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NOTA EDITORIAL Y METODOLOGICA A ESTA EDICION

En este libro las imédgenes tienen una importancia equivalente al texto
escrito debido al tema que se aborda: la ensefianza de las artes vi-
suales. El texto escrito y el texto visual se refuerzan y complementan
mutuamente. Por ello las imagenes y los pies de imagen requieren un
tratamiento especifico que conviene tener presente para la correcta
interpretacién y comprension de sus funciones y significados.

En primer lugar, en el libro se distingue claramente entre dos tipos
de imégenes. Por un lado estin las imagenes que forman parte del
corpus de materiales visuales que ha generado este proyecto: princi-
palmente los dibujos, pinturas, esculturas, fotografias, instalaciones,
etc., que ha realizado el alumnado y el profesorado, o bien los autores
y autoras de cada capitulo.

En todos estos casos se trata de imagenes originales que no ha-
bian sido previamente publicadas. Y por otro lado, estan las citas
visuales que son todas aquellas imagenes, que ya habian sido publi-
cadas, principalmente fotografias que reproducen obras de arte an-
tiguo y contemporaneo, a las que es necesario hacer referencia para
explicar las ideas y conceptos propios de la educacidn artistica. Estas
citas visuales, cuyos autoras y autores son, en su mayoria, artistas de
reconocido prestigio, estan claramente sefialadas con un doble marco.
Las citas visuales se usan de forma semejante a como se usan las citas
de texto en la parte escrita.



Para las citas de texto se han usado las convenciones tipogréficas
habituales (comillas, letra cursiva, etc.) para distinguirlas claramente
de las frases escritas por el autor o autora de cada capitulo. Las iméa-
genes que son citas visuales estin sefialadas con marco doble.

Asi mismo, de forma semejante a como las referencias y alu-
siones a textos de otros autores y autoras pueden ser citas literales
pero también podemos usar parafrasis, glosas, comentarios, etc., las
referencias a imagenes de otros autores y autoras pueden ser, o bien
citas visuales literales (las que reproducen completa y lo mas exac-
tamente posible la imagen original), o bien citas visuales fragmento
(que reproduce unicamente una parte de la imagen original), o bien
citas visuales indirectas (en las que la imagen original es claramente
reconocible aunque se enfatice el punto de vista o el tipo de ilumi-
nacién que usa para fotografiarla, o aparezca en un segundo plano
rodeada por espectadores). El doble marco aparece siempre sefialando
todas las citas visuales literales y las citas visuales fragmento. En el
caso de las citas visuales indirectas depende del grado de fidelidad
con la que se reproduce la imagen original. Cuando la imagen no esta
seflalada con doble marco la cita visual indirecta se explicita en el
texto del pie de imagen.

En este libro los pies de imagen cumplen principalmente la fun-
cién de identificar la imagen: su autoria, fecha, titulo, técnica, soporte
y dimensiones. En algunos casos en el pie de imagen, ademas de la
identificacion se puede afiadir un comentario sobre la imagen.

Debido a la importancia discursiva que tienen las imagenes en
este libro, en muchas ocasiones, éstas estin compuestas por varias
partes o elementos. Se trata més que de una imagen de una agrupacién
de dos, tres o mas imagenes. Estableciendo un simil con el texto es-
crito, si cada imagen equivale a una frase, asi como las frases pueden
organizarse en parrafos, también las imagenes pueden organizarse en
pares visuales (linicamente dos imdgenes) o en series visuales y en



fotoensayos, compuestos por grupos de tres, cuatro o mis imagenes.
Estos grupos de imagenes sirven para describir visualmente procesos
educativos y creativos, comparar situaciones o explicar los resultados.

Esperamos que estas indicaciones sean ttiles para una mejor
comprension de las funciones que cumplen las imagenes visuales en
este libro.






PRESENTACION

EDUCACION ARTISTICA: {POR QUE?, :PARA QUE?, {PARA QUIEN?

Este libro es uno de los resultados de un proyecto de investigacion
educativa, intervencion social y creacidn artistica que se est4 desarro-
llando desde el afio 2014 tanto en Honduras como en Espaiia, gracias
a la colaboracién entre la Universidad de Granada (UGR) y la aso-
ciacién ACOES Granada CREA en Espafa y la Universidad Nacional
Auténoma de Honduras (UNAH) y la asociacién ACOES en Honduras.

El proyecto Arte para aprender en Honduras es un proyecto de
educacién artistica para el desarrollo que contintia desarrollandose
en la actualidad. Hasta ahora ha integrado seis ediciones anuales,
cada una de ellas con un impacto directo en la poblacién escolar
de aproximadamente unos 4 0oo nifios y nifias que viven en las co-
lonias més pobres del entorno urbano de Tegucigalpa. Durante el
afno 2016, tom¢ la forma de proyecto de Cooperacioén Internacional
Universitaria para el Desarrollo Bombearte 2016: educacion artistica
para una sociedad inclusiva en el entorno periurbano de Tegucigalpa
(Honduras) financiado integramente por la Universidad de Granada.
Posteriormente ha integrado proyectos de la Diputacion de Granada
(en 2017 Maestro en Casa y en 2019 Maestro en casa II). Por el
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momento, ha promovido la movilidad de unas 120 personas entre
cooperantes y voluntarios vinculados a la Universidad de Granada,
Sevilla y Malaga en Espaiia y ha colaborado activamente en la movi-
lidad formativa de alrededor de 30 personas hondurefias, la mayoria
de ellos y ellas de etnias indigenas hondurefias que han podido viajar
desde Honduras hasta Espaa para estudios de grado (15 personas),
master (12 personas) y doctorado (dos personas).

El proyecto «<Bombearte», y el titulo de «Diplomado en ense-
flanza de las artes visuales en contextos de riesgo de exclusion so-
cial», que se disefié y comenzd a implementarse en 2015, fueron las
principales acciones que desarrollaron las relaciones institucionales
entre la UNAH y ACOES Honduras, que hoy tienen diversos conve-
nios de colaboracién permanente, entre otros, el Proyecto Escuela
Saludable, que hoy garantiza la educacion en salud y la atencion
médica primaria y de urgencia a mas de 4 500 nifios y nifias, y el
programa especifico de odontologia infantil, creado en 2016 gracias
a la financiacién de la Federacion andaluza de ACOES para poner en
marcha una clinica odontol6gica que atiende gratuitamente al pro-
fesorado y alumnado de cuatro escuelas de ACOES en la periferia de
Tegucigalpa, en total casi 5 ooo personas.

En este contexto de intensa colaboracion interdisciplinar e in-
terinstitucional al desarrollo, en el afio 2015 se inaugur6 la primera
edicién del titulo universitario «Diplomado en la ensefianza de las
artes visuales en contextos de riesgo de exclusion social», organizado
conjuntamente por la Universidad Nacional Auténoma de Honduras
y la Universidad de Granada dentro del convenio marco establecido
al efecto por estas dos universidades. Estos proyectos contindan en
desarrollo.

Los documentos y materiales que ha preparado el profesorado
para los cursos y asignaturas que componen este Diplomado son el
origen de este libro.



Nos hemos propuesto seis objetivos: primero, desarrollar un
modelo de ensefianza de las artes visuales disefiado especificamente
para contextos de riesgo de exclusion social. Segundo, aplicar
las Metodologias Artisticas de Ensefianza (MAE), que hemos
investigado desde 2013 y que impregnan el conjunto de proyectos del
Diplomado, tanto en las conversaciones y debates que tienen lugar en
las aulas universitarias como en las acciones artisticas a/r/tograficas
que tienen lugar en escuelas primarias y secundarias de Tegucigalpa
y Granada. Tercero, presentar un panorama actualizado y sintético
de algunos de los principales temas contemporineos en la formacién
del profesorado de educacion artistica en artes visuales. En cuarto
lugar, queremos presentar un panorama actualizado y sintético de los
principales temas contempordneos en la formacion del profesorado
de educacidn artistica. En quinto lugar, hemos situado los temas de
educacion artistica en el contexto hondurefio, para exponer tanto la
estructura general de su sistema educativo como el panorama de sus
principales artistas y movimientos contemporaneos en artes visuales.
En sexto lugar, presentamos una seleccién de ocho proyectos
artisticos que se han llevado a cabo en las escuelas y que incluyen
tanto propuestas colectivas como para la actividad individual del
alumnado.

Hemos puesto especial énfasis en la documentacién visual para
que sea tan elocuente como la escrita en la fundamentacion de este
proyecto.

El libro esté dividido en cuatro secciones. La primera correspon-
de a los primeros siete capitulos y propone ideas y conceptos para
el debate sobre las preguntas: ;Qué es educacion artistica? ;En qué
consiste la experiencia estética? ;Qué podemos aprender creando
iméagenes y objetos? ;Cémo dibujan las nifias y nifios en edades es-
colares? ;Qué formas y estilos de ensefiar educacién artistica se han
inventado a lo largo de la historia? ;Cuales son las caracteristicas de
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las Metodologias Artisticas de Ensefianza (MAE) de las artes visua-
les? ; Qué problemas suscita la evaluacion del aprendizaje artistico?

La segunda seccion se desarrolla en dos capitulos: el primero
presenta el panorama de las creaciones artisticas contemporaneas
en Honduras, que se inicia con la renovacioén de Pablo Zelaya Sierra a
comienzos del siglo XX y llega hasta la actualidad. En este capitulo se
analizan pinturas, esculturas, instalaciones, acciones, performances €
intervenciones en el espacio publico; el segundo describe la situacion
de la educacion artistica en el sistema educativo hondureno, desde la
escuela infantil hasta la formacién universitaria de profesionales y pro-
fesorado especializado.

La tercera parte expone cuatro proyectos basados en métodos
artisticos de ensefianza de las artes visuales llevados a cabo en este
contexto hondurefio. Dos de ellos arrancan de una experiencia es-
tética provocada por la intensa contemplacién de dos sencillos fe-
némenos naturales: una gota de tinta diluyéndose en un vasito de
agua y las extraordinarias cualidades de una piedra cualquiera. Las
otras dos son propuestas de creacion participativa a partir de la in-
tegracion de pequeias acciones individuales en una obra colectiva
con materiales como el papel o un hilo de lana.

En la cuarta y dltima parte se describen otros cuatro proyectos
basados en una metodologia artistica de aprendizaje del dibujo a
partir de obras de arte contemporaneo de los artistas Jorge Martins,
Bill Brandt, Picasso, Paul Klee y Louise Bourgeois.

El conjunto del libro es una respuesta a las tres preguntas del
titulo de esta presentacion: ;por qué?, ;para qué? y ;para quién? la
educacion artistica. La terrible violencia y las draméticas injusticias
que caracterizan los contextos que eufemisticamente se denominan
de «riesgo de exclusion social» hacen que tales preguntas resuenen
con toda crudeza. Nosotros creemos haber mostrado que la educacion



Clara Aguado (2017) Alumna dibujando del natural. Fotografia.
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artistica es necesaria para todas las personas y muy especialmente
para los escolares, porque es un conocimiento imprescindible para el
pleno desarrollo individual y para hacer posible imaginar y construir
un mundo mejor para fodas las personas.

RicARDO MARIN VIADEL
JoaQuiN ROLDAN

Lipia CALIX VALLECILLO

Granada (Espafia) y Tegucigalpa (Honduras), julio de 2021
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Jenny Melissa Matute Garcia (2017) Ilustracion para el relato «<El drbol de la vida» escrito por
una compariera de clase. A partir de las ideas visuales del artista uruguayo Joaquin Torres Garcia.
Lapiz grafito y boligrafo negro sobre papel, 29.7 X 21 cm. Escuela Santa Teresa, ACOES,
Tegucigalpa.
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PRIMERA PARTE

EDUCACION ARTISTICA
Y ARTES VISUALES EN LAS SOCIEDADES
CONTEMPORANEAS






;Qué es educacion
artistica?’

Ricardo Marin Viadel
Universidad de Granada (Espaiia)







FIGURA 1.1. Autor (2015) Alumnado de la escuela Santa Clara de Asis de ACOES pintando
un mural en la entrada del recinto escolar. Fotografia.

EDUCACION ARTISTICA ES APRENDER A CREAR IMAGENES
Y OBJETOS ARTISTICOS

El principal objetivo de la educacién artistica es aprender a crear y
a construir imagenes (visuales) y objetos artisticos; no hay ninguna
otra materia escolar dedicada especificamente a estos aprendizajes.
Aprender a construir imigenes y objetos en la escuela es importante
para el desarrollo personal del pensamiento visual y creativo; y tam-
bién porque vivimos en culturas que producen una cantidad ingente
de objetos y una cantidad todavia mayor de imagenes.

Al nacer, los seres humanos abrimos los ojos y desde las pri-
meras semanas de vida aprendemos a fijar la mirada y a reconocer
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FIGURA 1.2. David Alfaro Siqueiros (1958). Recuperacion de la cultura (Detalle). Piroxilina
montada sobre madera, 150 x 150 cm. México, Museo de Arte Contemporaneo.

personas y objetos. Ver, sonreir, caminar y hablar son aprendizajes
cruciales para el ser humano, logrados sin escuelas ni exdmenes: es
suficiente con que a nuestro alrededor haya personas que nos cuiden
y jueguen con nosotros, que nos sonrian, que caminen junto a noso-
tros y que nos hablen. Algunos de los aprendizajes que adquirimos
los seres humanos por el simple hecho de vivir en una sociedad y
en una cultura son reelaborados, ampliados y sistematizados: apren-
demos a leer y a escribir, a multiplicar y dividir, aprendemos his-
toria, geometria, quimica, geografia, lengua y literatura y también
debemos aprender a pensar creativamente y a construir imigenes
y objetos.



FIGURA 1.3. Autor (2011) Nifia de 21 meses dibujando con rotuladores de colores. Fotografia.

APRENDER A MIRAR

(Es necesario aprender a mirar? Ver nos parece algo inmediato, per-
fectamente natural, inevitable, automatico, pero no es exactamente
asi. Lo que vemos depende no solo de lo que hay ante nuestros
ojos, sino también de lo que sabemos y de lo que queremos mirar.
Nuestra cultura, nuestra lengua, nuestros conocimientos y nuestras
expectativas, nos indican a qué cosas tenemos que prestar atencidon
con nuestra mirada, qué formas y qué elementos son significativos
para nosotros.

Las personas que trabajan en la agricultura saben qué nubes
descargaran una tormenta o cuando el color y la textura de la tierra
indican que los cultivos necesitan agua. Las que tienen experiencia
conduciendo un vehiculo saben calcular con rapidez y exactitud el
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espacio y la velocidad que necesitan para hacer un adelantamiento
en carretera. Rudolf Arnheim (1986) sintetiz0 esta idea en la frase
«Ver es pensar».

En nuestra vida cotidiana usamos la mirada de mdltiples for-
mas, por ejemplo: cuando miramos al suelo para no tropezar con
una piedra, para alcanzar un lapiz en la mesa o para reconocer a
un familiar; pero en educacion artistica estos tipos de miradas no
son suficientes y es necesario aprender a mirar de cuatro maneras
nuevas: mirar para comprender, mirar para disfrutar de lo que ve-
mos, mirar para construir imagenes y mirar para imaginar un mundo
mejor.

MIRAR PARA COMPRENDER

Vivimos entre imagenes y objetos: cada imagen y cada objeto que nos
rodea puede contarnos una historia si sabemos indagarla. Podemos
preguntarnos: ;Quién lo ha hecho? ; Cuando y donde se ha fabricado?
(Como y con qué materiales estd hecho? ;Para qué sirve? ;Por qué
tiene esta forma? ;De qué me sirve a mi? ;Quién gana dinero con esa
imagen o con ese objeto? ;Qué significa para mi? ;Cémo hay que
cuidarlo? ;Qué pasara si se desgasta, se rompe o lo tiro?

