y para decir o cuales son las propiedades de los espacios del
ver y decir y las caracteristicas de acceso a ellos. Esto es lo que
Ranciére denominala “politica de la estética”, en sus palabras, “la
manera en la que las prdcticas y las formas de visibilidad del arte

1-En algunas ocasiones se ha traducido el término original de Ranciére, por
“distribucién de lo sensible” y, mas frecuentemente, por “reparto de lo sensible”.
2-La paginacion corresponde ala del documento hallado eninternet, referenciado
en la bibliografia, al no disponer del original.
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intervienen en la division de lo sensible y en su reconfiguracion,
en el que recortan espacios y tiempos, sujetos y objetos, lo comuin
y lo particular” (Ranciere, 2005:19).

Por eso, en linea con la concepcion de lo politico que acabo de
senialar, desarrollaré mi tercera linea argumental, tratando de
mostrar las vias que considero mas adecuadas para redefinir
una nueva politica de la estética que camine en la direcciéon
de lo que Ranciére (2005) llama la “estética de la politica”.
Esto es, un proceso de creacion de disensos que da lugar a la
reconfiguracion y redistribucién de la divisién de lo sensible,
permitiendo que quien no tiene palabras o imagenes las tenga.
Es hacer visible lo que no lo era, que quien no tiene tiempo para
estar en otro lugar que en su trabajo pueda acceder a ese “otro
lugar” (que en este caso seria el lugar que esta ocupando el arte).

A mi juicio, la cultura visual esta en condiciones 6ptimas para
introducir estos cambios y disensos en las configuracion de lo
sensible, pero creo que paraellodebe avanzar desde una posicion
fundamentada en la valoracién critica de la cultura hacia otra
que deje espacio a la de diversidad de los usos y las experiencia
que ésta posibilita, especialmente a la participacion en ellos de
lo afectivo y lo sensible.

Esto resulta especialmente indicado cuando hablamos de
la educacion centrada en la cultura visual, porque creo que
en ese ambito es menos pertinente que en el de la critica o
la historiografia del arte, si cabe, el quedarse pegado a las
actividades de desvelamiento de mecanismos de poder.

En esta linea, por tanto, argumentaré en el sentido de mostrar
que las posibilidades de accién politica a través del arte o la
cultura visual no residen tanto en su capacidad para transmitir
mensajes o sentimientos sobre lo que nos rodea, ni en su
capacidad de representar las estructuras de la sociedad, los
conflictos o las identidades sociales, sino en las oportunidades
que ofrece para la generacion de disensos en el seno de las
politicas de la estética hegemonica. Asi mirado, la mision
educativa que cabe suponérsele ala cultura visual no consistiria
tanto enla puesta en evidencia de relaciones de poder, sino enla
provocacion de rupturas en las configuraciones de los espacios
y tiempos del ver y decir.

Para ello, de 1a mano de diferentes autores como Maxine Green
Walter Benjamin, el propio Ranciere, Argullol y otros a quienes
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circunstancialmente acuda para apoyar mis reflexiones,
trataré de mostrar las ventajas que puede traer la recuperaciéon
de la atencion por las cuestiones emotivas y afectivas a
una educacion centrada en el trabajo con la cultura visual
Igualmente, propondré repensar las dinamicas de los procesos
de produccién y sefalar la importancia de abrir espacios
de visibilizacién e identidad , asi como de reconsiderar los
objetivos de la emancipacion politica desde la perspectiva de la
capacitacion, mas que de la concienciacion.

Cada uno de estos autores ha sido “usado” por mi sin ningun
complejo, pero espero que con todo el rigor y seguro que con gran
respeto, para echar los hilos de la urdimbre sobre la que tejer
una propuesta educativa emancipadora. Espero que funcione.

La cultura visual ante el problema de la autonomia del artey
su consecuente régimen de distribucién de lo sensible

Hablar de cultura visual no es facil, porque son muchas las
visiones (a veces claramente encontradass3) sobre la delimitaciéon
de este campo, sobre su grado de disciplinaridad y sobre la
orientacion tedrica y metodologica de sus estudios.

Por lo general se suele atribuir el nacimiento del término a la
historiadora Svetlana Alpers. Aunque ella misma reconoce
que en su origen debe el término a Michael Baxandall (Alpers,
2003), ella lo utiliza de una manera distinta, porque en su
estudio lo visual no es una mera forma mas de representacion,
anexa a la textual, sino el elemento central de dicha
representacion. De este modo, podemos decir que Svetlana
Alpers es una de las introductoras de la idea de la visiéon como
una actividad cultural. Lo que da pie a que Mitchell defina el
estudio de la cultura visual como el estudio que abarcaria tanto
representaciones visuales que la constituyen como la forma en
la que son miradas (Mitchell, 2003)4.

En su definicién, ademas, Mitchell distingue entre estudios
visuales y cultura visual, entendiendo que los primeros son
el campo de estudio y la segunda su objeto y su objetivo. Es

3-Véase por ejemplo el debate entre Mieke Bal y Mirzoeff publicado en la Revista
de Estudios Visuales n° 2 de 2004 http://www.estudiosvisuales.net/revista/
index.htm

4-A juicio de Keith Moxey, Mitchell, seria “ el responsable del modo en el que el
término se utiliza ahora” (Moxey, 2003:46), frente al sentido que el término tuvo
enlos trabajos de Alpers o Baxandall. No obstante desde entonces las acepciones
y enfoques se multiplican (Duncum, 2001; Tavin, 2009, Hernandez, 2009).
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consciente, sin embargo, de que el término “cultura visual” es
utilizado indistintamente para referirse al objeto y al campo
de estudio. Seguramente porque el término “cultura visual”,
como el propio Mitchell reconoce, es menos neutral que el de
“estudios visuales” y sirve de este modo para delimitar un
campo de estudio mas comprometido con la idea de que la
vision es construida culturalmentes.

Vemos, por tanto, que ya desde su propio nacimiento, los
estudios de cultura visual deben enfrentarse al problema de
su definicién. Aunque éste no sea el mayor obstaculo que se
encuentre en su busqueda de arraigo académico, porque a las
dificultades inherentes a la constitucién de cualquier campo
de estudio se le unen, en este caso, especiales problemas de
articulacion con las disciplinas ya existentes; especialmente
conlas que se ocupan del arte en un entorno epistemologico en
el que las distribuciones disciplinares estan ya muy asentadas
histéricamente, pero también muy debilitadas a tenor de las
derivas adoptadas por las formas contemporaneas de arte® y
por las nuevas perspectivas sociolégicas y culturalistas que
amplian su campo de estudio, llenandolo de interferencias.

Por eso no sorprende que la irrupcion de los estudios de cultura
visual en este panorama aumenten los recelos entre quienes
tradicionalmente se dedican al estudio de las artes y asi,
desde su nacimiento, los estudios de cultura visual se hayan
visto en el punto de mira del debate disciplinar. De hecho
uno de los argumentos mas recurrentes contra los que deben
defenderse los estudios de cultura visual es contra aquel que
les acusa de suprimir de un plumazo todo un tipo de discurso 'y
conocimiento experto que habia sido elaborado durante siglos,
en beneficio de un discurso disuelto entre lo sociolégico, lo
filosoéfico o lo antropolégico.

El propio Mitchell se hace eco de las dificultades que en este
sentido tuvo y tiene la implantacion académica de los estudios
de cultura visual, mostrando ademas cémo en muchos casos lo
que suele estar en juego tras el debate disciplinar es la puesta

5-En este escrito usaré salvo excepciones propia del contexto el término “estudios
de cultura visual” para el campo y cultura visual para ese abierto campo que
constituye su objeto de estudio.
6-Ladisoluciéndelarteenundiscursoespeculativo o poético habianservido para
que muchas voces se alzaran proclamando la muerte del arte. La inquietud que
esto genera entre criticos e historiadores es tan grande que lleva a preguntarse a
Danto (1986) si tiene sentido ocuparse del arte una vez que éste ha muerto.
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en marcha de programas de estudios hacia los que atraer
estudiantes o una oportunidad para lanzar pequenos golpes de
mano que cambienlasrelaciones de poder enlos departamentos
de arte (Mitchell, 2003).

En todo caso, seria injusto reducir el gran cambio que supone
la aparicién de los estudios de cultura visual a una cuestion
de mera politica académica. Si la aparicion de la cultura visual
causa desconfianza en el panorama académico es sobre todo
porque contribuye a cuestionar —casi dirfamos que cancelar
definitivamente— la idea de autonomia del arte, instaurada
por el régimen estético de la modernidad, que preconiza
el aislamiento del arte de las formas de la vida colectiva,
sustentada en la idea del arte por el arte.

Esto es debido a que el debate entre los modos de relacion entre
el arte y lo que no es arte no es s6lo una cuestion de definicion
de campo de estudio, sino de cambio de politica estética. Y a
este respecto no hay duda de que los estudios de cultura visual
constituyen una toma de postura claramente divergente con
una vision autonomista del arte y con su forma de relacionar lo
estético y lo politico.

Lo curioso del caso es que esta politica estética autonomista,
garante de la divisién tradicional de lo sensible y dela distincién
entre arte y no-arte, se fundamenta en su origen en la corriente
de pensamiento inaugurada por Burke, quien opto por negar
cualquier grado de continuidad preformativa entre arte y
politica, separando completamente la legitimidad estética de
la social e interpretando la sublimidad como un sentimiento
privado y enteramente individual, no como producto de las
formas artisticas: “Ninguna obra de arte puede ser grandiosa, sino
en cuanto causa ilusion; serlo por otros medios es prerrogativa de
la naturaleza solamente” (Burke, 1987: II, X)

Y asi fue entendido también por autores como Adorno, para
quien la funcion del arte consiste precisamente en no tener
ningunay en mantenerse independiente de cualquier proyecto
politico concreto. Esto y no otra cosa es, al fin y a cabo, el arte
por el arte.

Por ello resulta, cuando menos paradéjico que, como explica
Ranciére (2005), esta visién autonomista del arte, que trata de
cerrar el paso a los estudios de cultura visual, se presente hoy
como alternativa emancipadora e igualitarista, porque se dice
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indiferente a todo posicionamiento ideolédgico.

Su promesa politica a esta en el propio acto de desagregacion
del arte, en la resistencia de su forma originaria a cualquier
transformacion en forma de vida, en oponer el calor yla calidad
del sensorium del arte a la frivola estetizacion de la vida
cotidiana. En este sentido, desde la perspectiva de una politica
estética autonomista, se considera que el gran arte preserva
la capacidad de testimoniar lo irrepresentable, el lugar de ese
“otro” cuyo olvido conduce a las catastrofes totalitarias y las
formas de estetizacion mercantil de la vida.

Es cierto que esta vision autonomista no es una corriente de
pensamiento que enlaactualidad goce de mucho predicamento,
pero tampoco faltan ejemplos de “nostalgicos” que ante la
supuesta disolucién del arte en lo real abogan por devolver
a éste su consideracion de fuerza particular y heterogénea,
irreductible a la cotidianeidad’.

Eso es lo que explica que los tedricos de cultura visual deban
estar constantemente justificando sus posicionamientos ante
quienes, en resistencia numantina, se niegan a abrir el campo
disciplinar mas alla del régimen de las formas canodnicas
y hegemonicas de las artes. Han sido muchos, de diversa
procedencia y constantes las acusaciones y resistencias, pero
quiza pueden resumirse en los mitos que presenta Mitchell
(2003); entre ellos el de poner en sus estudios al mismo nivel las
artes y el resto de la cultura visual, empleando lo que Mitchell
(2003) califica como la “falacia de la igualacién o falacia
democratica”.

Esta resistencia a la pérdida de un espacio de autonomia para
las artes en el seno de la cultura alcanza incluso a quienes
comprenden la necesidad y pertinencia de introducir cambios
en la perspectiva epistemoldgica de los estudios de arte a

7-En alguna ocasién (Hernandez, 2007:23; Dias, 2008:46) se me ha incluido
injustificadamente en este grupo de nostdlgicos por el arte, cuando precisamente
el aspecto que mas me interesa del nuevo abordaje es su reubicacién del arte
entre las formas de imagineria que constituye la cultura visual, de la que
culturalmente fue distinguido como sistema heterogéneo por la aristocracia
ilustrada europea. Mis divergencias, cuando las hay, no se basan precisamente
en ningun temor a que el arte desaparezca de la educacién artistica, sino a la
adopcion de la visualidad como eje del campo de conocimiento, ante el que
prefiero el de lo estético (Aguirre, 2000 y 2004) y a su visién de la emancipacion
en educacion, que a mi juicio se centra excesivamente en el poder del analisis
critico de los significados, no contemplando otros planos igualmente eficientes
de accion politica, tal y como trato de mostrar en este mismo escrito.
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la luz de los nuevos trayectos emprendidos por la cultura
contemporanea, pero simultaneamente pretenden evitar el
desmoronamiento del edificio disciplinar que hasta la fecha
habia sujetado su posicién en la cultura moderna.

AesterespectoMoxey (2003) encuentraenlos planteamientosde
Crow y Foster dos claros ejemplos de esta actitud de resistencia.
El primero porque entiende que debe preservarse la autonomia
del arte, no tanto como la imposiciéon hegemonica de un ideal
impulsado por una aristocracia estética de expertos (Darras,
2008), sino como resultado de un consenso® social adoptado en
“la esfera publica”, la cual esta siendo destruida por las politicas
de identidad impulsadas, entre otros, por los estudios de cultura
visual (Crow, citado en Moxey, 2003: 54-55). El segundo porque
cree que, al sustituir el término arte por el término visual, la
cultura visual renuncia al potencial del concepto de autonomia
del arte. Una actitud que Foster considera poco inteligente
porque estima que, si bien la idea de autonomia puede no ser
aceptable en la actualidad, ello no implica que no pueda ser
usada de manera estratégica. De modo que, en consecuencia,
propone refundarla bajo la idea de “autonomia estratégica”
(Foster, citado en Moxey, 2003: 53-54).

Moxey responde a Crow recordando al caracter utépico de tal
“consenso” y como muestra remite a las criticas que a esta idea
de “esfera publica” han hecho desde las posiciones feministas,
en particular, y de parte de todos los actores excluidos de la
participacion activa en tales consensos.

Y responde igualmente a Foster senalando que la cultura visual
nodeberecurrir aningun tipo de estrategia para “salvar” el arte
porque no es una amenaza para el arte y quiere tranquilizarle
garantizando el caracter distintivo que los artefactos artistico
tienen dentro del universo descrito por la cultura visual:

“A la cultura visual no le interesa disolver el arte en otras
formas de imagineria que le rodean, sino reconocerlo como
forma distintiva de creatividad visual que posee su propia
tradicion historiogrdfica” (Moxey, 2003:54)

8-Yo creo que la idea de que el arte es producto del consenso (por eso no es
precisamente auténomo) no es errénea. Lo es, sin embargo, pensar que en ese
consenso intervienen todos los agentes sociales. Reconocer la idea del arte como
consecuencia de un consenso y aceptar el caracter restrictivo de tal acuerdo es
la mejor manera de convertirlo en motivo de estudio de primera magnitud para
la cultura visual, porque permite comprender cémo se va construyendo en cada
momento y circunstancia la idea de arte.
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En realidad, siguiendo a Ranciere, lo que la idea de autonomia
del arte pone de manifiesto, tanto en sus viejas versiones
kantiana o schilleriana, como en las modalidades mas actuales
formuladas por Foster o Crow, es la idea de mantener algun tipo
de distincién en el régimen estético. Pero lo interesante de la
respuesta de Moxey, como la de tantos que han dado soluciones
similares a la acusacion de disolucion del arte en la cultura
visual, es que se alinea con esta misma politica de la estética
y su division de lo sensible, al reconocer el arte “como forma
distintiva de creatividad visual”y, 1o que es mas curioso todavia,
al adscribirle una posicion hegemonica por su pertenencia al
mismo linaje que el de los objetos reconocidos por la historia del
arte, ya que mantener cualquier distincion entre las formas de
arte y otras formas de la cultura visual supone mantener algun
tipo de régimen de division de lo estético y en ese sentido hay
que estar alerta para que tal régimen no sea cercano al de las
tradicionales posiciones hegemonicas.

En este sentido, desde la perspectiva rancieriana de la politica
estética y su relacién con los regimenes de la division de lo
sensible, aunque no sea asi desde el debate sobre el objeto de
estudio, en el entorno de la cultura visual estamos ante un
problema complicado al que no se le ha dado una respuesta
adecuada.

Por un lado, mantener la idea de que las artes no son sino una
forma mas e indistinta de la cultura visual nos sumerge en el
abismo de la falacia de la igualdad denuncia da por Mitchell.
Peroporotrolado, asegurar quelas artes mantienen un estatuto
especifico dentro del conjunto de la cultura visual significa que
esta especificidad se construye a partir del mantenimiento de
algun tipo de distinciéon en el orden de lo sensible, aunque eso
no signifique necesariamente afirmar la autonomia del arte.

Lo cierto es que esta oposicion entre arte autonomo y sumision
politica del arte es un debate estéril, sobre todo a la vista de
que incluso las posiciones de los mas autonomistas —los que
afirman que lo politico del arte es su misma heterogeneidad—
muestran claramente que tal autonomia simplemente no
existe. Es por ello que quienes trabajamos con la cultura visual
no deberiamos dejarnos enredar en el debate sobre si algo es
arte o no, sino que deberiamos subvertirlo, introduciendo
elementos y practicas que subviertan, asi mismo, la division de
lo sensible heredada.
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Para ello, parece ser que lo pertinente es sacar el debate del
ambito de lo ontolégico —sialgo es arte onolo es y simerece ser
tratado bajo algun orden de distincién— para traerlo al ambito
de los usos: en qué momento, bajo qué circunstancias, algunos
hechos o artefactos de la cultura visual pueden ser tratados
como elementos cultural y estéticamente singulares.

En este sentido es en el que cabe considerar las formas y
motivos por los que determinados productos nacidos en el
seno de la cultura visual se benefician del trato de favor y de
su adscripcion a los regimenes estéticos de las artes de acuerdo
a unos determinados usos sociales, politicos y culturales.
Del mismo modo que esta perspectiva permite integrar las
maneras en las que otros hechos u objetos propios de las Bellas
Artes (obras, grandes exposiciones, aperturas de museos, etc..)
son puestos en circulacion de acuerdo a criterios que hacen
anicos la idea del arte por el arte, sea a través de operaciones
de marketing, decisiones politicas, dotaciones econémicas o de
cualquier otra manera.

Seacomofuere, el debate sigue abierto, tantoentodosuvertiente
conceptual como académica y ha alcanzado a la educacion
artistica, produciendo similares situaciones de zozobra ante lo
que se vive como amenaza de pérdida de viejas hegemonias. La
razénes que lo que esta en juego traslos diversos puntos de vista
trasciende al propio ambito de saber de las artes y la educacion.
Mas alla de las discrepancias entre académicos, lo que ocurre es
que la perspectiva que los estudios de cultura visual introduce
en el mundo del arte y de la educacion artistica constituye, sin
duda, un aspecto especialmente notable de un convulso proceso
de cambio de paradigmas, e incluso de cambio de época, cuyas
raices pueden encontrarse en el régimen estético desarrollado
en el mismo seno de la modernidad.

Veamos mas despacio lo que supone cada una de estas
sacudidas y como ha afectado a la transformacion y definicion
de las politicas estéticas. Para ello, trataré mostrar basicamente
de qué manera los estudios de cultura visual se articulan con 3
de los que suelen presentarse como los giros mas importantes
en la configuracién de la nueva deriva epistemolégica de la
cultura contemporanea:

- El giro icénico (estético) o el desembarco de la imagen en la
cultura.
- El giro lingtistico
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« El giro culturalista o etnografico
Tres giros epistemolégicos para un cambio educativo

“Aberrante y enmaranada se nos antoja hoy la disputa sin
cuartel que al correr el siglo diecinueve mantuvieron la
fotografia y la pintura en cuanto al valor artistico de sus
productos. Pero no pondremos en cuestion su importancia,
sino que mds bien podriamos subrayarla. De hecho esa
disputa era expresion de un trastorno en la historia universal
del que ninguno de los dos contendientes era consciente. La
época de su reproductibilidad técnica desligo al arte de su
fundamento cultual: y el halo de su autonomia se extinguié
para siempre”. (Benjamin, 1936:32)

Sitraigo aqui a colacion este pensamiento de Walter Benjamin
es porque conecta dos aspectos que amijuicio son de extremada
relevancia a la hora de entender la tarea de los estudios de
cultura visual y las vicisitudes de su irrupcion en la culturay la
educacién contemporaneas.

En primer lugar, la reflexiéon de Benjamin nos ofrece una
mirada en su momento inédita sobre los cambios que se estan
produciendo en el mundo de la imagen, inaugurando una
especie de conciencia de lo “visible”, a la que Mitchell (1994) ha
denominado después “el giro iconico™.

El giro iconico: El valor de la imagen frente al arte

Efectivamente, si hoy hablamos de la cultura visual, con
ese énfasis tantas veces discutido sobre la vinculacién de su
delimitacién tedrica a ese ambito perceptivo tan concreto, es
porque a lo largo de la modernidad (Jay, 1988) y, especialmente, a
lo largo del pasado siglo, fueron muchos los autores, ademas del
propio Benjamin, quienes desde distintos campos disciplinares
coincidieron en considerar el régimen de lo escépico como una de
las maneras de acercarse al conocimiento del mundo que merecia

9-Me permito traducir asi el término “the pictorial turn” de Mitchell, quien
lo propone correspondiendo a la idea de giro linglistico enunciada por Rorty,
porque creo que identifica mejor el sentido de su propuesta que el término “giro
pictérico” con el que a veces se traduce, o con el mas literal de “giro de laimagen”,
menos contundente y claro en espafiol: “It does seem clear that another shift
in what philosophers talk about is happening, and that once again a complexly
related transformation is occurring in other disciplines of the human sciences and
in the sphere of public culture. I want to call this shift “the pictorial turn” (Mitchell,

1994: 11)
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ser explorada en si misma como objeto y como perspectiva de
estudio simultaneamente. No cabe duda de que los estudios
de cultura visual responden en su origen este mismo interés y
no hay mas que observar, para comprobarlo, la genealogia que
ofrece Mirzoeff (1998) en su "Visual Culture Reader” o fijarnos en
la definicién del campo que hace Rogoff (1998):

At one level, we certainly focus on the centrality of vision and
the visual world in producing meanings, establishing and
maintaining aesthetic values, gender stereotypes and power
relations within culture. At another level we recognize that
opening up the field of vision as an arena in which cultural
meanings get constituted, also simultaneously anchors to it
an entire range of analyses and interpretations of the audio,
the spatial, and of the psychic dynamics of spectorship.”
(Rogoff, 1998:24)

Perolareflexion de Benjamin que encabeza este apartado ofrece
un segundo punto de interés en relacion con la cultura visual
y el correspondiente incremento de su presencia en la vida
cotidiana, porque liga el desarrollo técnico de las posibilidades
de reproduccién de las imagenes con la degradacion del sentido
cultual y auratico de las artes y su consiguiente pérdida
irremediable de autonomia.

En todo caso, creo que ese “para siempre” con el que concluye la
cita de Benjamin no es un sintoma de nostalgia, sino de alerta
por la sensacién de estar ante un cambio de régimen en la
politica estética que cuando el filésofo escribia estas reflexiones
estaba todavia por concretar, pero que él ya intuia.

Benjamin era consciente de que no estaba ante un mero
cambio tecnolégico o estilistico para el arte, sino ante “un
trastorno universal” el nacimiento de una nueva perspectiva
epistemolégica en la que el aura de los productos del arte
ya no conlleva una relacién de culto o privilegio hacia tales
objetos, sino, en palabras de Brea, la “plena homologacion del
conocimiento estético al de cualquier otro orden del conocimiento,
en su administracion medidtica” (Brea, 1991: 41).

De este modo Benjamin anticipé la idea, hoy indiscutible, de que
el “giro icénico”, entendiendo por ello la creciente presencia de
la imagen en todos los ambitos de la vida social, es uno de los
componentes fundamentales del cambio en la forma en la que
lo estético y lo politico se relacionan. Al establecer una relacién
entre la multiplicacién de las imagenes y sus consecuencias en
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la vida politica, Benjamin llamoé la atencién sobre otro de los
fendémenos en los que claramente se han centrado los estudios
de cultura visual y su correlato educativo: los efectos que este
régimen de visualidad tiene en la estetizacion de la vida cultural.

No es por ello extrano que los estudios de cultura visual hayan
hecho de la observacion critica del fendmeno de la estetizacion
uno de sus campos de investigacion y analisis mas fructiferos,
porque si este fendmenos no es una cuestién propia y exclusiva
de la postmodernidad, parece evidente que las formas que
actualmente adopta presentan sus propias singularidades.

Entre estas peculiaridades de la estetizacion de la vida
contemporanea cabria destacarlaimportanciaquehaadquirido
la imagen como vehiculo para la produccién cultural, es decir,
como un aparatorepresentacional que no solo reflejaloreal, sino
que puede ser utilizada para producir realidades alternativas y
nuevas practicas sociales (Giroux, 1994). En tal sentido, se podria
decir que estamos ante un tipo de estetizacion que no responde
tanto al interés por satisfacer deseos preexistentes, como al de
crear nuevos deseos que respondan al control e intereses del
mercado y el capital, lo que Jagodzinski llama el “capitalismo
disenador” (designer capitalism).

