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A manera de introduccion

La ensefianza de las artes visuales aiin no
esta suficientemente afianzada en el sistema
educativo, si bien la Reforma la propone para
todos los niveles de la escolaridad en pie de
igualdad con las demads éreas curriculares. A
diferencia de otras asignaturas provenientes
de campos disciplinarios de reconocida tra-
vectoria, las artes pldsticas han sufrido un
relegamiento institucional y han necesitado
siempre justificar o defender tanto su inclu-
siébn como su permanencia en el curriculo
escolar.’ A menudo "las artes se consideran
como adornos, o como actividades extracurri-
culares, y a la hora de efectuar cortes presu-
puestarios, entre los primeros que lo pade-
cen se encuentran los cursos o profesores de
educacion artistica".?

Aunque el arte se propugna como una
forma de conocimiento especifica, la orien-
tacién "instrumental”, "expresiva" o
"espontaneista” prevaleciente en la précti-
ca de muchos docentes® acttia en desmedro
de la valoracién social de la ensefianza ar-
tistica y provocan un escaso interés en la
investigacién-accién® en esta drea cognitiva.
A su vez, los contenidos escolares suelen
estar desactualizados respecto de las pro-
blemdticas que se plantean en la actuali-
dad las distintas disciplinas relacionadas
con las artes visuales y alejados de los in-
tereses reales de los alumnos. Siguiendo
con el presente diagnéstico de situacién,
los docentes del drea artistica, probable-
mente debido a ciertas falencias en la for-
macién profesional, se enfrentan con di-
versos inconvenientes para abordar los len-
guajes artisticos y comunicacionales, tanto
desde el punto de vista productivo como
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del critico-reflexivo, lo cual les dificulta la
transposicion diddctica® de los contenidos

y la formulacién de propuestas curriculares
innovadoras.

Conceptualizaciones en torno a la
educacion artistica

La funcién de la educacién visual hoy. dentro del dmbito
escolar, (o deberia ser) mucho mds amplia y abarcadora que el
solo *hacer imdgenes.

M.Spravkin

Con el objetivo de abrir el debate sobre las
practicas escolares vigentes resulta necesario
enunciar las principales tendencias o mode-
los tedricos subyacentes en la ensefanza de
las artes visuales:®

a) Tecnicista: reduce la educacion artistica
ala ensenanza de habilidades o destrezas para
la produccién de formas visuales, al ejercicio
de técnicas con una finalidad mimética.”

b) Esencialista: plantea que el arte es una
forma de experiencia humana tinica, asociada
a la proyeccién de valores democraticos y que,
por lo tanto, debe ser la base de la educacion.®

c) Emotivista: considera la actividad plas-
tica como un medio creativo para el desarro-
llo de la autoexpresién, de la comunicacién
de sentimientos o emociones.?

d) Cognilivista: concibe al arte como una
forma de conocimiento que, mediante la per-
cepcion visual, favorece el desarrollo intelec-
tual y el pensamiento estético.™

¢) Formalista: propone el andlisis de los
esquemas compositivos y de los elementos
formales o plasticos en las representaciones
artisticas.™

f) Comunicativa: aborda el lenguaje visual
a partir de una lectura y decodificacion de las
imagenes visuales que operan como sistemas
de signos.'

g) Culturalista: interpreta las producciones
simbdlicas como manifestaciones de una cul-
tura visual, en un contexto social e histérico
determinado.®

Desde la perspectiva del presente trabajo,
no se concibe la educacién artistica escolar
como mero adiestramiento técnico-manual o
artesanal ni se la considera como simple
movilizadora de emociones o sensaciones.
Tampoco se abordan los aspectos formales de
las obras descontextualizados de su significa-
cién histérico-social. Se considera que "la dis-
posicién a apropiarse de los bienes culturales
es el producto de la educacién (...) que crea o
cultiva la competencia artistica como dominio
de los instrumentos de apropiacién de esos
bienes".™ La educacién artistica es valorada
como un drea de conocimiento particular, que
permite desarrollar diversas competencias,

tanto en el plano procedimental como en el
plano intelectual. La percepcién visual, la pro-
duccién pléstica y la reflexion critica (acerca
de las realizaciones propias y ajenas) actiian
en forma interrelacionada, para aportar diver-
sos elementos a la experiencia estética y
cognitiva del sujeto.” La educacién artistica
para la comprensién de la cultura visual per-
mite abordar no sélo los objetos considerados
canonicos, las obras artisticas que estdn en
los museos, sino también las imagenes que
aparecen en las publicidades, en los cémics,
en los videoclips, las que producen docentes
y alumnos.*