Si nos fijamos detenidamente en las iméagenes y los objetos que
nos rodean podremos comprender mejor como funciona nuestro mun-
do, como vivimos nosotros y cémo influyen esas imagenes y esos
objetos en nuestra manera de vivir y de comprender. Una educacion
artistica sin aprendizaje de conocimientos visuales no es educacién
artistica.



MIRAR PARA DISFRUTAR

Una segunda manera de mirar que es necesario aprender es la mirada
estética: mirar para gozar con lo que vemos. Se trata de un tipo de mirada
que no tiene otra utilidad que alcanzar nuestra plenitud como seres hu-
manos en el pleno disfrute gozoso y consciente de lo que contemplamos.
Los ajetreos y urgentes necesidades de la vida cotidiana no favorecen
ese tipo de mirada estética, pero, de vez en cuando, algo nos sorprende
y quedamos atrapados en su brillo, en su delicadeza, en su inmensidad
o en su belleza. De forma semejante a lo que nos sucede con las relacio-
nes con otras personas, las emociones mas intensas y las vivencias mas
plenas no surgen cuando nos relacionamos por necesidad, sino cuando
buscamos esa relacion libre y espontdneamente. En educacidn artistica
hay que aprender a mirar de forma libre, espontdnea y gozosa. Una edu-
cacion artistica sin disfrute estético no es educacion artistica.

MIRAR PARA CREAR UNA IMAGEN O UN OBJETO

Cuando tenemos que construir una imagen visual miramos el mundo de
una forma diferente. Esta es una de las claves para entender por qué un
artista parece ver cosas que nadie habia visto. Cuando estamos dibujan-
do no es suficiente con haber reconocido que lo que tenemos delante es
un platano, necesitamos fijarnos mejor en la proporcion exacta entre su
longitud y su grosor. Y si queremos que nuestro dibujo tenga interés e
intensidad no ser4 suficiente con marcar tres o cuatro lineas ligeramente
curvadas que podrian representar cualquier platano, sino que sera nece-
sario fijarnos todavia més para afinar los tamaios y colores tnicos de
esta pieza de fruta concreta. Cuando aprendemos a mirar las cosas para
dibujarlas o para fotografiarlas comprendemos con mucho mayor detalle
y profundidad el aspecto visual del mundo que nos rodea. Aprendemos a
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FIGURA 1.4. Autor (2014) Un estudiante dibuja en el museo. Fotografia con una cita visual
indirecta (Zurbaran, c. 1655).

Un estudiante de secundaria dibuja en la sala dedicada a Francisco de Zubaran, uno de
los més importantes pintores del Barroco, en el Museo de Bellas Artes de Sevilla (Espana).
Cuando observamos una imagen para dibujarla es mas facil descubrir la complejidad de
las ideas visuales que los principales artistas han descubierto para resolver sus obras.
Estas ideas pueden ser muy ttiles para nuestras propias creaciones.

mirar de forma refleja. Los aparatos de fotografia y de video han facilita-
do mucho la creaciéon de imédgenes visuales, pero es necesario aprender
a hacer que las iméagenes que creamos expresen con toda claridad lo que
queremos decir, que no resulten confusas o incomprensibles. En la es-
cuela hay que aprender a dejar de ser pasivos consumidores de imagenes
y objetos para convertirnos en creadores activos. Si conozco la forma
de crear imigenes, podré comunicar mis ideas tanto con mis palabras
como con mis imdgenes. Una educacion artistica sin creacion artistica
no es educacion artistica.



FIGURA 1.5. Autor (2014) Dos profesoras dibujando junto a Kandinsky. Fotografia con una
cita visual indirecta (Kandinsky, 1922).

En el centro de la fotografia hay un grabado del artista Vasily Kandinsky, creador del arte
abstracto. Para él la pintura debia ser como la musica: un arte que no reproduce ni imita el
mundo sino que inventa un mundo propio. Dos profesoras en un curso de formacion dibujan
junto a la obra original de Kandinsky, con tizas de colores sobre cartulinas negras. No estan
copiando la obra de arte, sino aprendiendo cual es la logica visual de esa imagen abstracta.

MIRAR PARA IMAGINAR E IMAGINAR PARA TRANSFORMAR

Una cuarta manera especial de mirar es fijarse criticamente en las
imagenes y los objetos para descubrir su eficacia o su ineptitud,
su utilidad o su intrascendencia, su sinceridad o su hipocresia, su
veracidad o su falsedad. La mayoria de las imédgenes y de los objetos
que se producen actualmente son redundantes, estan mal construidos
y son terriblemente feos porque no han sido fabricados para satisfacer
necesidades reales de los seres humanos, sino, principalmente, para
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obtener beneficios econdémicos (Morris, 1977). A menudo, cumplen
mal con sus funciones porque estan mal disefiados: gustan, pero de
forma grosera y superficial, y condicionan acriticamente nuestra
manera de sentir y de pensar sin tenernos en cuenta a nosotros. Por ello
es necesario educar una mirada critica y creativa capaz de descubrir
y de imaginar los modos de mejorar las imagenes y los objetos que
se fabrican actualmente. Una mirada critica nos ayuda a intuir los
intereses e ideologias que propagan las imagenes hegemoénicas. Una
educacion artistica que no ayude a imaginar un futuro mejor no es
educacion artistica.

Estos cuatro modos especiales de mirar, que son los propios y
caracteristicos de la educacidn artistica, funcionan juntos, al mismo
tiempo y reforzandose unos a otros.

CONSTRUIR IMAGENES Y OBJETOS

La actividad decisiva y caracteristica a la que se debe contribuir
toda accion en educacion artistica es construir imagenes y objetos
artisticos. En educacion artistica lo que haya que decir es mejor
decirlo con iméagenes visuales.

Los objetivos educativos mas importantes de la creaciéon de
imégenes son cinco:

1. Dejar de ser meros espectadores y consumidores acriticos para
convertirnos en creadores. A través del lenguaje verbal desarro-
Ilamos tanto la capacidad de comprension como la de expresion:
aprendemos a entender lo que se nos dice, de forma oral o es-
crita, y también debemos ser capaces de hablar y de escribir. De
manera semejante hay que proceder en los lenguajes visuales: en



educacion artistica aprendemos a observar criticamente las ima-
genes y objetos que otras personas han producido y aprendemos
a crear nuestras propias imagenes.

Conocernos y reconocernos a nosotros mismos tanto en las ima-
genes que somos capaces de hacer como en las que somos ca-
paces de imaginar. Las personas aprendemos a conocernos y a
reconocernos en las cosas que hacemos; nos construimos como
personas cuando actuamos. Cuando una persona empieza a correr
es cuando descubre lo rapida o lo lenta que es y lo veloz que po-
dria llegar a ser. Hasta que no empezamos a dibujar, a fotografiar,
amodelar o a disefiar un objeto, no sabemos cuéles son los limites
de nuestra imaginacién visual, no somos conscientes de todas las
posibilidades de nuestra fantasia.

Explicar visualmente a las demés personas quién soy yo, cudl es
mi cultura y cudl es mi mundo. Cada persona, como cada lenguaje
y como cada cultura, es una experiencia singular del mundo: no
hay dos personas exactamente iguales ni dos vidas idénticas. Si
en la escuela logramos que las imagenes y los objetos que cada
persona crea correspondan a su experiencia singular, todos nos
enriqueceremos conociendo los puntos de vista individuales de
los demas (Lowenfeld y Lambert Brittain, 1985). En educacién
artistica hay que aprender que las imigenes creadas por cada per-
sona, si son verdaderamente personales y sinceras, serdn origina-
les y mostraran ideas interesantes para todas las personas.

Crear imagenes y objetos que cambien la manera de crear image-
nes y objetos. Siempre que hacemos imagenes originales y crea-
tivas estamos sugiriendo cambios en la manera de resolver una
imagen. Asi como la lengua que hablamos evoluciona a lo largo
del tiempo porque cada hablante y, finalmente, el conjunto de los
hablantes, introducen modificaciones adaptando expresiones u
olvidando otras, asi mismo sucede con las imdgenes y objetos.
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FIGURA 1.6. Autor (2015) Descubriendo el volumen de los objetos empaquetdndolos cuida-
dosamente con papel blanco. Fotografia.

Las obras de artistas profesionales tienen una gran repercusion
general, pero todas las imagenes pueden apuntar hacia nuevas
ideas, hacia nuevas soluciones visuales a los problemas de repre-
sentacién del mundo personal y social.

5. Crear imagenes y objetos para transformar el mundo en el que
vivimos. Toda nueva imagen y todo nuevo objeto cambian el
mundo. Por desgracia, la mayoria de las imagenes y objetos que
se fabrican y se consumen en la actualidad no pretenden mejorar
las sociedades tan radicalmente injustas en las que vivimos, sino
que mas bien contribuyen a reproducirlas y a afianzarlas. Por
eso, el propésito de la educacidn artistica es construir imagenes
y objetos que contribuyan a imaginar un mundo mejor para todas
las personas.



FIGURA 1.7. Anénimo, civilizacién maya (periodo posclasico). Perrito con ruedas. Arcilla.

Procedente de Cihuatan (El Salvador). Museo Nacional de Antropologia de El Salvador.

LA CREACION DE IMAGENES Y OBJETOS ES PENSAMIENTO VISUAL

La educacion artistica, al estar centrada en la creacion de imagenes
y objetos, trabaja principalmente con el pensamiento visual y con
la inteligencia espacial. El pensamiento visual no solo es util para
el arte y la educacion artistica, sino que juega un papel importan-
te en muchas otras actividades como las ingenierias, la fisica o el
juego del ajedrez (Gardner, 2005). No todas las personas tenemos
las mismas capacidades: existen personas con una gran capacidad
verbal, otras con una gran habilidad manual, otras son mas agiles
manejando simbolos abstractos; pero en la escuela todas las perso-
nas deben esforzarse por desarrollar todas las capacidades y compe-
tencias. Cuando ponemos en juego alguna de nuestras capacidades

33



34

para realizar una actividad creativa no solo desarrollamos nuestra
creatividad, sino que conseguimos una experiencia mas profunda vy,
probablemente, eso hara que nos resulte atractivo y valoremos mas
seguir creando en el futuro. Cuantas més imégenes y objetos creamos,
mayor confianza tenemos en nuestra competencia para comunicarnos
visualmente.

CREAR ARTISTICAMENTE

En educacion artistica hay que aprender a crear artisticamente. Aun-
que parezca obvio y redundante en educacion artistica hay que subra-
yar que lo importante es el arte. El arte es un modo de conocimiento
de la realidad y de autoconocimiento diferente de otros modos de
conocer y que es imprescindible para el completo desarrollo personal.
Crear nuestras propias imagenes artisticas es aumentar el universo.

EL ARTE ES CONOCIMIENTO

Las artes son conocimiento, al menos, en dos sentidos diferentes. Por un
lado, las artes son un saber sobre los seres humanos y sobre las culturas
y sociedades; por otro, las artes son conocimiento sobre los medios y
los lenguajes que desarrollamos para contar todas esas historias sobre
nosotros mismos. Las artes son una interpretacion sobre c6mo somos
los seres humanos. El conjunto de las obras de arte, la musica, la poe-
sia, la literatura, el teatro, la danza, el cine, etc. confieren un saber cuyo
objeto es, principalmente, la descripcidn, el andlisis, la interpretacion
y la bisqueda de una explicacién de la manera de ser de los humanos.
De este modo, las artes constituyen un conjunto de saberes cuyo objeto
de estudio coincide con el de las ciencias humanas y sociales, aunque la



forma de abordar los problemas las artes y las ciencias es diferente. Las
ciencias humanas y sociales utilizan datos, documentos, experimentos
y teorias; las artes usan experiencia, intuiciones, emociones y metafo-
ras. Algunas de las preguntas que nos hacemos en arte son: ;Qué nos
divierte? ; Cudles son nuestros miedos y nuestros deseos? ; En qué cree-
mos? ;Por qué nos enamoramos? ;Por qué sufrimos? El conocimiento
artistico sobre los seres humanos no es meramente descriptivo, las artes
no se limitan a decir cémo somos nosotros o cémo es el mundo, sino
que indagan cémo podriamos llegar a ser. Las artes exploran nuestra
capacidad para emocionarnos, para imaginar, para COnocernos y nos
descubren todo lo que podriamos llegar a sentir y a comprender.

DIALOGOS VISUALES ENTRE ARTE, CULTURA Y NUESTRAS PRO-
PIAS CREACIONES ARTISTICAS

En educacion artistica se establecen intensos didlogos visuales entre las
imagenes y objetos que han hecho nuestros antecesores, las que actual-
mente crean nuestros coetaneos y las que nosotros mismos hacemos.
Miramos a nuestro alrededor, nos fijamos en las imagenes y objetos
que nos rodean y con nuestras imagenes conversamos visualmente con
todo lo que estamos viendo. El concepto de didlogo visual es impor-
tante porque dialogar parece que solo es posible con palabras, pero
también las imagenes dialogan entre si. De forma semejante a como
sucede en el lenguaje verbal, un didlogo, un verdadero didlogo visual,
es una creacion colectiva en la que al menos tienen que participar dos
personas o dos imagenes —aunque puede establecerse entre muchas
més— cuyo principal interés radica en la profunda comprensiéon mutua
para alcanzar nuevas ideas que solo pueden surgir de la interaccion
entre formas visuales diferentes.
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APRENDER ARTE ES APRENDER A SER, CON PLENITUD, SERES
HUMANOS EN SOCIEDAD

Las artes son un elemento fundamental de integracion en cualquier
cultura. En la escuela tenemos que aprender que nuestro mundo
(tan heterogéneo y tan inmoralmente injusto) esta globalmente in-
terconectado, organizado y dirigido a través de las imigenes y de
los objetos. En la escuela tenemos que aprender que cada uno de
nosotros puede ensefiar a todas las demas personas la singularidad
de nuestras ideas y la intensidad de nuestras emociones. En la es-
cuela tenemos que aprender a crear imagenes y objetos que, tanto
personal como colectivamente, mejoren el mundo.



CONCLUSIONES

CINCO CONCEPTOS CLAVE EN EDUCACION ARTISTICA

La educacioén artistica es, principalmente, creacion visual. En edu-
cacion artistica hay que crear imagenes y objetos que desarrollen el
pensamiento y la cultura visual.

La educacion artistica es, principalmente, creacion artistica. En
educacion artistica el arte es lo decisivo. Las artes visuales, los con-
ceptos y las vivencias estéticas, el patrimonio y la cultura material
son los principales contenidos de la educacidn artistica.

La educacidn artistica debe estar directa y explicitamente vin-
culada con la creacién artistica contemporinea. Lo que suceda en
el aula de educacién artistica debe corresponder con los procesos
de trabajo y con las obras que realizan los artistas profesionales
contemporaneos. En un mundo global, la educacion artistica debe
presentar una perspectiva global de los sistemas de creacién de ima-
genes y objetos que coexisten en nuestro mundo.

La educacién artistica significa una atencién individualizada,
contextualizada y una intensa implicacion personal ludica y crea-
dora. Lo que se aprende en educacidn artistica debe estar directa
y profundamente relacionado con cada alumno y con su contexto;
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debe tener una fuerte implicacidén con las sefias de identidad perso-
nal y colectiva e involucrar sinceridad y autenticidad.

La educacioén artistica, tanto en la escuela como en cualquier
otra institucion, es una accion liberadora. Las imdgenes y objetos
que aprendo a crear en educacion artistica deben ser capaces de
desarrollarme y de liberarme tanto personal como socialmente.

F1GURA 1.8. Autor (2015) Creacién escultérica colaborativa a partir de Keith Haring. Fotoensayo
compuesto con cuatro fotografias del autor con una cita visual indirecta (Haring, 1984).