Como aseguran Dobers & Strannegard (2005) es apelando a los
resortes del placer y la fruicion que proporciona el cada vez mas
poblado universoicénico, comola estética introduce significado
en los objetos y los transforma en conceptos que modelizan
estilos de vida y hasta disposiciones corporales. A este
respecto, como anunciaba Benjamin, el papel de lo estético es
determinante, ya que es a través de la aparato representacional,
basicamente visual, como la estética se convierte en un
instrumento de maxima utilidad para generar estrategias de
activacion del deseo y es por ello que esta segunda vuelta de
tuerca del giro iconico resulta tan interesante para los estudios
de cultura visual y su correlato educativo.

Giro lingiiistico: el lugar de la narratividad y el significado

Pero como Mitchell (2003) o Moxey nos recuerdan el término
“visual” no se remite exclusivamente a un sentido perceptivo:

“Uno de los presupuestos subyacentes a los estudios visuales,
creo, es que la imagen estd saturada de palabras. Sin negar
la imposibilidad de traducir adecuadamente las imdgenes
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a palabras, los sistemas de signos visuales estdn atados
inextricablemente al codigo lingliistico y a otros cédigos que
caractericen a una cultura particular en un determinado
momento historico” (Moxey, 2003:50).

Me parece pertinente recordarlo porque creo que la actitud y
practicas que el fenémeno de la estetizacion esta generando en
el entorno de los estudios de cultura visual, estan relacionadas
con otro de los giros epistemolégicos a los que me referia
anteriormente: el giro lingtiistico. Me refiero con ello a una
perspectiva de teorizacién que ve el mundo como un sistema de
signos y que, en consecuencia, muestra especial interés por las
cuestiones del significado y la narratividad.

En el caso de la cultura visual, este giro linglistico abre la
posibilidad de “leerlas imagenes” con el fin de tomar conciencia
sobre el inmenso poder de la cultura visual, propiciar la
comprension critica de los mecanismos de dominacién que
se ponen en juego mediante tales imagenes y desconstruir
los referentes culturales, sociales, politicos y estéticos que la
cultura visual concita en la conformacién de mundos posibles
y de nuevos ambitos de identidad y deseo. En este sentido se
hacen participes de un modelo de politica estética como el
que Ranciére supone al “arte critico”, es decir aquel que “se
propone hacer conscientes los mecanismos de la dominacion
para transformar al espectador en actor consciente de la
transformacion del mundo” (Ranciere, 2005: 38).

Bien es cierto que Ranciere —como Benjamin (1936), a su
manera— muestra poco entusiasmo por esta forma de
politica estética. Entre otras razones, que analizaré mas
adelante, porque a su juicio este tipo de accién desconstructora
impulsada por el “arte critico” s6lo afiade nuevos signos a los ya
existentes, pero no los hace mas comprensibles. De modo que
el uso del arte para la critica cultural termina por reforzar, en
lugar de demoler, los cimientos de un estatus privilegiado para
las artes en la division de lo sensible. Esta interesante reflexion
de Ranciere podria ser trasladada al campo educativo y extraer
de ello provechosas conclusiones.

El giro cultural: el valor del contexto
En todo caso, no cabe duda de que el fenémeno de extension

generalizada de las imagenes, el cambio de mirada hacia
la visualidad y la estetizacion de la cultura han tenido una



;

gran importancia en la creacién de un entorno favorable para
el nacimiento y desarrollo de los estudios de cultura visual.
Sin embargo, a los giros epistemolégicos comentados cabe
anadir otro cambio no menor, que a lo largo del siglo XX ha
ido desplazando la tradicional identidad de lo artistico hacia el
ambito de las ciencias sociales.

Enlalinea del giro de raices linguiisticas que acabo de comentar,
Moxey seniala la desconstruccion como elemento clave en la
articulaciéon de tal epistemologia con los estudios de cultura
visual. Y pone como ejemplo de tal giro la negacion que hace
Derrida dela pretension de universalidad de la estética kantiana:

“Aldistinguir, digamos, un cuadro de su marco, adscribiéndoles
significado estético a uno y no a otro, Derrida sugirio que Kant
discernia los valores universales en una distincion ordenada
culturalmente, una distincion que era de hecho particular y
local”. (Moxey, 2003: 43)

Resulta claro que la operacién desconstructiva de Derrida es
brillante y dificil de rebatir. Sin embargo, como ella misma
afirma, lo que hace Derrida no es si no poner de manifiesto
(mediante la desconstruccién, sin duda) que los valores que Kant
atribuye al arte (y al no arte) son coyunturales y contingente,
aunque sigan latentes entre nosotros y nos parezca que siempre
han estado ahi. La distincion estética de la que Kant se hace
eco no es suya. Seguramente Kant ni se la planteaba porque
tal distincién quedaba fuera del tipo de cosas sobre las que era
dado pensar, estaba culturalmente inscrita en lo que Ranciere
llama el “régimen de division de lo sensible” propio del contexto
cultural y estético en el que Kant habitaba.

De este modo, al mirar los hechos humanos como “constructos
culturales”, es decir como hechos culturalmente determinados,
y ligado al giro linguistico, se produce a mi juicio la mayor
revolucion o cambio epistemolédgico de nuestro tiempo, el que
podriamos denominar “giro cultural” una revolucién que tiene
algo de linguistico porque su fundamento reside en relativizar
—esto es, convertir en relato-, las peculiaridades de tales hechos,
creencias y objetos humanos y de buscar su significado en el
seno del contexto cultural en el que se producen.

Esta deriva epistemoldgica ha sido determinante en el
nacimiento y la consolidacién de los estudios de cultura visual.
En primer lugar, porque ha hecho emerger la idea de que el
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arte es algo mas que el inventario de sus obras, abriendo paso
a una perspectiva de estudio de las artes que las contempla
en su relacion con el contexto cultural en el que acontecen. Y
en segundo lugar porque el giro culturalista viene a poner
en evidencia lo que Mitchell (2003) denomina la “falacia
naturalista”, es decir aquella que considera que el arte (o
por lo menos lo sustancial en el hecho artistico) queda fuera
del régimen de lo culturalmente constituido y es auténomo
respecto a las contingencias sociales, politicas y econémicas®.
No en vano, lo cultural es otro de los flancos por los que el arte
ha perdido la autonomia, el prestigio y el caracter heterogéneo
que se le presuponia en la modernidad.

Pero no todo cambio viene necesariamente de fuera. También
podemos encontrar antecedentes de este giro tan relevante
para los estudios de cultura visual en el mundo de la estética
y las teorias del arte. Uno de los primeros textos que apuntaron
en esta direccion fue posiblemente “El arte como experiencia”
de John Dewey, quien vincula inequivocamente lo estético
con lo cultural al afirmar que “el rito y la ceremonia, asi como
la leyenda, ligaban lo vivo y lo muerto en una camaraderia
comun. Eran estéticos, pero mds que estéticos... Cada uno de estos
modos comunales de actividad unian lo prdctico , lo social y lo
educativo en un todo integral con forma estética.. Conectaban
las cosas francamente importantes y francamente hechas con la
vida sustancial de la comunidad. El arte estaba en ellas, porque
estas actividades se conformaban a las necesidades y condiciones
de la mds intensa experiencia, mds prontamente comprendida y
recordada mds largo tiempo. Pero eran mds que arte, aun cuando
su propiedad estética era ubicua.” (Dewey, 1934:289).

De igual modo encontramos, a lo largo del siglo XX, otros
antecedentes en el seno de la propia academia. Propuestas
tedricas que consideran que las artes solo pueden ser
estudiadas y comprendidas a la luz de las circunstancias
sociales y culturales que le rodean, superando asila explicacién
puramente perceptivista de la naturaleza de la experiencia
estética y sustituyendo al conocimiento de tipo positivista y
universalista (pretendidamente naturalista) sobre el que se
habia construido la razén cientifica de nuestra relacién con el
hecho artistico.

10-A pesar de que el propio Mitchell advierte a sus colegas contra el riesgo de
que el abuso del concepto de “constructo cultural” termine convirtiéndose a su
vez enla “falacia de la falacia naturalista”, ya que estima que no todo es cultural
(Mitchell, 2003).
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Este es el caso de la propia historia del arte, disciplina en la
que se dan pasos decididos en esta direccion. En primer lugar
con aproximaciones de corte sociologico, como las de Hauser
o Francastel; después mediante perspectivas mas netamente
culturalistas, como las de Panofsky, Gombrich, Bryson,
Baxandall o Alpers. Y finalmente con la emergencia de toda
una historiografia renovada con implicaciones llegadas desde
el ambito de los estudios culturales, que inaugura una nueva
manera de definir los artefactos y fenomenos de estudio propio
delas artes, enriqueciendo las perspectivas historiograficas con
narrativas feministas o anticolonialistas.

Pero los movimientos que llevan la historia del arte hacia el
terreno de la critica cultural no son aislados, porque se ven
atravesados por la mirada que sobre las artes promovieron la
filosofia, la antropologia o la sociologia: filésofos como los de la
Escuela de Frankfurt, sociélogos como Bourdieu o antropologos
como Boas y Levi-Strauss enriquecen la literatura critica sobre
el arte con un nuevo tipo de discurso ajeno a las tradicionales
narrativas de la historia, pero concomitantes con las nuevas
visiones de esta historiografia revisada. Finalmente Clifford
Geertz, apoyandose en Alpers y Baxandall da solidez al referido
giro culturalista o etnografico, preconizando su idea del arte
como sistema cultural.

Es posible que sea precisamente esta fuerza con la que la vision
sociocultural ha entrado en todos los ambitos disciplinares
que se ocupan de las artes, por lo que este cambio de mirada se
haya convertido precisamente en uno de los motivos de mayor
controversia con el que se han debido de enfrentar los estudios
de cultura visual, cuya vocacién transdisciplinar (adisciplinar,
dice Hernandez, 2009:201) hace que con frecuencia sean vistos
como una especie de culminacion de estos procesos.

Es el caso, por ejemplo, de Foster quien se lamenta de que el
cambio hacia perspectivas culturalistas, al que denomina
“giro etnografico”, haya traido entre otras consecuencias que
los estudios de cultura visual sustituyan el arte por lo visual
y la historia por la cultura. Preocupa a Foster que los distintos
enfoques que los estudios de cultura visual propician sean
incompatibles con una version unica de los hechos historicos y
que, con ello, larelacién diacrénica delos hechos humanos, propia
de las narrativas historicistas tradicionales, se vea convertida en
un mero mapa de sincronias culturales (Foster, 1996: 171-204).

Una apreciacién contra la que Moxey (2003) argumenta que
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la cultura visual no sélo no renuncia a una filosofia de la
historia, sino que permite repensarla desde la perspectiva de la
diferencia cultural, ocupandose de la interaccién entre los ejes
temporal y espacial y abriéndola de este modo a que sus relatos
sean mas ricos e interesantes.

Efectivamente, creo que asi ha sido. No sé cuanto ha podido
sufrir la “unicidad” de los hechos histéricos. Ni siquiera sé
si tal version unica es necesaria para algo que no sea el puro
deleite intelectual o académico. Pero lo cierto es que este giro
culturalista era pertinente y necesario, especialmente en ese
contexto de “falacia naturalista” alimentado por un discurso
unico, mas que unificado, sobre el caracter naturalmente
trascendental del arte.

Precisamente, uno de los rasgos de la “division de lo sensible”
que teoriza Ranciere (2002), es el de la distribucién de espacios
acotados donde las diferentes sensibilidades en la aprehension
delmundoencuentranacomodo.Conlamodernidadlosespacios
sensibles del conocimiento fueron adjudicados a las ciencias y
las artes, correspondiendo a éstas ultimas, casi sin discusion,
ser el lugar privilegiado parala preservacion y desarrollo de las
dimensiones emotivas de lo humano.

En este contexto, no sorprende que, aprovechando la marea
rupturista que los giros epistemologicos descritos trajeron
al conocimiento humano, tanto las ciencias como las artes
contemporaneas hayan visto una oportunidad para combatir esa
inadecuada fragmentacion del sujeto entre la razéon y la emocion.

Asi, en linea con la ruptura de categorizaciones preasignadas,
hoy no es infrecuente reconocer la importancia de lo afectivo en
el desarrollo del pensamiento cientifico o apreciar dimensiones
de lo estético en sus formulaciones. Del mismo modo que son
cada vez mas frecuentes, en el entorno de las artes y el de los
estudios de cultura visual, las exégesis de tipo critico, racional
y argumentativo.

En algunos casos, los menos, las consideradas como ciencias
tradicionales han sido el lugar donde las artes han tratado de
resarcirse (sobre todo a través de la tecnologia) de su destierro
histérico al ambito puramente emotivo. Pero en la mayoria de
los casos, tanto en el entorno de los estudios de la cultura visual
como en las derivas contemporaneas de la educacion artistica,
el distanciamiento del emotivismo ha discurrido a través de la
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senda marcada por las pisadas de sociologos y antropélogos, de
sus métodos de estudio e investigacion y de su logica narrativa.
No obstante, como en mas de una ocasion he dejado patente,
creo que el cambio de paradigma hacia una vision culturalista
de los hechos humanos, y en particular de las artes, ha sido
tan necesaria como enriquecedora e inevitable, porque resulta
ya imposible prescindir del valor que lo local y contingente
tiene en la configuracion de tales hechos. Especialmente en un
momento en el que habia que sacar las disciplinas artisticas
de las fauces del positivismo historicista, del formalismo
perceptivista o del filotextualismo linguistico. Pero, ademas
de oportuno, este cambio de enfoque esta resultando también
muy fructifero para avanzar en el conocimiento del mundo y
para reconsiderar los fundamentos ideolégicos sobre los que se
asientan nuestros valores.

Ahora bien, si todo ello esta resultando muy importante en el
entorno de la filosofia y las practicas de las artes, mucho mayor
esta siendo su relevancia en educacion, ya que el propio espiritu
integradordearteyvidaqueanimacualquiervision culturalista
esta en el germen de cualquier concepcion educativa que se
precie de buscar el acceso generalizado y democratico a la
recepcioén y la produccion cultural. A este respecto, la adopcion
de este enfoque culturalista esta llamando nuestra atencioén, de
un modo mas o menos directo, sobre el sentido y pertinencia
de nuestra accién educativa, poniendo en cuestion tanto
concepciones pedagogicas, como contenidos curriculares o
metodologias.

Entre las deudas mas relevantes que la educacion tiene
actualmente con los estudios de cultura visual, podriamos
consignar que:

+ Alejado de las pretensiones autonomista del arte que
situaban a éste en un plano sélo accesible para determinadas
vanguardias intelectuales, el giro cultural ha permitido acercar
las artes a la vida real y, como la cultura visual ha mostrado,
lograr entroncar las artes en un contexto de practicas humanas
de las que adquieren su sentido.

+ Ha contribuido a desvelar lo que la proliferacién de las
imagenes y los regimenes de visualidad contribuyen a la
creacion ideologica e identitaria. Algo que es importante
y necesario desde una visén emancipadora y politica de la
educacion.

- Ha contribuido muy notablemente a tomar conciencia del
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papel que juegan los artefactos estéticos en la mediacién de
valores e ideologia.

+ Ha permitido mostrarla persistencia cultural de los regimenes
de divisiéon de lo sensible.

- Ha desdibujado los limites del arte, acercandolo ala vida y, con
ello, propiciando la intervencion educativa en todos los érdenes
de la practica estética.

Introducir lo emotivo, caminar hacia la experiencia y pensar
el mundo como algo a construir

Tan importante y necesario ha sido el cambio teérico propiciado
por el giro cultural en la educacién de las artes, que los mas
entusiastas defensores del nuevo enfoque no nos hemos
percatado de que sumiradaresultaba de nuevo reductora frente
ala complejidad de los fendmenos propios de la cultura visual y
de las relaciones con sus usuarios.

Por eso creo que ahora esta llegando el momento de repensar
la forma en la que esta visiéon debe articularse con otras
dimensiones de lo estético en las practicas educativas.

Cada vez resulta mas evidente que las derivas sociologicas,
antropolégicas y culturales no lo explican todo y que por ello
deben ser revisadas y convenientemente articuladas con
otras dimensiones de lo estético de gran relevancia para la
edificacion del sujeto y para mejorar en el emperno de romper el
régimen de division de lo sensible heredado de la modernidad.
De este modo, de nuevo, podremos estar en disposicion de el fin
de aprovechar todo el potencial de experiencia que encierra la
cultura visual y que trasciende el ambito de lo estrictamente
social o cultural.

A repensar esta tarea estoy dedicando los ultimos anos de mi
trabajo y a ello voy a dedicar el proximo trecho del este recorrido.
En este sentido, considero que, sin dejar de atender y profundizar
el flanco culturalista que reconstruye nuestra experiencia, es muy
importante en este punto del trayecto mantener el rumbo hacia
una visiéon mas experiencialista del trabajo con la cultura visual y
es en eso enlo que me desemperio de un tiempo a esta parte.

Para ello, también desde hace tiempo, camino de la mano de
John Dewey, en quien encontré en su momento la concepcion
de experiencia que mejor explicaba a mi juicio la relacién entre
todas las dimensiones —cultural, politica, psicologica, ética,
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cognitiva y estética— de la relacion de los sujetos con el mundo.
Para Dewey “una experiencia” se produce cuando el “material”
de la que esta compuesta se completa o consuma. Es decir,
cuando todos los factores que intervienen en el acto confluyen
y se articulan en un momento conclusivo final; por ejemplo,
cuando un problema es resuelto o cuando se completa un juego.
En esta misma linea argumental, para Dewey, el arte es
experiencia porque el todo coherente que constituye la accién o
la obra finalizada, contiene elementos del orden de lo social, de
lo psiquico, de lo politico, de lo material sensible, de lo emotivo,
de lo biolégico, de lo estético o de lo moral. Seguramente
podriamos decir lo mismo de la ciencia, pero lo que ocurre con
la ciencia es que la complejidad de un proceso cientifico suele
serignorada y reducida a suresolucion intelectual o conceptual,
del mismo modo que tantas veces la complejidad del proceso
artistico ha quedado reducida a la presencia del objeto, a sus
cualidades formales o estilisticas o a la expresion de un estado
animico:

Desde la perspectiva deweyana, el arte es experiencia porque
contiene de manera condensada, en esa culminaciéon que
constituye la acciéon o el objeto, todos los componentes de
cualquier proceso de interaccién entre el ser humano y la vida:

“Las escenas embrolladas dela vida se hacen mas inteligibles
en la experiencia estética: no empero como la reflexion y la
ciencia que hacen las cosas mas inteligibles, reduciéndolas
a una forma conceptual, sino presentando sus significados
como la materia de una experiencia clarificada, coherente e
intensa o ‘apasionada’ (Dewey: 1934:257).

De esta vision de Dewey me interesa especialmente la
manera en la que hace confluir lo cultural con lo psicologico,
lo que pertenece a los significados colectivos con las pasiones
personales. Sin embargo, ese caracter conclusivo que Dewey
exige a la experiencia me parece un tanto insuficiente desde la
perspectiva del educador (y posiblemente también desde la del
creador). A esterespecto creo que Dewey estd pensandoenuntipo
de receptor de las artes muy propio de su tiempo, seguramente,
pero bastante pasivo. Por eso creo que la perspectiva deweyana
podria ser completada y enriquecida con la idea de Shusterman
(1992), que considera que hay tanto experiencia en el proceso y
en el estado de incertidumbre previo a la conclusiéon del hecho
artistico, como en lo que ocurre tras su culminacién, en la
pervivencia de la experiencia en la practica de otros.
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Desde un punto de vista educativo, lo que me interesa de la
experiencia es su capacidad para convertirse en detonante de
la transformacion personal de sus usuarios, tanto en su calidad
de productores como de receptores. Esto es precisamente lo que
hace del arte, la cultura visual y de toda accién humana en la
que tome parte la experiencia estética algo tan interesante y
fundamental desde un punto de vista educativo: que permite,
a partir de la penetracién en tal condensado, incoar nuevas
experiencias igualmente complejas, si bien no necesariamente
réplicas de aquellas de las que surgen. En palabras de Irene
Tourinho:

“Limitar-se apenas ao discurso visual que é relevante para
os alunos significa uma medida de concessao que estaria
ignorando o poder da imagem para criar experiéncias, gerar
discursos” (Tourinho, 2009:151-152)

A este respecto, puedo presentar dos ejemplos que me resultan
esclarecedores sobre este poder performativo y trascendente
de las artes y la cultura visual. El primero es personal, uno de
tantos, similar a los que sin duda el lector puede encontrar en
su propia biografia. En este caso se trata del impacto que me
caus6 vivirme en el papel imprevisto e impensado de traidor en
el encuentro con la mirada infantil y la situacién que José Luis
Cuerda crea en la pelicula “La lengua de las Mariposas”.

Elotroejemplo, sobre el que paradéjicamente puedo darmasdatos
sin desvelar aspectos narrativos relevantes, es el que sirve de
motivo al libro “Educacién emocional” de Rafael Argullol (2002).
En su texto, Argullol nos presenta con tanto rigor intelectual
como delicadeza literaria y empatia afectiva, su despertar al
erotismo en la adolescencia a través de las imagenes de su libro
de texto de historia del arte. Habla, ademas, del aprendizaje que
el arte le proporcioné sobre la crueldad y la violencia, con un
sentido moral distinto al de la crueldad que él mismo, siendo
nifio habia practicado con animales (Argullol, 2002:140). Y relata,
igualmente las diferentes maneras de enredarse con “El jardin
de las Delicias” de El Bosco y de los diferentes aprendizajes que a
lo largo de su vida le han ido proporcionando cada uno de estos
encuentros (Argullol, 2002: 160-163)

Todos estos momentos son muestras de la prolongacién de la
experiencia del artista enlade unjoven através, eneste caso, de
las imprecisas ilustraciones de un libro que se convierten en la
via de escape del laberinto moral y religioso que el puritanismo
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y el fanatismo de su época habia construido a los adolescentes.
Son ejemplificaciones de cémo el encuentro con “desconocidos”
(Rorty, 1992) se puede convertir en el hilo de Ariadna con el que
despertar a las pasiones y dar salida a los deseos; ejemplos de
la cultura visual convertida en elemento performativo, cuyo
caracter subversivo no deriva de analisis iconograficos o de la
calidad artistica y tactil de lo pictérico, sino del impacto que en
el joven Argullol causa la imagen:

“A la Historia del arte le tocé la tarea de empezar a
subvertirlo, primero con los timidos puntos de complicidad
que yo podia tender sobre el vacié de los sentidos y después
con la franca invitacién al gozo que provoca la belleza”
(Argullol, 2002:125)"

Abundando, por tanto, en esta dimensiéon trascendente
de la experiencia (estética) en la vida de los sujetos, creo
que la perspectiva de Dewey encuentra también un buen
complemento en la apostilla que le hace Maxine Green (2005).
A diferencia de Shusterman, que fija su atencién en el después
del proceso, Green se fija en la situacién previa al mismo y
sefiala la importancia de cultivar una actitud receptiva, abierta
y libre con la que abordar toda experiencia y especialmente la
estética. A esta actitud la denomina “imaginacion liberada” e
insiste en que resulta fundamental para que, a diferencia de lo
sefialado por Dewey, la experiencia no quede en el plano de lo
personal y se vea enriquecido por la asuncién de la otredad que
la imaginacién implica, es decir “la que nos permite también
experimentar una empatia con puntos de vista diferentes, incluso
con aquellos intereses aparentemente incompatibles con los
nuestros. (Green, 2005: 55)

Un tipo de experiencia que equilibre razén y emocion

Como puede verse en esta idea de experiencia que voy
desarrollando tienen mucha fuerza los aspectos ligados a la
emocion. La critica cultural sobre la que tanto han aportado
los estudios de cultura visual es una buena herramienta, sin
duda, pero me parece importante reclamar la atencién sobre
nuestro lado afectivo porque no creo que pueda haber ninguna
modificacién en la politicas estéticas heredad de la modernidad

11-Obsérvese que Argullol no se refiere al arte, sino a la “historia del arte”,
consciente seguramente de que no fueron las obras de los grandes maestros las
que obraron el milagro, sino las ajadas reproducciones de las mismas en un libro
de texto.
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sin dar ala emocion y ala sensibilidad un sentido distinto al que
tuvieron en esa época de la historia y el pensamiento. Del mismo
modo que considero inviable repensar nuestra tarea como
educadores sin tener en cuenta esta dimension de lo humano.

Efectivamente, creo la emocion debe ocupar, que junto a
la dimension social y cultural de la experiencia, un lugar
preeminente en la redefinicién de la politica estética; un lugar
que ha quedado desocupado con la desaparicion del aura como
motor de la experiencia estética y que habria que repensar y
redefinir, sin abandonar el territorio de la sensibilidad estética,
con un renovado sentido emancipatorio.

No se trataria, por ello, de volver a reclamar un papel en la
experiencia estética a aquello que so6lo se conecta con la vida de
los sujetos ocasionalmente y en circunstancias excepcionales,
lo sublime y heterogéneo del arte. Por el contrario se trataria
de dar lugar a todo aquello que esta acompanandonos
permanentemente en nuestra vida y que queda fuera del
alcance del analisis y la critica cultural.

Afortunadamente esta empresa es hoy posible porque, pasada
la fiebre sociocultural, cada vez esta mejor visto hablar de
la importancia de la dimension emotiva en educacion; un
ambito tradicionalmente sometido a la tirania de la razén que,
como seniala tan graficamente Ken Robinson® en sus textos e
intervenciones publicas, reduce a educadores y educando a
pura cabeza (el lugar donde reside el intelecto) sin cuerpo (el
lugar donde se enredan los afectos y los sentimientos).

Pero también conviene tener claro que una renovacion
del régimen de lo sensible articulado sobre una adecuada
dosificacién entre razén y emocion sélo es posible si evitamos
concebir la emocién como un estado de alteracion puramente
psiquico.