En suma, la ensefianza artistica plantea un
cruce de saberes de distinta indole (que in-
cluyen aspectos perceptuales, formales,
comunicacionales y socioculturales) los cua-
les pueden ser repensados a partir de diver-
sos aportes tedrico-metodoldgicos de la psico-
logia de la percepcion, la estética, la teoria de
la comunicacidn, la semidtica, la antropologia
simbélica, la iconologia o la sociologia del arte,
entre otras disciplinas. Esta concepcién de la
educacion artistica permite, pues, una com-
prensién amplia e integradora de los fenéme-
nos artistico-culturales pasados y presentes.’”

Sobre la base de estas reflexiones se ela-
bord el proyecto de capacitacién docente
“Andlisis estético y estilistico™® que fue
implementado en el marco de la Red Federal
de Formacion Docente Continua por la Se-
cretaria de Extensién y Vinculacién con el
Medio Productivo de la Facultad de Bellas
Artes de la U.N.L.P'™ A partir de la
decodificacién de los elementos del lengua-
je plastico-visual y de la construccién
interdisciplinaria de ciertos ejes conceptua-
les, se analizaron y compararon, en primera
instancia, determinados estilos histéricos.”
En segunda instancia se realizaron
ejercitaciones dulicas y se plantearon
transposiciones didacticas,” sobre la base del
intercambio de experiencias pedagégicas. Las
articulaciones tedrico-conceptuales se incor-
poraron como herramientas de conocimien-
to e instrumentos para la resolucién de pro-
bleméticas especificas v no como simple
fundamentacién de los procedimientos de
ejecucion.

Construccion de ejes
problematizadores

La fermulacién adecuada de un problema es en la mayoria de los
casos, mds importante que la solucién.

A. Einstein

En los cursos de capacitacién docente se
plantearon ciertos micleos conceptuales para

l o Zfrrﬁmyman
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organizar las situaciones de ensefianza-apren-
dizaje, teniendo en cuenta los lineamientos
curriculares de la provincia de Buenos Ai-
res, las caracteristicas que adopta la educa-
cién visual en los diversos niveles de forma-
cién y la légica disciplinar de la historia de
las artes visuales y los demds saberes vincu-
lados con el &drea artistica. Los ejes
problematizadores seleccionados, por su ca-
racter transversal, permitieron articular el
abordaje analitico, comprensivo y explicati-
vo de las producciones artisticas de la anti-
giitedad cldsica al Romanticismo, como asi
también las relecturas contemporéneas de los
diferentes estilos artisticos. Se plantea como
punto de partida una definicién amplia de la
nocién de estilo (un término de por si pro-
blemético y ampliamente debatido entre los
historiadores del arte), teniendo en cuenta
su caracter relacional y dindmico. Se consi-
dera el estilo como un modelo o patrén esté-
tico formal y expresivo al que responde (to-
tal o parcialmente) un cierto niimero de obras
de arte, propias de una cultura o un periodo
histérico.? "El estilo manifiesta el cardcter
totalista de la cultura, constituye el signo vi-
sible de su unidad".®

Los problemas-eje seleccionados fueron
los siguientes: el sentido de lo decorativo, la
conformacién/destruccién del ideal cldsico,
la construccién espacial y los sistemas de
representacion, el significado de lo monstruo-
s0, la retérica de la imagen y el papel del
espectador, la idea de revival (los neo) entre
otros posibles. En el presente trabajo resena-
remos brevemente tan sélo algunos de ellos,
por entender que éstos abren el debate con-
ceptual a diversas interpretaciones.