En sintesis, la educacién artistica consiste, principalmente, en
crear imdgenes y objetos predominantemente artisticos para apren-
der a conocernos mejor a nosotros mismos y a nuestro contexto y
que sirven para transformar el mundo en el que vivimos. Por con-
siguiente, en educacion artistica en la escuela hay que aprender a:

e Mirar para comprender las historias que nos cuentan las imigenes
y objetos que nos rodean.

e Mirar para crear imagenes y construir objetos.

e Mirar para disfrutar y gozar del mundo.

e Mirar para mejorar criticamente el mundo en el que vivimos.

e Crear imagenes y objetos para dejar de ser pasivos consumidores
de imégenes y objetos.

e Crear imagenes y objetos para reconocerme a mi mismo en lo que
yo soy capaz de hacer y en lo que soy capaz de imaginar.

e Crear imagenes y objetos para que las demds personas conozcan
cudl es mi mundo y cudles son mis historias, y me reconozcan
como alguien que puede decir cosas interesantes para todos.

e Crear imédgenes y objetos que cambien la manera de crear image-
nes y objetos.

e Crear imagenes y objetos para transformar el mundo. educacion
artistica es crear imigenes y objetos artisticos que nos cambian
a nosotros y que cambian el futuro.
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ACTIVIDADES SUGERIDAS

1. Grabar en video un declaracion de las cinco cosas mas importantes
que hay que aprender en educacion artistica de acuerdo con nuestra
propia experiencia profesional y compartirla con otros profesionales.

2. Fotografiar un detalle significativo, el que mejor defina y
represente lo que estd sucediendo ahora en este lugar.

3. Hacer cinco selfis o autorretratos y seleccionar en cudl me reco-
nozco mas, en relacidon con las otras cuatro imagenes que he
hecho, y explicar por qué.
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FiGuRra 2.1. Miguel Angel Cepeda (2015). Cielo sobre Tegucigalpa. Fotografia. Los fenome-
nos naturales atrapan nuestra mirada por la escala y magnitud de sus manifestaciones
y porque nos hacen comprender los patrones de actuacién y el orden de la naturaleza:
entre el caos encontramos formas ordenadas de organizacion de la materia, la luz y los
procesos naturales.

¢QUE ES LA EXPERIENCIA ESTETICA?

Una experiencia estética es una experiencia sensorial que nos proporcio-
na tanto disfrute que quedamos atrapados en lo que vemos, tocamos o
escuchamos. Los sentidos se convierten en absolutos protagonistas del
momento y lo que percibimos nos agrada, nos emociona y nos informa
ala vez. La experiencia estética se parece a un repentino enamoramien-
to pasajero que nos deja hechizados ante lo que estamos percibiendo.
Este enamoramiento sensorial es el que nos seduce y predispone para el
aprendizaje y la comprension. La experiencia estética se puede estimu-
lar o facilitar, pero no existe un procedimiento que asegure que se va a
producir. Por eso, entre otras cosas, es tan valiosa.
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Podria pensarse que las experiencias estéticas son aconteci-
mientos poco frecuentes, pero en realidad pueden ocurrirnos todos
los dias; nos pueden ocurrir a todos, a todas horas, mientras hacemos
cualquier cosa. Aproximadamente hasta los diez afios los nifios y
nifias estdn practicamente todo el dia en actitud estética. Todo lo
que les interesa tiene un componente conscientemente sensorial y
satisfactorio. Es la actitud habitual de la infancia: estar absortos en
lo que observan y les rodea a cada momento. Concentrados y emo-
cionados en la actividad, desde que tienen unos pocos dias, los nifios
y niflas aprenden mirando, tocando, escuchando, oliendo o chupando
y se entusiasman con lo que perciben y observan. Los dedos y los
ojos de los nifios se pasean por todas las superficies, recorren todo
lo accesible, no dejan nada por explorar. Y exploran a conciencia:
miran por aqui y por alla, desarman las piezas, se las meten en la
boca y tratan de morderlas o las miran detenidamente, de detalle en
detalle, buscando experiencias estéticas todo el tiempo. Todos los
sentidos nos fascinan porque nos muestran un mundo atiborrado de
ocasiones prometedoras, pero en especial disfrutamos del tacto y la
vista, porque estos dos sentidos nos sugieren de forma muy directa
nuestra capacidad de intervenir en ese mundo.

De nifios, nos asombra observar la forma de algunas piedras o de
las nubes, nos sorprende notar la textura pastosa y himeda de la pin-
tura o hundir los nudillos en la masa de las tortillas. Nuestra mirada
queda atrapada cuando observamos cosas transparentes o brillantes,
cuando reparamos en el inquietante equilibrio de la luna en el cielo,
en la fragilidad de una mariposa, la ingravidez de una pompa de jab6én
o la sorpresa que se produce al mezclar dos colores por primera vez
en el aula de educacion artistica.

Desde que nacemos, estamos preparados para aprender a través
de los sentidos. La experiencia estética es s6lo el momento en que
descubrimos el placer del aprendizaje. A través de experiencias es-



téticas y durante toda nuestra vida perseguimos constantemente la
sensacion de disfrutar con lo que miramos, escuchamos, tocamos,
saboreamos y olemos. Somos seres sensoriales y somos seres estéti-
cos porque aprendemos con lo que sentimos (Dewey, 2008).

¢CUANDO TENEMOS EXPERIENCIAS ESTETICAS? FENOMENOS NA-
TURALES Y ACTITUD ESTETICA, OBJETOS ARTISTICOS Y CUALI-
DADES ESTETICAS

La experiencia estética puede tener lugar mientras observamos un
fenémeno natural y lo percibimos como extraordinario, valioso o
conmovedor. La razén por la que los fendmenos naturales nos pro-
porcionan experiencias estéticas poderosas suele ser producto de su
magnitud y escala, esto los convierte facilmente en protagonistas
de nuestra percepcion. Una puesta de sol inunda por completo el
horizonte y nos maravilla con su colorido extraordinario y el dra-
matismo de sus luces y sombras. El brillo peculiar del inmenso cielo
enrojecido nos obliga a fijar, durante algunos instantes, toda nuestra
atencion en lo que vemos. También una pequefia mariposa puede
fascinarnos con su fragilidad, su sutileza, la insignificancia de su
vuelo y su protagonismo errético frente al bosque.

En la naturaleza existen multitud de fenémenos que nos dejan
atonitos y ante los que nos quedamos embobados mirando ya seamos
j6venes o adultos: la negrura profunda de la noche estrellada y su infi-
nita oscuridad, las sorprendentes formas del agua cuando llueve, la ex-
quisita gama de colores del arco iris, o las ordenadas ondulaciones que
forma la arena del desierto o el movimiento del mar frente a nosotros.

Un pescador frente al mar puede tener muchos recuerdos sobre su
oficio de marinero, sobre las olas y las corrientes, sobre los vientos y
la costa, sobre los caladeros y los instrumentos de pesca que utiliza
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sobre el barco, pero todo ello no es suficiente para garantizarle una
experiencia estética como la que vive alguien la primera vez que mira
el mar. La actitud con la que miran ambas personas es bien distinta,
aunque el objeto que tienen delante es el mismo.

Al igual que muchos fendmenos naturales, como el fuego, que
son magnéticos para la mirada, también hay algunos objetos creados
por el por el ser humano que son especialmente ttiles para producir
experiencias estéticas: los objetos artisticos, las obras de arte.

Algunos edificios, pinturas, dibujos, esculturas, peliculas de cine,
obras de teatro y danza, han sido creados para conseguir que como en
las piramides mayas de Copén, su sola escala atrape la mirada por-
que apenas cabe otra cosa en nuestro campo visual. La escala tanto
como las peculiares formas de la pirdmide nos obligan a mirarla.

Sin embargo, igual que ocurria al pescador frente al mar, la perso-
na mas proclive a vivir una experiencia estética en este enclave arqueo-
16gico no es la més experta en esgrafiados paleoliticos. Para que tenga
lugar una experiencia estética ante la Escalinata Jeroglifica de Copan
no es imprescindible comprender el significado de cada dibujo sobre
la piedra. Est4 claro que quien haya estudiado a fondo la historia de la
ciudad y la cultura que se desarrollé en Copan comprenderia muchas
mas cosas mientras mira, pero no las comprenderia debido a la expe-
riencia estética, sino debido a sus muchas horas de estudio. Se trata
de formas diferentes de conocimiento. El conocimiento que produce
la experiencia estética de la obra artistica es diferente del que produce
la informacioén histérica sobre la civilizacidén que la cred.



FIGURA 2.2. Autor (2015) Nifios experimentando en la escuela con el color azul. Fotografia.

Las cualidades estéticas de la obra de arte no garantizan una ex-
periencia estética sin la colaboracién del espectador. El Guernica de
Picasso tiene las mismas cualidades estéticas lo mire quien lo mire,
pero el personal de conservacion y restauracion del Centro de Arte
Reina Sofia de Madrid, donde se encuentra el cuadro, cuando lo ob-
serva para descubrir deterioros, para restaurar una parte, para valorar
su estado de conservacidn o incluso para trasladarlo de sala, no lo esta
apreciando estéticamente.

El restaurador del Guernica podria tener una experiencia estética
si lo observase como espectador, pero no es facil que esto ocurra mien-
tras lo mira como profesional para comprobar el estado de conserva-
cion del cuadro. Esto indica que la actitud estética es muy delicada y
especifica y que es imprescindible para que las obras de arte funcionen
como dispositivos estéticos. No basta la mirada, es necesaria la expe-
riencia emocional y sensorial para que la obra de arte funcione.

Hay muchos tipos de cualidades estéticas en los objetos artisticos:
las formales, las expresivas, las simbdlicas, las matéricas. Hay también
cualidades de las obras de arte que no tienen capacidad de resonancia
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estética. Dicho de otro modo: no todas son significativas estéticamen-
te. Por ejemplo, el peso del lienzo donde esta pintado el Guernica
de Picasso (puedes ver un fragmento de este cuadro de Picasso en la
pagina 58 de este libro) es una cualidad fisica de la obra, pero no es
una cualidad estética porque no le confiere significado alguno. Sin
embargo, en otras obras de arte, el peso puede perfectamente ser
utilizado como cualidad estética, siempre que el significado de la obra
participe de algin modo de esa cualidad, esto ocurre por ejemplo en
las esculturas de Richard Serra.

Esto nos indica que no todas las caracteristicas de una obra de arte
facilitan experiencias estéticas. Se denominan cualidades estéticas a
aquellas que son necesarias para comprender y disfrutar una obra de
arte. En el caso del Guernica son cualidades estéticas: el color, la
cantidad de pintura en diferentes partes del lienzo, los trazos con
que esta dibujado cada contorno, el enorme tamafio del lienzo, las
formas del dibujo, como por ejemplo el agresivo gesto del brazo que
empuiia la espada rota, etc. Se podria decir que estas cualidades es-
téticas del Guernica son oportunidades de experiencia estética para
sus espectadores.

No se puede tener la misma experiencia estética con dos obras
de arte diferentes, porque sus cualidades estéticas empujan a enten-
der y a sentir de formas diferentes.

Por ejemplo, contrariamente al lenguaje visual utilizado por
Picasso en su Guernica, la suave textura del rostro de la Pietd de
Miguel Angel es necesaria para entender la edad juvenil de la Vir-
gen representada en esa escultura, pero también su inocencia, su
dignidad, su candor o su perfeccién (todos ellos atributos asociados
a la Virgen Marfa). Es decir, el material y las formas de la escultura
son los responsables de hacernos comprender la obra de arte y sus
mensajes asociados. Sorprendentemente la Pietd de Miguel Angel,
no es una obra primordialmente dolorosa (como si lo es el Guernica)



a pesar del tema que representa (una joven madre que sostiene en sus
brazos el cuerpo muerto de su hijo). La forma en que Miguel Angel
ha tratado el tema, la ha convertido en una imagen majestuosa, subli-
me. Las cualidades estéticas son las responsables de hacer de la obra
de arte un objeto comprensible. Un objeto sin cualidades estéticas
es un objeto sin sefiales: ni de intencidn, ni de inteligencia, ni de
conocimiento, ni de disfrute. No hay actitud estética ante una piedra
cualquiera de la playa que pueda provocar una experiencia estética
como la que puede provocar la Pietd de Miguel Angel. Es necesaria
la obra de arte y es necesaria como es, con su peculiar configuracion.
Por tanto, la experiencia estética ante una obra de arte estd determi-
nada por las cualidades estéticas de esa obra de arte.

No todas las obras de arte son igualmente capaces de provocar
experiencias estéticas. Algunas consiguen que todo el mundo res-
ponda rapidamente a ellas y en ocasiones, otras son incapaces de
mover nuestra emocidn perceptiva o nuestras ideas y no entendemos
nada. Las obras de arte excelentes, las mejores piezas artisticas,
tienen algunas ventajas respecto de los objetos cotidianos: han sido
creadas intencionadamente para provocar experiencias estéticas, son
objetos con cualidades estéticas que se salen absolutamente de lo
comun, en la mayoria de los casos presentan una enorme densidad
y alta concentracidn de valores estéticos y suelen estar expuestas
en lugares en los que se concentra la atencion y se eliminan distrac-
ciones. Lo que hace el espectador con su actitud estética es actuali-
zar las cualidades estéticas en una experiencia significante. La obra
propone un juego con unas reglas. Si el espectador juega el juego, la
materia ordenada empieza a funcionar como obra de arte.

No se pueden tener experiencias estéticas s6lo con la actitud es-
tética del espectador. El espectador no crea la obra. Tiene que haber
una obra para que, siendo percibida, el espectador pueda comprender
y disfrutar. No es cosa sélo de su imaginacion ni de su disposicion.
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Por el contrario: si nadie juega el juego que la obra de arte pro-
pone, la obra permanece inerte: no significa nada para nadie hasta
que no haya un espectador que la observe y aprecie. Es el espec-
tador el que finalmente hace de la obra de arte algo significante y
seductor. Por tanto, la experiencia estética siempre se produce por la
confluencia de estos dos factores: la actitud estética del espectador
(sea un experto o un ignorante) y las cualidades estéticas del objeto
(sea natural o artistico).



LAS EXPERIENCIAS ESTETICAS EN LA EDUCACION. EDUCAR
DESDE LA NATURALEZA Y EL ARTE

Los nifios aprenden fundamentalmente porque buscan experiencias
estéticas: momentos en los que disfrutan mientras comprenden. La ex-
periencia estética es el modo natural desde el que aprendemos los seres
humanos; es la condicién para el aprendizaje. En palabras de Herbert
Read, «si el nifio aprende a organizar su experiencia mediante el senti-
miento estético, es evidente que la educacién deberia tener como objeto
reforzar y desarrollar tal sentimiento estético ». (Read, 1986, p. 82)

Cuando comenzamos a aprender junto a otras personas, especial-
mente en la escuela, también lo sensorial comienza a construir sus
codigos. Descubrimos y utilizamos a diario diferentes formas para
comunicarnos: los nimeros nos introducen en el razonamiento 16gico
abstracto, las palabras establecen formas convencionales de expresion
y comprension en contextos simbdlicos muy amplios y las artes usan
inteligentemente la informacién sensorial. En su desarrollo, una perso-
na escolarizada debe aprender todas estas formas de conocer, analizar,
interpretar y crear la realidad.

Las artes visuales tienen como funcién informar y comunicar de
forma inteligente, personal y emocionante aquellos datos que proceden
directamente de la mirada y aquellas ideas que se desarrollan de forma
visual. El artista es especialista en evidenciar lo que se puede mirar e
imaginar, sabe elaborar imdgenes que pueden ser comprendidas, sabe
seleccionar informacion relevante de entre la masa de informacién y
estimulos que la realidad deja en nuestro sistema sensorial. El artista
visual es especialista en reconocer y seleccionar los datos del mundo
visible; elaborarlos, re-significarlos y convertirlos en informacién hu-
mana, cultural y visual; y hacerlos comprensibles en un entorno dado
para multiples propdsitos: el placer, la informacién, la explicacion, la
narracion, la memoria, la identidad personal y cultural.
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FiGURA 2.3. En esta pagina y en la siguiente, Autor (2015). Panteén y Pietd. Par fotografico com-
puesto por dos fotografias del autor, con dos citas visuales indirectas, izquierda (Apolodoro
de Damasco, c. 123-125 n. e.) y derecha (Miguel Angel, 1498-1499).