Es por ello que lo emocional, en relaciéon a la educacion y
especialmente a la educacion estética, deberia concebirse en
combinaciéon con la diversidad de factores que confluyen en
nuestra tarea:

+ como principio y motor del conocimiento

12- Véase por ejemplo el video de su conferencia “Do schools kill creativity? En
http://www.youtube.com/watch?v=nPB-41q97zg
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- como elemento constituyente de la conformacion de lo social
- como elemento conformador del juicio (ético-estético)
+ como elemento basico del placer y el deseo

No es éste precisamente el espacio para desarrollar en
profundidad cada uno de estos aspecto, pero me gustaria
mostrar, siquiera brevemente, por dénde podriamos encontrar
una salida para lo emotivo que no lo arrinconara en el
terreno privado de la alteracién psiquica ni lo redujera a mero
determinismo cultural. Para ello comenzaré dialogando con
una reflexion en la que Dewey nos expresa su idea de emocion:

“la emocién es el signo consciente de una ruptura actual
o inminente. Este desacuerdo engendra la reflexion. El
deseo de reestablecer una unién convierte la emocién
puray simple en interés por los objetos considerados como
las condiciones de realizacién de la armonia. Con esta
realizacién la materia de la reflexién es incorporada en los
objetos y constituye su significado” (Dewey, 1949:34)

La definicion de Dewey adolece a mi juicio de un par de
problemas. El primero es que establece una relacién casi
piagetiana entre el impulso emotivo y la significacion racional
de ese impulso, colocando al primero como antecedente
necesario del segundo.

El segundo es que este proceso, un tanto funcionalista, no
tendria en cuenta, siguiendo a Vigotsky, el caracter mediado de
toda emocidn, incluida esa primera. Claro que el riesgo en este
caso, al aceptar la mediacién como origen de toda emocion, es
el de caer en algun tipo de determinismo cultural, que a mi
entender reduce drasticamente también el espacio de lo emotivo
en la experiencia y con ello su posibilidades como generador de
disensos, en el sentido que emplea este término Ranciere.

De momento, creo que la solucién esta en entender, como hace
Rickenmann (2009) citando aJoas (1999), que el caracter cultural
y dinamico de las relaciones con el medio material y humano se
inscribe en los vinculos de la intersubjetividad practica y que
este caracter inter-personal es fundamental para comprender
los procesos de desarrollo (potencial) de las emociones.

No nos sirve de mucho unaidea de emocion restringida al ambito
privado de la psique personal, pero tampoco encontraremos
campo para la generacion de rupturas si aceptamos que hasta
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los aspectos mas indoémitos de nuestro ser son el resultado de la
mediacion cultural. Lo que nos puede sacar precisamente de una
lectura determinista de lo social y lo cultural que nos preexiste
y preforma nuestra conducta es la idea de que, aun existiendo
las referencias que nos proporciona la intersubjetividad practica,
finalmente es cada uno de nosotros quien da a lo emotivo un
nuevo uso y con ello un nuevo sentido, en cada circunstancia y
de acuerdo a nuestras contingencias vitales de cada momento.

Seria asicomo, en el encuentro interpersonal y antelos artefactos
del arte y la cultura, puede darse una situacién de ruptura, de
novedad, de sorpresa, de emocioén, que ya estaba latente o que
actua como reactivo ante lo que ya nos habiamos acostumbrado;
una respuesta que no proceda necesariamente de un estimulo
para el que culturalmente ya éramos competentes.

En este sentido el trabajo con el arte® y cultura visual, siempre
abierto al cruce de multiples usos y significaciones, es terreno
abonado para la generacién de emergencias sorpresivas y
de rupturas emotivas que pueden convertirse en rupturas
simbolicas, estéticas y politicas. Es asi porque los artefactos
y eventos de la cultura visual pueden mostrarnos algo que
no sabiamos que estaba ahi, aunque solo fuera en forma
de predisposicion a la transformacion, tal y como ponen de
manifiesto los ejemplos anteriormente citados a proposito de las
lecturas de Argullol o de la citada pelicula de José Luis Cuerda.

En consecuencia, creo que el trabajo con la cultura visual desde
laperspectivadelaexperiencia puede ofrecerunagran cantidad
y diversidad de oportunidades en las que la negociacion entre
ese aspecto emotivamente impactante del arte y la presencia
de la estética en los objetos de cada dia se juegue en el terreno
de juego de la sensibilidad, de la configuracion del sensorium
benjaminiano, de la renovacion de los léxicos ultimos rortyana
o de la transmutaciéon del “habitus” de Bourdieu; en lugar
de hacerlo en el espacio mas contingente e inmediato de la
conciencia intelectual o de la construccién del juicio critico ante
las diferentes manifestaciones de la cultura visual.

Pienso en una pedagogia de la sensibilizacion y el empode-
ramiento, pero no entendida como entrenamiento en los
habitos y el gusto de las aristocracias propietarias de la fruicién

13- A este respecto Rickenmann nos recuerda que Vigotsky (1925) define el arte
como “técnica social del sentimiento” y que el propésito del arte, asi definido,
seria la transformacion de la experiencia del otro o la transformacién de “si
mismo como otro”.
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estética de las artes, sino concebida en una doble dimension.
Por un lado como crecimiento personal: una dimensién segun
la cual enriquecer la sensibilidad seria ampliar el horizonte
de expectativas y con ello ampliar las posibilidades de placer
(v disgusto). Pero, por otro lado, como sensibilidad hacia la
solidaridad social: es decir, como una dimensién complementaria
a la anterior, consistente en aumentar el conocimiento y
la capacidad de reconocimiento de las pasiones vitales y el
sufrimiento de los otros para evitar su humillacion.

Claro que, llegados a este punto, la pregunta que cabe hacerse
es jcomo se logra ese sentimiento, esa capacidad de concebir
un estado de cosas que haga posible la transformacion? ;Qué
podemos hacer para ello desde la cultura visual en educacion?

Pensar en el mundo como algo a construir

Es innegable que la aparicién en el entorno de las artes y la
educacion artistica de los estudios relativos a la cultura visual
discurre paralela a la adopcidn de una posicién critica y un
replanteamiento de las relaciones entre arte y politica.

En ese sentido, tanto los estudios de cultura visual como sus
aplicaciones en educacion vienen trabajando arduamente en la
identificacion critica de las légicas que regulan entre nosotros
los regimenes de representacion. De ese modo, con su vista
puesta en un horizonte emancipador, ponen en entredicho con
frecuencia los tradicionales limites de divisién de lo sensible
que acompanan a tales logicas.

Sin embargo, como he manifestado en otras ocasiones, no
creo que la estrategia de identificacion critica de las posiciones
hegemonicas y el analisis de las formas que adquieren en las
retoricas estéticas, siendo necesarias, sean suficientes o, siquiera,
el mejor modo de lograr ante ellas una disposicion de resistencia.

Esinnegable que unapedagogiacriticadelarteylaculturavisual
pueden ayudar en gran medida a hacerlo. Pero, a mi entender
hay otras maneras mas adecuadas de actuar politicamente
mediante el trabajo con la cultura visual en educacién, sin
recurrir necesariamente a una suerte de accion inmediata,
dirigida a mostrar los mecanismos de la manipulacion y el
ejercicio del poder, esperando generar con ello, a continuacion,
actitudes de rechazo.
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A este planteamiento emancipador le veo, de entrada un
par de riesgos y un gran problema. Por un lado, el riesgo de
caer en tentaciones conductistas que den por sentado que
del trabajo continuado de la conciencia critica se va a derivar
automaticamente la reaccion social o politica. Por otro, el
riesgo de que generar resistencias consistentes en denunciar,
negar, rechazar, nos lleve a caer en lo que Mitchell (2003)
justificadamente llama el “panico iconoclasta™, una actitud,
que como bien observa Mitchell, se encuentra con excesiva
frecuencia en los estudios criticos relativos a la imagen.

Pero sobre todole veo un problema de fondo: que la comprension
de los mecanismos de dominacién no garantiza en absoluto la
transformacion de las conciencias y las situaciones. En este
sentido, me sumo al toque que atencion que nos da Ranciere,
cuando afirma:

“Los explotados no suelen necesitar que les expliquen las
leyes de la explotacién. Porque no es la incomprension del
estado de cosas existente lo que alimenta la sumision, sino
la ausencia de sentimiento positivo de una capacidad de
transformacién.” (Ranciére, 2005: 38)

La emancipacion es capacitacion y generacion de disensos

A mi juicio, la clave esta en la generacion de ese sentimiento
positivo ante la capacidad de transformacion al que se refiere
Ranciere y a ese respecto cabe preguntarse si ésta se logra a
través de esos procesos de concienciacién critica o si hay otra
manera mas eficiente de obtenerlo.

No me cabe duda de que todo ejercicio de observacion y analisis
critico de los regimenes de identificacion de lo estético en
relacion a la distribucién del poder siempre aporta algo a este
proposito emancipador. Pero creo que la mera inversién de la
légica no elimina la existencia de tal légica.

Como Ranciere tan agudamente sefiala, lo que realmente puede
transformar el estado delas cosas es la transgresion de los espacios
predispuestos para cada cual en el régimen de distribucién

14- Con este concepto Mitchell se refiere a “la tendencia a hacer en concepciones
reduccionistas de las formas visuales, que son consideradas como fuerzas
todopoderosas, frente a las cuales sélo cabe comprometerse en una suerte de critica
iconoclasta que imagina que la destruccion o el desenmascaramiento de las falsas
imdgenes significard una victoria politica” (Mitchell, 2003: 34)
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politica heredado. Unos lugares que, en el caso de su relacion con
lo estético, vienen delimitados por la divisién de lo sensible, que es
lo que determina quién puede tomar parte o no en lo estético y en
calidad de qué puede hacerlo, en funcion de lo que hace, del tiempo
y del espacio en los que se ejerce dicha actividad.

Demodo que, la tarea politica no estriba solo en formar personas
conscientes, sino que consiste sobre todo en formar personas
habilitadas o capacitadas para salir de la exclusién. Porque,
sigo inspirandome en Ranciere, no hacemos nada con que el
excluido comprenda el lenguaje, si no lo “posee”, si no puede
ocupar el lugar en el que le esta permitido usarlo. Para Ranciere
la emancipacion reside en la capacidad de uso de la inteligencia,
y éstano consiste tanto en pensarla dominacion, en pensaruna
impotencia, sino en pensar una potencia (Ranciére, 2008).

Por ello, dedicarse a este tipo de tarea, aun haciéndolo en el
entorno de lo estético, es ejercer una accién politica, que no
se queda en el debate de la delimitacién entre lo artistico o
lo visual, entre la historia y la cultura o entre la autonomia
y la dependencia cultural. Es politica (y en ese sentido puede
usarse con sentido emancipador) porque, abusando de nuevo de
Ranciere, “se refiere a lo que se ve y a lo que se puede decir, a quién
tiene competencia para ver y calidad para decir, a las propiedades
de los espacios y los posibles del tiempo” (Ranciére, 2002: 3) A
este respecto, considero que tenemos mucho mas que hacer
investigando e inventando nuevas formas de redistribucion en
los regimenes de poder, que ocupandonos en la interminable
actividad de desenmascarar las formas que éste adopta en
la cultura visual o insistiendo en constatar una y otra vez la
omnipotencia del sistema.

Una posicién politica emancipadora ante la cultura visual,
por tanto, deberia de tratar de salir del circulo que nos
encierra en una loégica de tipo causal e inmediata entre los
significados de las imagenes y los comportamientos politicos.
Salir del circulo no seria en este caso, invertir esa logica, sino,
partiendo del supuesto de que toda situacién es susceptible
de ser resquebrajada desde su interior, generar escenarios de
disenso que permitan reconfigurar otro régimen de percepcién
y de significacién; modificar el mapa de lo posible e imposible
y la asignacién de las capacidades y las incapacidades. Se
tratarfa, en todo caso, de dibujar una nueva topografia de lo
posible, de subvertir su logica y propiciar que los declarados
incapaces sean capaces, mas que de andar buscando en cada
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uno de los hechos u obras de la cultura visual el secreto oculto
de la maquinaria que les mantiene proscritos en esa posicion.
Desde esta perspectiva la emancipacion no seria el resultado
inmediatamente derivado de la comprension de una situacion
de injusticia o exclusién, sino ellogro de la colectivizacion de las
capacidades para generar este tipo de escenas de disenso.

Por ello, nuestro empefio educativo no deberia centrarse tanto
en acudir a la cultura visual en busca de descripciones del
mundo, sino en la invencién o el descubrimiento de “nuevas
formas de estar en el mundo”, como diria Goodman (Citado en
Green, 2005:159), que posibilite la puesta en acto de la capacidad
de los seres humanos sin capacidad. A esto es a lo que Ranciere
(2008) llama “proceso de subjetivacion”; una subjetivacién que
resulta ser, ademas, politica cuando se actua de este modo
desde la estética.

Lo que Ranciere, Goodman, Foucault y tantos otros nos
quieren decir, en definitiva es que tras los artefactos, los
hechos o los relatos culturales hay siempre algo mas que esa
“historia” que nos solemos empenar en desvelar mediante
actos de interpretaciéon o comprension. Ranciere nos senala
que es importante considerar que la “razon de las historias”
y las capacidades de actuar como agentes historicos son cosas
que van unidas” (Ranciére, 2002). De modo que no podemos
quedarnos en la busqueda de esas razones de las historias, de
sus significados, mientras olvidamos que tienen efecto sobre lo
real porque “construyen “ficciones”, es decir, reordenamientos
materiales de signos e imagenes, de las relaciones entre lo que
seveyloquese dice, entre lo que se hace y lo que se puede hacer
(Ranciére, 2002).

Trayendo este tipo de razonamientos al costado de nuestra tarea
pedagogica con la cultura visual, se trataria de adoptar una
perspectiva educativa que mas que quedarse en la “razon de
las historias”, en la critica directa de hechos y situaciones, fuera
construyendo un nuevo paisaje a través del cual seguir los trazos
que dichas historias nos marcan sobre los modos de ser, de hacer
o de decir, sobre los trayectos y las intensidades sensibles que
definen las posibilidades y capacidades de las personas.

Un trabajo de capacitacion que no niegue la adquisicion de
conciencia, pero que no esté tampoco supeditado a ella, por
mucho que sea mas lento el primero que la segunda y menos
directo, sin duda, aunque igualmente politico.
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De la mano de Ranciere, pienso en una perspectiva educativa
que parta de considerar a los sujetos del aprendizaje como
seres capaces y no como seres dominados y que use la cultura
visual como la materia y la oportunidad desde la que impulsar
tal sensibilizacion o empoderamiento creativo. Pero no porque
crea que el contacto con los artefactos estéticos transforme alas
personas, como pretendia la vieja utopia ilustrada. No hay mas
que ver la gran cantidad de veces que el connaisseur y el tirano
han coincidido en la misma persona a lo largo de la historia.
Sino porque creo enlas posibilidades que la cultura visual ofrece
parala formacion de sujeto sensibles, criticos y éticos que estén
en disposicion (que sean capaces y competentes) de romper con
los regimenes de lo sensible impuestos por la politica estética
heredada de la modernidad y para disponer de criterios de
justicia que eliminen o alivien la exclusion.

Pienso en un tipo de situacién, en lo posible desprejuiciada,
en la que la cultura visual se enrede con la experiencia vital
del sujeto y no solo con su conciencia. En este sentido me
parece que uno de los principales rasgos de esta cultura visual
concebida como experiencia es su apertura, su capacidad para
establecer a partir del mismo condensado de cada uno de sus
artefactos o eventos, algo mas que significados o “historias”™ su
potencialidad para “liberarlaimaginacién” y con ello contribuir
a la tarea de recrear nuevos mundos y nuevos regimenes de
identificacion de lo estético.

Liberar la imaginacion: el arte como oportunidad

"He comprobado a lo largo de los afios que algunas obras de
arte son tanto masimportantes para nosotros cuanto menos
conseguimos ahondar en su significado” (Argullol, 2002:137)

En la consideracién de una perspectiva emancipadora para
la educacion con la cultura visual, otra de las autores que me
han acompanado en los ultimos anos, Maxine Green, presenta
también anotaciones interesantes.

Sibiennoponeencuestiéndeformatanradicallaimportanciade
la toma de conciencia sobre los mecanismos de funcionamiento
del mundo y el tipo de relaciones que lo sustentan, es verdad que
Green también senala las limitaciones de la estética analitica a
la hora de dar cuenta del sentido que para los humanos tienen
las experiencias con las artes o la cultura visual. No se muestra
partidaria de que el esfuerzo emancipador se reduzca a un
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uso critico de las artesis y que muestra cierto recelo hacia a
dejar en manos de la concienciacion critica la transformacion
del sujeto. Para ella es mas formativo tratar el mundo como
algo a construir a partir de esos presentimientos de libertad y
presencia:

“No se trata de atribuir un caracter inmoral al no ser ni
de decir que vivir inconscientemente esta mal. Lo que yo
sostengo, simplemente, es que tratar el mundo como algo
predefinido y dado, como algo que estd ahiy punto, es algo
completamente distinto y separado de lo que seria aplicar
una mentalidad o una conciencia iniciadora y constructora
a ese mundo” (Green, 2005:44)

Eneste sentido, supensamiento se hermana conel pensamiento
de Ranciere, quien también piensa mas en desarrollar
potencialidades que en senalar inconsistencias en lo existente,
como he tratado de mostrar.

Tampoco parece que Green considere imprescindible acompasar
esa transformacion del sujeto con la renovacion de los medios
y los procesos de produccién, como haria Benjamin, y no le
duelen prendas en proponer para su proyecto emancipador
desde la estética el uso de cualquier forma de arte, incluso las
mas convencionales:

“Hasta los formatos artisticos mas convencionales pueden
ser vistos entonces como algo distinto y no como meros
transmisores de los mensajes de los hombres que estan en
el poder y de las normas de la mayoria. Para ello basta con
que miremos por debajo de su superficie y actuemos por
nuestra cuenta a partir de los presentimientos de libertad y
presencia que descubramos”. (Green, 2005: 50)

A pesar de ello, creo que Green hace también una aportacion
importante a cualquier educador que quiera trabajar con la
cultura visual como escenario de generacion de disensos,
porque en su propuesta se adivina una ruptura de los espacios
tradicionalmente adscritos al binomio creador-espectador,
en beneficio de una potenciacién de la dimensién creativa del
segundo a través de lo que denomina “imaginacién social”.

Esta desinhibicion que muestra Green hacia el uso de
cualquier forma de arte, incluyendo las mas canénicas, resulta
especialmente interesante como motivo de disenso en el
contexto de la cultura visual, muchas veces reacia al trabajo
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con este tipo de productos. En este sentido, las obras de arte
son concebidas por ella como una especie de detonadores de
experiencia humana. Green pone muchos ejemplos tomados
especialmente de la literatura para sefialar como las obras de
arte pueden espolear nuestra imaginacién y hacernos conectar
partes aparentementelejanas de nuestra experiencia. Cualquiera
que haya leido alguno de mis escritos anteriores (Aguirre, 2006;
Aguirre, 2009) puede deducir hasta qué punto me identifico con
esta posicion, porque éste, que propone Green, es un tipo de uso o
critica de arte muy préximo al que sugieren Dewey (1949) o Rorty
(1992). Este ultimo, por ejemplo, sugiere que este tipo de las obras
de arte, al que citando a Kermode llama “lectura inspirada”, “es
el resultado del encuentro con un autor, un personaje, una trama,
una estrofa, un verso o un torso arcaico que ha tenido importancia
para la concepcion del critico sobre quién es, para qué sirve, qué
quiere hacer consigo mismo: un encuentro que ha reordenado sus
prioridades y propdsitos.” (Rorty, 1992: 116-7).

Ahora bien, hay no obstante un matiz que me separa de la
mision que Green prevé para las artes: es el de su consideracion
de las obra de arte como reveladoras de aspectos de la propia
experiencia, aunque estos nos hayan sido conscientemente
transitados. No tanto porque considere que el arte recrea a su
manera historias personales, sino porque apela al placer o la
sensibilidad que reside en el fondo de la memoria de cada uno, a
ese periodo que ella llama de la irreflexion®.

Tanto la idea de la reverberacién de una supuesta memoria
anterior al lenguaje como la de que la experiencia estética
siempre remite a algun tipo de sensibilidad preexistente restan
vigor, a mi juicio, a ese potencial performativo que las artes
y la cultura visual tienen en tanto que provocadores, no sélo
recreadores o revividores, de experiencia.

Desde el punto de vista del valor politico del trabajo con la
cultura visual, realmente no creo que la interacciéon mas
interesante con la obra sea aquella que se produce en el ambito
de la experiencia que ya se ha tenido. A este respecto considero
mucho mas atinada la lectura que hace Argullol sobre el poder
de la cultura visual para la capacitacion a través del enredo que
incoa nuevas experiencias. A efectos de senalar el valor de la

16-Toma el concepto de Hanna Arendt y le da un doble sentido a mi juicio,
lleno de problemas: el de la organizacion perceptiva e imaginativa de nuestras
experiencias vividas antes de entrar en la vida del lenguaje, pero también el
de esas situaciones de aceptacién tdcita e idealizada de verdades, de atencién
irresponsable sobre lo que ocurre alrededor, de dejarse llevar.
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cultura visual como ambito desde el que generar situaciones
de disenso, me parece mucho mas sugerente la imagen del
“cazador cazado”, que perfila Argullol (2002: 185). Es decir, la
de quien se acerca con actitud analitica y resulta ser cazado
sorpresivamente por la emocion que la obra le despierta; igual
que a €l le ocurre cuando “la razoén estética” le caza, agazapada
tras “la razén erética” que guia su busqueda infantil entre las
imagenes de su libro de arte (Argullol, 2002:187).

Sienla experiencia conla cultura visual no existiera este factor
sorpresa, esta emergencia de lo imprevisible que no recrea sino
que incoa nuevas miradas, no creo que sus productos tuvieran
esa capacidad que necesitamos para generar nuevos espacios
de sensibilizacion y de capacitaciéon emancipadora.

Sin embargo, atendiendo a ese mismo proposito de reformu-
lacion de la politica de la estética, me gusta que Green
considere la obra de arte como una herramienta que permite
“la adopcion de perspectivas raras o desacostumbradas”y que, en
consecuencia pueda convertir a sus usuarios en seres “extranos”
para simismos, capaces de mirar a través de los ojos de otros, de
maneras que nunca antes habian mirado (Green, 2005:144).

Me interesa ese sentido deweyano y rortyano del arte como
“desubicador” de posiciones asumidas como propias, del
arte como “alienador”, es decir como algo que nos permite
transmutarnos en “otro”. Creo que esta idea es muy interesante
para cualquier educador que trabaje con cultura visual, porque
este ambito de la cultura humana esta repleto de situaciones
y artefactos capaces de generar ese cambio de mirada sobre el
que plantearse el mundo como algo a construir.

En este sentido, coincido con Green en la importancia de
enganchar a los jovenes con esa actitud hacia la cultura visual
(ella dice el arte) y en concebirla como espoleador de conexiones
con su experiencia, mas que como algo ajeno a ellos que deben
convertir en objeto de estudio.

Este seria el sentido auténtico de un tipo de educacion que
articularia tanto la educacién estética como la educacion
emocional. Un propoésito educativo que, rompiendolos corsés del
caracter “consensuado” e inamovible de los marcos explicativos
que el sistema de division de lo sensible y del conocimiento
imponen, propiciaria el disenso y la apertura a la experiencia
personal e intersubjetiva.
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En este sentido cabria comparar estos procesos formativos
vehiculados a través de la experiencia con las artes y la
cultura visual, con lo que Ranciere denomina los procesos de
“subjetivacion estética”.

“Al hablar de subjetivacion estética, tengo en mente la
diversidad imprevisible de maneras en que no importa qué
individuos pueden entrar en el universo de la experiencia
estética, a través de negociaciones concretas de las
relacién entre proximidad y distancia (../.) Semejantes
formas de subjetivacion estética hacen fracasar los
diversos programas dirigidos a acercar los tesoros del arte
a los desfavorecidos, a despertar su conciencia critica o a
rehabilitar su cultura” (Ranciére, 2005:72-73).

A mientender, esto es lo interesante de sobrepasar las practicas
de comprension critica para iluminarla conciencia, en beneficio
de usar la cultura visual como oportunidad de romper con la
vigente division de lo sensible, ignorando las pretensiones con
las que los productos culturales fueron elaborados —dentro
del régimen de lo estético vigente— y apropiandose de ellos a
partir del enredo con la experiencia personal.

Ahora bien, para que esto acontezca, el primer acto educativo
es lograr que los individuos se sientan capaces, como diria
Ranciere o impelidos a usar la imaginacion, como diria Green,
porque lo peor no es el desconocimiento de las condiciones
particulares de exclusion, sino la incapacidad de ponerse en
marcha para conocerlas.

Para que la experiencia estética cumpla con esa funcién
liberadora, emancipadora, trasformadora deberia darse, por
tanto,loque podriamosllamarel principiodelatransferibilidad:
algo asi como preparar el terreno sensible para el cambio, una
primera desubicacion, consistente en colocarse en un espacio
que no excluya ninguna posibilidad, una predisposiciéon a
reconocer la complejidad de los seres humanos y a asumir la
multiplicidad de voces que actian en el interior de cada uno,
una actitud que lleve a abordar la experiencia en disposicién de
dejarse penetrar por el hecho experienciado.
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Cuestionar los procesos de producciéon y abrir espacios de
visibilizacion e identidad

“Mis fotos no narran historias, son poemas”
(Alex Webb. Diario Publico 19/11/2009)

Como el propio Ranciere sefiala, conviene distinguir estos
procesos de subjetivizacién e intervencion politica del “este-
ticismo politico” que tanto preocupaba a Benjamin en su
escrito “El autor como productor”. En este texto, presentado
en el “Instituto para el Estudio del Fascismo” de Paris en 1934,
Benjamin expone que pararesistir al influjo del arte burgués no
basta con impulsar un arte que hable de los desfavorecidos con
el mismo lenguaje que el arte que le precedia.