Lo decorativo

La composicién es el arte de arreglar de modo decorativo los
diversos elementos de que dispone un pintor.
H. Matisse

En sentido general se suele asociar la no-
cién de decoracién u ornamentacién a las lla-
madas "artes menores" o "aplicadas". Lo de-
corativo es considerado como algo comple-
mentario y accesorio, adosado o agregado a
un determinado soporte u objeto. De acuer-
do con esta visién, lo ornamental tiene un
efecto de caracter "funcional" sin valor inde-
pendiente.* Desde la perspectiva adoptada
en el curso de capacitacién docente, se cues-
tionan estos preconceptos y se revaloriza el
valor estético y el sentido simbélico de la
decoracién u ornamentacion.

Oleg Grabar asegura que el arte islamico,
producto de la postura anicénica de la orto-

doxia cordnica la cual impide las representa-
ciones figurativas de la divinidad, "(...) se
redujo a concentrar sus energias en lo orna-
mental (...) cada objeto o muro se recubre
totalmente; no se deja nada sin decorar".* La
unidad visible del disefio se hallaba totalmen-
te subordinada a diversos principios abstrac-
tos.” Dichos principios caracteristicos de la
ornamentacién isldmica serian: el revestimien-
to total de la superficie que genera una re-
dundancia visual (horror vacui), la tenden-
cia a estructurar geométricamente la relacién
entre lineas y formas, la arbitrariedad a nivel
de la composicién del disefio y el potencial
de crecimiento infinito de los motivos. Los
elementos decorativos se suceden
ritmicamente, lo cual produce una sensacién
de ciclo que se prorroga indefinidamente, en
correlato con el pensamiento matemaético y la
concepcién religiosa. La ornamentacién no
se concibe como un mero resultado plastico,
sino como una meditacién intelectual. Por ello
en la estética musulmana se destaca la no-
cién de arabesco, el cual debe entenderse
como una idea y no como una forma.?

Segin Régine Pernoud, el concepto de
ornamento para el arte céltico no implica la
idea de adorno o decoracién como algo acce-
sorio o secundario respecto de la obra. Ya
sea abstracto o conformado por figuras
estilizadas, "(...) el ornamento no hace mas
que seguir, subrayar la forma del objeto que
anima. A tal titulo puede decirse que no ha
sido agregado sino que forma estrechamente
parte del objeto".? El sentido religioso (vin-
culado al animismo) también estd presente
en la decoracién celtogermanica.

Para el arte bizantino, los iconos son un
medio de comunicacién con la divinidad y
una manifestacién de la presencia de lo sa-
grado (hierofania).?® Més all4 de no rechazar
la figuracién como el arte isldmico y
celtogerménico, el arte miniado y el musivario
bizantinos* también plantean una inclinacién
a la abstraccién geometrizante en detrimento
del naturalismo y un sentido general de la
composicién de tipo decorativo.®

Se puede realizar una red conceptual que
sintetice la problematica de lo decorativo abor-
dada en la capacitacién a través del arte me-
dieval (ver cuadro 1).

La reconceptualizacion de un arte deco-
rativo a partir de las nociones de simetria,
geometria, ritmo (sin perder de vista las co-
rrespondencias simbélicas correspondientes),
permite revalorizar no sélo el arte medieval
(isldmico, celtogerménico, bizantino, roméani-
co), sino también el disefo grifico y textil
(por ejemplo el movimiento art and crafts),
las manifestaciones artisticas populares e in-
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Cuadro 1

Sentido decorahvo

Slmetfia/ Geometnzacm/Abstraccmm F{ttmo
Esquemansmo/ Reneracldn de motwos umamentales

|
ARTE ISLAMICO
Motivos caligréficos, geo-
métricos, fitomorfos, mixtos, etc.

ARTE(:E.TOGERMANII:O '
~ Motivos Imeales , geometricos
punteados, espiralados, etc.

: ARTE alzmmuo \
Moﬁvosﬁtomoﬂos zonmortos;
__geométricos, entrelazados, etc.