57



58

Cuando una nifia en nuestra aula nos dice que se aburre es que
ha perdido la emocion estética en lo que estd haciendo y, por tanto, la
actividad, sea la que sea, pierde todo su encanto. Es casi imposible ver
a alguien absorto en una actividad que detesta. Podemos imaginar el
enorme esfuerzo y energias que los educadores gastamos inttilmente
tratando de lograr que los chicos y chicas queden prendados de activi-
dades que no les suponen ningtin tipo de satisfaccion sensorial. Hagan
la prueba: combinen cualquier aprendizaje con acciones sensoriales
que produzcan agrado y veran un cambio trascendental en su metodo-
logia docente. Hacer de una clase de Ciencias Naturales un momento
de experiencia estética no es dificil: combine sus explicaciones con
salidas al exterior para ver las nubes, encontrar hojas diferentes o mi-
rar las montaiias y el cielo. La experiencia estética fija en emociones
y vivencias los conceptos que llevan aparejados. Aproveche un hecho
incontestable: el mundo estd lleno de naturaleza que experimentar y
la naturaleza es siempre sobrecogedora.

Como profesionales de la educacién debemos tener siempre en
cuenta que la forma mas natural y estimulante que tiene el ser humano
para comprender es a través de la informacion y el estimulo que nos
dan nuestros sentidos, y que recordamos mejor a través de las emo-
ciones asociadas a la informacion.

Por tanto, las experiencias estéticas que nos interesan en educa-
ci6on son aquellas que sintetizan tres aspectos: conocimiento, sensa-
cién y emocion. La experiencia estética no tiene una recompensa fisi-
ca pero la suave satisfaccién que provoca predispone al conocimiento,
facilita la comprension, estimula a continuar aprendiendo y afianza la
memoria de lo aprendido.

Si la experiencia estética es deseable y necesaria en todas las
disciplinas escolares, en educacion artistica es imprescindible. Es
necesario promover situaciones de experiencia estética y que sean
estas las que nos ayuden a comprender, desvelar o resolver ciertos



problemas y, mientras lo hacemos, que podamos disfrutar aprendien-
do y recordando de manera emocionada. Tenemos que estimular a
los nifios y nifias a disfrutar observando aquello que deben entender.
Debemos proporcionar a nuestro alumnado situaciones en las que se
favorezca la experimentacion estética tanto de fendémenos naturales
como de objetos artisticos.

El arte es necesario para el ser humano: da significado a lo que
sentimos (sensorial y emocional) y nos permite comunicarlo a otros.
El arte da forma a nuestras ideas, sensaciones, recuerdos y a nosotros
mismos. Es la mejor forma que hemos encontrado los seres humanos
de transmitir a otros el valor de las experiencias vividas: la musica, la
poesia, la novela, la arquitectura, la pintura, el cine, la fotografia, el
dibujo, la danza, etc. Desde este punto de vista, seguir considerando
a las artes en la escuela como un simple espacio de entretenimiento,
un pasatiempo o un ejercicio de coordinacidn, es una falta de respeto
severa al género humano en su conjunto y a algunos de nuestros me-
jores representantes a lo largo de la historia: los artistas que creyeron
en la profunda verdad y necesidad de su trabajo.

Lo artistico integra lo poético, lo imaginario, lo aleatorio, lo per-
sonal, lo experiencial, lo subconsciente, lo intuitivo, lo social, lo cul-
tural, lo emocional, etc. Otras personas pueden informarse (aprender)
de nuestra vision del mundo, de nuestras ensofiaciones, de nuestras
vivencias, de nuestra imaginacion, etc. Cuando tratamos de convencer
de una inquietud, transmitir una pasion, ensefiar la riqueza de una
actitud, la importancia de una experiencia, lo trascendental de una
vivencia, lo estético es la clave para comprender y comunicar.

Si las artes han de estar en la escuela es porque verdaderamente
reconocemos que tienen un valor profundo y una peculiar informa-
cién que no se puede adquirir sino gracias a su aprendizaje, como
ocurre con el resto de cosas que consideramos necesarias para reco-
nocernos y vivir como seres humanos.
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FIGURA 2.4. R. Marin Viadel (2014) Espectador en la sala dedicada a las
pinturas abstractas de Mark Rothko en la galeria Tate Modern de Londres.
Fotografia con una cita visual indirecta (Rothko, 1959).

Esa informacién y ese modo de conocimiento se llaman cono-
cimiento estético 'y el modelo de ensefianza que los promueve es lo
que se denomina Educacion Estética.

Es necesario que la educacion artistica ensefie a trabajar con las
obras artisticas y a manejar y utilizar las ideas que nos comunican.
Las obras de arte son utiles como soluciones a problemas visuales
por su capacidad para predisponer hacia la empatia, porque ayudan a
comprender como viven los demés seres humanos y cdmo nosotros
mismos hemos vivido nuestras experiencias. Las obras de arte nos
ensefan el lenguaje de nuestra cultura.

Ya hemos dicho que durante la infancia aprendemos fundamen-
talmente cuando nos sentimos atraidos por algo. Pero a veces, de
manera repentina, cuando la experiencia pasa, los niflos cambian
de actividad, para ser rapidamente atraidos por otra cosa. Esta dis-
traccion puede proceder de cualquier otro elemento o situacion que
promete una experiencia estética mayor. En realidad, los nifios y



nifias no se distraen: lo que ocurre es que dirigen su atencion hacia
algo que les parece mads atractivo que lo que estaban haciendo hasta
ese momento.

Los adultos también somos capaces de caer en estas situaciones
de intensidad perceptiva que son las experiencias estéticas, pero por
desgracia el estilo de vida que a menudo llevamos conduce a nume-
rosas actividades detestables, repetitivas, innecesarias, absurdas y per-
judiciales que no reportan ningtn tipo de agrado y que ocupan mucho
de nuestro tiempo. Sin embargo, a pesar de ello, también los adultos
podemos pensar en cudntos momentos del dia pueden transformarse
en momentos de disfrute producidos por lo que estamos percibiendo:
nos agrada la sensacion del agua en el cuerpo cuando nos lavamos,
el sol en el rostro al salir a la calle en la mafana, el suave sosiego del
desayuno, el sopor de un pequefio suefio, el fresco aire en la noche...
Es decir, aunque la vida de los adultos no es una constante de pla-
ceres, multitud de momentos del dia estin dominados por pequefias
experiencias estéticas que nos complacen.

EL GUSTO, LA BELLEZA, LA REPRESENTACION REALISTA,
LA EXPRESION Y OTRAS FORMAS DE ENTENDER EL ARTE

(Qué es el gusto? Llamamos gusto a una opcion preferencial que enten-
demos personal, ligeramente irreflexiva e indiscutible («mi color prefe-
rido es el verde», «<no me gusta la 6pera»). En realidad, el gusto personal
es un compendio de decisiones transmitidas por la cultura a través de
muchos factores de los que no siempre somos conscientes. Adquirimos y
conformamos nuestro gusto en funcién del contexto en el que nacemos y
crecemos; muchos factores de nuestra cultura conforman nuestro gusto:
la moda, nuestra capacidad de comprension, la influencia de las opinio-
nes mayoritarias o de los medios de comunicacion, la publicidad o el
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poder en sus multiples manifestaciones. Contrariamente a lo que
podria parecer, nada hay mas lejos de lo personal que el gusto. Es
verdad que el gusto es unico en cada individuo, pero no nace de la
persona: se incorpora a la persona, se aprende, se copia. De hecho,
la construccién del gusto depende en mayor medida de la sociedad
en la que vive un individuo que del individuo en si. Es el diferente
ambito de influencia de los factores culturales lo que resulta deci-
sivo en la construccién del gusto: de forma genérica, mayoritaria,
local, familiar o personal en lo que un individuo llama gusto. Segtin
qué influencias culturales afecten a segin qué decisiones, seleccio-
nes o costumbres, las preferencias personales se van configurando.
Por eso puede haber personas que, participando de la misma cultura,
desarrollan gustos a veces muy dispares. Esto produce la ilusién
de que el gusto es algo que decidimos nosotros mismos con plena
libertad y sin influencias externas.

El arte hasta comienzos del siglo X1X se habia dedicado princi-
palmente a dos cosas: a representar (imitar) la naturaleza y la vida
de los seres humanos y a simbolizar (dar forma visual) algunas de
las ideas mas trascendentales que el ser humano habia logrado. Du-
rante siglos la idea de la belleza (y la del gusto) se habia asociado a
los objetos artisticos porque se pens6 que las buenas obras de arte
eran aquellas que podian ayudar a tener buen gusto, es decir el gusto
dominante en una cultura concreta.

En la segunda mitad del siglo XIX, con la llegada del pensa-
miento romantico, los artistas dejaron de interesarse por las ima-
genes bellas (otras ideas estéticas como lo tragico o lo sublime
comenzaron a ser mucho mas atractivas e interesantes para ellos).
Hasta ese momento, los principales problemas que ocupaban a los
artistas eran basicamente dos: la resolucién de problemas técnicos
(cémo obtener un color, como realizar una escultura en bronce de
mas de cinco metros de altura, como construir una ctiipula de mis



de cuarenta metros de didmetro) y la representacion realista de la
naturaleza (cémo conseguir que las imagenes que realizaban se pa-
recieran lo mas posible a la percepcion directa de ellas). A partir
de la invenci6n y difusion de la fotografia, la imitacion realista de
la naturaleza dejoé de tener sentido como objetivo de la actividad
artistica: ;para qué dedicar horas y horas a representar objetos si las
fotografias lo hacian realmente mucho mejor, més rapido, apenas
sin esfuerzo y con muchas garantias de éxito?

En ese momento critico de la historia del arte los artistas nece-
sitaron tratar con nuevas formas de metaforizacién y simbolizacién
y muy especialmente en tratar al arte como un lenguaje. El moder-
nismo, el impresionismo, el expresionismo después y muchos otros
movimientos que surgieron en la época de las vanguardias artisticas
del comienzo del siglo XX transformaron definitivamente el arte
(cubismo, abstraccion, surrealismo, arte conceptual o arte pop).

A partir de ese momento, las obras de arte ya no trataban de
parecerse a nada de lo que se podia ver en el resto de la realidad.
Los objetos artisticos dejaron de pretender hacer comprender ideas
distintas de las propias ideas artisticas (religiosas o histéricas, por
ejemplo) y se centraron en investigar los problemas propios de las
artes. Tampoco el valor de una obra residia exclusivamente en la
belleza ni en su grado de parecido realista con un objeto o perso-
naje real o en su adecuacién al gusto imperante. La forma era tan
poderosa que valia por si misma. El material era utilizado con tanta
carga simbdlica que podia sostener por si mismo todo el sentido de
la obra de arte. La abstraccion cobraba sentido: los artistas no nece-
sitan representar algo real para valorar el poder visual de un trazo en
el papel. Ahora son capaces de apreciarlo simplemente como trazo,
como huella, como gesto gréafico.

Cuando el arte dej6 de tener un solo estilo imperante, se acepto
la coexistencia de diferentes movimientos y estilos artisticos. Ello
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abri6 paralelamente nuestra concepcion de las multiples posibilida-
des de expresion de los seres humanos. El ambito de la escuela se
vio necesariamente invadido por muchas de estas ideas.

La historia de las artes visuales atin no ha terminado. La forma-
cion de los espectadores y creadores de las futuras obras de arte atin
esta por cumplirse; la educacién estética es necesaria por ello. El
objetivo final de una educacidn estética que intervenga en contextos
en riesgo de exclusion social es devolver la libertad estética a los
pueblos que la han perdido, a las personas que habitan en mundos
anestésicos, a los niflos y nifias que aprenden sin la oportunidad de
disfrutar. Proponer la contemplacién del mundo y de la vida como
la actitud esencial es urgente, porque nuestro mundo necesita ser
repensado y recreado, porque nuestro mundo no es el mundo que
querriamos y porque el mundo de nuestros hijos ain no existe: ain
estd por ser creado.

FIGURA 2.5. Andénimo maya (706-756 n. e.). Detalle de un peldario de la
escalinata de los jeroglificos en la cara oeste del Templo-pirdmide 26 de Copdn.
Piedra, 63 escalones con una altura total de 1200 cm y 900 cm de anchura
aproxiamadamente.

Durante el gobierno de K’ak’ Yipyaj Chan K’awiil de Copan (742-763 n.
e.) se tallo en los peldarios el texto jeroglifico mas extenso que se conserva
de la civilizacién maya.



ACTIVIDADES SUGERIDAS

1. Identifica y describe detalladamente cinco momentos en los
que hoy te has quedado absorto mientras percibias. Descu-
bre que, a menudo, vives experiencias estéticas.

2. Discute con tus compaiieros del curso la siguiente idea: en
el aula, el principal trabajo de un profesor es proporcionar
a sus alumnos formas sensibles de conocimiento.
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FiGura 2.6. R. Marin Viadel (2015) Un detalle del recinto arqueolégico de Copdn en la actualidad.
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;Qué aprendemos
creando imagenes
y objetos?

Ricardo Marin Viadel
Universidad de Granada (Espaiia)







FIGURA 3.1. Autor (2021). Vasija y grabado. Par visual compuesto por dos citas visuales,
izquierda (Monte Albén, 1550-1521) y derecha (Shunshg, c. 1790).

IMAGENES, OBJETOS Y CULTURA MATERIAL

La creacidn de iméagenes y la construccion de objetos son rasgos dis-
tintivamente humanos. A diferencia de otros elementos de la cultura,
como el lenguaje o las creencias, las imigenes y objetos son cosas
materiales. Su materialidad puede ser tan contundente como los enor-
mes bloques de piedra para construir una piramide en Egipto o en
Copén, o tan tenue como las ondas electromagnéticas de las imagenes
de la television o las de los teléfonos celulares.

Las imégenes visuales (dibujos, fotografias, pinturas, videos,
etc.) y los objetos (mobiliario, vestidos, instrumentos, miquinas, etc.),
asi como los edificios y construcciones constituyen la mayor parte
de la cultura material contemporanea. Como cualquier otro elemento
cultural, las imagenes y los objetos son producidos por los seres hu-
manos para satisfacer algunas de sus necesidades, adquiriendo parale-
lamente muiltiples significados y funciones simbdlicas. Las imagenes
y los objetos estan intimamente relacionados con el conjunto de la
sociedad y de la cultura de la que forman parte.

Cada uno de nosotros configuramos nuestras sefias de identidad
mediante el uso de determinadas prendas de vestir, ya sea cuando
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FIGURA 3.2. Autor (2014) Dos sillas. Fotografia con una cita visual indirecta (Arad, 1989-
1991).

vamos a la escuela, a trabajar o cuando celebramos una fiesta. Usa-
mos diferentes utensilios para cocinar y para comer de acuerdo con
las costumbres y normas de nuestro grupo cultural. En las cultu-
ras indigenas y en los medios rurales tradicionales, las imagenes
y objetos estdn muy directamente relacionados con el entorno y
presentan diferencias muy marcadas entre culturas; en cambio, en
las sociedades posindustriales las nuevas tecnologias de la comu-
nicaciéon han homogeneizado y globalizado el tipo de imégenes y
objetos que usamos.