Lo que inquietaba al filésofo aleman era la manera en la que
formulas estéticas desarrolladas en el ambito del arte burgués
habian irrumpido y estaban siendo utilizadas en los nuevos
entornos tecnolégicos. Benjamin queria llamar la atencion
sobre la importancia de no tratar de manera separada la
“historia” que se cuenta de la forma y el medio con el que esta
contada y, por ello, no se mostraba en absoluto conforme con
ese uso irreflexivo de estéticas viejas en los nuevos medios, por
mucho que las historias que se contaran a través de ellos fueran
ideologicamente afines a sus presupuestos politicos.

A este respecto, Benjamin reprochaba a algunos autores
del momento, las limitaciones emancipatorias de la critica
impulsada a través de los habituales procesos de produccion,
sin cuestionarlos. Les recriminaba que los emplearan para
retratar miserias o elaborar documentales de denuncia social,
cuya capacidad transformadora quedaba, a su juicio, en
entredicho justamente por el uso de tales estrategias estéticas

burguesas de embellecimiento o de procesos como los que
Ranciére (2005) califica de “objetivizacion estética™.

Se lamentaba Benjamin de que estos artistas, fotografos o
cineastas no se percataran de que la verdadera transformacion
vendria de subvertir estos aparatos productivos que ellos con

17-"“Entiendo por objetivacion estética el proceso aleatorio que transfiere formas
de entretenimiento o espacios de diversion al dominio del arte. El cine es un caso
significativo de este proceso (../..) La filmoteca es ella misma un caso interesante de
objetivacion estética,” (Rancieére, 2005:73).
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su uso legitimaban, estableciendo una ‘“distincion decisiva
entre el mero abastecimiento del aparato de produccion y
su modificacion”, generando trasiegos entre disciplinas,
vinculando progreso técnico y progreso politico, pervirtiendo
posiciones predeterminadas, pensando en que lo revolucionario
debe entenderse como un posicionamiento ante un mundo por
construir, mas que como una denuncia del mundo dado. Lo
expresaba asi, comentando las fotografias de Renger-Patzsch:

“Lo que tenemos que exigir a los fotégrafos es la capacidad
de dar a sus tomas la leyenda que las arranque del
consumo y del desgaste de la moda, otorgandoles valor
de uso revolucionario. Pero con mayor insistencia que
nunca plantearemos dicha exigencia cuando nosotros, los
escritores, nos pongamos a fotografiar. También aqui el
progreso técnico es para el autor como productor la base de
su progreso politico” (Benjamin, 1934:126-127)

Lo que a mi entender nos interesa del alegato de Benjamin a
quienes trabajamos con la cultura visual es que situa la accién
transformadora, la verdaderamente transformadora, en la
generacion de un disenso basado en la capacitacion del usuario
como productor y enla ruptura de los espacios preasignados por
las logicas de la distribucion prescritas por la politica estética
de la burguesia ilustrada; una légica que los nuevos autores de
vanguardia, como Renger-Patzsch, estarian reafirmando con la
estetizacion consciente o inconsciente de sus producciones.

Noobstante, coincidoenestoconRanciere, nocreoqueelobjetivo
final de la generacion de este tipo de disensos en la logica de la
politica estética capitalista deba consistir precisamente en la
sustitucion de los viejos consensos por otros nuevos derivados
de tales acciones, como parece sugerir Benjamin. En este
sentido, estimo que es preciso marcar una distancia con las
propuestas benjaminianas y ubicarlas en el contexto politico y
social de la Europa amenazada por el fascismo y la necesidad de
consolidacién de la esperanza en el nuevo régimen comunista
soviético.

Sin embargo, no cabe duda de que el problema que plantea
Benjamin es de plena actualidad y de que con la reflexién que
encabeza este apartado pareceria que Alex Webb estuviera
interviniendo en el debate. Esta frase reproduce un titular
periodistico que me impresioné cuando lo lei. Me atrajo mucho
mas que el contenido de la noticia que me apresuré a leer tras
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este primer impacto. Alex Webb, su autor, presidente de la
agencia Magnum, fotoperiodista que prefiere autodenominarse
streetphotographer, habia sido premiado en Espana por “el sentido
liricoyrealista” delainfancia que retrata. Corroborando el titular,
cuestionaba el sentido mismo de la palabra historia referido a la
fotografia. Esta, decia en su entrevista, no es una buena manera
de narrar hechos, porque sélo muestra un instante.

Prescindiendo de la debilidad de tal argumento, me interesé
de su planteamiento es ese verse como poeta, donde los
demas vemos un periodista; ese descolocamiento respecto de
su profesion propiciado por su adhesién a razones de orden
estético. Pero sobre todo me intereso el cuestionamiento de la
idea de relato que la reflexion de Webb introduce, porque, de
aceptarla, supone echa mucha tierra sobre toda la tradicion de
la semidtica visual. Sea como fuere, me parecié en su momento,
y me parece hoy, que afirmaciones como la de Webb, suponen
un ejemplo mas de un retorno hacia no se sabe donde de la
necesaria revision del giro linguistico, antes sefialado. En ese
sentido, me parecié que daba pie a repensar la idea de relato
y con ello a introducir un nuevo factor para una praxis de la
comprension de la cultura visual.

Es posible que las fotografias de Webb no sean historias o
relatos, si por ello entendemos que son documentos que pueden
ser “leidos” como se lee un texto. Pero creo que si son relatos
en el sentido de que son expresion de relaciones (nuevamente
aludo a la etimologia del término), porque son la expresion de
las relaciones del productor con las contingencias del objeto de
su produccion: el mismo Webb las justifica diciendo que “ser
fotdgrafo es jugar con lo que estd pasando, como un nifio”. Pero
ademas de eso, son ‘relatos” en la medida que propician co-
rrelatos con la experiencia de sus usuarios, que a partir de ellas
establecen nuevos vinculos, nuevos relatos. Las fotografias,
también las periodisticas, son relatos en la medida en la que
permiten recreaciones de situaciones y experiencias, ejercicios
constantes de redescripcién que dan una y otra vez sentido a
cada imagen.

Si, como he comentado en alguna ocasion las practicas de
analisis e interpretacion, sobre todo las ligadas a la experiencia
de la redescripcién (Aguirre, 2009), constituyen en si mismas
una manera de capacitar al espectador como (re)creador,
eso nos lleva un paso mas alld en la transformacién de este
régimen de distribucién politica de las funciones para las que
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cada uno nos encontramos capacitados ante lo sensible, porque
sugiere una sistematizacion en el intercambio de papeles.
Desde la perspectiva educativa del trabajo con la cultura visual,
la disension resultante de esta permutacion de papeles —el del
espectador, consumidor o usuario en el de co-autor—resulta ser
un tipo de disensiéon muy fructifera para el empoderamiento de
este ultimo.

Algo de esto parece senalar también Benjamin cuando sugiere
que, del mismo modo que los fotégrafos pueden ser poetas, los
escritores deberian ponerse a fotografiar. Es decir, que ademas
de la atencion a la relacion entre el “mensaje” y el proceso de
produccion, debemos prestar atencién a la posicién en la que
se autocoloca el autor en su calidad de productor; otra cuestion
claramente ligada con las practicas educativas en la cultura
visual que no podemos ignorar.

A este respecto, Ranciere, comentando las fotografias de Pataut
en un ejercicio paralelo al de Benjamin, lanza una idea muy
interesante que una vez mas lleva la reflexion en el terreno de
los usos. Para Ranciere, estas fotografias no son sélo imagen-
denuncia, sino que, en tanto que son reapropiadas por la misma
comunidad, constituyen una puesta en obra de la inteligencia
compartida, una demostracion de capacidad que “ya no adopta
la forma del espectdculo de la contradiccion. Toma la forma de la
reapropiacion por parte de una comunidad de su historia y de su
territorio” (Ranciére, 2005:65)

Espectaculo de contradiccion es el calificativo que Ranciere
emplea para referirse a ese fenémeno de estetizacion de
la miseria que Benjamin denuncia. Pero, mirado desde la
perspectiva dela comunidad que se apropia de tales obras, como
senala Ranciere, no queda claro que el efecto de tal estetizacion
sea politicamente reaccionario, como sugeria Benjamin. Es
posible que las imagenes no estetizadas (por ejemplo las de la
pelicula “To Shoot an Elephant™® de Alberto Arce, que recogen
la invasién israeli sobre Gaza) produzcan un mayor efecto
revulsivo que las de cualquier pelicula cuyos fotogramas
responden alamirada del cineasta ilustrado estéticamente (por
ejemplo las de Estamira, sobre las condiciones de vida en los
vertederos de Rio de Janeiro). Sin embargo, podria considerarse
también que el fendmeno de la subjetivacion estética que esto

18-Esta distribuida bajo licencia “Creative Commons”, por lo que puede
descargarse gratuitamente de http://toshootanelephant.com/
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supone puede tener efectos de otra magnitud mas importante
paralos miembros de la comunidad desposeidos de acceso a ese
tipo de voz, para los excluidos.

A este respecto Ranciére (2005:72-73) se refiere al papel eman-
cipador de la poesia obrera francesa del siglo XIX, como ejemplo
de transgresion de los limites prescritos y yo mismo he podido
comprobar el efecto de transformacién de la mirada que se
produjo en unos jovenes de la barriada de Piedras Blancas,
en Montevideo, cuando con recursos de la estética artistica,
estos jovenes fueron capaces de “convertir” fotograficamente
la miseria y la rutina de esa misma barriada, en situaciones,
personas y parajes estrictamente bellos®.

En ambos casos de subjetivizacion estética, se plantea un salto
hacia una sensibilidad no prevista, porque la prevista era la
“popular”. Ambos casos son ejemplo del efecto de la accién de
desidentificacion y de deslocalizacion respecto de aquellugaren
el que el consenso habian colocado a aquellos obreros y a estos
jovenes. Es en este sentido en el que Ranciere afirma que esta
reaprociacion, esta estetizacion, es una forma de generar un
disenso politico y plantear una reconfiguracién en la division
de lo sensible.

No cabe duda de que la opcion de tal disenso existe, pero la
duda que me entra es si realmente la comunidad lo asume
asi en todos los casos o solamente cuando el resultado final
responde a criterios estéticos estandarizados y homologables
con los de las practicas artistica hegemoénicas. No es preciso
citar la cantidad de ejemplos en los que practicas educativas de
reapropiacion o resignificacién creativa con la cultura visual
no logran traspasar el “lugar” de practicas escolares, del mismo
modo que son muchas las ocasiones en las que otras practicas
creativas de quienes no estaban llamados a practicarlas quedan
parala comunidad como “arte popular”.

Aunque también es verdad que hay ocasiones en las que la
transgresion de linajes no sélo causa efecto en los excluidos,
sino también en la comunidad, como muestra el hecho de
que, ante la exposicion de las fotografias tomadas por los
jovenes de Piedras Blancas, algunos fotografos profesionales
de Montevideo hicieron publica su protesta por considerar
que con aquella experiencia se estaba incitando a pensar que

19-El proyecto, dirigido por Paola Fryd. se desarroll6 en el Centro Casa Joven de
la citada barriada.
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cualquiera podia ser fotégrafo.

Quienes trabajamos con la cultura visual nos vemos muchas
veces sometidos a esta disyuntiva, porque de estos ejemplos
podemos deducir que el éxito de la acciéon politica de la
transgresion va acompanada, sin posibilidad de separarse
de ella, de la asuncién de las formas propias de los regimenes
estéticos del arte hegemonico. Y aqui nos encontramos de
nuevo con el problema de fondo anteriormente planteado: jesta
apropiacion de los modos estéticos hegemonicos imposibilita
la generacién de un disenso en la division de lo sensible, que
favorezca la creacién de un nuevo orden o, por el contrario, el
propio hecho de que la sensibilidad estética crezca allado de las
practicas de reapropiacion posibilita justamente la disolucion
de las consecuencias de tal division politica de lo estético?

Una buena muestra de la actualidad de este debate en el seno
de los estudios de la cultura visual y su correlato educativo es el
que nos plantea el analisis del papel de dicha cultura visual en
la configuracion de los espacios sociales y la identidad juvenil,
ya que, como Reguillo (2000) ha sefialado, es en este entorno
de lo estético donde ‘el sujeto juvenil adquiere sus distintas
especificidades y donde despliega su visibilidad como actor situado
socialmente con esquemas de representacion que configuran
campos de accion diferenciados” (Reguillo, 2000: 52).

Pero siendo esto asi, el reto educativo viene derivado
precisamente de que estas formas culturales, a su vez, estan
siendo constantemente alimentadas porlaslégicas del mercado,
como ya he comentado anteriormente. De tal modo que desde
la perspectiva de la politica y la educacion resulta necesario
no perder de vista que finalmente es la logica mercantil la
que, interviniendo desde lo estético, puede terminar dando
visibilidad a los jévenes y colocandose en un lugar privilegiado
para capitalizar sus dinamicas de conformacion identitaria.

En este sentido es posible constatar que mientras muchos
periodistas, educadores, autoridades y ciudadanos ven al joven
como a alguien a quien hay que proteger de la tendencia a caer
en los agujeros negros que el sistema le propone —el alcohol,
las drogas, la apatia social, etc. —, las industrias de la cultura
y el ocio consolidan sus dominios, generando espacios para
la produccion, reconocimiento e inclusion de la diversidad
estética y cultural juvenil, abriendo los sistemas normativos
para la inclusion en los regimenes de placer de sus gustos
estéticos y eligiendo astutamente el lado creativo del joven
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para derivar su potencial innovador hacia los canales propios
del mercado (Reguillo, 2000). A este respecto, esta claro que
proyectos como Fama u Operaciéon Triunfo, en Espafia, o el
“MTV Teen Age Clicks™, en Iberoamérica, consolidan sus
objetivos comerciales tras la retérica que habla de promover
el talento y la “creatividad natural” del joven, de reconocer sus
potencialidades, su “entusiasmo por la vida” y su “optimismo
ante un mundo en desarrollo que les enfrenta a grandes retos”,
segun palabras del director de este ultimo proyecto.

Da la sensacién de que, como educadores que trabajan con
la cultura visual, tenemos bastante que aprender de este
tipo de situaciones, ya que con frecuencia, en nombre de la
concienciacién del joven hacia los mecanismos de poder, las
perspectivas mas criticas con estas estrategias del mercado
estan ignorando lo que para estos jovenes supone, desde
el punto de vista de la construccion identitaria, que se les
permita explorar y desplegar todo su potencial creativo y que
se reconozca una espacio a sus preferencias enlos regimenes de
placer que los medios proporcionan.

Sin embargo, el debate no puede quedar restricto a la dialéctica
asimilacion o negacion.

Porque es exactamente en estos ambitos de empoderamiento,
mas que enlos dela conciencia delas estrategias de apropiacion,
donde podemos intervenir desde la cultura visual con alguna
intencion emancipadora. Por unlado, potenciando la capacidad
del joven como “joven creador”, abriendo espacio a su iniciativa
y favoreciendo las situaciones de disenso que permitan
cuestionar las formas tradicionales de la autoria y subvertir las
relaciones prescritas entre produccion y uso o entre creacion y
recepcion.

Por otro lado, favoreciendo la acciones que permitan integrar
placer y conocimiento de otras maneras diferente a las
actualmente propias de la estética moderna, que con su division
de lo sensible y los regimenes de identificacion del arte, cierran

20-Se trata de un proyecto expositivo itinerante que refleja el resultado de un
estudio de mercado que abarcé 24.000 jévenes de todo el mundo. Su objetivo es
compartir de una manera creativa y novedosa los hallazgos mas significativos
del area de Investigacién de MTV Networks, que entrevist6 a dichos jovenes
sobre temas como “Mi Mundo”, “Bienestar”, “Estrés y éxito”, “Temores”,
“Necesidades”, “Las marcas que los marcan”, “Musica”, etc. Junto a la exposicién
con los resultados sobre estos temas se presentan proyectos, como el proyecto
“Logo MTV”, en donde jovenes artistas visuales y disefiadores locales exhiben
sus interpretaciones y mutaciones libres del logo.
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las puertas alas actividades en las que los jovenes experimentan
placer. Al fin y al cabo, como practicamente todos los autores
citados en este texto han senalado y yo mismo creo, en el
encuentro con las manifestaciones de la cultura estética siempre
hay algo que tiene que ver con la pasién personal.

“El propdsito de la comprension critica y performativa dela
cultura visual sera entonces no destruir los placeres, sino
explorarlos para encontrar nuevas y formas diferente de
disfrute. Lo que supone que la actuacién educativa podria
abrir posibilidades para otras lecturas y producciones de
<textos>, imagenes y artefactos sin rechazar los placeres
previamente formados” (Hernandez, 2007:69).

Ya he comentado anteriormente que a mi entender, la educacion
actual, incluso la llamada postmoderna, sigue demasiado
influida por la estética analitica y que por ello ha cargado
demasiado las tintas en la reflexion y el raciocinio a la hora de
abordar el estudio de la cultura estética, olvidando la dimension
hedonista que reside en toda experiencia humana y muy
particularmente en toda experiencia estética.

Por eso, como senalaba anteriormente, creo que es importante
que nuestra accion educativa deje emerger, e incluso promueva,
este tipo conexiones con la obra desde lo pasional y afectivo,
que no consiste necesariamente en el reconocimiento de algun
tipo de mensaje oculto en los pliegues de su materializaciéon en
acto u obra.

Aesterespecto, creoque eltrabajo conla cultura visual ofrece un
lugar privilegiado para promover una educacién que articule
adecuadamente lo formal, lo sensorial, lo cultural, lo social,
lo politico y lo ritual (Dewey, 1949), dando en este encuentro
un lugar de autoria a sus protagonistas y haciéndose cargo,
ademas, de la diversidad de formas en las que los regimenes
del placer y los del saber interactuan. Creo que el trabajo
con la cultura visual nos ofrece una oportunidad magnifica
para encontrar un lugar educativamente adecuado para el
hedonismo y el placer —en tanto que dimensiones inseparables
de la experiencia estética— que no sea necesariamente el lugar
de la educaciéon moral.




\

138

Reflexion final

En este escrito he tratado de poner de manifiesto que los estu-
dios de cultura visual, en general, pero particularmente su
deriva educativa, debe caminar desde una acciéon politica
orientada por la desconstruccion de significados, la puesta en
evidencia de procesos o el desvelamiento de los mecanismos
de poder que se agazapan tras las imagenes, hacia la mirar al
mundo como algo a ser construido y, en consecuencia, hacia
la busqueda de la generacion de potencias y de la capacitacion
de los sujetos, porque éste es el verdadero germen de la
emancipacion colectiva y de resquebrajamiento de la politica
estética heredada de la modernidad.

Para ello, como sefialan Green o Ranciere, cada uno a sumanera,
es importante realizar de manera simultanea a esta accién
concienciadora, un trabajo mas profundo de sensibilizacion
en el que juega un papel primordial la atencion a los aspectos
emotivos y a los regimenes de placer que se ponen en marcha
desde el universo de la cultura visual.

Es fundamental, siguiendo a Ranciere, generar una especie de
predisposicién a la transformacién sin la cual toda accién de
toma de conciencia sobre situaciones concretas resulta estéril.
Un estado que intuyo analogo a aquel que seriala Sartre en
“El ser y la nada”, cuando afirma: “El dia que somos capaces
de concebir un estado de cosas diferente se proyecta una nueva
luz sobre nuestros problemas y nuestro sufrimiento y, entonces,
decidimos que son insoportables”.



Aldo Victorio Filho

Traduccioén: Isabel Navega

LA UTOPIA INTIMA DE LA EDUCACION EN
LA “CIUDAD-TODO”: CULTURA VISUALY LA
FORMACION EN ARTES VISUALES

Un comienzo, un fin: la ciudad - todo...

Este capitulo pretende ser un movimiento favorable a la proble-
matizacién de algunos aspectos centrales de las relaciones
entre la Educacién formal y la superproducciéon, y también
circulacién, de las imagenes visuales que muchisimo marcan
y caracterizan la actualidad del mundo. Actualidad, a que
se nombra citadinizada, resulta del proceso deflagrado por la
inmersién en la dimensiéon simbélica, por lo tanto imaginaria,
porlo tanto imagética, a la que se ha proyectado la humanidad.
Movimiento decisivo, éste que a partir de lo irrevocable recurso
al acto creador, representador e instituidor de todo lo que se le
acercaba, disfrutabay deseaba, y a partirdelo quelahumanidad
encamina por unared de realizaciones en las que la produccion
imagética, tendra crecente importancia. La trayectoria humana
se dio en interacciéon con ambientes naturales, diversos, que
exigieron performances especificas, lo que, al comienzo, marcé
la diferenciacién de los muchos flujos culturales que tomarian
el planeta. Diferenciaciones en macro y micro sintonias que,
rapidamente, alcanzarian cierta complejidad que los harian casi
inalcanzables conceptualmente, por medio de etiquetaciones
o categorizaciones reductoras. Pronto, cada grupo muestra
que produce a su propio mundo y se reproduce a través de €l
en imagenes y visualidades que creaba, de modo que, hoy dia,
las primeras obras visuales parecen ya haber insinuado el
laberinto imagético cuya diversidad poética nos hizo ser lo que
fuimos y nos ha hecho serlo que somos, o sea, los productores y
productos de la gran relacién con el universo simbdlico, estético
y, sobretodo, visual a lo que nos presenta la vida, sus historias
y narrativas. Traemos, en este momento, lo que fuimos y lo que
vamos a ser. Potencialmente. Laberinto imagético que a un
solo tiempo determina y liberta la condicién humana para la
accién de crear, de llevar a cabo lo que aun no habia. Por medio
de los signos verbales y escritos, por los gestos, instituciones y,
en especial, por la inconmensurable esfera visual enla cual que
se puso en marcha y con la cual se equivoca para su triunfo o
exterminio.

La esfera visual, la que se esta expandiendo desde los tiem-
pos primordiales de las sociedades humanas, actua hoy,
independiente de la materialidad tangible, y reconfigura en
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cuanto espacio y tiempo, cruciales, de los colectivos humanos
en los sentidos mas agudos. La imagen, o redes de imagenes
de la ciudad, fluyen como discursos instituyentes, y con total
pregnancia, lo que se extienden por todo el planeta y sus
habitantes, sino siempre y simultaneamente, en algun tiempo
y en algun espacio por mas huidizos que sean éstos.

El perfeccionamiento de las tecnologias acompana igual la
sofisticacion de los sistemas simbdlicos, los cuales, desde
siempre, hantenido sususos ampliados de simple comunicacion
funcional, o utilitaria, al interminable proceso de elaborar,
instituir y ordenar las realidades. Una rapida mirada acerca
del pasado senala que la creacion de los instrumentos mas
rudimentarios que permitieron crear utensilios necesarios a
la vida practica, fue acompanada por complejos investimentos
direccionados a la realizaciéon de imagenes de toda especie. La
poética de la sobrevivencia siempre expuso sus dimensiones
estéticas. Practica, funcionalidad, imagen e imaginacién no
mantuvieron el alejamiento que a la modernidad le intereso
establecer. Crear el mundo a partir de la imaginacion por medio
de la creacion poético-imagética, parece haber sido para las
arquicivilizaciones una de las dimensiones de la vida colectiva
en toda su grandeza y pulveridad cotidiana. Es cierto que la
fuerza imaginal, al permitir también los desplazamientos para
alla de lo concreto del mundo puramente material, moviéndolo
y proyectandolo en todas las direcciones espaciotemporales,
impulsé y convoco la vitalidad de los sistemas simbdlicos a la
superacion de cualquier limite. Revelada, aqui, la fuerza del
juego de la potencia radicalmente humana que es la interaccion
permanente entre los movimientos de creacion y los de fruicién
estética. Setrata, asi, de unjuegofundante ya puestoenla propia
creacion de los primeros signos y expresiones comunicativas,
la lengua y la poesia hechas en un solo cuerpo que exigio6
inmediatamente la colaboracién de las imagenes visuales.

De los primeros pasos a las mas organizadas participaciones
colectivas, la humanidad, en todas sus configuraciones en el
planeta, intercambiaria redes de saberes que conducirian a
la constitucion del escenario, hoy global y globalizante, de la
“ciudad-todo”. Organizacién politica, instalacién social, escenario
poético y tantas cosas en igual dinamica espaciotemporal,
el micro escenario, antes predominantemente marcado por
homogeneidad cultural local, es fragmentado por las imagenes
que producey se cruza, reconstituyéndose virtualmente en parte
integrante de una polis sin frontera, de centralidad moviente y
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limites gelatinosos. Hablamos de un mundo a un solo tiempo
local y planetario que intitulamos “ciudad-todo”. Dimensién
imaginal yimaggética e, sobretodo, frecuencia simbolica babélica,
que adquiriria, a lo largo de los tiempos, la fuerza de un “ahora
pos-todo”, o sea, un poder catalizador y unificador de gente
de todos los origenes y tesituras culturales a sus escenarios y
ecologias, enlos cuales fulguran, en gran potencia, los productos
y desarrollos visuales y, también, toda la suerte de embate y de
interaccién social y politica.

Sujecién, desvalorizacién, exuberancia, gozo y dolor son
igualmente elementos constitutivos de la “ciudad-todo”. Los
hombres y las mujeres, y sus diversas culturas, con sus abrigos
identitarios, sus lineas de fuga y sus sistemas de clausura
habitan a este espacio, asi como lo cruzan con sus cuerpos
encarnados y simbdlicos, visuales y afectivos. Un escenario vital
a las interacciones que garantizaron la existencia humana libre
en el tiempo y en el espacio, como explicé Bronowski (1992, p.26).