Aniconico Parcialmente aniconico Iconico i
Tendencia al anti-antropomorfismo Antropomoarfismo
Planimetria Cierta volumetria

cluso ciertas manifestaciones del arte moder-
no (por ejemplo el art nouveau, el fauvismo,
el orientalismo, el pop, entre otros).

Lo monstruoso

Ese monstruo de la belleza no es eterno.
G. Apollinaire

Cada época histérica construye ciertas
representaciones culturales a partir de las
cuales se elaboran sistemas de referencia es-
tética, jerarquias de valores y también mode-
los de inclusién/exclusién. José Miguel Cor-
tés senala que todo sistema social se dota de
estructuras de control para mantener el or-
den moral instaurado, garantizar la perdura-
bilidad del sistema y transmitir "seguridad” a
sus miembros.*® Para tener visibilidad clara
de eslas estructuras, las sociedades estable-
cen dos tipos de fuerzas: las del bien, que
representan la continuidad del statu quo; y
las del mal, que introducen una conducta
irracional que cuestiona e inclusive puede
poner en peligro las bases sobre las que se
sustenta lo social. Con frecuencia se concibe
el fenédmeno de lo monstruoso desde una
perspectiva bipolar (dicotomia entre el bien
v el mal) pero es posible plantear otras cate-
gorias basadas en criterios formales, morales
o estéticos v determinar los valores (positi-
vos o negalivos) que de ellas derivan. Lo di-
cho se puede esquematizar de la siguiente
manera:

CATEGORIA  [JUICIO SOBRE | VALORPOSITIVO | VALORNEGATIVO
IMorfoldgica |Forma Conforme Deformetécnico
[Etica Moral Bueno Malo
Estética  |Gusto Bello Feo

L.o monstruoso implica la idea de lo otro,
aquello diferente que representa una amena-
za para la integridad del sistema social hege-
monico. Segin Omar Calabrese se pueden

establecer dos sentidos de lo monstruoso. El
primero, relacionado con la espectacularidad,
deriva de la idea de que monstrum es aque-
llo que se muestra més alld de la norma. El
segundo proviene de la idea de misterio: la
existencia de los monstruos nos lleva a pen-
sar en una admonicién oculta de la naturale-
za, un presagio catastrofico que deberiamos
adivinar (monitum).® Ambas acepciones tie-
nen en comun un acento en la irregularidad,
en la desmesura, en el desplazamiento de la
regla, en la ruptura con el orden imperante.

Para realizar un andlisis iconografico de
obras plasticas que presenten elementos
monstruosos, grotescos, satiricos o incluso
fantdsticos,* el texto de Cortés plantea una
pormenorizada catalogaciéon de monstruos,
que puede resultar de gran utilidad para los
docentes de artes plasticas. El primer grupo,
que aborda lo monstruoso como combinacién
de seres y formas, presenta seis modalida-
des: la confusién de géneros sin que exista
modificacién en la forma externa; la transfor-
macién fisica; el desplazamiento de partes
corporales; la composicién de nuevos seres
formados con elementos animales y huma-
nos; la indeterminacién de las formas y la
metamorfosis. El segundo grupo considera a
los monstruos situados en el plano simboli-
co, que representan las fuerzas irracionales.
El tercer grupo es el de lo monstruoso y los
fantasmas de la muerte, mas vinculado con
los miedos humanos y con los fantasmas del
inconsciente.*® Las imdgenes monstruosas,
pero también las grotescas y las satiricas ac-
tian como voceras de varios tipos de
trasgresiones y desdrdenes, invierten o trans-
forman los valores estéticos y morales. Es
importante rescatar las diversas formas artis-
ticas que incluyen la idea de monstruosidad
y fealdad, y que cuestionan el sentido de la
belleza clasico. Estas manifestaciones, con-
trarias a la concepcién tradicional de las "be-
llas artes", suelen estar relegadas o excluidas
del dmbito escolar.

rte
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El revival

Todo se desintegra y se reintegra; eternamente se
construye el mismo edificio del ser.