En educacidn artistica nos interesan todo tipo de imagenes y de
objetos. Los que usamos todos los dias porque conforman de forma
muy directa y contundente nuestra manera de vivir, de pensar y de
sentir; y los que estdn muy alejados de nuestro contexto cotidiano



Ficura 3.3. Cita visual fragmento (Chaplin, 1936).

porque nos muestran la gran diversidad de las culturas, ya sean las
que nos han precedido o las que coexisten con nosotros en el pano-
rama contempordneo. Las obras de arte son un reducido y selecto
grupo de iméagenes y objetos de interés especial en educacion artisti-
ca porque constituyen los mejores ejemplos para la gran mayoria de
los temas, conceptos y ejercicios que desarrollamos en el aula, tales
como: el asombro, la belleza, el color, la creatividad, el espacio, la
estética, la imaginacidn, la representacion o los simbolos visuales.

En educacién artistica damos prioridad a tres preguntas sobre
las imagenes y los objetos: ;Como estan hechos y por qué estan he-
chos de ese modo? ;Como podemos adaptarlos a nuestros intereses
y a nuestro contexto? ;Cémo podemos transformarlos y mejorarlos?
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FIGURA 3.4. Autor (2018). Durero y Copdn. Fotoensayo compuesto por dos citas visuales frag-
mento, izquierda (Durero, 1528 p. 32), y derecha (Museo de la Escultura de Copan, 731 d. C.).

LA CREACION DE IMAGENES VISUALES

Actualmente se producen muchas imdgenes visuales porque es muy
facil y mas barato producirlas y difundirlas debido a que disponemos
de las tecnologias adecuadas, principalmente las cimaras de fotogra-
fia y de video incorporadas en los teléfonos celulares, computadoras
y tabletas. Esto ha provocado que muchas personas hagan abundan-
tes imigenes de forma frecuente para diversos propésitos, ya sean
profesionales, recreativos o familiares, ademds de las que producen
y transmiten constantemente los medios de comunicacién de masas.

Esto plantea nuevas e interesantes preguntas en educacion ar-
tistica: ;Hace falta aprender a dibujar? ;Hace falta aprender a foto-
grafiar? Si la fotografia sustituye perfectamente a un dibujo hecho
amano y con solo apretar un botén obtenemos fotografias y videos
que nos complacen, entonces ;qué hay que aprender en las clases
de educacion artistica? Preguntas parecidas se han formulado sobre
muchos aprendizajes tradicionales en la escuela. Las calculadoras



FIGURA 3.5. Autor (2018). Guernica y Copdn. Fotoensayo compuesto por dos citas visuales
fragmento, izquierda (Picasso, 1937) y derecha (Museo de la Escultura de Copan, s. f.)

suman, restan, multiplican y dividen con una rapidez y exactitud
incomparablemente mejor que cualquier mente humana. Los pro-
gramas de reconocimiento y lectura de textos y los de escritura de
dictados de los ordenadores domésticos resuelven estas tareas con
mas eficacia que la mayoria del alumnado de ocho o nueve afios
y que muchas personas adultas. Las traducciones autométicas co-
mienzan a ser aceptables para propésitos basicos de comunicacion
entre casi un centenar de lenguas diferentes, y asi sucesivamente.
Todo este espectacular desarrollo tecnolégico causa, irreme-
diablemente, un gran impacto tanto en el arte como en la escuela.
La invencién de la fotografia en el siglo XIX, entre otras causas,
provoco el descubrimiento del arte abstracto en los primeros afios
del siglo xXX. El principal propésito del dibujo y de la pintura ya
no tenia que seguir siendo la imitacién de la realidad porque la
fotografia lo lograba de manera automatica. El cine, veinticuatro
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FIGURA 3.6. Frank O. Gehry (1997) Edificio del Museo Guggenheim de Bilbao. Fotografia de
R. Marin Viadel, desde el lado que da a la ria.

fotografias por segundo que producen la ilusién de movimiento,
se convirti6 a lo largo del siglo XX en la manifestacion artistica de
mayor popularidad.

En educacion artistica, a diferencia de otros campos del conoci-
miento, la irrupcidn de las nuevas tecnologias no provoca el abando-
no o sustitucion de las tradicionales, sino mas bien el surgimiento de
nuevas especialidades profesionales que conviven con las antiguas.
La fotografia y el cine coexisten con la pintura y la escultura. Pintar
una imagen con colores, sencillamente repasando con rojo el contor-
no de la mano, —como se hizo hace unos 40 000 afios en la cueva
Maros en la isla Célebes de Indonesia y en la cueva El Castillo en
Espaiia, o tallar una figura humana o de animal en una materia dura
como la Venus de Hohle Fels (Schelklingen, Alemania) datada hace
unos 35 000 afios, o modelar con arcilla una vasija como las encon-
tradas en la cueva Yuchanyan en la provincia de Hunan en China de



FiGuRra 3.7. El automovil de la marca BMW pintado por el escultor Alexander Calder en
el museo de Helnsiki (Finlandia).

unos 20 000 afios de antigiiedad—, son maneras de crear imagenes
y objetos que se siguen haciendo actualmente y muy probablemente
continuara teniendo sentido hacerlas en el futuro.

La facilidad con la que la técnica resuelve la creacion de iméage-
nes no satisface todas las aspiraciones que tenemos los seres huma-
nos sobre las imagenes y los objetos. Valoramos escalar esforzada-
mente hasta alcanzar la cima de las mas altas montafas, aunque en
helicoptero pueda subirse en pocos minutos; y seguimos celebrando
juegos y competiciones deportivas de carreras a pie, aunque cual-
quier motocicleta sea mas rapida que el mas veloz de los seres hu-
manos. Por ello, en la escuela tiene sentido continuar aprendiendo a
dibujar a mano alzada, con un simple lapiz sobre un papel. Dibujar es
una de las maneras més agiles, sencillas y versatiles de creacion de
imagenes y su simplicidad técnica no aminora ni desvirtia ninguno
de los problemas visuales o conceptuales de la creacidn artistica.
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En la escuela, de forma semejante a lo que sucede en el panorama
profesional, deberfan convivir las formas de creacién mis antiguas
con las tltimas tecnologias. Ademas de dibujar tenemos que dirigir
nuestra atencién hacia los medios de creacién de imagenes que son
predominantes en la actualidad: la fotografia, el video y en un futuro
inmediato lo que ha venido a llamarse realidad virtual. Estos tipos de
imagenes, probablemente, seran las mas habituales en la vida personal,
social y profesional de nuestro alumnado actual.

UNA IMAGEN ES UNA HUELLA O UNA MARCA ARTIFICIAL

Cualquier configuracion visual que destaque sobre un fondo es una
imagen. Podemos usar cualquier tipo de contraste cromatico (una linea
o una mancha con carbdn o con tiza), o cualquier tipo de volumen (api-
lando tres o més piedras, hundiendo los dedos en la arcilla o rascando
una pared de cemento con un clavo). Cuanto mas grandes, regulares
y homogéneas sean las marcas, més claro las reconoceremos como
una imagen artificial, como una sefial visual intencionada que podria
tener algun tipo de significado. Uno de los hallazgos mas interesantes
del arte abstracto fue descubrir que una pequefia mancha convenien-
temente situada sobre una superficie podria llegar a constituir por si
misma toda una obra de arte.

UNA GRAN MAYORIA DE IMAGENES SON REPRESENTACIONES

Las imagenes visuales son representaciones bien porque en ellas re-
conocemos con facilidad a personas, animales y paisajes, bien porque
hemos acordado otorgarles un significado concreto, o bien por la com-
binacion de ambas cosas. Por ejemplo, en la figurita «¥» reconocemos



un corazén (aunque en realidad pocas veces hemos visto directamente
un corazon, y los corazones humanos no son exactamente de esa ma-
nera) y también hemos aprendido que representa el concepto amor.

El problema més importante en la construccion de imagenes
figurativas es que el mundo en el que vivimos discurre en tres di-
mensiones espaciales y en el tiempo, pero un dibujo, una fotografia
0 una pintura son superficies planas en las que tenemos que ser
capaces de representar la profundidad del espacio y el paso del
tiempo. Los videos, las peliculas de cine o la television tienen una
duracion que a veces coincide exactamente con el tiempo real, —por
ejemplo en las retransmisiones en directo de un partido de fitbol o
de un concierto de muisica—, pero a veces representan una historia
que transcurrié durante meses o aflos en unos pocos minutos, o en
los pocos segundos que dura un anuncio de television.

Las nifias y nifios, alrededor de los cuatro afios de edad, en sus
dibujos espontineos logran representaciones tan eficaces que resulta
bastante facil reconocer personas, casas, arboles, el sol y las nubes.
Sin embargo, la mayoria de las estrategias visuales que se usan para
conseguir imagenes fijas tienen que ser aprendidas mediante proce-
sos bastante complejos que obedecen a tradiciones culturales muy
refinadas y contrastadas. Cuando no somos capaces de interpretar
adecuadamente las convenciones representativas predominantes en
cada cultura nos resulta dificil entender en profundidad el signifi-
cado de las imdgenes de esa cultura en particular.

LAS IMAGENES MENTALES, LA MEMORIA Y LA IMAGINACION
Cuando nos distraemos o0 nos ensimismamos, las imagenes men-

tales parecen consistir en fendmenos prioritariamente visuales,
aunque unicamente existen en nuestra mente. Los suefios que nos
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sorprenden cuando dormimos tienen un predominante caracter vi-
sual. Algunos movimientos artisticos como el surrealismo, de gran
importancia en literatura, cine, pintura y escultura en los afios cen-
trales del siglo XX, han aprovechado especialmente las imagenes
de los suefios.

Recordamos imagenes y podemos aprender a ejercitar nuestra
memoria visual. También podemos educar nuestra fantasia buscan-
do nuevas ideas visuales. La imaginacién y la fantasia son funciones
mentales decisivas para la educacion artistica.

FORMA, FUNCION Y ERGONOMIiA

Los objetos e instrumentos se construyen para solucionar las nece-
sidades que tenemos los seres humanos: beber, cortar, sujetar, trans-
portar, escribir, guardar, resguardarnos, divertirnos, etc. Podemos
beber agua acercando nuestra boca a una fuente o un rio y podemos
ayudarnos con nuestras manos para retener una poca cantidad de
liquido, pero una botella o una vasija nos facilitardn enormemente la
tarea de recogerlo, almacenarlo y transportarlo. El material del que
esté hecho ese recipiente debera ser impermeable y seria poco ttil
que pesara demasiado o que se resbalara facilmente entre las ma-
nos. Ademas, deberemos tener en cuenta las tradiciones culturales
sobre cada tipo de objetos. Las personas referimos beber en unos
recipientes o en otros dependiendo del tipo de bebida, del lugar, del
momento o de la celebracién. Todo este tipo de consideraciones,
funcionales, técnicas, ergonémicas, econdmicas y simbdlicas son
las que configuran el proceso de disefio de un objeto, de un instru-
mento o de una construccion.



FIGURA 3.8. Autor (2021) Dibujo el recorrido hasta mi aula. Fotoensayo compuesto por, iz-
quierda, una cita visual fragmento (Twombly, 1966) y dos fotografias digitales del autor, de-
recha arriba(2015) Rastros de tiza, y derecha abajo (2015) Silueta de mi zapato dibujada con tiza.

La pintura de Cy Twombly nos descubre el interés de las sutiles vibraciones y cruces de
unas pocas lineas rectas trazadas a mano alzada. Algunas han sido borradas y otras refor-
zadas. Entre todas ellas crean un espacio sobrio y profundo. Junto a ellas, dos fragmentos
del enorme dibujo realizado por el alumnado en el patio del colegio Santa Clara (ACOES)
de Tegucigalpa. Cada alumno disponia de una tiza para dibujar en el suelo el perfil de sus
zapatos y después dejar sefialado el trayecto hasta su aula.
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ALGUNAS IMAGENES Y OBJETOS SON CONSIDERADOS
OBRAS DE ARTE

El concepto de obra de arte, tal y como lo usamos actualmente es
bastante reciente, histéricamente hablando. En las sociedades con-
temporaneas hay instituciones sociales (los museos de arte), y pro-
fesionales especializados (artistas, historiadores y criticos de arte),
que seleccionan y diferencian las imigenes y objetos considerados
obras de arte del resto de las imagenes y objetos. Por ello, uno de los
criterios més claros (y también mas controvertidos) para reconocer
qué tipo de imagenes y objetos se consideran actualmente obras de
arte es averiguar si ese objeto o ese tipo de objetos forma parte o no
de la coleccion de un museo de arte. Son obras de arte las imagenes
y los objetos que se exhiben en los museos de arte, y de los que se
habla en los libros de arte.

Los museos de arte son las instituciones sociales que se han orga-
nizado para reunir, conservar y exhibir las obras de arte. Los primeros
fueron los Museos Capitolinos en 1471 y los Museos Vaticanos en
1506 en Roma. Los museos de arte comenzaron a abrir sus puertas a
todos los ciudadanos de forma generalizada a finales del siglo X VIII
y comienzos del XIX: el Museo Britanico en Londres, 1759; el Louvre
en Paris, 1793; el Indio en Kolkata, 1814; el Prado en Madrid, 1819;
el Hermitage en San Petersburgo, 1852. En América la Academia de
Bellas Artes de Pensilvania en Filadelfia, Estados Unidos, se abrio al
publico en 1807. Desde entonces la cantidad de museos ha aumen-
tado constantemente y han ido especializdndose: museos de arqueo-
logia, museos de arte contemporaneo, museos del disefio, museos de
la moda. Actualmente se considera que disponer de un museo es una
infraestructura cultural basica de cualquier ciudad, como las escuelas,
las bibliotecas o las salas de conciertos de musica y que una de las
funciones fundamentales de cualquier museo es la educativa.



Las imégenes y objetos que ahora nosotros sefialamos como
obras de arte, y que llenan los museos, se crearon desde los comien-
zos de la humanidad. Las puntas de flecha y los cuchillos de piedra
que se muestran en las vitrinas de los museos de arqueologia no se
tallaron como esculturas sino para cazar animales. La gran mayoria
de las obras de arte del Egipto faraénico que ahora admiramos se
crearon para acompaiiar al difunto al més alld y ningtin ser humano
deberia contemplarlas con sus ojos. El Templo de Rosalila de la
civilizaciéon maya en Copan, fechado en el afio 571 de nuestra era,
fue premeditadamente ocultado en el interior de una nueva pirdmide
mas grande y voluminosa. Ahora podemos contemplarlo gracias a
los trabajos de arqueologia y museologia.

Actualmente la gran mayoria de las imdgenes y objetos, in-
cluidos también las iméagenes y los objetos artisticos, se crean o se
construyen para tener la maxima difusién e impacto. Los principales
museos, galerias de arte y certdmenes de arte contemporaneo, tales
como el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA), la Ga-
leria Tate de Londres, el Museo Pompidou de Paris, la Documenta
de Kassel, la Bienal de Venecia, o la Bienal de Sao Paulo, son los
que marcan las tendencias en la creacion artistica.

¢QUE APRENDEMOS CREANDO IMAGENES Y OBJETOS?

Las tareas, ejercicios y actividades en el aula de educacién ar-
tistica deberian corresponder lo més directamente posible a las
ideas visuales y a las obras artisticas que estan produciéndose
en el panorama contemporaneo. A veces se ha pensado que en el
aula de educacioén artistica se deberian realizar los ejercicios que
supuestamente corresponderian a los fundamentos iniciales del
conocimiento artistico, por ejemplo trazando figuras geométricas
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FIGURA 3.9. En esta péagina y en la siguiente, Autor (2021). Dos dibujos con lineas rojas. Fo-
toensayo compuesto por dos fotografias del autor, en esta pagina (2017) Dibujando con
hilos de pldstico entre los drboles de la escuela Santa Teresa, y en la pagina siguiente (2014) Una
espectadora fotografia una pintura de Cy Twombly en la TATE Modern en Londres, con una cita
visual indirecta (Twombly, 2006-2008).

o copiando los dibujos de los grandes maestros. Pero este enfoque
presenta dos problemas importantes: el primero es que hay intensos
debates en el mundo profesional de la creacion artistica sobre cuéles
son esos conocimientos basicos iniciales a la vista de la pluralidad
y diversidad de tendencias artisticas actuales; y, el segundo, es que
este tipo de ejercicios escolares se alejan mucho de los temas y
problemas visuales que interesan al panorama profesional. Por ello
seria mas conveniente adoptar otro punto de vista: buscar cémo las
imagenes que realizamos en el aula de educacion artistica conviven
y se corresponden con las de la cultura material y el arte contem-
poréaneo.