La ciudad fisicamente constituida implicé una fijacion de
territorios espaciales y en diagramaciones especificas con
homogeneidad cultural predominante, por ejemplo, la
ciudad griega fue hecha por griegos y compuesta por sus
peculiaridades. Sin embargo, rapidamente la ciudad fijada en
una localizacién geografica, en determinado espacio fisico,
ganalos aires y se convierte a la “ciudad-todo”. Mezcla de todas
las ciudades, realizada por las lenguas y juegos de significancia
mas diferentes y aparentemente contrastantes. A lo largo del
tiempo, a causa de toda suerte de delirios colectivos, de deseos
y de apuestas estéticas, sobretodo aquellas deflagradas y
radicalizadas en la modernidad por los flujos del capital, a polis
conquist6 dimensiones simbdlicas tan amplias y complejas que,
para alla de depender de ubicaciones nacionales, se realiz6 en la
atraccién y concentracion de todo tipo de sujetos: individuales
y colectivos. Mas alla de la ubicacién de los cuerpos fisicos de
sus habitantes, a “ciudad-todo” es imaginal, es imagética, es
visualidad en seguida virtualizacion.

Nosotros, entonces, habitantes de esos tiempos de ahora,
componemos, en esta perspectiva, ciudades imaginarias
que, originalmente, lanzadas de las configuraciones urbanas
tangibles alcanzan redes planetarias que tanto superan como
crean retos en la composicion de las tramas de estos tiempos
actuales. Sientiempos atras eranecesario habitarla ciudad para
probar la plenitud de sus sentidos, hoy dia, gracias al encuentro
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de la virtualizaciéon de las experiencias con la produccion
signicoimagética en volumen, grado, planes e intensidades,
hasta entonces jamas experimentados, es propiciado a casi
todos los humanos vivieren a ciudad sin nombre determinado
y sin ubicacién establecida en sus, ni siempre previsibles,
decurso y consecuencias. Sin, por lo tanto, tener garantida la
ciudadania, cuyo el alcance depende de un esfuerzo compatible
con la complejidad de tiempos de ahora. Observamos, asi, que
la ciudadania, en origen, presuponia que al ciudadano fuera
dada la adecuada y justa formacién mediada por personas
especializadas y, incluso, en ambientes adecuados, lo que
representaria los elementos basales de la Educacion. Posee,
entonces, una formaciéon en la cual los saberes producidos a lo
largo del tiempo, y el conocimiento de la y sobre la ciudad, el
ciudadano estaba preparada para dirigirla y protegerla. Lo que
ha restado, de ese programa, resulta en la accidentada travesia
de los tiempos que poco se encierra en vestigios fulgurantes,
pero, asimismo, mantiene algo fundamental, algo de dificil
traduccién en las lenguas que operan la “ciudad-todo”, la
“ciudad-mundo”, ese residuo insistente es lo que podemos
llamar de “utopia intima de la Educacién”’, mientras, aun,
mantiene como ultimo estertor estético — o vibracion poética -
la aspiracién al éxito colectivo.

La utopia intima de la Educacién: una genealogia

En un momento crucial de la organizacion humana hubo la
necesidad, en espacio especifico y delimitado, de crear la ciudad
en el modelo occidental, y, en consecuencia, disenar y poner en
practica sugobierno y mantenimiento. Para eso, fue necesariala
creacion de un sistema especifico de formacion, ya mencionado,
que seria dirigido a la oferta tanto del patrimonio de las ideas
como de los saberes y de muchos otros logros simbdlicos y
procedimentales de significado y valores colectivos. Saberes
necesarios a la comprension y preparo a los manejos de los
colectivos citadinos. Es decir que llevo a cabo, a la Educacion,
realizar esa formacién. Por su vez, la Educacién, pronto, se
apareceria como una realizacion colectiva, compleja, y en
permanente desafio a medida que se volvia al enfrentamiento
del cuerpo vivo y transmutante de la ciudad. Imposibilidad
indispensable cuya plenitud de sentido, sera, siempre, la
formacion centrada enla defensa y mantenimiento de lo que es
publico, en dialogo, porlo tanto, contodoslos tiemposy, en estos,
con toda la diversidad de producciéon humana. Por lo tanto, un
proyecto jamas plenamente realizado trae una “ciudad-todo”
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con su herencia indestructible, sureverberacién a lo largo de las
cronologias mas distintas que puntuarian el mundo: su utopia
intima que advierte sobre el mayor, y tal vez unico, riesgo de
las sociedades, su fragmentacion. Fragmentacion acusada por
la rapida sustituciéon de los acontecimientos que actuan como
cementacion social por imagenes capitalizadas, instrumentos
siempre sorprendentes del mercado voraz que amenaza y se
convierte en la propia ciudad.

La energia utdpica de la Educacion parece, entonces, apuntar
para los territorios especificos de la interaccién, realizacion y
resignificacion estéticas del mundo y de las relaciones sociales,
territorio demasiado cruzado por todo tipo de imagenes, entre
las cuales,las visuales, interés inicial de esta investigacion, enla
que proyectamos nuestra reflexion acerca del campo curricular,
que cabria, incluso y en el primer momento, ocuparse de la
episteme de la imagen visual, o sea, el area curricular de la
ensefianza de las “artes visuales”.

La integridad de las verdades institucionalizadas zozobra
en los espasmos de la agonia de la modernidad y, entre ellas,
la Educacion se ve afectada por todo tipo de interrogacion. Su
concepcién original contrasta con las conformaciones sociales
contemporaneas. Ensenar todo a todos, civilizar, preparar para
el futuro, o para el trabajo estable se vuelven en imagenes
desteniidas. Asila Educacion comporta todo tipo de contraste en
su tejido conjuntivo y en sus érganos fragmentados. Alcanzada,
la estructura curricular ha buscado ayuda en todas partes, en
artefactos metodologicos, y, ademas, apelado, repetidamente,
para supuestas acciones transdisciplinares o utdpicas
actuaciones multiculturales, lo que resulta, sin embargo, en
investidas poco o de ningun éxito en el confronto radical a las
verdades vehiculadas y, en cierta medida, estructuradoras del
panorama disciplinar.

Contestar la validez practica de lo que se ensefia, de
los resultados escolares producidos de acuerdo con las
conducciones pedagogicas adoptadas a lo largo del tiempo,
parece ser, siempre, rechazado en favor de la preservacién de
la utopia intima de la Educacion. Recientemente, los problemas
de la Educacion se reducen a la dimension metodologica vy,
asi, se evita el enfrentamiento de la perspectiva filoséfica que
impone reconsiderar los sentidos de la Educacion e interpretar
los indicios que su actualidad presenta, ya que muchos de los
cuales estan en sus diversas imagenes visuales y, sobretodo, en
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las formas en que las escuelas editan la mirada y validan sus
imagenes y las imagenes que las cruzan. Mientras al campo
de las artes visuales, las verdades que nos han llevado hasta
aqui reflejan, y aun retratan, la creencia en un determinado
sentido objetivo para su ensenanza, inseparable de la idea
de que tal ensenanza seria compatible a la Educacion Formal
en general. Si la Educaciéon se muestra indiscutiblemente
debilitada por todo tipo de cuestionamientos y por el propio
fracaso como idealizacién moderna diseriada en matriz unica
para actuar en la diferencia, entonces, como resultado, es
cierto que la ensenanza de las artes visuales flota en mares
inquietantes. Pues, como se sabe, el Arte siempre fue asociadoy
comparado, sobretodo en la Educaciéon de directriz civilizatoria,
a la “alta cultura”, a determinados usos de la sensibilidad y a la
higienizacion estética, elementos de una politica muy especifica
de la visualidad. Juego de fuerzas que se han diezmado en la
medida en que la validez de los intercambios entre la fruicién
y la creacion estética avanza, irreversiblemente, para alla de
los territorios del Arte otorgada. Inseparable del inevitable
reconocimiento de la diversidad de culturas que reunen la
nervura social esta la consideracion de igual diversidad de
fuentes y productos estéticos de las corrientes culturales que
estan ganando visibilidad.

Al mismo tiempo que en el sistema otorgado el Arte, las
obras de ahora resultan de practicas y acceden a materiales,
procedimientos, soportes y medios inusuales en gran sintonia
y proximidad con saberes y haceres cotidianos, los sujetos
comunes, los que no pretenden ser artistas, gracias a la
disponibilidad y al facil acceso a la tecnologia sofisticada, y de
cada vez mas aun manejo, se revelan artifices y maestros de las
imagenes visuales.

Asediados por todo tipo de produccion visual, somos, también,
cruzados por los sentidos culturales evidenciados en los
movimientos de eses transitos imagéticos y, sobe esas fuerzas,
producimos nuestras imagenes personales con los registros de
lo que deseamos mantener como nuestra memoria y referencia
visual, tal vez en igual grado a de los primeros autores de
imagenes visuales de la historia conocida.

Aunque los curriculos, todavia, reflejen una apreciacién
nostalgica a determinados rasgos editados del pasado que se ha
ido, asi que cabe a las artes visuales, en la logica curricular de
la Educacion, la responsabilidad de dar cuenta del juego de las
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visualidades contemporaneas, practica esta que es solamente
posible si en clara colision con los discursos que sostienen
la gloria de un pasado oficial de las imagenes visuales, éste
limitado y administrado por los sistemas de las artes. Sin
embargo, el universo de las estéticas visuales contemporaneas
del Arte o de las calles se muestra mas desafiador, y elocuente
de lo que los acervos estatizados y las teorias e historias que los
traducen. Imagen, estética y Cultura Visual constituyen una
red que supera cualquier programa de ensenanza de las artes
resultante del proyecto de Educaciéon moderna. Llevar a cabo la
Educacion de ahora y, en ella, vibrar un sentido para las artes
visuales implica aceptar que la utopia intima de la primera
desvia entre las novedades e inquietudes de la segunda. Lo
que significa considerar que nuevas bellezas, otras fruiciones
y sus epistemes, escurren sensuales entre el provechoso y
descartable de las imagenes que encontramos, hacemos, y ni
siempre entendemos. Imagenes que nos subyugan, coaccionan
y fortalecen. Imagenes que amenazan, dan consistencia y,
también, falsifican la vision de la actualidad. Visualidades
cuyo grado de complejidad demuestra que las sensibilidades
no son conductibles por modelos cristianizados de pedagogias
estéticas y que el fondo, sin fondo humano, alrededor del cual
buscamos crear sentidos vitales, sugiere posibilidades en el
contra-flujo del ordenamiento racional de la belleza y resuena
sentidos, conviene lamentablemente, aun, reiterar mas alla de
los limites de la digestion de las normas morales burguesas.

Ese punto de reflexion que proponemos alcanza, entonces,
el territorio conceptual de una politica de visualidad que
actua, sobretodo, en la localizaciéon y en los usos del Arte
hegemonicamente defendido y reconocido. Tal politica se
presenta en la forma mas rigida frente la emergencia de una
pedagogiadelaCulturaVisual que surge comorecursooportuno
y osado en el enfrentamiento de las perspectivas discutidas
anteriormente. Consideramos, asi, que la recuperacion de
algunas caracteristicas mas destacadas de la conducta y
abordaje curriculares exitosas, a lo largo de la historia de la
Educacién, se impone al movimiento de defensa a lo que seria
importante y necesario desarrollar en la ensenianza de Arte, ya
que es necesario tener en cuenta, ampliamente, los aspectos
conformadores de las artes visuales como asignatura para, en
ella, evaluar el desempeno de la dicha politica de la visualidad
y sus efectos sobre los conceptos del “mundo imagético” y los
exilios categoriales paralas que estan destinadaslasimagenes.
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Imagenes mundo y mundo imagético: curriculo, Cultura
Visual y formacion docente

El mundo imageético es un mundo tan activo como poco
elucidado y que, reiteramos, desemperia papel importante en
la vida cotidiana sea en la escuela o en su exterior y, ademas,
interfiere gravemente en la ejecucion de las localizaciones
y practicas de la sociedad actual. Pensamos, entonces, ser
necesario considerar algunos de los movimientos mas
significativos que derivan de la politica de la visualidad y, asi,
alindar su participacién en la realizacién de la “ciudad-todo”.
En una rapida evaluacion nos encontramos con sus rasgos mas
definidos: la imposicién de la invisibilidad de obras, saberes y
haceres en linea con el destaque visual dado a los productos
culturales hegemonicamente privilegiados o de manera,
interesantemente, mercadologica.

Es una practica antigua, pero, todavia, sostiene una multitud de
concepciones curriculares que, a pesar de sus reediciones y de las
innovaciones en las politicas publicas, aun no se desplaza de la
jerarquia iluminista de las estéticas. En este esfuerzo, regresamos
al cuestionamiento investigativo para la concrecién de logros
pedagogicos en la ensefianza de artes y, en estos productos, los
aspectos valorados ylos que son categorizados comolos de segundo
plano con la intencién reflexionar acerca de esas ordenanzas
y profundizar el entendimiento en tramas de la politica de la
visualidad en operacién en a los movimientos que aproximan
y alejan la Educacion contemporanea en las realidades de la
“ciudad-todo” para contribuir, de alguna manera, con un escenario
progresista y libertador en el campo de los conflictos de las
imagenes visuales. Escenario en lo que de a énfasis a una estética
generalizadora que, como quiere Onfray (1997, p.224), es condicién
necesaria a la preservacion de las diferencias y al impedimento de
las guerras de exterminio basadas en las elecciones estéticas y sus
redes de soporte teodrico politico.

Creemos que los estudios de las acciones pedagogicas en el
campo de la Cultura Visual y de sus resultados o producciones
no se agotan en la escuela, curriculo o practicas investigadas.
Aunque nuestro trabajo se origine del cotidiano escolar, de
sus practicas, retos y otros conocimientos provenientes de las
tensiones entre las tradiciones pedagégicas y los flujos actuales
de la Cultura Visual, esa aventura investigativa implica,
temprano o tarde, en menor o mayor grado, la discusion
prospectiva de la formacién docente en artes visuales, a
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la cual esperamos contribuir. Creemos que el regreso a la
escuela cotidianamente se practica a través de su complejidad
cultural y eso es un camino pronto y seguro a la elucidacion
de los compromisos y comprometimientos de los agentes de
la politica de la visualidad que alli definen sus caminos y
ritmos. Definiciones y referencias que, como ya hemos dicho,
en la interaccion cotidiana con la diversidad cultural comun
a la mayoria de las escuelas, favorecen algunas perspectivas,
iluminan ciertas imagenes y valoran distintas formas de ver
y producir imagenes, mientras descalifican procedimientos,
excluyen elecciones y lanzan imagenes, otras, a la sombra. El
reconocimiento de esas tensiones es necesario para lograr
posibles avances en la comprension de la dinamica de los
mapas movientes y embates de deseos que dinamizan el juego
politico de la ciudad visual. Pues es frente a la “ciudad-todo”
que la evaluacion de la “Cultura Visual”, mientras energia de
acontecimientos o campo de estudios, facilitara la conquista
de elementos utiles a un proceso de renovacion de la formacion
docente en artes visuales.

Locus éste que explica mucho mas acerca de las formaciones
docentes que muchos analisis de las concepciones curriculares
de los cursos universitarios, la escuela, donde el profesor de
artes trabaja, es la fuente de informaciones mas elocuentes
y significativas acerca de su formacion. En otras palabras, las
operaciones con las imagenes en el aula — constituidas por los
partidosadoptados porlos profesoresenelmanejodelosdialogos
conlas imagenes; en la eleccion de las imagenes que participan
delas clases; en las aperturas a las polifonias del objeto visual o
en el encerramientos de esta o de aquella imagen en condicién
unica - evidencian el alcance de la politica de la visualidad y su
actuacion en varias dimensiones y instancias de la ensenianza
delas artes visuales, politica dedicada a la afirmacién de ciertos
valores en los diferentes niveles sociales y su ratificacién en las
universidades y otras instituciones legitimadoras de los valores
estéticos, artisticos y epistémicos. Toda investigacion de uso
y produccién de imagenes en los cotidianos de las escuelas
ofrece, en esta perspectiva, contribuciones valiosas para el
perfeccionamiento curricular de la formacién docente en artes,
especialmente, si la formacién deseada ha sido disefiada de
acuerdo con los flujos emancipatorios que invitan la practica
efectiva de la pedagogia de la Cultura Visual que, a su vez, sin
descalificar el Arte y su sistema, permite la explotacién de los
saberes y significaciones del universo de las imagenes visuales
para alla de los limites curriculares aun en vigor en la mayoria
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de los cursos de licenciatura en artes visuales. Cursos en los que
es comun la total valorizacion de las imagenes referenciadas
por la “cultura culta”, su sistema y sus procedimientos que asi
ocupan de la centralidad a los bordes de los cuales deben ser
conocidos en relacion a las imagenes visuales.

Por otrolado, los conocimientos adquiridos por los profesores en
sus formaciones, los contenidos oficiales que les caben mediar,
eso, en contrapartida, hacen con que las practicas pedagogicas
sufran interferencias distintas que acaban acentuar sus
practicas en las escuelas. Valores personales derivados de
las redes subjetivas y las pertenencias culturales de cada un
compiten a la construccién de las valorizaciones, reducciones
y comprensiones de los contenidos disciplinares y participan,
activamente, delareordenacioén delos saberes académicamente
aprehendidos. Asi las elecciones, identificaciones, afinidades
y deseos estéticos, asi como las incorporaciones y adhesiones
tedricas en juego en la practica profesional, resultan de
las tensiones entre los distintos campos que nos forman
mientras universidad, medio sociocultural y mas dimensiones
de intercambios de saberes. Toda la red que compone la
formacion docente es compuesta también por las energias de
los valores mas dominantes en la sociedad. Subrayamos que
en la universidad el cuestionamiento del absolutismo tedrico
conceptual a respecto a las elecciones estéticas constituidoras
delsistemadelas artes tiene rarisimo y restricto espacio, siendo,
entonces, consecuentemente fortalecidas la verdad de las artes
visuales otorgadas como valores que pueden ser aceptados y
incorporados a cualquier costo como contenido legitimo, asi
como las practicas didacticas pedagoégicas en las formaciones
de los profesores que van a ser, incluso, potencializadas en
atencion al necesario mantenimiento en los curriculos en
vigor que focalizan las obras y acervos elegidos por la historia
oficial del Arte como lo que vale ser abordado en el ambito de la
visualidad.

Debido a esta reglamentacién curricular que se abstiene de
inversiones mas amplias en el campo de la visualidad, la
mayoria de los profesores de artes visuales no considera la
lectura de las imagenes que son creadas y circuladas en el
exterior del territorio exclusivo de las artes como contenido
de su asignatura. De este modo, la lectura de las imagenes
visuales es raramente trabajada como un acto permanente
que se edita lo que se ve, como un hecho autoral, y, por lo
tanto, politico. Poca importancia se le da a la elucidacion de las
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fuerzas de las imagenes visuales, como son presentadas, como
sus autores y articuladores desean que sean capturas y, a la
igual desatencion, ocurre respecto a las redes de condiciones
contextuales en las que se crean, consumen, almacenan o
eliminan. Este escenario apunta que la apertura y el destaque
alcanzados por las culturas tradicionalmente de la periferia
aun no impiden la negligencia con la que son tratadas sus
producciones estéticas, sus elecciones visuales y sus formas
de ver, a pesar de la fuerza social de las redes culturales co-
autoras de muchas de las imagenes que componen visualidad
cotidiana de las ciudades. Pero es en las calles, mercados y redes
virtuales, o sea, en el cuerpo vibrante de la “ciudad-todo” que
son disefiados las mas importantes imagenes que despiertan el
interés de los estudiantes y también las imagenes que los tiene
como objetivo. Consideracion ésta crucial para la ensenanza de
las artes visuales en las escuelas, al final, sabemos que ni todos
los estudiantes van a convertirse en profesionales del sistema
de las artes, pero todos enfrenta, y enfrentaran, torrentes de
imagenes cadavezmasvoluminosasy peculiares. Esnecesario, a
favor de un proceso educacional verdaderamente emancipador,
la preparacion de estos estudiantes para el enfrentamiento de
las trampas visuales armadas por el mercado que se fortalece
cada vez mas y se sofistica en sus recursos de seduccion y, por su
vez, se lo hace mas aun cruel en su ansia depredadora.

A lo largo de la historia de la ensenanza del Arte en Brasil,
diferentes partidos curriculares fueron oficializados y practicados.
En algunos aspectos se distanciaron y en otros mantuvieron
notable proximidad. Sin embargo, en oposicion a la valorizacion
del Arte conferida por las clases privilegiadas, la ensenanza en
la Educacion publica ha sido, histéricamente, puesta en segundo
plano. Sus potencialidades educacionales, a nuestro juicio,
han sido muchas y también indispensables, pero igual fueron
rechazadas, lo que ha ayudado a caracterizar la ensenianza del
Arte como se ve hoy: reducida y descalificada frente a las otras
asignaturas. Una ensenanza del Arte de baja intensidad para la
poblacién centrifugada de la ciudad y supuestamente exilada de
la “ciudad-todo”. En lo que concierne a las referencias imagéticas,
como hemos expuesto, se ensefia una Arte a ser respetada, no
cuestionada como bien cultural, como algo dependiente de los
saberes y comportamientos alejados de los medios y valores innato
de las culturas que cruzan y circulan en las escuelas, sean las que
pertenecen a los estudiantes o a las de los profesores. Museos y
otros centros culturales de la ciudad, por ejemplo, cuando muchos
se asi se puede decir, son presentados y conocidos bajo la certeza
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incuestionable de su validez para todos. Es como si la ensefianza
de Arte aqui cumpliera, estrictamente, la funcién de servilismo al
diagrama de la ciudad de Arte, enla que las instituciones oficiales
de la cultura debiera ser respetadas y mantenidas por todos, pero
aprovechada sélo por unos pocos, aquellos cuyasimagenes, valores
y elecciones son reflejadas en las imagenes de los acervos de esas
instituciones. Como resultado de la incorporacion incondicional de
los valores de las culturas dominantes en los espacios curriculares
se aceptan la constitucion de los acervos publicos, asi como
también la creacion y mantenimiento de las instituciones que los
abrigan y los fomentan independiente de la identificacion de los
lazos culturales consistentes entre los que vienen y las imagenes
que son vistas.

La fragilidad de la formacién docente en artes es clara en las
tramas curriculares en las cuales, también, son operados
valores y afecto a la permanente reedicion de las verdades de
lo bueno, de lo bello y de lo bueno, disfrazados, ciertamente,
por un actualizado vocabulario emancipador, habil estrategia
de ocultamiento de los viejos intereses de la maquinaria
capitalista y de sus beneficiarios aliados. Asi que la ubicacion y
la sobrevivencia activas, enlinea conla expansion saludable del
flujo vital, son hoy dia los grandes desafios colectivos impuestos
en la “ciudad-todo”. Determinaciones politicas duras exigen
confrontaciones que requieren articulaciones inmediatas con
la Educacién formal, de la que ya hemos senalado algunas
condiciones y en cuyos debates apuntamos algunos elementos
de la formacion docente que mucho contribuye para que la
ensenanza del Arte esté donde esté, o sea, tan cerca y tan lejos
de la Cultura Visual.

Lamentablemente, todavia es tan recurrente la idea de un
aprendizaje estética — como si la experiencia estética pudiera
ser colonizada por metodologias y didacticas de ensefianza del
Arte cuando, aun, es raro su reconocimiento en los curriculos
de artes visuales — universitarios o de la ensenanza de la
Educacion basica —1a pedagogia de la Cultura Visual, a travésde
la cual es posible comprender las tramas actuales de la politica
de la visualidad. Reiteramos que la formacién universitaria,
en la mayoria de los cursos de formacion de artes visuales,
parece evitar las oportunidades de aventuras intelectuales,
y poco investir para que ellas ocurran, con el objetivo del
cuestionamiento a la validez de los principios y postulados
conceptos tradicionales acerca del campo de la imagen visual,
eso, por ejemplo, no permite a los futuros profesores que vivan
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los cambios conceptuales necesarios a la distension de las
verdades del Arte y otras construcciones institucionales que
siempre intentan higienizar y atrofiar el conocimiento y la
explotacion productiva de los universos imagético y estético de
la “ciudad-mundo” en su amplia diversidad.

La formacién mas adecuada del profesor de artes necesita
de extensiones curriculares que les permitan considerar
cuestiones mas diversas acerca de la ensefianza del Arte en la
Educacién contemporanea, que a ésta ensefianza no se puede
reducir la estetizacion de la politica ni a la politizacion del Arte,
pero, como desa Onfray (2001), a la formulacién y a la practica
de una estética generalizada. Opuesta a la estética particular,
a la que somete a los imperativos separados, y, con demasiada
frecuencia, puesta como auxiliares del poder dominante. Esta
“estética generalizada” quiere adelantarse a las oposiciones
entre Arte y la vida, la calle y los museos, no para hacer, como
se ve a menudo, de la vida y de la calla referencias y créditos
nuevos, sino para invitar al Arte y al museo a una dinamica
ascendente de relacionamiento productivo y democratico
con las estéticas a las que circulan en todas las instancias y
frecuencias de la “ciudad-mundo”.