F. Nietzsche

Segun Antonio Pinelli, el mecanismo
ideolégico que sostiene el revival (entendido
como recuperacién o resurgimiento de la his-
toria) se basa en la negacidén del presente, en
la revalorizacién de una tradicién enunciada
como "valor absoluto" y fuente de retorno a
una idealizada "edad de oro". Pero este revival
de estilos histéricos adquiere no sélo el ca-
riacter de fuga o refugio, sino también de uto-
pia. Asi "(...) se pueden esgrimir los valores
del pasado, destacando que el pasado posee
una idea-fuerza que se contrapone, para mo-
dificarlo, al presente (...) o bien puede utili-
zarse el pasado como un escudo y encerrarse
tras él para exorcizar la realidad".*® En los
neos,’” ambas actitudes estan presentes y a
veces se superponen generando contradiccio-
nes y dualismos.

El debate sobre la recuperacién ideolégi-
ca de la tradicién no se puede reducir a un
simple conflicto estilistico entre términos
opuestos (neoclasicismo/romanticismo). El
neoclasicismo plantea un nuevo tipo de rela-
cién con la Razén y la Historia, lo que impli-
ca una eleccién ética y revolucionaria. Por
medio de la reflexién sobre la funcién social
y politica del arte, se plantearon arquetipos
ideales a imitar como instrumentos para la
accidn politica.®® A partir del anélisis icono-
grafico de las obras neocldsicas, Robert
Rosenblum senala diferentes tendencias: el
"neoclasicismo erético”, donde se recrean al-
gunos aspectos, placenteros o tragicos, sobre
el "imperio de Venus" (que ya habian sido
explorados por el Rococd) y el "neoclasicismo
arqueoldgico” que reconstruye escenas histé-
ricas o legendarias de la antigiiedad clasica.*

El revival neogético se presenta con
planteos estéticos, morales y religiosos pre-
cisos, que se contraponen al estilo neoclasico.
No se considera al Medioevo como una edad
oscura, sino como un periodo de amplios
adelantos técnico-constructivos y significati-
vos aportes figurativos y semdanticos, sobre
todo el de visualizar el mensaje espiritual-
religioso.

La recuperacion de los modelos clasico y
gdlico aparece representada en diversos ejem-
plos arquitecténicos y escultéricos del entor-
no local, en relacién con el proyecto
fundacional decimonénico. El ejemplo para-
digmatico del patrimonio histérico-cultural
y referente identitario de la ciudad es la cate-

dral neogética de Inmaculada Concepcién de
La Plata, la cual puede ser abordada desde
una perspectiva didéctica interdisciplinar,
incluyendo los debates teéricos sobre su res-
tauracién y puesta en valor.*

A manera de balance

En el curso de formaci6én docente "Andli-
sis estético y estilistico" (del clasicismo al
romanticismo) no se trabajaron los conteni-
dos en forma lineal o diacrénica, sino que se
debatieron problemas conceptuales, que iban
més alla del marco temporal propuesto. Me-
diante estos ejes se construyeron
cooperativamente nuevos saberes sobre la
base de los esquemas de conocimientos pre-
vios de los docentes participantes.

Las transposiciones didécticas plantearon
el desarrollo de capacidades perceptivas y de
competencias comunicativas relacionadas con
la adquisicién de contenidos conceptuales
disciplinares, con la produccién o aplicacién
préctica y con la reflexién critica sobre la ac-
cion.

Los instrumentos de evaluacién utiliza-
dos se relacionaron con la propuesta peda-
gogica del curso, ya que implicaron en pri-
mera instancia, la realizacién de planificacio-
nes dulicas donde se aplicaron y articularon
los ejes problematizadores y, en segunda ins-
tancia, la puesta en comin e intercambio de
experiencias con el objetivo de enriquecer las
practicas docentes. El trabajo realizado a lo
largo del curso permitié cuestionar la falsa
dicotomia entre la prdctica del taller y la re-
flexion tedrica, ya que se propuso la integra-
cién horizontal y vertical entre pléstica e his-
toria de las artes visuales.

1 Paraampliar el tema, véase TERIGI, F: "Reflexiones sobre el
lugarde las artes en el curriculum escolar”, en AKOSCHKY, J . et
al. Artes y eseuela. Aspectos curriculares y diddcticos de la educa-
cién artistica, Buenos Aires, Paid6s, 1998.