Como uno de los propdsitos del arte contemporaneo es hacer-
nos comprender nuevas realidades y nuevas posibilidades visuales
que nos permitan disfrutar y comprender mejor el mundo que nos
rodea, se han incorporado a las piezas artisticas todo tipo de ma-
teriales tales como plasticos, productos industriales y materiales
de desecho, y también una gran diversidad de procesos: acumular,
rasgar, desgajar, trocear. Entre estos procesos destacan aquellos en
los cuales los espectadores se convierten en coparticipes y coauto-
res de las obras y por tanto sus problemas comunitarios, sociales y
politicos se hacen presentes explicitamente en las piezas artisticas:
arte activista (activist art), arte participativo (participatory art), arte
comunitario (community art). Algunas de estas tendencias, como
actuaciones (performances) e instalaciones, proponen sugestivas
ideas para convertir las actividades del conjunto del alumnado de
un curso o de un centro escolar entero en un proyecto artistico.
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ACTIVIDADES SUGERIDAS

1. Seleccionar una de las imagenes o de los objetos que estoy usan-
do. Averiguar como estd hecha, quién la ha inventado, qué signifi-
cay por qué yo la uso. Escribe, dibuja y fotografia los resultados
de tu indagacién sobre esa imagen u objeto.

2. Redisefiar alguna de las imagenes u objetos que tengo alrededor
para mejorar su utilidad y para mejorar las funciones que cumple.

3. Averiguar cudles son las instituciones culturales y museisticas
de mi ciudad y cudles son las posibilidades educativas que ofrecen
o podrian ofrecer para mi alumnado.
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FIGURA 4.1. Autor (2014). Un nifio de 3 arios completa su dibujo. Serie secuencia compuesta
por cuatro fotografias del autor.

Las fotografias resumen el proceso creativo de un nifio de 3 anos que dibuja en un papel
con ceras de diferentes colores. Utiliz6 la mayoria de los colores que tenia disponibles.
Con diferentes colores repitié una configuracion horizontal en zigzag muy densa. Con el
verde claro dibuj6 una linea de formas circulares sucesivas bastante amplias. El equilibrio
cromatico final es delicioso.

CREATIVIDAD Y PENSAMIENTO VISUAL

El desarrollo de la creatividad no es un objetivo exclusivo de la edu-
cacion artistica pero si el més destacado. La inventiva, la innovacién
y la originalidad son objetivos centrales en las manifestaciones ar-
tisticas, a veces de forma prioritaria o casi exclusiva, y por lo tanto
en la educacidn artistica podemos concentrarnos en el desarrollo de
la creatividad personal y colectiva, casi con independencia de otros
tipos de aprendizajes. El autor que mayor énfasis ha puesto en este
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objetivo ha sido Viktor Lowenfeld, quien afirma que el principal
propdsito de la educacion artistica es el desarrollo de la capaci-
dad creadora y para conseguirlo lo mejor es poner a crear nuevas
imagenes al alumnado con total libertad, sin preocuparnos por sus
conocimientos o habilidades sobre técnicas o materiales (Lowenfeld
y Lambert Brittain, 1985).

La creatividad es la capacidad humana para inventar nuevas
ideas, nuevas imagenes y objetos, nuevas metas e ideales. Para re-
solver los nuevos problemas y para dar con nuevas soluciones a los
antiguos, ponemos en juego nuestra capacidad creativa. La creati-
vidad es lo opuesto a la imitacion, la copia, la repeticién. Cuando
le pedimos al alumnado que conteste la respuesta correcta en la
pregunta de un examen, y esa pregunta solo tiene una respuesta,
la que hemos explicado en clase o la que esta escrita en el libro
de texto, entonces no estamos poniendo en juego su capacidad
creativa, sino su memoria o su capacidad de razonamiento 16gico.
La imitacién y el aprendizaje vicario u observacional es importan-
tisimo para aprender a caminar, a hablar correctamente, a mover
nuestro cuerpo segun las pautas y normas sociales vigentes en
cualquier cultura. Pero la escuela no puede reducirse exclusiva-
mente a los aprendizajes por imitacidén sino que también tiene
que poner énfasis en los aprendizajes creativos. Las preguntas y
gjercicios que Unicamente tienen una sola respuesta correcta, que
ya es conocida, no son creativos. Un ejercicio creativo es el que
puede tener muchas respuestas posibles, todas ellas correctas, y
algunas de ellas muy originales. La gran mayoria de las actividades
en educacion artistica deben proponer respuestas abiertas, multi-
ples e innovadoras.

Es necesario desarrollar la creatividad personal y colectiva
de nuestro alumnado para poder afrontar con éxito los retos de
las actuales sociedades en constante cambio. Si una sociedad no



cambia demasiado ante cada problema, lo més acertado suele ser
repetir la respuesta que la experiencia ha demostrado como la méis
conveniente. Pero en las sociedades contemporaneas hemos optado
por cambios ripidos y acelerados, por consiguiente, para resolver
los nuevos problemas no son demasiado ttiles las viejas ideas. Si
en la escuela damos prioridad a la memorizacién exacta de los co-
nocimientos que ya tenemos, entonces no estaremos preparando
adecuadamente a nuestro alumnado para un mundo en transforma-
cién permanente.

La concepcion tradicional de una sociedad compuesta por una
gran mayoria de personas normales, que son poco o nada creativas,
y unos pocos genios totalmente creativos, no es correcta. Todas las
personas somos creativas, al menos para algtn tipo de actividad,
y lo que es mas importante en la escuela: la capacidad creativa,
como cualquier otra capacidad humana puede desarrollarse con la
ejercitacion adecuada, o puede quedar anulada si la coartamos sis-
tematicamente. A veces SOmMos NOsotros mismos quienes nos con-
vertimos en los principales represores de nuestras ideas creativas y
por falta de autoconfianza desechamos las ideas que se nos ocurren
por absurdas o insdlitas, pensando que si tuvieran algtn interés ya
las habria dicho alguien antes. Esta no es una actitud creativa. Por
eso, en la escuela, y especialmente en educacién artistica, debemos
ser capaces de crear el adecuado clima de confianza para que cada
alumno se sienta suficientemente apoyado y comprendido como
para ser capaz de expresar libremente todo lo que se le ocurre di-
bujando, pintando, fotografiando y contando historias visualmente
(Marin Ibafiez, 1974).

La creatividad se desarrolla principalmente cuando la ejerci-
tamos, como sucede con la memoria o con el razonamiento 16gi-
co. Cada capacidad tiene sus propias técnicas de estimulacion. Por
ejemplo, para la memoria son convenientes la repeticion y las re-
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glas nemotécnicas. El pensamiento creativo no opera de una forma
perfectamente controlada y previsible, —de ahi la abundancia de
anécdotas, mitos y leyendas sobre la vida desaforada y los arrebatos
de inspiracion de genios y artistas—, pero esto no significa que sea
irracional, ni absurdo, ni ininteligible.

TECNICAS DE ESTIMULACION DE LA CREATIVIDAD
EN GRUPO

En el ambito escolar y también en el empresarial (una nueva idea
puede ser un buen negocio) se han desarrollado infinidad de técnicas
de estimulacién del pensamiento creativo. Para alcanzar el adecuado
ambiente creativo en un grupo se destacan cinco elementos: primero,
situar el tema o problema para saber qué estamos buscando o qué
estamos tratando de resolver creativamente. En muchas ocasiones se
considera desacertadamente que basta con indicar al alumnado que
cada uno puede dibujar lo que quiera. Esto no suele dar buenos resul-
tados creativos. Es mucho maés eficaz situar el tema o el problema de
forma abierta pero con claridad. Segundo, crear un ambiente relajado,
comodo y que sea lo mas diferente posible de la situacion en la que
se desarrolla el trabajo rutinario en el aula. Un sencillo ejercicio de
respiracion pausada y profunda ayuda a la concentracion.

En el aula, permitir que los alumnos se sienten encima de las
mesas 0 se tumben en el suelo cambia, rapidamente, el clima del
grupo. Tercero, es imprescindible lograr que todas las personas tengan
una sensacidn confortable de libertad para hacer, decir o pintar todo
lo que se les ocurra. Ninguna idea que se nos pueda ocurrir estara
equivocada o sera un error, porque lo que estamos buscando son ideas
nuevas, diferentes e insolitas y no las respuestas que ya conocemos.
Cuarto, es de crucial importancia separar completa y tajantemente



FIGURA 4.2. Maria, 3 afios (2015) Hoy hemos salido todos al campo. Grafito y ldpices de
colores sobre papel, 21 x 29.9 cm.

el momento de ideacion de la fase de critica o evaluacion de las
ideas e iméigenes. Es muy dificil estar simultdneamente imaginando
una idea nueva y al mismo tiempo pensando en su utilidad o en su
aplicacion. Es mucho mejor dejarse llevar por lo que a cada uno
se le va ocurriendo, regocijdndose en los vaivenes y saltos que da
el propio pensamiento y aprovechar las ideas de los demas como
trampolin hacia nuevos territorios. En quinto lugar, suele ser de gran
ayuda la rapidez y el automatismo en dar respuestas, insistiendo en
la profusion y exuberancia de las imdgenes que se nos ocurran, sin
evitar ni el exceso ni el frenesi.

Una vez creado el ambiente adecuado, hay muchas técnicas y
recursos que facilitan la aparicién de nuevas ideas en grupo.

La tormenta de ideas (en inglés brainstorming) es una técni-
ca inventada por A. F. Osborn (1997) para superar las posibilidades
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creativas de una sola persona mediante el trabajo en equipo. Varias
personas proponen libremente ideas sobre un problema. Las sesio-
nes se graban o bien una de las personas del grupo, que no esta in-
mersa en la tarea creativa, anota todo lo que se va diciendo. En artes
visuales uno de los ejemplos mas elocuentes de trabajo creativo en
grupo, aunque se tratase inicamente de dos personas, es el guion de
la pelicula surrealista Un perro andaluz de Luis Bufiuel y Salvador
Dali (1929). Tal y como este ultimo relaté muchos afios después
en su autobiografia, cada uno de los dos proponia una escena, el
otro simplemente la aceptaba o rechazaba sin mas explicaciones.
Si los dos estaban de acuerdo la escena se incorporaba al guion de
la pelicula.

La personalizacidn, identificacién o empatia con el problema
es otra estrategia muy fecunda. Se trata de interiorizar el tema o el
problema e imaginar como nos sentirfamos nosotros mismos con-
vertidos en esa situacion. Al corporeizar la idea podemos sentir el
problema desde dentro y entonces podemos intentar movernos o ex-
plicarnos para solucionar el embrollo. Si el profesorado intenta sen-
tirse tal y como se sienten los alumnos en las clases probablemente
serd mas facil que aparezcan ideas que no produzcan aburrimiento.
Paul Klee (2007), uno de los mas reconocidos artistas abstractos, en
sus clases en la Bauhaus, la escuela de arte mas influyente de todo
el siglo XX, proponia a su alumnado que pensara en una linea como
en un ser humano: dibujar una linea triste (no una persona que esta
triste sino un linea triste) y otra linea traviesa, una linea cansada o
una euforica, una linea que vuela o una linea que abre la ventana.

La técnica de asociacion libre y la metafora consiste en vincular
dos cosas o conceptos diferentes pero que tienen algiin rasgo en
comun. Al reunir las dos ideas o imagenes apareceran elementos
a los que no habiamos prestado atencién y otros completamente
nuevos que proceden de la fusion o del contraste de los elementos



FIGURA 4.3. Alejandro, 6 afios (2016) Para la sefio Susana. Lapiz y rotuladores sobre papel,
21 X 29.7 cm.

comparados. En literatura un ejemplo clasico es la concatenacién
de metaforas que utiliza Cervantes para describir a Dulcinea en el
capitulo trece de la primera parte del Quijote: «[...] sus ojos soles,
sus mejillas rosas, sus labios corales, perlas sus dientes [...]» Las
mejillas de una muchacha y el color de algunas flores pueden tener
un colorido semejante, pero lo decisivo es que al reunir los dos
términos notamos también la suavidad del olor, la tersura de la piel
y la lozania y belleza del rostro. El dibujo de una bombilla eléctrica
encendida se ha utilizado reiteradamente como metéafora visual del
alumbramiento de una nueva idea. Pero el uso desgasta la eficacia
de las metiforas y por eso hay que buscar nuevas. La publicidad
comercial recurre constantemente a metaforas visuales: automdviles
y caballos para destacar la agilidad del vehiculo, camiones y rino-
cerontes para subrayar su fuerza y resistencia.
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La lista de atributos consiste en enumerar las principales carac-
teristicas o elementos que componen o forman parte de un problema
o de un objeto. Después, y esto es muy importante, olvidindonos
del tipo de objeto o problema que estamos analizando, proponemos
alternativas diferentes a cada una de esas caracteristicas. Finalmente
se seleccionan intencionada o aleatoriamente el conjunto de carac-
teristicas que tendrd el nuevo objeto o la nueva solucidn. Si hemos
enumerado diez caracteristicas tipicas de un objeto y de cada una de
ellas hemos propuesto diez alternativas diferentes, la combinacién
de todas ellas nos describe millones de objetos diferentes. Un ejem-
plo muy esquematico: un l4piz suele ser alargado, recto, sélido y
rigido. Podemos sustituir alargado por corto o por redondeado; recto
por curvo o por torcido; solido por fluido o por liquido, y rigido por
blando o por flexible. La lista de atributos nos propondria pensar en
un nuevo lapiz que fuera corto, curvo, fluido y blando; en otro que
fuera redondeado, torcido, liquido y flexible, y asi sucesivamente
en cualquier combinacién de estas caracteristicas.

La bionica es la aplicacién de las soluciones que encontramos
en la naturaleza para el disefio de nuevos productos. Un ejemplo
muy conocido es el sistema de cierre y apertura de las cintas autoad-
herentes de la marca comercial Velcro, muy usado en ropa y calzado
para sustituir a los ojales y botones, agujeros y cordones o a las
cremalleras. Este disefio estd inspirado en los pequefios ganchos en
los que acaban las puas o espinas de algunas plantas. Otro ejemplo
es la estructura hexagonal de los panales de abejas y avispas que
logra la maxima solidez y resistencia con una cantidad minima de
material. Otro mas, las formas aerodinamicas de peces y delfines
aplicada a los aviones.



FIGURA 4.4. Marta, 7 afios (2015). El cielo rosa. Lapiz grafito y lapices de colores sobre
papel, 21 X 29.7 cm.

CRITERIOS DE VALORACION DEL PENSAMIENTO Y LAS IMAGENES
CREATIVAS

El criterio de valoracion principal e imprescindible es la originalidad
o innovacién. Si la idea no es nueva no cabe hablar de creatividad.
Otro es la fluidez o abundancia de ideas, la capacidad de encontrar
muchas soluciones (aunque no sean muy originales). Un tercero es
la fluidez o variedad de ideas, la capacidad para discurrir en muchos
registros diferentes; y, en cuarto lugar, la elaboracién o capacidad de
completar y darle acabamiento a una idea en todos sus detalles. Una
persona con una gran capacidad creativa es la que propone ideas ori-
ginales, muy numerosas, muy diversas entre si y con muchos detalles.
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EL DIBUJO ESPONTANEO INFANTIL

Uno de los fendmenos mas importantes en educacion artistica es
que las nifias y nifios dibujan casi con la misma naturalidad con la
que corren, hablan y juegan de forma espontidnea. Conforme crecen
su forma de dibujar cambia y a pesar de las grandes diferencias
individuales, en conjunto, todos esos dibujos y pinturas presentan
unos rasgos distintivos, como si se tratase de un estilo artistico al
que todos se hubiesen adscrito. Estas regularidades que presentan
los dibujos infantiles es lo que permite hablar de un arte infantil,
aunque el término es controvertido porque los nifios no tienen los
mismos propdsitos ni intenciones que los artistas profesionales.