Las asignaturas escolares de la ensenianza del Arte, senialadas
por muchos estudios como victimas de la ordenacién curricular
y sus instrumentos de apoyo institucional, tienen doble fuerza
que debe ser considerada. La primera es su fuerza suave, pero
eficaz, de ratificaciéon de las verdades y valores enunciados
y con frecuencia ocurrentes, en las practicas pedagogicas de
otras areas curriculares, o sea, valores aun dominantes en la
trama social brasilena, entre los cuales estan el moralismo, el
higienizacién sexista, el heteronormativismo, la segregacion
cultural, etc, que contaminan el ordenamiento y creacion
epistemologica y otros investimentos en la institucion del
conocimiento; la segunda es la contribucién a la que la
experiencia, trato y produccién estética, permite a la formacién
de los sujetos, siempre tensionada por los primeros aspectos
senalados. Hacemos referencia, también, a las herencias
casi nacionales como la esclavitud todavia inmanente, el
euroreferenciamento?, el machismo y el cristianismo, que
representan las influencias mas violentas en la politica de la
visualidad que actua en el formateo oficial y cotidiano de la
ensefianza oficial de las artes visuales.

Los aspectos aqui resumidos argumentan a favor de una
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ensenanza de las artes visuales que envuelve un amplio
embate politico, en el que se destaque el mundo visual. De
esta manera pretendemos fomentar un encaminamiento
pedagogico que reconsidere las fronteras de los territorios
culturales e imagéticos, expandiendo, por lo tanto, los aspectos
positivos tan bien conocidos y reconocidos en la disciplina,
que es la actividad ludica, la que envuelve el placer individual
y colectivo, creatividad y expresion poética y, en especial, la
libertad frente a los rigores escolares — o sea, postulamos,
en movimientos simultaneos, dos desdoblamientos en la
ensenanza del Arte: el esclarecimiento de los significados y
valores del Arte predominantes en los flujos globalizantes
y sus papeles a lo lardo de la historia. Lo que significa una
cuidadosa y especifica investidura conceptual la que envuelve
las dimensiones filoséfica, histérica y cultural. Y de igual
importancia, otro desdoblamiento seria la explotacién
cuidadosa de los aspectos procedimentales de la ensenanza
del artes, o sea, la reorientaciéon pedagogica de la elaboracion
y explotacion investigativa de la produccion y de la interaccion
con imagenes para alla de los limites impuestos y mantenidos
en conformidad con el sistema de las artes, de sus fronteras
ideoldgicas y sus blindajes visuales.

Proponemos, por lo tanto, una poética pedagogica que supere
la entropia resultante del desaglie del tiempo frente a las
inadecuaciones escolares y la adopcion de procedimientos que
resulten, igual, en logros efectivos en el proceso educacional sin
que se redunde en el regreso a cualquier practica “conteniditas”,
obvia y anacrénica. Entendemos que, la participacion de la
ensenanza del artes de forma exitosa en la formacion escolar
sintonizada, depende de la profunda critica a los limites
conceptualesimpuestos por el primero y que el reconocimientos
de los transbordes a su campo epistemolégico, ademas de
las practicas peculiares, tiene impuesto a las compuertas
curriculares de la segunda, o sea, de la Educacién formal
contemporanea.

Algunas consideraciones a titulo de finalizacién... acerca de
la ensenianza del Arte en la Educacién Basica, sus deslimites y
desbordamientos

Mas que hacer Arte, hacemos imagenes en el acto de imaginary
son a ellas que recorremos en la edicién de nuestros cotidianos.

1-Entiendo como una critica que designa asimilacién alaimposicién de la cultura
blanca, occidental y europea a los pueblos de la periferia.
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Interrumpimos este breve estudio, acerca de algunos aspectos
del mundo de la visualidad y de la imagética en la escuela,
subrayando que proceder a la investigacién de la “imagen” y
del acto de “ver” como potencialidades estéticas y culturales
deberia, en primera y ultima instancia, quedarse a cargo de
la asignatura “ensenanza del Arte”. En ésta area, dentro de
las artes o para alla de sus fronteras, tenemos la oportunidad
privilegiadadelaevaluacionydelosinvestimentosrelacionados
entre las imagenes que los ninos y ninas, sean ninos o jovenes,
crean y dinamizan a partir de sus individualidades y de sus
colectivos, de sus afectos y de sus antagonismos en la obra
continua que los ponen en contacto directo con el mundo y
los hacen interaccionar con €l. Obra ésta que pone en marcha
una red de elaboraciones imagéticas en la cual subrayamos la
formulacién de las imagenes privilegiadas pro los profesores y
por los alumnos. Entendiendo que dichas formulaciones guian
la vitalidad escolar, llama la atencién para la importancia de
la elucidacion, dependiente, a su vez, de la pavimentacion de
trayectorias y de las deflagraciones de iniciativas tanto en la
dimensién conceptual como en la reordenacion de las practicas
cotidianas. Enfrentamientos que, ademas de beneficiar la
produccion diaria de la escuela, ayudan a la resignificacion de
los personajes alumno y profesor, condicion imprescindible al
reencuentro necesario de la institucién escolar con el tiempo
de ahora. Un tiempo en lo que la fe se ha jubilado en las
metodologias fijas, un tiempo en lo que se convoca y se instiga
la autoria colectiva. Un tiempo a lo que se interroga la posesion
individual de cualquier obra humana y otras exclusividades
de uso y mercancia humana. Un tiempo en lo que reinventa
la infancia y la juventud y se redisefia los cuerpos y lenguajes
de los ninos y de los jovenes. E, de ellos, también exigen una
inédita coautoria en la “poemacién™, que es inventar la vida y
cuyo resultado es inseparable de la invencion de la libertada
en el ambiente escolar desenganchado de la pedagogia de la
coercion y mas intensa en la condicion de amparo y proteccién
para la cual se considera la fuerza de las imagenes visuales y
ampliar las maneras de aprenderlas es imprescindible.

La actualidad planetaria no seria, en cualquier enfoque,
reducible a una sola caracteristica. Si podemos considerarla
como la era de las imagenes, también la podemos defenderla
como el tiempo de las incertezas y de las transfiguraciones,
el tiempo del movimiento y de las tribus. El tiempo de
iconoclastia radical, lo que no significa, sin embargo, el

2-Indico como una accién poética.
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aniquilado abandono frente a los desecho de las certezas y de
las verdades de un pasado considerado hoy, aparentemente,
ingenuo. El tiempo de las tribus (Maffesoli, 2006) es incluso el
de las invenciones de posibilidades colectivas moduladas por
las realizaciones individuales, la vida como hechura estética,
la vida como tatuaje de la diferencia que exige ser considerada
desde la mas temprana edad de cualquier sujeto, interpretada
y fruida en todas las visualidades que transitan en todos los
flujos culturales de las ciudades que habitan la “ciudad-todo”.

El tiempo de ahora es también el de los juegos imagéticos que
requieren que sus nuevas expectativas y verdades particulares
se amplien para mejor fruir y disfrutar lo ocurrido al otro, y,
ademas, responde a las instigaciones estéticas de lo que no es
semejante. El pode exuberante de la diferencia, sea en el campo
delasideas, delasartes o delasinsignificancias cotidianas, hace
delavida,la vida. Ylos acontecimientos escolares proporcionan
la conexion entre alumnos y profesores, entre nifnos y ninas,
entre jovenes y jovenes, entre jovenes y adultos, por fin, entre
imagenes encarnadas y cuerpos imageéticos e imaginados.

Asiresaltamosel papel del juego de afectos, delas sensibilidades,
creaciones y elecciones estéticas como elementos también
relevantes a otros aspectos senialados como de igual
importancia en la actualizacién de la ensenanza de las artes
visuales. Pues los aspectos, aparentemente, técnicos no pueden
desprenderse de las cuestiones politicas abordadas en el ambito
dela visualidad, ni tampoco echar a un lado la articulacion con
la produccién e interaccion de los conceptos necesarios a las
analisis y recreacion de los panoramas escolares. De lo contrario
se lo agrandara, en gran cantidad, el riesgo de haberse logrado
la actualizacién de la Educacion y su fortalecimiento frente los
desafios de se implican ahora.

Eljuegodelaspotencialidades dela diferenciay de sus territoria-
lizaciones se pone como inmanencia de la contemporaneidad.
Y es en el contexto de las imagenes visuales en su accién
determinante en los tiempos de ahora, que los desafios no
hacen libres, de éste juego, a quien les mira ni a quien es
mirado. La fabricacién de la mirada se vuelve de una total
importancia y significacién inéditas decurrentes del imperio
de las imagenes. Ver y crear imagenes implica involucrar la
corporeidad y los ambientes simbdlicos que constituyen igual
accion. La comprension de esas tensiones permite elucidar los
procesos que conducen la visibilidad y a la supresion tanto de
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objetos como de sujetos y de lo que se puede borrar y de lo que
se puede destacar de uno en el otro.

Apostamos quelareconfiguracion delastramas curriculares del
area de las artes visuales es esenciales para el enfrentamiento
del ordenamiento de las ideas y verdades aun resistentes por
gran parte de la Educacion formal. Ordenamiento, que tiene
grietas en las cuales se deja evidente y elocuente el descontrol
de todo que se juzgod y se quiso controlar en la oficializacion de
la formacion escolar que, para alla de innegables e importantes
realizaciones, todavia ha sido escenario privilegiado de la
coercion y del aniquilamiento. Aniquilamiento de presencias,
visualidades y de perspectivas duramente impuestas mediante
la edicion de las miradas y de las epistemologias de la ceguera
que aleja todo lo que los regimenes de fe de la escuela, como
reverberacion poderosa de la sociedad, echan a un lado por no
comprender, pues juzgan como huecos nefastos o, simplemente,
porque no los quieren ver.

Llegamos ala conclusion de estos registros recuperando algunos
aspectos que vienen ganando centralidad enlas preocupaciones
y acciones favorables a una ensenanza de las artes visuales en
harmonia con las demandas de la “ciudad-todo” que, incluso,
es la “ciudad-imagética”. Es decir, la busqueda por recursos
que faciliten el acceso y la aproximacién con imagenes de
origenes culturales diversas; la promocién y aproximacion
de las imagenes y otros logros estéticas de dichas culturas
populares; la expansioén de recursos que faciliten el intercambio
de informaciones, eso necesario a la asimilacién visual de las
imagenes del cotidiano, sean las mas familiares o las mas
lejanas; promover visitaciones a acervos, patrimonios diversosy
eventos culturales en amplio espectro; la actuaciéon mediadora
de los conocimientos acerca del Arte y su produccion, acerca
de las estéticas y las visualidades, tanto a las proyectadas a la
gran tradicion como las pertenecientes alos discursos recientes
que las cuestionan, asi como reinterpretan los preconceptos,
estereotipos y resignifican las estéticas intituladas como de
las periferias; la reduccién de los obstaculos que impiden el
disfrute y otros aprovechamientos de las ofertas culturales de
las ciudades; el enfrentamiento de las imagenes e investimento
en ampliaciones hermenéuticas que las desvencije de sesgos
interpretativos anacrénicos y, sobretodo, en el atendimiento a
las exigencias de cambios en las relaciones epistémicas con las
imagenes y sus contextos culturales.
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Entendemos, por lo tanto, la Cultura Visual como un campo
de saber tanto nuevo como innovador y cuya explotacion es
inevitable a la Educacién actual. Tal vez mas como perspectiva,
como nocién, que como teoria y metodologia blindadas en
régimen propio de verdades. Pensamos la Cultura Visual como
sintonia epistemologica en la frecuencia de la “ciudad-todo”,
o sea, en la hechura amplia y profunda de la comprension y
aprension de la “ciudad-imagem” como obra heterogénea y
colectiva, que, al mismo tiempo, es la “ciudad-deseante” de
humanidad en libre y amplio flujo vital.

Tradugdo: Isabel Navega
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Erinaldo Alves do Nascimento

Traduccion: Inés Olivera Rodriguez

SINGULARIDADES DE LA EDUCACION DE LA
CULTURA VISUAL EN LOS DESPLAZAMIENTOS DE
LAS IMAGENES Y DE LAS INTERPRETACIONES

Desde 1993, cuando ingresé como profesor a la Universidad
Federal de Paraiba (UFPB), tengo interés en analizar las
especificidades, las contribuciones y las limitaciones de los
diversos abordajes y metodologias de ensenanza de las artes
visuales divulgadas para ser vividas y experimentadas en
el contexto brasilero. El interés surgié porque, en general, es
costumbre que sea propuesto —o me proponga— para asumir
las “disciplinas” de las Licenciaturas en Educacion Artistica
y en Artes Visuales, enfocadas en las practicas histéricas y
en las metodologias de ensefianza, ademas de las practicas
supervisadas.

Desde que me vuelco sobre la tematica de las “metodologias o
abordajes de ensefianza”, el analisis se centra, principalmente,
en aquellas propuestas educativas recomendadas por uno o
mas autores, que se sirven del aparato editorial para prescribir
y defender determinada perspectiva capaz de ser ejecutada
por el profesorado en los diferentes niveles de ensefianza y,
especialmente, en la Educacién Basica.

Una demostracion de mi interés se evidencia en la realizacion
de la investigaciéon de doctorado (NASCIMENTO, 2005), en
la que analicé diversas propuestas educacionales, en la
vigencia de diferentes denominaciones asociadas a las artes
en la educacién, en varios momentos histéricos, buscando
comprender los cambios procesados en las construcciones
sociales de infancia, de ensefianza y de buena docencia.

Me interesaron, en la investigaciéon de doctorado y aun me
interesan hoy, las propuestas educativas cuyos fundamentos
estan apoyados en sélidas y convincentes bases conceptuales.
Sus ideas y encaminamientos se fortalecen por un tiempo
relativamentelargo. Son propuestas educacionales que estan en
consonancia con la racionalidad vigente, o sea, con un conjunto
de argumentos difundidos en la contemporaneidad. Son las
que influencian, directa o indirectamente, la formulacién de
parametros, directrices y proyectos curriculares, para ordenar
y profundizar maneras de enseniar en diversas partes del pais.
Ayudan a promover cambios en el modo de decir, ver, actuar y
pensar de la politica y de la practica educacional, fomentando,
por consiguiente, la actuaciéon de agentes difusores y
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reproductores del discurso pedagégico. Son propuestas
educacionales direccionadas a la formacién educacional y
cultural de la mayoria de la poblaciéon brasilera.

Desde 1990, repercuten, cada vez mas, las contribuciones de la
Cultura Visual, y sus colaboraciones, en el proceso educacional,
tanto en el ambito nacional como internacional. Se trata de un
campo y de un abordaje transdisciplinar que intenta explorar
las diferentes imagenes y sus potencialidades para consolidar,
difundir y cuestionar procesos interpretativos.

Hablar de transdisciplinariedad es una forma de reconocer
como el campo de la Cultura Visual es alimentado y se efectiva
mediante la articulacion de diferentes saberes para comprender
los efectos y el poder de los procesos de subjetivacion ejercidos
por las imagenes, especialmente en la contemporaneidad.
Se reconoce que una actitud transdisciplinar favorece la
ampliacion y la flexibilizacion de los conocimientos, generando
nuevos saberes, permitidos por la pluralidad de angulos que un
determinado problema es capaz de proporcionar.

El intento de fundamentar y reflexionar sobre algunos
principios que tornan a la Educaciéon de la Cultura Visual
singular y relevante para atender las demandas del contexto
escolar, ha sido una de mis preocupaciones, las cuales se
reflejan en algunos contextos que he escrito. (NASCIMENTO,
2006; 2009a; 2009b)

Con la pretensién de colaborar en la discusion de “cémo y por
qué pensamos la Educacién de la Cultura Visual”, propuesta
motivadora de los textos que integran este libro, pretendo
continuar pensando sobre algunas caracteristicas que realzan
sus singularidades. La propuesta es intentar explicar, con un
pocomas de detalle, algunas delas especificidades identificadas
en el articulo anterior (NASCIMENTO, 2006), aprovechando la
oportunidad para esbozar otras cuestiones que nos parecen
también importantes.

LaEducaciéndela Cultura Visual permite diversas posibilidades
de cuestionamientos y de encaminamientos educacionales. Las
que destaco adelante provienen de algunas apropiaciones que
vengo haciendo a partir de los estudios de Michel Foucault.
Las afinidades entre algunos principios de la Educacién de la
Cultura Visual con la perspectiva foucaultiana me parecen
evidentes, lo que refuerza la importancia del establecimiento
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de algunas de estas conexiones.

Al destacar algunas apropiaciones que vengo haciendo de las
contribuciones de Michel Foucault, cabe recordar, como resalté
en otro texto (NASCIMENTO, 2009c), que no se trata de un
analisis hecho por un filésofo, historiador, analista del discurso
o socidlogo. Se trata de un modesto analisis elaborado por un
investigador en el area de las Artes Visuales, que recurre a los
estudios foucaultianos, y a otros, para ayudarse a repensar,
entre otros aspectos existenciales, la propia actuaciéon como
docente y como investigador.

Uso algunos de los conceptos foucaultianos como “caja de
herramientas”, designacion empleada por el mismo autor para
afirmar que ninguna teoria tiene valor en si misma, siendo que
su importancia reside en el uso que varias personas pueden
hacer de estas desde sus distintos intereses. En este momento,
uso algunos de sus conceptos para intentar comprender y
destacar algunas de las singularidades de la Educacion de la
Cultura Visual.

Asumir esta posibilidad de conexién es una manera de realzar
el punto de vista por el cual concibo la Educacién de la Cultura
Visual, sin dejar de considerar que existen otras diversas
posibilidades de comprension, sistematizacién y apropiacion.

Vale la pena subrayar, que las relaciones a partir de la
perspectiva foucaultiana no son las unicas posibles, una vez
que los Estudios de Cultura Visual emergen de una amplia
coyuntura intelectual con varias contribuciones de diversas
investigaciones y estudios en el ambito de la modernidad. Mas
recientemente, y con mayor prodigalidad, viene recibiendo
importantes provocaciones de analisis pos-metafisicos, pos-
modernos, pos-estructuralistas, de los Estudios Culturales, de
los cuestionamientos a la historia del arte, de las cuestiones
de género, entre otras perspectivas, como se puede desprender
del significado “mapeo conceptual” elaborado por Hernandez.
(2006, p. 12)

Al intentar aventurarme en esta tarea, no alimento ninguna
intencién de ser exhaustivo y de “agotar la discusién”. Destacar
algunas de las principales singularidades de la Educacion de
la Cultura Visual es importante porque ayuda a percibir su
relevancia y como es posible sacar el maximo provecho de
su aporte al proceso educacional, evidenciando también sus
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limitaciones para tratar otros aspectos o enfoques.

Frente a lo expuesto, es posible decir que, en este texto, pretendo
responder a las siguientes preguntas: ;Cémo es posible pensar la
EducaciondelaCulturaVisualrecurriendoaalgunascolaboraciones
advenidas de la perspectiva foucaultiana? ;Cémo es posible
fundamentar algunos principios condecentes con la Educacion de
la Cultura Visual? ;Cémo son algunos de los fundamentos sobre los
cuales se afirman algunas de las singularidades que caracterizan a
la Educacién de la Cultura Visual?

Acontinuacion, pasoaresaltar,entopicos,algunassingularidades
delaEducacion dela Cultura Visual, destacando sus concepciones
y cémo provoca dislocamientos en las imagenes a partir de la
perspectiva que adopto para comprenderla y para realzar sus
contribuciones y limitaciones en el contexto educacional:

1. La problematizacion del proceso interpretativo
desencadenado por las diversas imagenes es el elemento
nucleador y el principal diferencial de 1a Educacién de la
Cultura Visual

Hay quien afirma que la colaboracién principal de la Educacion
de la Cultura Visual es la posibilidad de explorar y analizar
diversos tipos de imagenes, de las artisticas a las mas comunes
encontradas en el cotidiano. En estalinea, se intenta enaltecery
trazar el origen de los autores y de los abordajes que exploraran
diferentes tipos de imagenes anteriores a la divulgacion,
discusiony especializacion de la Educacion de la Cultura Visual.

A pesar de reconocer que el uso de diversas imagenes es una
importante singularidad de la Educacion de la Cultura Visual,
no consigo ver esta caracteristica como su papel principal
diferencial. Como comprueba mi investigacion de doctorado
(NASCIMENTO, 2005), la exploracién de diversas imagenes,
englobando las artisticas y las que circundan en el cotidiano,
no es ninguna novedad.

El uso de diversas imagenes encontradas en el cotidiano fue
un procedimiento bastante usado en el siglo diecinueve en las
diversas propuestas relacionadas con la ensefianza del dibujo,
sobre todo después de la segunda mitad de aquella centuria.
En el siglo veinte, varias otras propuestas direccionadas a la
Ensenianza de las Artes, especialmente a las enfocadas en
las Artes Visuales, exploran diversos objetos e imagenes del
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cotidiano para desarrollar sus actividades, algunas de ellas
dialogando con las llamadas “obras de arte”. En suma, la
exploracion de diversas imagenes del cotidiano fue --y aun
es—un procedimiento educacional bastante usado, no siendo
el principal diferencial de la Educacién de la Cultura Visual.

Podré, posteriormente, para intentar ejemplificar lo que estoy
afirmando, elaborar un texto trazando un mapeo delas diversas
propuestas educacionales con las artes visuales, que exploraron
diversas imagenes del cotidiano, tanto en los siglos anteriores
como en el presente.

Alimento la sospecha, que se confirma en la medida en
que voy profundizando en la discusion y realizando varios
experimentos, que la principal diferencia de la Educacion de la
Cultura Visual es la problematizacion de las interpretaciones
desencadenadas por la interaccion con las imagenes. Analizar
las explicaciones que damos alas interpretaciones diseminadas
a partir de la interaccion con las imagenes es lo que presumo es
la mayor colaboracién de la Educacion de la Cultura Visual al
proceso de investigacion y educacion.

Es posible presumir que el principal interés es intentar confrontar
diferentes modos de ver, decir, pensar y hacer vinculados por las
imagenes. Cuestionar las interpretaciones existentes, prestando
atencion las condiciones historicas que contribuyeron para
volver aceptable una afirmacion, y crear posibilidades para que
otras puedan surgir es una de las provocaciones fundamentales
de la Educacion de la Cultura Visual.

Su principal colaboracion es ayudar a inocular desconfianza enlas
“verdades” transmitidas por las imagenes. La problematizacién de
las interpretaciones que hacemos hoy es la conexién importante
para la eleccion y los encaminamientos de las imagenes a ser
puestas en movimiento.

Como acostumbro reiterar, la Educacion de la Cultura Visual
no se contenta con el analisis de los elementos visuales como
si tuvieran “verdades” a ser extraidas o identificadas. No se
preocupa con descripciones psicologicas o formales. No pretende
enaltecer al artista como un sujeto iluminado, tampoco como
genio. Tampoco anhela hacer marketing artistico y cultural,
divulgando o enalteciendo la “obra” o la produccién de
determinado artista.

Cuestionar las interpretaciones consolidadas y otras que
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puedan ser provocadas por las imagenes es lo que parece
diferenciar la Educacion de la Cultura Visual de los demas
abordajes divulgados, hasta este momento, especialmente en el
contexto brasilero.

La Educacién de la Cultura Visual no pretende comprender
los objetos y las imagenes para desencadenar procesos de
familiarizacion artistica y cultural, sino generar desconfianzas
interpretativas en la manera como estamos acostumbrados a
ver, pensar, hacer y decir. La familiarizacion artistica, cultural e
imagética puede ser una consecuencia de los cuestionamientos
promovidos a partir del proceso de interpretaciéon con los
objetos y las imagenes, pero no es su foco principal.

Eso ocurre porque la Educacion de la Cultura Visual comprende
que los regimenes discursivos interfieren y estan imbricados
con los proceso de fabricacion, divulgacion y recepcién de todas
las imagenes. El discurso, tal como las imagenes, es visto como
una practica resultante de las relaciones de saber y de poder.
Las imagenes, de cualquier tipo, vinculan significados porque
hacen parte del proceso de dispersion del discurso.

Lanocion de discurso y de imagenes, defendida porla Educacién de
la Cultura Visual, no se preocupa, como hace la lingtiistica, con la
estructura del lenguaje escrito, hablado o visual. En lugar de eso, el
foco esta mas en las relaciones entre saber y poder, en los procesos
interpretativos y en el contexto de los diferentes lenguajes.

La educacion de la Cultura Visual reconoce que la imagen tiene
sus especificidades diferenciandose de las palabras dichas
y escritas. Las imagenes no pueden ser confundidas con las
palabras. Las imagenes constituyen una manera propia de
pensar, ver, actuar y decir. Las imagenes pueden ser vistas
como una modalidad de materializacion enunciativa, o sea,
una manera en la que los enunciados discursivos pueden
materializarse y exteriorizarse. Las palabras pueden colaborar
en el proceso interpretativo de las imagenes, pero son modos
diferentes de formular el pensamiento. Imagenes y palabras
tienen, cada una, su existencia propia, su modo de produccién,
divulgacién e interpretacion, a pesar de mantener relaciones
complejas y enredadas entre si. (FOUCAULT, 2000)

Problematizar las representaciones desencadenadas por las
imagenes es preguntarse por los discursos que individualizan a
los sujetos, evidenciando las condiciones que hacen aceptables
las interpretaciones sobre las cuales nos movemos y nos
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vemos. La Educacién de la Cultura Visual asume el continuo
cuestionamiento entre el ser y el no ser, denunciando, en
consecuencia, la subjetivacion “descarada” de las imagenes.

En este aspecto, el interés no reside en las “verdades o mensajes
ocultos”, sino en las que estan invisibles, evidentes y muy
cercanas. Son aquellas interpretaciones que, justamente por
estar acostumbrado a ellas, no percibimos porque fueron o
estan siendo culturalmente “naturalizadas” o “normalizadas”
como patrones de pensamientos a ser seguidos.

LaEducaciéndela CulturaVisualcomprende que cualquierimagen,
tanto en el proceso de producciéon como en el de recepcion, esta
envuelta por practicas discursivas y no discursivas. Las imagenes
ratifican, diseminan y pueden ayudar a cuestionarlos significados
en cada conjunto de factores coyunturales. El interés se centra en
la visualidad, comunmente entendida como interpretaciones
visuales construidas histéricamente por los sujetos en diferentes
épocas. Las visualidades pueden ser entendidas como regimenes
de enunciacion visual o como los modos como pasamos a vet,
pensar y hacer de determinada manera.