2Cit.en HARGREAVES, D. ].: Infancia y educacion artistica,
Madrid, Morata, 1996, p.11.

3 Lasactividades ulicas, centradas en la copia de modelos, en el
aprendizaje de técnicas, en la producdén de objetos artesanales o
"manualidades”, enlalibertad de expresién oindusoen el "puro
visualismo” (lectura de imégenes perosin contexto social de pro-
duccidn o consumo), llevaron a que la ensefanza de las artes vi-
suales se considere como un saber informal o una habilidad fun-
cional de poca significatividad sodal. Para un andlisis pormenori-
zado de las practicas educativas, véase SPRAVKIN, M.: "Ensefiar
plastica en la escuela: conceptos, supuestos y cuestiones”, en
AKOSCHKY, etal., op. cit.

45edenomina de esta forma ala estrategia de investigacién apli-
cada que reiine informacién para resolver problemas e introducir
cambios en organizaciones especificas. Cf ELLIOT, ]. etal.: La
investigacidn-accién en educacién, Madrid, Morata, 1990. Enlo
personal, considero que las reflexiones realizadas por Asensio y
Pol sobre los problemas relativos a la ensenanza del arte aportan
elnideo conceptual de un programa de investigacién-acciénen




tomo a dos vertientes: una formal-escolar, el aprendizaje cons-
tructivo del conodimiento artistico, y otrainformal-experiencial,
elaprendizaje centrado en los museos. ASENSIO, M. y POL, E.:
Nuevos escenarios en educacion. Aprendizaje informal sobre el patri-
monio, los museos y la ciudad, Buenos Aires, Aique, 2002.

55e refiere al proceso que transforma el conodimiento disciplinar
enun contenido escolar, es dedirque loadecua al nivel cognitivo
delalumno. CHEVALLARD, 1.: La transposicion diddctica, Bue-
nos Aires, Aique, 1997.

6 La presente dasificacién es una formulacién de la autora, sobre
labase de diversas lecturas.

7 Esta concepaén academicista, de origen dedmonénico, se cen-
traen la transferendia de procedimientos. Porejemplo, la publica-
ci6n El monitor de la educacion comiin, 1888, Cit.en SPRAVKIN,
M. op.cit, p.97.

BREAD, H.: Educacion por el arte, Barcelona, Paid 6s, 1986. Cabe
sefialar que el concepto de educadén estética de Read nose limita
alaeducacién visual o pléstica.

9 LOWENFELD, V. y BRITTAIN, W L: Desarrollo de la capacidad
creadora, Buenos Aires, Kapelusz, 194.

10 Cabe serialar que la percepcion no es concebida como regjstro
mecanico de elementos sino como captacion de estructuras sig-
nificativas, que permiten desarrollar el pensamiento divergente.
CELEISNER, E.: Educar la visién artistica, Barcelona, Paidés, 1995.
11 El énlasis en los aspectos morfolégicos puede verse en
ARNHEIM, R.: Consideraciones sobre la educacion artistica, Bar-
celona, Paidés, 1993

12 Las producciones artisticas son concebidas como estructuras
portadoras de significados abiertos y pluridimensionales. Cf.
CALABRESE, O.: El lenguaje del arte, Barcelona, Paid6s, 1997,

13HERNANDEZ, E: Educacidn y cultura visual, Barcelona,
Octaedro, 2000.

14 BORDIEU, Retal.: Sociologia del arte, Buenos Aires, Nueva
Vision, 1972,

15 GARDNER, H.: Educacidn artistica y desarrollo humano, Bar-
celona, Paidés, 1994.

16 Cf. HERNANDEZ, E:op. cit., pp. 45-47.

17 Se procura seleccionar los aportes més significativos de los
distintos paradigmas historiogréficos, como el formalista, el ico-
nogréfico, el estructuralista, el sodologico, entre otros.

18 El analisis estético-estilistico posibilita comprender tanto el
lenguaje interno de las obras artisticas como su significacién his-
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