Existen tres grandes fases evolutivas. A la gran mayoria de los
nifios y nifias mas pequefios, entre los dos y los cuatro afios apro-
ximadamente, les gusta mucho dibujar y probar con todos los 14-
pices, colores, pinceles y papeles que pongamos a su disposicion.
En sus garabatos no es posible descubrir qué figuras o qué escena
han representado —en el supuesto de que hayan querido representar
algo— a no ser que los hayamos estado observando y nos hayan
contado qué estaban pintando. Después, alrededor de los cuatro
anos —aunque las diferencias individuales son muy amplias— se
produce algo sorprendente: se reconoce muy facilmente qué perso-
nas, plantas, casas y montafias hay dibujadas. Los dibujos infantiles
han dejado de ser garabatos y se han convertido en imgenes figura-
tivas. Hasta los nueve o diez afios aproximadamente, los dibujos irdn
teniendo cada vez mas elementos y mas detalles, y a la mayoria les
gusta resolver escenas muy complicadas con muchos personajes en
accién, como celebraciones familiares, fiestas populares, partidos
de futbol, batallas y bailes. Finalmente con la pubertad la mayoria
de las nifias y nifios pierden su interés por dibujar. Solamente unas
pocas personas desarrollaran un estilo critico, irénico y caricatures-



FIGURA 4.5. Dolores, 13 afios (2014). El baile. Rotulador negro y lépices de colores sobre
papel. 21 x 29.7 cm.

co, preocupandose por la meticulosa caracterizacion de personajes,
ambientes, situaciones y problemas sociales.

Con posterioridad a las clases de educacion artistica en la escuela
obligatoria tinicamente una minoria se preocupara por seguir aprendien-
do a dibujar, pintar o hacer fotografia; los demas, en el caso de que
se les proponga o tengan la necesidad de hacer un dibujo, produciran,
generalmente, una imagen pobre, débil, tosca, confusa e insegura, muy
alejada de la frescura, elocuencia, libertad y expresividad de las que
hicieron cuando eran nifios. Los profesionales de la educacion debemos
conocer cuales son las caracteristicas propias de los dibujos espontdneos
infantiles para poder comprender en profundidad cémo crea imagenes
nuestro alumnado y por consiguiente para organizar adecuadamente las
actividades y ejercicios que proponemos en nuestras clases y talleres.
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EL GARABATEO

Los dibujos de los nifios mas pequefios son los que presentan mayores
dificultades para ser comprendidos e interpretados adecuadamente.
Cuando el mundo artistico profesional descubrid el arte abstracto en
los primeros afios del siglo XX fue cuando comenzaron a mirarse
atentamente los dibujos de los nifios mas pequefios. Cuando los artis-
tas profesionales se propusieron resolver obras de arte que no fueran
figuras sino que dnicamente contaran la fuerza y el dinamismo de
las lineas o los contrastes de colores, por si mismos, fue entonces
cuando comenzo6 a apreciarse el interés de los garabatos infantiles.
Aparentemente en estos dibujos no hay nada mas que manchas y
rayajos, en lenguaje coloquial. Pero los garabatos infantiles aunque
no sean dibujos fijos son imagenes muy complejas y elaboradas, que
los nifios completan en pocos minutos.

Las nifas y nifios més pequeiios dibujan con todo el cuerpo, mo-
viendo completamente los brazos y agarrando el 1apiz o el pincel con
todo el pufio. Como les gusta usar todos los colores que tienen dis-
ponibles, en general los garabatos exhiben una deslumbrante calidad
cromatica, pero en ocasiones, especialmente cuando se usan pinceles
y pinturas liquidas, todo el dibujo se va emborronando, convirtiéndo-
se en una mezcla informe marrén grisaceo, porque se han mezclado
todos los colores entre si.

Al principio suelen dibujar trazos lineales aproximadamente rec-
tilineos que pueden aparecer en cualquier parte del papel, pero esos
trazos se van haciendo cada vez mas variados: de arriba hacia abajo
o de izquierda a derecha y viceversa, largos y cortos, en zigzag. Al
principio ocupardn un pequefio trozo del papel, pero rapidamente
llenaran toda la superficie disponible. Cuando consiguen dominar
un tipo de trazo, lo repiten una y otra vez en el mismo dibujo, con
diferentes tamafios y con diferentes colores.



FIGURA 4.6. Arriba, Jesica, dos afios y dos meses (2017) [Dibujo], y abajo, Julia, tres afios y
siete meses [Dibujo], ambos lapices de colores sobre papel, 21 x 29.7 cm.
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A medida que a los nifios se les da la oportunidad de garaba-
tear irdn desarrollando trazos aproximadamente circulares hasta
lograr cerrar una forma. Muchas veces, cuando han aprendido a
dibujar formas circulares, llenan con ellas todo el papel. Una cir-
cunferencia es una forma cerrada que rapidamente podra llegar
a convertirse en una figura reconocible. Un circulo con algunos
trazos rectilineos dentro y fuera comenzari a ser facilmente reco-
nocible como una figura humana, si los trazos rectos son cortos y
estan alrededor del circulo ser4 el sol. La principal sensacién que
desprenden los garabatos infantiles es la de una total espontanei-
dad y libertad (Machén, 2009).

LA FIGURACION

Aproximadamente desde los cuatro hasta los diez afios, la mayoria
de las nifias y nifios dibujaran figuras humanas, casas, arboles, mon-
tafias, nubes, pajaros y todo tipo de escenas que hayan vivido o que
imaginen, cada vez de forma mds minuciosa, mas elaborada y més
rotunda. Lo mas extraordinario es que todo lo que han dibujado sera
muy claramente reconocible y cada detalle nos indicara con claridad
el significado particular que quieren darle al conjunto de la escena.

Aunque cada nifia o nifio tiene su modo individual de dibujar,
hay cinco caracteristicas que son comunes en todos los dibujos
espontaneos infantiles.

Primera, los dibujos siempre cuentan historias. A poco que se
les haya motivado creativamente, en sus dibujos los nifios siempre
cuentan algo que ha sido importante para ellos. Los motivos clasicos
del arte adulto occidental, como bodegones, paisajes y marinas, son
convenciones culturales del mundo artistico profesional. Los nifios
prefieren dibujar algo que han vivido personalmente: juegos con sus



FIGURA 4.7. Ana, 6 afios (2014). La casa. Lapiz grafito y témpera sobre papel. 29.7 x 21 cm.
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amigos, el peinado tan bonito que les ha hecho su mama4, su escuela.
Cada personaje, edificio animal u objeto muestra con perfecta clari-
dad qué funcién cumple y qué importancia tiene en la narracién. Su
capacidad de sintesis grafica y la seguridad con la que representan
cada uno de los elementos que consideran decisivos supera, en la
mayoria de las ocasiones, el arduo esfuerzo compositivo y narrativo
de las obras artisticas de los adultos. Los nifios resuelven los proble-
mas visuales mas complejos con sorprendente naturalidad.

La segunda, los tamafios y proporciones relativas de las figuras
estan en funcion del significado. El tamafio de cada elemento depen-
de de su importancia narrativa. Las figuras humanas, en particular la
cabeza y los ojos dentro de la cara, son generalmente muy grandes,
en comparacioén con el natural, porque la expresion de la cara es lo
mas significativo de todo el cuerpo. Las piernas seran mucho mas
grandes cuando la figura esté corriendo y los brazos, manos y dedos
cuando esté agarrando o sosteniendo algo. Las personas serdn casi
tan grandes como los arboles o las casas.

La tercera, la linea de base es la estrategia visual fundamental
a partir de la cual se organiza la imagen y se representa en el plano
del papel la profundidad del espacio tridimensional. Muchas veces
estd claramente dibujada como una linea recta horizontal que reco-
rre de parte a parte la zona inferior del papel. En otras ocasiones
no esta explicitamente dibujada porque se utiliza el propio limite
inferior de la hoja de papel como linea de base. Todas las figuras,
personas, arboles, casas, animales, vehiculos, se apoyan en esta
linea. A medida que van cumpliendo afios los niflos dibujaran con
mayor claridad el contraste entre vertical y horizontal. Los ele-
mentos que estan més alejados, como las montafias, se dibujardn
mas arriba en la hoja de papel hasta llegar al borde superior en el
que una franja azul seré el cielo y las nubes una figura de formas
redondeadas pegada al cielo. En los dibujos infantiles no hay una



|
FIGURA 4.8. Ana Paola Lagos Lagos, 13 afios (2016). Mi suefio es ser veterinaria porque me
gusta cuidar los animales. Lapiz y rotuladores sobre papel. 21 x 29.7 cm.

representacion perspectiva del espacio, que es el sistema prioritario y
hegemonico en el arte euroamericano desde el Renacimiento italiano
y que también corresponde al de las imagenes fotograficas cinema-
tograficas, videograficas y a todas las que se producen mediante un
objetivo Optico.

La cuarta caracteristica de los dibujos espontineos infantiles es
que se dibuja con color, pero no hay nunca ni luces ni sombras. El co-
lor en los dibujos infantiles es plano, no hay sensacién de volumen.
A partir de los seis afios aproximadamente el color se usa en funcién
del elemento representado: el sol siempre amarillo y el cielo azul, el
tronco de los arboles marrdn, las hojas verdes y asi sucesivamente.
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La quinta es la extraordinaria economia de medios para lograr
una representacion lo més clara y nitida posible de todas las figuras
y elementos que desea representar cada nifio. Esta es una de las cua-
lidades mas llamativas de los dibujos infantiles: no hay titubeos ni
confusiones, todo se muestra claramente. Esto se consigue mediante
algunas estrategias graficas que los nifios desarrollan por si mismos
sin que nadie se las ensefie explicitamente.

Cada figura o elemento de la escena se dibuja aisladamente,
ocupando su propio espacio y evitando cualquier tipo de superpo-
sicidn o traslapo. Si alguien esta jugando con una pelota, esta tocaré
la punta de los dedos de la mano o la punta del pié, pero nunca ocul-
tara un trozo de la mano ni de la pierna. Un grupo de personas se
dibujara situando unas al lado de otras dejando un pequefio espacio
entre cada una. El punto de vista que se seleccionara para represen-
tar un objeto y cada una de sus partes es el que nos proporciona una
mayor informacién sobre su forma. El tablero de una mesa ya sea
redonda o cuadrada se dibujard como una circunferencia o como
un cuadrado completo y en la mayoria de los casos las cosas que
haya sobre la mesa se dibujaran apoyadas en el limite exterior. Esto
producird que en un mismo dibujo aparezcan diferentes puntos de
vista simultdneamente, escogiendo para cada parte o figura el que
sea mas conveniente.

Cuando el nifio o la nifia quieren mostrar lo que hay dentro y
fuera de un edificio o de un vehiculo, dibujaré las paredes o la ca-
rroceria como si fueran transparentes, de este modo podremos ver
todo lo que sucede en cada lugar.

La evolucién y madurez que vayan alcanzando los nifios y nifias
con la edad se manifestara rotundamente en la cantidad de partes
y elementos de la anatomia que sefialaran en las figuras humanas.
Los més pequefios no necesitaran distinguir entre la cabeza y el
cuerpo, todo quedara englobado en una gran forma circular de la
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FIGURA 4.9. A. Montserrath Diaz Dornes, 9 afios (2016). Mi zapato dibujado del natural. La-
piz sobre papel. 21 x 29.7 cm.

que brotaran lineas que son los brazos y piernas. A los cuatro y
cinco afios, normalmente, habrd una forma circular para la cabeza
y otra para el cuerpo. Hasta los seis o siete no necesitaran sefialar
el cuello, pero a partir de esa edad sera una parte imprescindible.
Los de mayor edad sefialaran hombros, codos, muiiecas, palmas de
la mano, dedos y uiias.

Muchas de estas caracteristicas de los dibujos espontaneos in-
fantiles han aparecido en diferentes épocas y estilos artisticos, pero
todas ellas juntas son las que singularizan el estilo del dibujo es-
pontaneo infantil.
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CONCLUSIONES

Uno de los objetivos mas caracteristicos y definitivos de la educa-
cion artistica es el desarrollo de la creatividad personal y colectiva
mediante la creacidon de imigenes y objetos con plena libertad y
autonomia.

El desarrollo de la capacidad creativa del alumnado es decisivo
para formar a personas que deben integrarse en unas sociedades en
constante cambio y transformacion.

La infancia, desde los dos afios de edad aproximadamente, tiene
un modo singular y especifico de crear imagenes visuales en dibujo
y pintura. Este estilo infantil ird cambiando a medida que crezcan.

Los dibujos espontaneos infantiles son obras visuales de una
gran complejidad y elaboracién en las que cada persona manifiesta
su propia personalidad y su modo singular de comprender y de vivir
el mundo que le rodea.



FIGURA 4.10. Mercedes Quijada Rama (2016) Alumno de la escuela de Santa Terea ACOES
junto a su dibujo de una figura humana de tamario natural. Fotografia.
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ACTIVIDADES SUGERIDAS

Dibujar con la mayor cantidad de detalles posibles la dltima
pesadilla que hayas tenido.

Escribir una lista de palabras, cada una de las cuales debe
de comenzar por cada una de las letras de tu nombre propio.
A continuacién dibujar una casa o un mueble (lo que mas
nos motive) con la condicién de que claramente ese edificio
u objeto corresponda a todas las palabras de nuestra lista.
Reunir varios dibujos infantiles sobre un tema semejante
y comparar las semejanzas y diferencias en la forma de re-
presentar figuras humanas, casas y animales, segtin la edad
de sus autores y autoras.

Proponer a una nifia o niflo de entre dos y cuatro afios de
edad que haga un dibujo junto a nosotros, observando con
atencién como lo resuelve y dialogando tranquilamente
sobre lo que esta dibujando. Simultineamente grabamos
en video todos los gestos, palabras y movimientos que el
nifo o la nifia hace mientras estd dibujando. Después es
necesario visionar la grabacidn varias veces, fijaindonos en
los detalles: ;como ha estado moviendo cada una de las
dos manos?, ;en qué lugares del dibujo fijaba su mirada? y
(qué comentarios ha ido haciendo mientras dibujaba? Fi-
nalmente, escribir (y dibujar) un documento interpretativo
de ese dibujo que evidencie toda la complejidad de ideas,
conocimientos, toma de decisiones y emociones, que ha ex-
perimentado esa nifia o nifilo mientras resolvia su dibujo. Se
trata de comprender en profundidad todo lo que esa persona
ha aprendido haciendo su dibujo.



FIGURA 4.11. Alba, seis anos (2021) Una construccion y tres corazones. Rotuladores sobre
papel, 29.7 X 21 cm.
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FIGURA 5.1. Ana Morera (2014). Nefi aprende a dibujar a partir de una piedra. Fotografia.

EDUCACION ARTISTICA Y SISTEMA EDUCATIVO

La educacidn artistica es la disciplina que se encarga de definir,
describir, reflexionar y proponer los métodos mas adecuados
para la ensefianza y el aprendizaje de las artes. En el curriculum
oficial de muchos paises la asignatura de Educacién Artistica
engloba las artes visuales, la musica, la danza y el teatro. Por
eso, en este libro utilizamos la expresién educacion artistica
para referirnos al ambito especifico de las artes visuales.