La Educacion de la Cultura Visual es una posibilidad de
cuestionar las practicas de sujetamiento o de subjetivacion
desencadenada por las interpretaciones que hacemos de
las imagenes, o sea, la forma como nos constituimos en
sujetos de un determinado modo y no de otro. La Educacién
de la Cultura Visual favorece que se desplieguen, al mismo
tiempo, experiencias de subjetivacion y de des-subjetivacion,
o sea, pretende contribuir a que podamos percibir como nos
constituimos de una forma o como podemos ser diferentes de
lo que somos.

2.La Educacion de la Cultura Visual presupone que las
imagenes y sus interpretaciones son demarcadas por
relaciones de saber y poder

Las imagenes, como una modalidad de la dispersion del
discurso, son producidas, divulgadas e interpretadas de
forma totalmente imbricada en relaciones de saber y poder.
Las imagenes son modalidades de pensamiento que se
materializan como practica social. Los procesos de produccion,
divulgacién y recepcion de imagenes, tal como ocurre con el
discurso, también tienen una regularidad, se procesan en una
cierta disposicién, con determinadas reglas de formacién, en el
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contexto de las relaciones de poder especificas e histéricamente
construidas. Tales caracteristicas contribuyen a fomentar
y definir las condiciones de existencia de las imagenes. En
suma, las imagenes, como una dispersiéon y materializacion
del discurso, son modalidades de practica discursiva y no
discursiva, resultando de las relaciones de saber y poder que las
constituyen.

Las imagenes son producidas, vinculadas e interpretadas a
partir de la existencia de ciertas reglas especificas en cuanto
al tempo y lugar y definen, en una época dada, las condiciones
que el sujeto tiene que obedecer cuando participa del proceso
de produccién, diseminacion e interpretacion. Las imagenes
circulan en el campo social y se relacionan, de acuerdo a las
convenienciasy contingencias, pudiendo servir alas estrategias
tanto de dominacién como de resistencia o rechazo.

Esa forma de encarar la relacion del sujeto con el discurso y
con las imagenes trae algunas implicaciones en el proceso
de sistematizacion, de desplazamiento de imagenes e
interpretaciones enla perspectiva de la Educacién de la Cultura
Visual. La principal es que las elecciones de las imagenes y el
foco del analisis residen mas en los conceptos, en los temas, en
las imagenes y en los enunciados que en los propios sujetos.
En consecuencia, las reflexiones no se centran en los artistas
o en cualquier otro profesional productor de imagenes. La
biografia solo interesa cuando ayuda a comprender los cambios
procesados en la produccion visual. Esto no significa que los
sujetos no sean importantes, sino que el foco del proceso de
enserfianzay aprendizaje reside, prioritariamente, en la manera
como los conceptos, las ideas, fueron tejidos o pasaron por
cambios parafijar o alterar determinada interpretacion vigente.

Los procesos de produccion, circulacion y recepcion de imagenes
también se pueden asociar a una busqueda por libertad.
Esto ocurre cuando las producciones y analisis de imagenes
contribuyen a ayudar a desconfiar de aquello que somos o
que llegamos a ser, o sea, cuando ayudan a desencadenar
procesos de des-subjetivacion. La des-subjetivaciéon consiste
en una abertura a posibilidades diferentes de subjetivacion,
a otras maneras de vernos, a nosotros y a nuestras practicas.
Envuelve también la desconfianza de algunas verdades
histéricamente construidas. Lalibertad, en suma, se caracteriza
por una insubordinacién que es constitutiva de la opresiéon
ilegitima e inmoral del poder o de las reglas y convenciones
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tradicionalisimas y que no admiten cualquier posibilidad de
cuestionamiento.

Se entiende, ademas, que pinturas, grabados, esculturas y otras
modalidades de imagenes pueden consolidar interpretaciones
vigentes o evidenciar, sobre todo las asumidas como artisticas,
posibilidades de resistencia, de transformacién, de ruptura
y de devenir. Pueden apuntar a la diversidad en la condicién
de posibilidad que demarca el presente. Ayudan a fornecer
vestigios de una nueva manera de ver, hacer, actuar y decir.
Las imagenes no solo materializan, en términos pictéricos,
escultéricos y visuales las ideas, sino que contribuyen a
consolidar las interpretaciones vigentes o a provocar cambios
en la manera de ver, registrar e interpretar.

Las relaciones de poder también afectan e interfieren en el
proceso de formulacion de las imagenes. Las imagenes, asi
como ocurre con los discursos, son reguladas por regimenes de
saber y de poder. El poder esta diseminado, infiltrado, revelado
y oculto en los diversos sectores de la sociedad, entre los cuales
se incluyen los procesos de produccion, circulacién y recepcion
de imagenes. El poder es ejercido en una compleja relacion de
fuerzas. Es un proceso que se mezcla en acciones de sujetos sobre
otros sujetos, inclusive cuando interactuan con las imagenes.

Las relaciones de poder conviven constantemente con la
posibilidad de la resistencia. El poder es ejercido y transmitido
por los sujetos en sus variadas formas de accion, entre las cuales
se incluyen las relacionadas con las imagenes. Las relaciones de
poder y saber estan por todas partes, en todos los lugares y en la
relacién que se establece con todas las imagenes.

3.La Educacién de la Cultura Visual recurre al pasado para
ayudar a desconfiar y rever el presente

En la perspectiva de la Educacién de la Cultura Visual no se
vuelve al pasado para demostrar erudicion, sino para lanzar
otra mirada sobre la manera como pensamos el hoy. A partir
de las imagenes es posible cuestionar como nos volvemos lo
que somos y como podriamos dejar de serlo. Es una manera
de evidenciar las condiciones histéricas que ayudaron a fijar
y diseminar determinadas interpretaciones en detrimento de
otras ampliamente vinculadas por las imagenes.

Se procura entender cémo, en el pasado, determinadas
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interpretaciones pasaron a ser consideradas relevantes
interfiriendo en nuestras subjetividades en el presente. La
Educacion de la Cultura Visual recurre al pasado para elaborar
una historia de cémo pasamos a pensar de un determinado
modo y no de otro, abriendo posibilidades para pensar diferente
en el presente.

Conocer el pasado es importante para comprender las
condiciones que tornaron aceptables y posibles algunas
creencias, valores y actitudes vinculadas por las imagenes
en las cuales pasamos a creer y actuar. Es posible decir que
se recurre al pasado para ayudar a diagnosticar cémo nos
movemos en el presente al interactuar con las imagenes. No
se trata de conocer el pasado para adoptar una “posibilidad de
retorno” o “una vuelta a los origenes”, sino para construir una
historia de nuestras miradas a partir de lo que no somos mas,
abriendo oportunidades para no ser mas como somos.

El pasado ayuda a comprender como nuestra subjetividad
fue modelada y consolidada a lo largo del tiempo. Se trata de
recurrir al pasado para promover un ejercicio de sospecha al
respecto de como llegamos a ser de una forma o de otra. No se
mira para atras con melancolia, sino para desconfiar de lo que
creemos en el presente.

Acostumbro afirmar que la Educaciéon de la Cultura Visual
tiene un fuerte compromiso con los cambios en el presente.
El hoy es cuestionado para poder dejar de ser como es. La
problematizacién de las interpretaciones que hacemos hoy a
partir de las imagenes, conociendo cémo se consolidaron en
el pasado, es la conexién importante para la eleccién de las
imagenes a ser puestas en dislocamiento.

Es posible ademas afirmar que la Educacion de la Cultura Visual
ayuda a promover cuestionamientos sobre el pasado renuente,
que atraviesa el presente, mediante las interpretaciones
desencadenadas porlasimagenes circundantes, conlafinalidad
de construir otro hoy, incitandolo a ser diferente de lo que es.

La investigacion sobre el pasado es importante para conocer
desde cuando se comenzo a pensar, ver, hacer y decir de una
determinada manera y no de otra. Esta no se interesa por los
origenes remotos. Desconfia del pasado y lo usa para cuestionar
el presente de modo a divisar nuevos caminos o posibilidades
de cambio.
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4.La Educacion de la Cultura Visual y la funcién
diagnosticadora del presente y de la actualidad

Después de decir cémo la Educacién de la Cultura Visual
concibe el pasado, cabe esclarecer, también, como es posible
comprender la nocién de presente y de actualidad. A partir
del enfoque adoptado “actualidad” y “presente”, a pesar de ser
sinénimos, pueden ser comprendidos a partir de una sutil e
importante diferencia.

Se comprende que el presente esta impregnado por el pasado,
que lo atraviesa continuamente. La “actualidad” sucede cuando
ocurre una ‘ruptura” o una “irrupcién de lo nuevo”, una
posibilidad de transformacion en el presente. La actualidad
es cuando se “da lugar a la instalacién de un nuevo presente”.
Parafraseando a Cervantes, la Educacién de la Cultura Visual
hace una invitacién para dejar el pasado, que atraviesa el
presente, en el pasando a intentar buscar otros caminos en el
presente, promoviendo la irrupcion de un “nuevo hoy”.

Las “rupturas” o “irrupciones delonuevo” sonlas trasformaciones
que inciden sobre el régimen general de una o varias formas
discursivas. Esa irrupcion se hace en el saber, esto es, en el espacio
material en que funciona el sistema de las ideologias practicas y
tedricas (FOUCAULT, 1971).

Una de las principales funciones de la Educacion de la cultura
Visual es diagnosticar las fuerzas que constituyen y que
mueven nuestra actualidad, especialmente las visibilizadas y
materializadas en imagenes. Es una provocacion para realizar
interferencias en el presente, incitando a que se actualice a
partir del cuestionamiento de lo que sabemos sobre el pasado.
Para actualizar el presente se hace necesario deshacerse de
todos los elementos que obstruyen la manera como vemos,
pensamosy actuamos, especialmente las heredadas del pasado.

El trabajo educacional puede definirse por el empeno en
demostrar la contingencia del presente materializado en
imagenes y, por consiguiente, tratar de debilitarlo como
resultado de un proceso histérico. La Educacién de la Cultura
Visual es una manera de realizar una problematizacién
historica del presente materializado en imagenes.
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5.LaEducacién dela Cultura Visual no comulga con cualquier
concepcion de educacién y curriculo

La Educacion de la Cultura Visual es, también, una oportunidad
para pensar una escuela y un curriculo de modo diferente.
Pretende cuestionar la fuerte tradicién del modelo jesuitico en
el sistema educativo, que, por la forma y por el largo tiempo de
su implementacién y consolidacion, volvié y sigue volviendo
dificil pensar otro tipo de modelo escolar.

Es bastante complicado y resistente, por ejemplo, pensar una
institucion escolar sin el sistema de grados, sin jerarquizacion
delsaberydelossujetos, conclases que ocurranfueradel espacio
cerrado, con mas de un profesor por grupo, sin una arquitectura
modesta, sin sirenas para demarcar el tiempo de las clases de 50
minutos, sin la valorizacién de los saberes disociados de la vida,
sin “estudiantes desinteresados” y profesionales desvalorizados
en relacion a otras categorias profesionales.

Como reiteré en otro texto (NASCIMENTO, 2009a), la Educacion
de la Cultura Visual representa...

Una lucha amplia por cambios cruciales en el sistema
educativo.Nose trata, solamente, de unaopcion pedagogica
para desarrollar un trabajo educativo especifico. Refuerza
una actitud politica, en el sentido mas amplio del
término, de enfrentamiento a los constantes intentos de
naturalizacién y de manutencién del sistema educativo
amarrado al pasado. Es impresionante la persistencia de
una vision de las escuelas, del curriculo y de la actuacién
docente como “si fueran siempre asi y que no pueden ser
diferentes”.

La Educacién de la Cultura Visual ofrece alternativas para
romper con las narrativas educativas conservadoras, con
procedimientos de ensefianza y de organizacion curricular,
de matriz serial y “disciplinar”. Colabora para amenizar
la soledad docente, preconizando, entre otras acciones,
que la planeacién y el trabajo educativo sean construidos
colectivamente y de manera transdisciplinar. Incita a
romper conel “sistemade grados” al proponer que se organice
el curriculo por proyectos, teniendo la posibilidad de tener
varios profesores orientando, de manera cooperativa, el
recorrido de aprendizaje del alumnado. (p. 41)

— La Educacién de la Cultura Visual pretende ser un intento de
reorganizacion del espacio, del tiempo, de la relaciéon entre
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docentes y alumnos, bien como de los saberes a ser enseriados.
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No se entiende el curriculo como una “reja curricular, tampoco
la ensenanza como una relacién unidireccional, sino como
diversas oportunidades en las cuales se constituye o se
transforma la experiencia de si.

El término curriculo viene de la palabra latina Scurrere, correr,
y se refiere a curso, a la carrera, a un recorrido que debe ser
realizado. En nuestra vida, nos deparamos con diferentes
recorridos, carreras y cursos. Es posible decir que hay diferentes
modalidades de curriculos que nos hacen sujetos de un
determinado tipo y no de otro. La ensenianza y el aprendizaje
no se restringen al contexto escolar. Ensefiamos y aprendemos
también fuera de la escuela.

Las imagenes de varios tipos, sea que estén dentro o fuera
del contexto escolar, pueden ser vistas como modalidades
de curriculos, de recorridos que nos hacen pensar, ver, actuar
y decir de un determinado modo y no de otro. Los diferentes
curriculos sugieren y materializan conocimientos, saberes
y cémo debemos posicionarnos en la sociedad. Una de las
finalidades de la Educacion de la Cultura Visual es poder
inventar otros curriculos con abertura suficiente para
cuestionar los existentes, pudiendo cogitar otras modalidades
de curriculos, otros caminos, otros recorridos.

La concepcion de curriculo que concilia con la perspectiva de la
Educacioén de la Cultura Visual es la que lo comprende como una
posibilidad para aberturas que permitan cambios constantes en
el proceso de subjetivacion, un lugar parala pluralidad de voces
y de intereses. Un curriculo capaz de cuestionar las opciones por
algunos saberes en detrimento de otros, siempre permitiendo
la confrontacion de las diferencias asi como cuestionar como
fueron producidas en las relaciones de saber y poder, sobre todo
en situaciones de desequilibrio o desigualdad.

La ensenanza, diferente de como la conocemos, puede ser una
oportunidad para que el individuo pueda modificarse a su gusto,
“lo que solamente es posible desde que la ensefianza sea una
posibilidad abierta “permanente” (FOUCAULT, 2000b, p.305).
Abertura curricular para cambios constantes en el proceso
educativo, bien como para constantes “deshacerse” de si mismo,
es una de las prerrogativas de la Educacion de la Cultura Visual.

Se hace necesario percibir el proceso pedagogico como una
situacién en la cual se corporifican relaciones de poder y de
saber. Esto se revela, entre otras cosas, en el momento en que los
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profesores escogen los saberes a ser ensenados y aprendidos sin
consultar o dialogar con los aprendices.

En la confrontaciéon con las imagenes, algunas preguntas
son cruciales para ayudar a cuestionar las interpretaciones
vigentes: jqué saberes son validos para las imagenes? ;Qué
saberes se producen en la relacion con las imagenes? ;Saber de
quién? ;Para quién? ;Como las imagenes muestran? ;Qué se
destaca? ;Qué se excluye? ;Como las imagenes son mostradas
de una forma u otra? ;Qué se puede estar diciendo y qué no esta
dicho? ;Cémo las imagenes se relacionan con lo que pienso, veo,
hago y digo? ;Quién habla o quién estd autorizado para hablar?

Se trata de un curriculo que no separa teoria y practica, pues
entiende que unaes el complemento e interface delaotra. Teoria
y practica pueden ser vistas como momentos intercambiables
e indisolubles. El saber posibilita un hacer y el hacer encarna
un saber. La practica no es vista como una aplicaciéon de la
teoria, como una consecuencia. La practica y la teoria forman
un conjunto de relevos o una multiplicidad de componentes,
simultaneamente tedricos y practicos. La practica incorpora
una multiplicidad de luchas en torno de teorias. Las practicas
son modos de actuar que revelan las opciones teoricas. La teoria
y la practica son acciones en relaciones de alternancia o en red.

Para la Educaciéon de la Cultura Visual es mucho mas
importante que los curriculos contemplen momentos para
realizar os movimientos entre lo presente y lo ausente, lo que se
muestra y lo que no es revelado, atentando, ademas, contra los
silenciamientos, las exclusiones y las interdicciones.

Esto ocurre porque no se concibe que el significado esté
fijado en el significante y, por consecuencia, no podemos ser
desplazados de nuestra subjetividad y de la manera como
fuimos constituidos. En consecuencia, el significado es
marcado por la polisemia de voces y de interpretacion, sin dejar
de considerar, evidentemente, la pista para la construccién del
sentido desencadenado por la forma como las imagenes fueron
construidas y son mostradas.

La Educacion de la Cultura Visual favorece que pensemos el
curriculo como una modalidad de produccion de significados
y de sujetos. Puede ser una provocacion para que percibamos
que las personas hacen interpretaciones a partir de lo que las
interpretaciones hacen con las personas.
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Es posible afirmar que la nocién de curriculo condecente con
la Educacién de la Cultura Visual es aquella que favorece un
continuo y un permanente cuestionamiento sobre el momento
presente, ademas de propiciar una constante trasformacion
en nuestra subjetividad. Busca propiciar una comprension y
una actitud critica y creativa frente a lo que nos tornamos, a lo
que podemos ser y una abertura para las aventuras cognitivas
y subjetivantes, o sea, es una oportunidad para constantes
procesos de “educacion de si”, como decia Nietzsche.

Es importante considerar cuan dificil es escapar de la légica
disciplinar del curriculo. La persistencia y renuencia al pasado
educacional, concebido y ejecutado por el jesuitismo, fijé en
nuestrasmentesunmodeloescolar que vuelvedificil pensaruna
escuela y un curriculo diferente del que conocemos. No basta,
tan solo, con adoptar algunos procedimientos educacionales
favorecedores del dialogo y del desenfado. Lo mas importante
es intentar repensar como es posible amenizar las relaciones de
sabery poder, lo que, inclusive, presupone repensar y reelaborar
todo el sistema escolar.

Empleando una metafora de la agricultura, es posible decir
que el curriculo en la perspectiva de la Educacion de la Cultura
Visual puede ser una provocacion para lanzar semillas de
cambios y de abertura en los procesos de subjetivacion, sin dejar
de considerar las raices histoéricas que alimentan y sustentan
a las plantas o los arboles, haciéndolas de un determinado
tipo y no de otro. Las semillas lanzadas, en este caso, tienen el
potencial de producir modificaciones en el tipo de arbol o planta
a desarrollarse posteriormente.

Para Concluir...

Las singularidades, aqui expuestas, refuerzan la vision de que
la Educacion de la Cultura Visual, en la perspectiva presentada
aqui, favorece que estudiantes, educadores e investigadores
puedan tener la oportunidad de pensar diferente a lo que
estan acostumbrados a partir de las imagenes. Incentiva a que
conozcamos cémo nos volvemos lo que somos y nos instiga a
enfocar otras posibilidades de lo que podemos llegar a ser.

Observamos que la problematizacién de las interpretaciones
desencadenadas por las imagenes ocupa una posicion central
en la Educacion de la Cultura Visual. El pasado puede servir
para evidenciar como pasamos de ver, pensar, decir y actuar
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de un determinado modo y no de otro. El presente, a partir de
lo que conocemos del pasado, puede sufrir variaciones, nuevas
irrupciones, rupturas y transformaciones en la manera como
pensamos, decimos, vemos y actuamos.

Atentar, no solo contra las interpretaciones que hacemos, sino
contralo que las interpretaciones nos hacen, es el foco principal
de la Educacion de la Cultura Visual. Este enfoque es el “motor
de busqueda” de las investigaciones sobre el pasado y de las
reflexiones sobre el presente.

La Educacion de la Cultura Visual es, al mismo tiempo, una
invitacion a la rebeldia y al auto-conocimiento propiciado por
la interaccién con las imagenes. Nos incita al cuestionamiento
sobre cdmo comenzamos a pensar cormo pensamos, a Vver como
vemos, a actuar como actuamos y a decir como decimos. Abrirse
a posibilidades de cambio subjetivo es su principal provocacion
e inquietud.
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Leonardo Charréy

CULTURA VISUAL: RUPTURAS CON INERCIAS
E IGNORANCIAS CURRICULARES

Hoy en dia, un numero creciente de arte educadores han
cuestionado, en la escuela formal, la persistencia de la
ensefianza de un arte de caballete, heredero directo de un
aprendizaje académico de taller, con una larga tradicién en
Europa Occidental y que se convirtié en el modelo adoptado por
numerosas academias en todo el mundo. Aunque legitimado
por una narrativa histérica particular, situada al redor de
un arte mas o menos rebelde, que surgié de los movimientos
de vanguardia de finales del siglo XIX y principios del siglo
XX - que practicamente abandonan el caballete —las escuelas
de educaciéon artistica, finalmente, con el tiempo, acabaran
por adoptar y “clasicizar” los nuevos lenguajes artisticos,
produciendo lo que el famoso critico estadounidense Harold
Rosenberg (1906-1978) define como “la tradicién de lo nuevo”
(ROSENBERG, 1975) en su ensayo con exactamente “ese” nombre
publicado originalmente en el lejano afio de 1959()).

Mas tarde, en un famoso articulo ;Qué hay de nuevo:
Revolucion Ritual - publicado en el New Yorker, de lo cual fue
critico de arte residente (que mas tarde volvera a publicar en
forma de coleccién (Rosenberg, 1975), el autor afirma que el arte
habia llegado a la paradoja segun la cual la tradicion requeria,
ella propia, la aparicién de ataques radicales en contra la
propia tradiciéon (idem, 1975, p. 251). Por consiguiente, justifica
una especie de circularidad conceptual, sin salida aparente,
que continua en la actualidad a ser tomado como un guién
justificativo por muchos “artistas” que ven y reconocen en el
arte una supuesta inagotable capacidad para el cambio y la
innovacioén, pero sin embargo terminan por no escapar a una
cierta inercia que entumece, en que las presuntas infracciones
son sélo “mas de lo mismo”, sintetizando y incorporando esta
idea de “revolucion ritual” defendida por Harold Rosenberg. Por
lo tanto, ciertas posiciones estaban siendo llevadas a cabo por
diferentes actores que participan en el escenario multifocal de
la modernidad en el mundo occidental. Si ser un artista anti-
arte es dificil, ser historiador anti-arte también lo es, de hecho,
igualmente una posicién delicada, pero en cualquier caso, llegoé
aalimentar a una especie de desorden sobre el plano simbdlico
del lenguaje y la teoria. Proporcioné y siguié extendiéndose la
creencia, consoladora, que nuevos logros estan en desarrollo y
que, como en el pasado, las barreras a la creacion estan sendo
superadas, proseguindo el arte con su “programa” radical
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aunque que su objetivo lo sea, simplemente, el de continuar
hacia adelante con ella misma (ROSENBERG, 1975, p. 260).
En consecuencia, en el mundo occidental, se esta formando
un numero significativo de profesores de arte incrustado en
estos valores de investigacion formal, matérica y conceptual,
teniendo el arte en si mismo, su(s) definicién(es) y sus multiples
ambitos, como punto de punto de partida y punto de llegada.
Un fenémeno estrecho y repetitivo. Por lo tanto, ritualizado. Al
llegar ala escuela, estos profesores de arte, artistas sin mercado,
por imposicion de un “sistema del arte” altamente selectivo
bien definido por Bonito Oliva (1992), tuvieron que asumir una
especie de vocacion docente forzada por las necesidades de
supervivencia. Acabaran por imponer una visiéon y un modelo
de educacion artistica basado en lo que ellos recibieron en su
formacién previa. En el fondo, son también aquellos los que
son defendidos con valentia, por los llamados “guardianes de
la tradicién” (la expresioén, verdaderamente fuerte, también es
de Rosenberg: “custodians of the tradition” en el original en
Inglés). Es decir: los historiadores del arte, curadores, criticos,
editores, etc.

Para el critico norteamericano, los catalogos actuales y
articulos de revistas especializadas tienden a superar esas
obras de arte que se tomaron como referencia mientras se
busca delimitar nuevos territorios (ROSENBERG, 1975, p. 251).
Luego, inmediatamente, la rutina de la escuela y la seguridad
de la repiticién de contenido (tales rituales!) de seguro impacto
estético dentro de la comunidad, fue solidificando una practica
que muchos todavia creen que es inmutable, olvidando las
lecciones que recibieron (han recibido?) de la propia historia
del arte. En particular, el cambio inevitable de las formas
estéticas en cuanto respuesta a las nuevas condiciones
sociales e histéricas. Pero también (y quizas mas) los cambios
conceptuales, verdaderos cambios paradigmaticos que se
atreven a considerar la obra de arte como mero reflejo simbélico
de una cultura que tiende a negociar su hegemonia con otras
culturas en esta red cada vez mas compleja en la que, sin duda,
se convirtio la cultura contemporanea, en un momento en el
que, segun Maclaren (1993, p. 15a), las fronteras culturales
y epistemologicas estan desintegrandose y los géneros
disciplinarios estan se envolviendo en un mestizaje indistinto.

Un claro ejemplo de las practicas artisticas formalistas en
las materias escolares, a menudo elogiado por la comunidad
educativa y el liderazgo escolar, ha sido la proliferacién de
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propuestas de trabajo artistico, hechas, en su mayoria, por
los propios alumnos, de manera recurrente, es decir, repite
cada ano, basado en un contenido llamado “médulo padrén”
(la simple repeticién y rotaciéon de elementos geométricos).
Esta es una propuesta que, regla general, es de raiz abstracta,
pero tiene un gran impacto estético y decorativo cuando se
transforma en enormes paneles en espacios comunes y anchos
de la arquitectura escolar (comedores, bibliotecas, pasillos, etc).

Bajo los ditames del contenido “médulo padrén”, el estudiante
normalmente realiza una geometria poligonal, complejificando
cromaticamente los espacios interiores, a partir de los dos ejes
de simetria, usando a sus instrumentos de dibujo auxiliares
(regla, escuadra y compas). Los espacios definidos por formas
geométricas asi obtenidos, repetiendose por yuxtaposicién, son
coloreados, utilizandose las técnicas comunes. La formacion de
grandes grupos cromaticos normalmente producen un fuerte
impacto visual al observador. Justificaciones pragmaticas, pero
intelectualmente pobres — ven en propuestas de este género una
preparacion de los estudiantes para el futuro empleo relacionado
con la produccién de bienes (superficies de azulejos, patrones
textiles, mobiliario urbano, etc) — de fuerte impacto visual.

Sin embargo, estos tipos de contenidos pertenecen, no sélo en
el caso portugués, a los curriculos nacionales frecuentado por
estudiantes que, muy probablemente, en el futuro, van a seguir
pistas profesionalesapartadasdeaquellas paralasque, consciente
o inconscientemente, cada disciplina pretende adoctrinar. Asi
existe, por tanto, una notable inercia para superar. La inercia
que, en el titulo de esta reflexién, y en su desarrollo posterior, se
considera “instituida”, escolarizada y ritualizada, a pesar de la
creciente y sana incidencia y eventos (conferencias, seminarios
y talleres) abiertos a nuevas propuestas y nuevos conceptos de
ensefianza artistica. Varios matices teéricos encontraron razones
y condiciones para prosperar en medio a lo que comunmente
llamamos cultura contemporanea, de la que somos testigos
privilegiados. Todas propugan una “verdad” o un “programa” a
seguir (el modernismo, post-estructuralismo, poscolonialismo,
postmodernismo, etc). Sin embargo, hoy la explosién y
hiperdifusao iconografica vehiculada, en particular, por Internet
y television por cable, ha alcanzado tales proporciones que ya no
es posible pensar en el arte y la imagen bajo modelos y marcos
tedricos estético-semioticos de um mundo analégicos impreso
y relativamente estable que existi6 hasta aproximadamente los
anos ochenta del siglo pasado, pero hoy en dia ya no existe. De
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hecho, el plan de estudios vigente en muchos paises occidentales
es heredero de estos tiempos y parece evidente a una nueva
generacion de educadores e investigadores en Teoria y Desarrollo
Curricular e incluso otras areas de Artes y Humanidades, que
estos “guiones” no han experimentado una actualizacion
adecuada en el ordenamiento de su contenido y la idoneidad de
su” intencionalidad” enlo que los haria adecuados y eficaces para
afrontar los retos que hoy se plantean a los jévenes estudiantes
y sus profesores. Por cierto, la forma y el peso creciente de las
imagenes digitales en el cotidiano infanto-juvenil, que circula
enlos mas diversos dispositivos tecnolégicos (ipods, videojuegos,
computadoras, television digital y por cable, etc) nos hace facil
darse cuenta de la inocuidad de estas practicas contemporaneas
formalistas analogicas, ya desplazadas de su tiempo historico
y completamente incapaces de responder a los desafios de un
mundo que se ha convertido sin duda en una enorme y compleja
iconosfera, cada vez mas digital, sin duda, pero también
crecientemente polifocal y polisémica y, por tanto, requierendo
nuevos modelos de comprension y analisis critico. Lo que se llama
la“ignorancia” (romantica), del titulo de este texto, tiene su origen
en el hecho de que muchos educadores, muchos artistas y, en
ultima instancia, una buena parte de la filosofia de la educacion
artistica, siguen ignorando el impacto “no-estético” que ciertas
imagenes tienen en las personas, sosteniendo paralelamente,
la utilidad de la educacién artistica en la escuela, no como una
“forma de conocimiento”, con la epistemologia que le seria
inherente, sino més bien como una “actividad” estético filoséfica
profunda-terapéutica y ludica, de primer orden, y en segundo
lugar, como una actividad decorativa/funcional, como resultado
de una continuidad tardia de las premisas bauhausianas de la
famosa escuela alemana de Arte y Disefio.

Por tanto, para la educacion artistica tradicional, las obras
a ejecutar - incluyendo, por supuesto, las que se realicen en
las escuelas - son portadoras de una verdad (el “mensaje” de
quien realiza) y expresan, con mayor o menor intensidad,
una maestria en el uso de una técnica particular de expresio
plastica. Estas dos condiciones, a partir de una teoria del arte
que ha basado sus presupuestos en los valores romanticos del
siglo XIX - precisamente el periodo en el que las Academias de
Arte se difundieron como nunca — han venido a condicionar y
determinar, a su vez, el “valor” de la obra y su utilidad en cuanto
objeto estético y simbdlico, contenedor de ciertos valores de una
cierta cultura de élite que la discutia, promovia y consumia, ya
sea, como consecuencia logocéntrica, su inclusion en el curriculo
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escolar oficial y reproductor de los ideales y valores de la llamada
alta cultura. Estos ideales y valores dominan los personajes,
episodios, temas y narrativas, es decir, las “historias” que se
cuentan por medio de las obras de arte.

De hecho, de acuerdo con Shapiro (1993, p 25), el discurso universal
es el discurso de los privilegiados y si queremos politizar el tema,
ha sido, precisamente, en nombre de los valores supuestamente
universales o estructuras ontolégicas que la opresién se ha
practicado y legitimado en en todo el mundo. La ensefianza de la
Cultura Visual y la promocién de su estudio en el ambito escolar
contemporaneo presupone, pues, en primero lugar, la “demolicion”
deun conjuntode contenidos que fueron cristalizandose alredor de
lo que tradicionalmente se ha designado como Educacion Artistica
(“Educacién Artistica” en el mundo anglosajon) y “Educacion
Visual” (en Portugal), o “Visual Educacién y Plastica” (en Espafia).
Contenidos como “Comunicacion”, “Espacio”, “Estructura”, “Forma”
y “Luz-Color” son los elementos clave de una intencionalidad
educativa que tenia, como finalidad, el ejercicio de una habilidad
formal, en un creencia semiética, hoy con poco sentido, segun
la cual el arte no seria mas que unicamente una forma de
lenguaje, mediando cosas externas al individuo, que la tenia que
“entesorar” (musealizar) siempre que cualquier obra alcanzase un
grado de perfeccionismo validado por la Historia, Teoria y Critica
“tradicionales del Arte. Sin embargo, en un mundo escolar en el
que las llamadas areas artisticas y expresivas estan luchando
por su supervivencia en el plan de estudios, bajo fuerte presion
cognitivista, el programa reformista estadounidense “No Child
Left Behind” (“ningun nifio quede atras”) parece ser su corolario,
reforzado por las interpretaciones pedagogico-politicas,
tan pobre cuanto primitivas de los informes del Programa
para la Evaluacion Internacional de Alumnos (PISA) y de la
Organizacion para la Cooperacién y el Desarrollo Econdémico
(OCDE), con énfasis “solo” en los resultados obtenidos por los
estudiantes 15 anos de la lengua materna y las matematicas,
hierarquizando alos paises por las actuaciones de sus alumnos.
Asi el surgimiento y la afirmacién de la cultura visual, como
un campo transdisciplinario del conocimiento, no se puede
efectuar a través de cualquier imposicién reformista del plan
de estudios en un curriculo aun marcado por una profunda
falta de flexibilidad a la permeabilizacién interdisciplinaria.
En periodos de reforma curricular a menudo vemos “guerras
de ocupacion” del tiempo académico por las disciplinas
tradicionales, legitimadas por las directrices politicas que
surgen de la necesidad del pais aparecer bien colocado en



;

los rankings internacionales de rendimiento escolar de sus
alumnos, como el PISA arriba referenciado.

En consecuencia, la Cultura Visual, en cuanto “no-disciplina”,
que lo es, no puede jugarse con las mismas reglas disciplinarias
ni operarse bajo el mismo marco de rutinas. Por tanto, no
puede tener el descaro de colonizar explicitamente el plan de
estudios de la escuela. Pero puede contaminar, implicitamente,
el contenido del plan de estudios de varias signaturas, en
particular las basados en el marco conceptual de las llamadas
Humanidades, donde incluimos las llamadas Artes. Y lo
hacemos sin el conocimiento de los artistas que prefieren
antes remitirlas hacia un gueto epistemolégico de limites
difusos, supuestamente legitimadas por la naturaleza misma
del objeto artistico y el conocimiento intuitivo que (de ello) si
genera. La cultura visual puede entonces constituirse como un
vector de la transdisciplinariedad entre las disciplinas y areas
de conocimiento, en busca de una respuesta a un problema
diagnosticado. Se presta bien para establecerse como el area
de la interfaz entre las disciplinas para el esclarecimiento
y resolucion de los numerosos problemas psicosociales de
la contemporaneidad (desintegracién de la identidad, la
alienacion, la intolerancia alas minorias, intolerancia religiosa,
el consumismo, la agresion ecolégica, violencia, etc.). Sélo asi se
le reconoce el seguro valor educativo transformador.

En el fondo, la historia del arte, en su postura critica, ha
demostrado que los artistas mas importantes de su época, y las
obrasmaestras que han producidono estaban aislados dellistaje
y explicacion de estos problemas. No seran “Los fusilamientos
del 3 de mayo”, pintado por Francisco de Goya, en 1814, en los
estertores de la ocupacion napoleédnica de Espafia, un excelente
ejemplo de la incapacidad humana para hacer frente a la
violencia institucionalizada (militar)? Podra asi el arte realizado
en otros tiempos historicos ser utilizado y reinterpretado para
poner de relieve la inmanencia o la persistencia de (las mismas)
practicas poco vinculadas a la condicién humana? ;Quién
educa bajo los principios de la Cultura Visual cree que si. En esta
practica, el presente se encuentra bajo un escrutinio continuo y
esloquemas afecta, positiva o negativamente, la vida cotidiana
de las personas que estan en su enfoque, de que la adquisicién
de un conocimiento enciclopédico de los nombres y biografias
de artistas, obras, fechas de realizacién o iconografia.

El arte visual del pasado y el presente, de este modo, puede
tener un valor axial de extraordinaria importancia, mediando
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entre el individuo y la realidad, asumiendo tanto como pauta
interpretativa (desde la perspectiva de aquellos que aprecian)
o como fuentes de inspiracién y de referenciales (desde la
perspectiva de los que lo hacen). Por tanto, en cuanto campo
de estudios, la Cultura Visual abarca casi siempre dos aspectos
fundamentales: por um lado, los objetos visuales por otro,
nuestra forma de mirarlos, en lo que Hooper-Greenhill (2000,
p. 108) llama “the seen and the seer” (lo visto y el que lo ve). En
este sentido, no es diferente del campo de la estética filosofica
empirica en la medida en que se interesa por la descripcion de los
objetos de estudio y la naturaleza de la mirada estética. De hecho,
muchos estudios actuales de ciertas corrientes de estudios de
cultura visual se centran en gran medida en esta tonica.

Sin embargo, lo mas importante y, digamos, su verdadero trazo
de distinctivo, es el hecho de que los estudios de Cultura Visual
consideraren “democraticamente”, una serie de artefactos mucho
mas amplio y un numero mucho mayor de formas de ver que la
estética empirica filosofica, mas centrada en las producciones
artisticas de las llamadas élites, o arte musealizada. En ultima
instancia, admite ser complejas las condiciones con las que
miramos la multitud de artefactos considerados. De acuerdo
con Hooper-Greenhill (2000, p. 14), los estudios de cultura visual
“incluyen el examen de todas las practicas, representaciones
y mediaciones importantes relacionados con el acto de
mirar y ver” Una nueva “ideologia” curricular, socialmente
comprometida, deberia entonces influir en los objetivos de
muchas disciplinas de las llamadas humanidades. Con respecto
a las disciplinas artisticas o areas artisticas existentes en el
curriculo formal, los temas y las formas de enfoque pueden ser
influenciados y justificados por los puntos de vista practicos
y tedricos de los artistas contemporaneos (como veremos
mas adelante, en el testimonio del escultor Siah Armajani)
y un diadlogo interdisciplinario entre los diferentes campos
del conocimiento investigados por varios autores mapeados
recientemente en un texto Laura Trafi (2008, p 54), tales como:
los estudios postmodernos sobre la infancia (WALKERDINE, 1997;
CANELLA, 1997; CANELLA; KINCHELOE, 2002), la performance
de la subjetividad y la memoria (BUTLER, 1999; FELMAN, 1992;
GAROIAN, 1999, 2002) y otros temas de estudio, aparentemente
fuera de los grandes temas académicos o grandes relatos, como
por ejemplo los estudios que se centran en un analisis visual
cultural de los albumes familiares, realizadas por Hirsch (1997,
1999, 2003) Higonnet (1998) y Kuhn (2002).
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Esto significa que no sélo obras de arte, sino también la
fotografia, en su dimensiéon mas inocente y vernacula,
pueden estar constituidos como material didatico-pedagoégico
para la Cultura Visual. Como Kuhn (2002, p. 14) sugiere, las
historias sobre las fotografias no son simplemente historias
mediadas por las fotografias, sino mas bien una parte de una
amplia red de discursos que se mueven entre el pasado y el
presente, el espectador y la imagen, frente a la respectivos
contextos culturales y momentos histéricos. Por tanto, las
fotos espontaneas, con o sin su pose, tienen una especie de
potencial interpretativo para sugerir y originar historias
infanto-juveniles, dependiendo de cual el objeto y finalidad del
“recuerdo” y el tiempo social y cultural de ese recuerdo. Algunos
estudios sobre la infancia desde perspectivas posmodernas
han demostrado en como las disciplinas modernas, como la
pediatria, la psicologia y la pedagogia, han colonizado las
identidades de los nifios (TRAFI, 2008, p. 54) y sus padres y
tienen tradicionalmente silenciadas sus “voces” y han ignorado
sus vidas reales. Al revés, han favorecido las definiciones
universales bajo las cuales cada cada nino supuestamente
‘normal” encajaria (CANELLA, 1997). Entonces, uno de los
objetivos principales de una educacion artistica contemporanea
que tenga como referentes basicos las cuestiones basicas que
vanmas alla de merashabilidades formales y talento expresivo,
es el de llevar a los alumnos a pensar en el mundo, pensandose
simultaneamente.

Estosignificaunviajedecididoporlasentranasdesusubjetividad.
Con este fin, las fotografias, incluyendo los archivos historicos,
el fotoperiodismo y, por supuesto, fotografias inocentes de
albumes familiares, entre muchos otros, porque constituyen
“material” para interpretaciones interminables, son excelentes
recursos para un tipo de pedagogia la critica centrada en la
performance de la subjetividad entendida como la practica
de “re-recuerdo”, de “re-consideracién” y “re-presentacién” que
conducen de nuevo a las profundas preguntas planteadas por
el pintor Paul Gauguin hace mas de cien afios. Quien realmente
somos? Y por qué nuestras identidades no son (por suertel!)
fijadas por alguna (supuesta) imposicién genética, o de clase?
Estdn, si, en continua formacién (Garoian, 2002, p. 122), lo que
requiere, por tanto, los momentos formales y informales de
constante “alimentacién”. Como el aprendizaje es una forma
de cambio de identidad, asi enfatiza Kerry Freedman (2003) -
cambiamos cuando aprendemos - la educacion, por tanto, no
puede eludir la enorme responsabilidad psicosocial que tiene.
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Constatamos, por tanto, que en la época contemporanea,
la comprensién de la infancia y la adolescencia como
“discursos” y realidades histérico-culturales y visuales bien
contextualizadas, requieren nuevos conceptos y analisis
criticos que ya no pueden ser localizados en la delimitacion
de las fronteras de disciplinas aisladas. En consecuencia,
debemos hacer hincapié en una dimensién interdisciplinar
indeleble de la Cultura Visual y sus motivaciones para
conectar la educacion artistica contemporanea con temas y
problematicas que también pertenecen a nuestro tiempo y de
los cuales no nos debemos alejar, o no vamos a contribuir a la
emancipacién y transformacion deseada. Basicamente, como
sostiene Hernandez (2000) y Freedman (2003), esta conexiéon
es una de las bases mas solidas para un curriculo centrado
en la reconstruccion social de la infancia y la adolescencia,
entendidos como lugares “en transito” de suma importancia,
esenciales para construccion de nuevos conocimientos, que sea,
segun lo recomendado por el sociélogo portugués Boaventura
Sousa Santos (2007), transformadora y emancipadora en la
continuidad de nuestro dificil proceso civilizatorio. Pero la
ensenanza de la cultura visual no significa dejar de lado el
arte y los artistas contemporaneos con proyectos artisticos
aportadores de discursos innovadores. Este plan de estudios
en construcciéon - y que ciertos educadores mas audaces
utilizan ya de forma encubierta - esta influenciado por artistas
contemporaneos como Siah Armajani que ya en 1986 (citado
por MADERUELO, 2004, p. 74) tiene una posicién muy particular
conrelacion a su papel como artista y la relacién del publico con
el arte diseniado para el espacio publico:

Nuestra intencién es seguir siendo ciudadanos. No estamos
interesados en el mito creado en torno a los artistas y para
artistas. Lo que nos preocupa es la mission, el programayla
obra en si. Por acciones concretas en situaciones concretas,
el arte publico adquirié un caracter particular. Una
creencia fundamental que compartimos es la que sostiene
que el arte publico no es monumental. Es modesta, comun
y cercana a la gente. Es una anomalia en una democracia
celebrar con monumentos. Una verdadera democracia no
puede buscar héroes al mismo tiempo que exige la plena
participacién de los ciudadanos en la vida cotidiana y su
contribucién al bien publico [..]. Defender la unidad de
un enfoque colectivo en lugar de un enfoque individual,
porque nos parece que la idea de la individualidad es una
barbaridad y el trabajo cooperativo es la metodologia
esencial para identificar y resolver los asuntos publicos ...
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La Cultura Visual busca rescatar el individuo del interior de
una cultura individualista y alienante, donde fue arrojado
por una sociedad que, en la afirmacién de Naomi Klein (2002),
ya se asenté definitivamente en el consumo. En esta sociedad
se desarrolla lo que el socidlogo Boaventura Sousa Santos
(2007) llama “razén perezosa” (“razdo indolente” en el original
portugés), un epiteto que atribuye a formas “acomodadas”
de pensamiento. Segun Sousa Santos, es imposible crear una
“teoria general” que de cuenta de la diversidad del mundo,
cada vez mas pequeno, ante la extraordinaria evolucién de
los medios de comunicacion. Es necesario buscar los procesos
de “traduccién” entre los diferentes sistemas y culturas que
buscan construir otro mundo posible.

A continuacién, se pone en tela de juicio en los estudios de la
culturavisual, unaciertaidea del arte como aparicion simbolica
patrimonial de una cultura elitista que consagra y musealiza,
excluyendo al mismo tiempo, de ese contenedor - que es el
museo - otras manifestaciones culturales de la mayoria de los
grupos sociales desfavorecidos. Teniendo en cuenta que muchas
de las obras de arte colocadas al mismo nivel que las otras
imagenes e ideas atemporales (como las acreditadas mediante
las tres palabras clave que guiaron la Revoluciéon Francesa,
por ejemplo), tienen el potencial de trascender el tiempo
histérico en que se producen y reclaman nuevos momentos
interpretativos que provocan nuevos efectos y nuevos impactos
sobre sus observadores, lo visual asi asume una dimensién y
una importancia crucial para la comprension e intervenciéon
en el mundo contemporaneo. La necesidad de reinventar
conceptos, como la emancipacion social, repensar la teoria de
la cultura de la periferia, frente a la l6gica del capital, reconocer
y relacionarse con otras personas fuera del conocimiento
universitario, constituyen los guiones adecuados para un
transito de la Cultura Visual por el interior de las disciplinas
que tienen sentido actuar creativamente para la construccion
de un dado conocimiento critico necesario. Esto debe surgir
de cualquier proyecto que rescate el individuo a la paralisis
alienante a la que fue arrojado por determinadas condiciones
y practicas culturales de la posmodernidad, como la referencia
de identidad que a las familias les encanta marcar a sus ninos,
integrandoles temprano, desdela escuela infantil, en un mundo
de marcas (KLEIN, 2002) que tiende a superponerse a un mundo
deseable de valores morales emancipatorios que, en principio,
deberian estar por encima de todos los demas. Si, de hecho,
han estado en las disciplinas y areas mas relacionadas con las
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expresiones artisticas el desarrollo de los proyectos de cultura
visual, esto se debe al hecho de que muchas de estas areas se
han lanzado para una especie de gueto educativo, territorio de
presuntos y supuestos talentos y habilidades adquiridas que
se escapan a la inspeccion escolar y a los grandes designios
de la politica educativa, mas preocupados con las estadisticas
internacionales que con las necesidades de los estudiantes.

Una imagen se hace siempre para “ser vista en relaciéon con
otras imagenes y este contexto visual ampliado es mas
importante para lo que la imagen significa, que aquello que el
propio autor piensa que ha hecho” (ROSE, 2001, p 23), es decir
que, en un contexto de complejidad y diversidad de las pautas
interpretativas, el autor a menudo “pierde” el dominio sobre
lo que lo que juzga haber hecho. Por tanto, la imagen también
necesita sus equivalentes histoéricos, de sus multiplos, o sus
opuestos, para crear relaciones significativas. Esto es el trabajo
basico del educador que funda su practica en las premisass
de Cultura Visual. Por ultimo, para concluir las ideas clave de
estos ultimos parrafos, los lugares y practicas de exposicion
(es decir, las estrategias con las que se presentan) median los
efectos de las imagenes visuales (ROSE, 2001). Estas imagenes
sujetas a una creciente movilidad, luego son llevadas a lugares
con practicas de apreciacion muy general, como, en cambio, son
llevadas alugaresy a publicos com practicas de apreciacion muy
especiales. De hecho, las imagenes contemporaneas ocultan y
desvian, de muchas maneras, la atencién hacia las realidades
mas inoportunas (HARGREAVES, 1998). La relacién entre
imagen y realidad se hace, hoy en dia, de hecho, mas compleja
y la escuela contemporanea no puede negar que el plan de
estudios sigue olvidando una “Educacién para los Media” o una
“Educacién para la Cultura Visual” que sea mas util para los
jovenesy conviertala escuela en una entidad viva y mas atenta
a lo que sucede fuera de sus muros. El mundo debe ser mirado
como es, no como “alguien” piensa que debe ser visto.

Esto es principalmente una actitud politica (en el sentido del
griego “polites”) de modo a que el ciudadano, pueda ser agente
activo de cambio, cuando el status quo sociocultural establecido
insiste en ser paralizante e instituyente de injusticias auto-
legitimadoras.

La sociedad esta produciendo, diariamente y sin limite, formas
visuales (artisticas y no artisticas) cada vez mas complejas y
cada vez de mas dificil “acceso”. Su decodificacién, compartida
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conlos estudiantes, esuntrabajo esencial del profesor/educador
que se rige por el respeto a las premisas tedricas de la cultura
visual. Su éxito dependera, en nuestra opinién, no sélo de su
capacidad creativa para la mediacién y la improvisacion, la
capacidad de estudiar, investigar y “radiografar” criticamente
la imagen, pero también y sobretodo la forma en como se
considera actor asumido para enfrentarse a un cambio, que
en la comtemporaneidad, parece ser patologico. Por otro lado,
también debe quedarse claro que su posicionamiento y su
filosofia educativa debe conducirlo, “naturalmente”, a una
participaciéon ciudadana creciente, por veces, correctivas de
injusticias persistentes, otras veces propagadora de nuevos
rumbos posibles. Su autoimagen debe reflejar con precision
estas ultimas condiciones (cambio y participacién), mediadas
por imagenes y por los artefactos visuales. Una educacién que
sea, a la vez, pragmatica, util y emancipadora, al ser capaz
de mantener la creencia que un mundo mejor es posible,
entonces sera entonces un gran desafio el que las escuelas y
otras instituciones culturales (museos, centros civicos, etc) que
persiguen los mismos fines, se enfrentaran. La viabilidad del
futuro dependera, entonces, de las condiciones y la voluntad de
cambio del presente, expresada por planificadores educativos
(que interpretan y hacen cumplir la voluntad politica) y por
profesores, educadores y trabajadores de la cultura responsables
por la puesta en practica en el terreno, de lo que la sociedad, de
forma democratica y (deseablemente) participativa, elige como
camino a seguir.

Explicar claramente las razones por las cuales este es el camino
mas conveniente para seguir adelante, es poner los educandos
y sus familias en el lado de los que planean y ejecutan. En
una democracia necesariamente tendran que coincidir con
la voluntad de la mayoria de los ciudadanos. Y esto trabajo
preliminar, ni siempre se hace bien, de ahi que muchas bien
intencionadas reformas educativas, desde luego, se han
quedado condenadas al fracaso. El arte, las imagenes, todas
las imagenes son, en el fondo, estos productos simbélicos con
el potencial de hacer mas claras las lineas con las que se va
cosendo una sociedad. Y sin una buena linea y un buen trabajo
de costura, rasgase la ropa, por mas “sedutora” que lo sea. La
Cultura Visual ensena precisamente que lo esencial esta mas
alla de la imagen. Es este “rescate”, del significado lo que es
exijido al joven estudiante. Cuando aprender a hacerlo de forma
autonoma, para alla y mas alla de la escuela, se puede decir que
es un hombre libre, se cumple la misién de la educacion.
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