La educacion artistica tiene una historia como disciplina
escolar de unos doscientos afios. Sin embargo la formacion de
artistas profesionales tiene una historia de varios miles de afios,
lo que demuestra el persistente interés del ser humano por siste-
matizar la transmisidon de conocimientos técnicos y conceptua-
les necesarios para la creacion de obras artisticas.

117



118

MITOS
FRECUENTES
SOBRE LA EDUCACION
ARTISTICA: (LO QUE LA
EDUCACION ARTISTICA NO ES)
NO ES HACER MANUALIDADES.
NO ES HACER SOLO DIBUJOS LIBRES.
NO ES COPIAR LAS OBRAS DE ARTE BONITAS.
NO ES IMPOSIBLE O MUY DIFICIL DE EVALUAR.
NO ES UNA MATERIA ESCOLAR “DISTINTA" DE LAS DEMAS.
NO ES SOLO PARA EL ALUMNADO QUE QUIERE SER ARTISTA.
NO ES COLOREAR FICHAS Y DIBUJOS IMPRESOS EN UN LIBRO.
NO ES UNA DISTRACCION INUTIL DE OTRAS MATERIAS MAS IMPORTANTES.
NO ES LA UNICA ASIGNATURA ESCOLAR QUE DESARROLLA LA CREATIVIDAD.
NO ES HACER COSAS ENTRETENIDAS, DIVERTIDAS, DECORATIVAS Y RELAJANTES.

FIGURA 5.2. Autor (2021) Lo que no es educacién artistica. Grafico.

Las artes han cumplido funciones muy diversas en muchas cul-
turas, por eso se han ensenado y aprendido de diferentes formas,
con objetivos y resultados diversos y utilizando estrategias educa-
tivas muy variadas: a veces buscando el desarrollo de la creativi-
dad personal, a veces tratando de introducir a los escolares en los
conceptos de arte y patrimonio, a veces, tratando de inculcarles
actitudes criticas, a veces promoviendo la excelencia técnica de sus
creaciones visuales.

La educacién artistica ha sufrido importantes transformaciones
como disciplina: ha pasado de ser una ensefianza para profesionales
a ser una materia del curriculo escolar en los afios de educacion obli-
gatoria. Ha pasado de mirar solo a las obras de arte de los museos y
colecciones a atender a las artes populares y al conjunto de produc-
ciones visuales y materiales de la cultura popular como productos que
hay que estudiar y analizar.

Si en sus inicios se atendia casi exclusivamente a la calidad de
los productos finales, posteriormente el interés educativo se concentrd
en los procesos de desarrollo personales. Si en un momento estuvo



EDUCACION ARTISTICA

ES UN AREA DE CONOCIMIENTOS IMPORTANTES Y NE-
CESARIOS PARA TODAS LAS PERSONAS. ES LA ASIGNA-
TURA EN LA QUE SE APRENDE A CREAR NUEVAS IMAGE-
NES INTELIGENTES, A DESARROLLAR LA COMUNICACION
VISUAL, A UTILIZAR LA INFORMACION ESTETICA PARA
EXPRESARSE CON MAYOR PLENITUD, A COMPRENDER
E INTERPRETAR LA CULTURA MATERIAL Y EL PATRIMO-
NIO ARTISTICO, A CONSTRUIR CRITICAMENTE NUESTRA
IDENTIDAD VISUAL, Y A DESARROLLAR LA IMAGINACION

Y EL PENSAMIENTO VISUAL.

FIGURA 5.3. Autor (2021) Lo que si es educacién
artistica. Gréfico.
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FIGURA 5.4. En esta pagina y en la siguiente, Sidny, 6 afios, (2011). Cuaderno de dibujo de Sid-
ny. Grafito y lapices de color sobre papel, 21 x 29.7 cm. Estos son los dibujos del cuaderno
escolar de la asignatura de Educacion Artistica de una nifia. La mayoria de los dibujos son
muy similares. Muy probablemente la mayoria son dibujos libres, excepto el de la esquina
superior izquierda de esta pagina en el que hay una gran mano calcada del natural, esta es
una actividad de dibujo que con frecuencia se propone al alumnado. Podemos preguntarnos



squé esta aprendiendo esta nifia? Los esquemas que usa para las casas y las nubes, las figuras
humanas, el sol y para algunos simbolos estereotipados, tales como corazones y estrellas de
cinco puntas, son muy simples. El conjunto del cuaderno manifiesta una urgente necesidad
de estimulos para el aprendizaje. El alumnado necesita saber qué nuevos problemas visuales
podria afrontar en sus dibujos y qué nuevas formas de dibujar pueden llegar a descubrirse en
los trabajos de creacién artistica. Por ser considerados como una influencia negativa. Atin no
se sabia como utilizarlo como estimulo para la creacion.
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exclusivamente interesada en el logro de disefios eficientes y en el
control de los lenguajes, actualmente atiende intencionadamente
a las raices ideolégicas y a las consecuencias sociales que implica
la actividad y el aprendizaje artisticos. Si antes el modelo para los
contenidos de la educacidn artistica en la escuela era el arte clasico,
hoy el modelo preferente es el arte contemporaneo.

EL ACADEMICISMO Y LA FORMACION DE ARTISTAS
PROFESIONALES

Durante siglos, los pintores, escultores, dibujantes, grabadores, han
transmitido a sus aprendices los conocimientos necesarios para la
creacion de las iméagenes visuales propias de cada cultura. En todas
las culturas y épocas se ha dado este tipo de educacion artistica. Se
trata de ensefiar el oficio para ser artesano o artista profesional. Du-
rante buena parte de la historia estos aprendizajes se han producido
en el seno de las propias familias y de los gremios de profesionales
especializados. Hoy en dia esta funcién la cumplen principalmente
las escuelas de formacion profesional en artes y oficios artisticos,
las academias de bellas artes o las facultades de bellas artes en el
ambito universitario y también los cursos sobre nuevas tecnologias
a los profesionales en ejercicio.

En los centros en los que se ensefia a ser un artista profesional,
el profesorado estd compuesto habitualmente por profesionales de
la creacion artistica. Los principales contenidos de aprendizaje han
sido la técnica y el estilo. La técnica porque continuamente aparecen
nuevos instrumentos, materiales y procedimientos que exigen una
actualizacion permanente de los profesionales. El estilo porque los
productos artisticos se crean en funcion de los habitos de consumo
que imperan en cada época y cultura. Los artistas profesionales



FIGURA 5.5. Cita visual literal (Ribera, 1622).
Este grabado de José Ribera, El esparioleto, se usé en las academias de bellas artes
para que, al copiarla, el alumnado aprendiera a dibujar los ojos de forma figurativa.

tratan de adecuar constantemente su produccion artistica a las de-
mandas del mercado artistico y de las instituciones artisticas.
Aproximadamente a comienzos del siglo XIX, junto con el desa-
rrollo de la revolucion industrial comienzan a aparecer algunas fun-
ciones sociales nuevas asociadas a las imagenes visuales. El dibujo
técnico y la geometria descriptiva se hicieron disciplinas necesarias
para el disefio y la produccién industrial de todo tipo de maquinaria,
objetos y productos de consumo. La invencién de la fotografia va a
ser decisiva porque se convertird rapidamente en la técnica preferida
para representar la realidad visible. La industrializacion y la foto-
grafia provocardn cambios en la identidad, funcién y produccion
de los creadores de imagenes. Anteriormente habian sido casi en
exclusiva los artistas y artesanos los que producian imagenes; ahora,
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FIGURA 5.6. Cita visual literal (Archivo Bauhaus, 1928).
Una clase de Josef Albers en la Bauhaus, en la que se elaboraron los principales conceptos
del arte abstracto, del funcionalismo en arquitectura y del disefio contemporaneo.

apareceran muchas mas especialidades profesionales: disefiadores
especializados en todo tipo de objetos y ambientes, publicistas, fo-
tografos y cineastas.

Estos acontecimientos coincidieron con el incipiente desarro-
llo de los sistemas escolares en los diferentes paises del mundo.
En la escuela se introdujo el dibujo, tanto técnico como artistico,
como una materia obligatoria para todo el alumnado. Uno de los
primeros libros para la ensefianza del dibujo en la escuela El A.B.C.
de la vision intuitiva 6 principios de la vision relativamente a los
tamaiios, de Johann Heinrich Pestalozzi (1807) correspondia a esta
concepcion del aprendizaje del dibujo como formacién rigurosa en
los conceptos de medida y proporcion desde la mas tierna infancia.



FiGURA 5.7. R. Marin Viadel (2015) Dibujando un mural en la escuela. Fotografia.
Este tipo de dibujos en los que el alumnado representa rostros y figuras humanas son carac-
teristicos principalmente en funcién de su edad del paradigma de la autoexpresion creativa.

LA AUTOEXPRESION CREATIVA

En la primera mitad de siglo XX, a través de los planteamientos pe-
dagdgicos de John Dewey (2008) acerca de la experiencia estética,
que desarroll6 en su libro El arte como experiencia publicado origi-
nalmente en 1934, junto con el florecimiento de numerosos estudios
sobre el dibujo infantil, se produce un vuelco de los métodos de
ensefnanza de las artes visuales. Aparecen dos conceptos que desde
entonces han quedado inequivocamente unidos a la educacién artis-
tica escolar: la autoexpresion y la creatividad. El principal exponen-
te de esta tendencia es Viktor Lowenfeld y su libro més influyente
El desarrollo de la capacidad creadora, publicado originalmente
en 1947, al que ya hemos hecho referencia en capitulos anteriores
(Lowenfeld y Lambert Brittain, 1985). Nunca méas un dibujo infantil
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podra ser considerado como un entretenimiento vano, una forma de
decoracién o un pasatiempo. A partir de Lowenfeld las imagenes que
crean espontaneamente los nifios y nifias son huellas del proceso que
estan llevando a cabo para comprender el mundo y para compren-
derse a si mismos. El dibujo espontineo y la expresion visual han
quedado integrados como elementos fundamentales del proceso de
desarrollo psicopedagdgico de los nifios y nifias.

Muchos paises del mundo adoptaron los principios de la au-
toexpresion creativa, entre ellos Honduras. Esta forma de entender
la educacion artistica implica que el profesor es un estimulador, un
provocador de situaciones de desarrollo personal. La presencia de
multitud de materiales en el aula facilita la experimentacion con di-
ferentes técnicas.

Lowenfeld potencia el desarrollo de la capacidad creadora que
considera es innata a todo ser humano. No utiliza modelos artisti-
cos porque los modelos, cuando se utilizan para ser copiados, como
habia sido tradicional, no hacen otra cosa que acallar las formas au-
toexpresivas personales y condicionar la creatividad hasta reducirla
o suprimirla.

Con la autoexpresion creativa la creacion de imagenes quedd
plenamente justificada en la escuela primaria, pero simultineamente
el valor del arte qued6 excluido de los procesos de creacion infantil.

LA EDUCACION ARTISTICA COMO DISCIPLINA (DBAE)

Desde la década los afios ochenta del siglo XX se han producido
desarrollos curriculares importantes en Educacion Artistica. Entre
ellos destaca el enfoque disciplinar promovido por la Fundacién Ge-
tty de los Angeles (http://www.getty.edu/education/), en especial a
través de figuras tan relevantes como Elliot Eisner, que fue profesor



de Standford. Este enfoque parecié una evolucion necesaria dada la
situacion en que se encontraba la educacion artistica debido a la po-
bre implementacién que se habia hecho de las ideas de V. Lowenfeld,
que condujo en la mayoria de los casos a una despreocupacion del
profesorado y a la sustitucién de las actividades de aprendizaje por
actividades sin contenido. La educacion artistica parecia no tener con-
tenidos propios.

La principal aportacion del enfoque disciplinar fue la clarificacion
y estructuracion sistematica de los contenidos del aprendizaje artistico.
Debido a que la Educacion Artistica, desde este punto de vista, debe
convertirse en una materia importante del curriculo escolar, como la
lengua o las matemaéticas, es necesario organizar una secuenciacion
l6gica de los contenidos, desarrollar métodos diferenciados para cada
uno de los aspectos tedricos y procedimentales, y la concrecion de los
criterios e instrumentos de evaluacién de cada unidad de aprendizaje.
Todo ello produjo un enorme esfuerzo por sistematizar la ensefianza
de las artes en la escuela primaria y secundaria, como nunca antes
se habia producido. La principal aportacion conceptual que introdu-
jo la llamada Educacién Artistica como disciplina (en inglés DBAE,
Discipline Based Art Education) fue la distincién de cuatro grandes
areas de trabajo dentro de la Educacién Artistica: la historia del arte,
la critica del arte, la estética y el taller de creacion artistica. Desde los
postulados de la DBAE, estas cuatro areas de conocimiento deben estar
presentes en todas y cada una de las lecciones o unidades de aprendi-
zaje de cada uno de los cursos, desde la educacion infantil hasta el fin
de la secundaria.

La influencia de los enfoques disciplinares se dejé notar en mu-
chos paises europeos, americanos y asiaticos, introduciendo siste-
matizacion y exigiendo una mayor profundidad y especializacion
en la formacion inicial del profesorado que debia impartir dichas
asignaturas y materias.
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Academicismo Autoexpresion Educacion artistica como
creativa disciplina

Objetivos  Formar profesionales de las ~ Desarrollar la creatividad. Desarrollar el conocimiento del arte.
artes. Aprender las técnicas Autoexpresion de la personalidad. Centrada en el arte como disciplina
y los conceptos a partir de de estudio (como materia del curri-
los artistas de mayor calidad. Centrada en el nifio. culum académico).

Contenidos ~ Técnicos: Encaje, propor- Arte como expresion. Estética, critica de arte, historia del
cién, composicion, perspec- arte y creacion artistica.
tiva, anatomia y dibujo del No hay contenidos sino procesos
natural. y experiencias de aprendizaje. El arte de todos los periodos y

culturas.
Estilistico: Figuracion, be-
lleza.

Currfculum  Copia de dibujos de los No se interviene en el proceso de Curriculum escrito, secuencial, pro-
mejores artistas, dibujo de maduracion y desarrollo de cada gresivo, articulado y homogéneo.
estatuas griegas clasicas y persona. Se motiva y se guia,
dibujo del natural. de acuerdo con las necesidades Muy planificado.

personales.
Alumnado  El alumno es un aprendiz. La creatividad y expresividad son El alumnado estudia arte.
innatas. Hay que fomentar las ca-
El talento y la creatividad pacidades en lugar de ensefiar con- Necesitan ser instruidos para poder
se desarrollardn después del tenidos. Las imégenes artisticas de desarrollar un conocimiento artistico.
riguroso aprendizaje de las los adultos inhiben el desarrollo
técnicas y conocimientos creativo natural. La influencia de las imdgenes artisti-
cas de los adultos acrecienta el desa-
rrollo creativo del alumno.
Profesorado  El profesor es un referente ar- Motiva y apoya, no impone con- Es un profesor especialista en artes vi-

tistico. Es un maestro dentro
de su profesion.

Formacion principalmente
artistica.

ceptos adultos sobre las imagenes,
y no inhibe la autoexpresién del
nifio.

Estimula la experimentacion.
Acompaiia los procesos de
creacion pero no interfiere

suales. Motiva y apoya. Ayuda a que
el nifio comprenda y use los conceptos
sobre el arte propios de su desarrollo.

Ensefia conceptos estéticos, de his-
toria y de critica del arte, y propicia
la creacion artistica basada en obras
de arte.

FiGuRra 5.8. En esta pagina y las siguientes, Autor (2018). Cuadro comparativo de los modelos de educa-
cién artistica.



Cultura visual

Metodologias artisticas de ensenanza

Objetivos

Contenidos

Curriculum

Alumnado

Profesorado

Capacitar al alumnado para compren-
der y criticar imégenes visuales de su
entorno.

Centrada en los procesos sociales aso-
ciados a la imagen.

Interpretaciones del conjunto de las
imagenes visuales prioritarias en las
sociedades contemporédneas.

Interdisciplinar.
Aprendizaje por proyectos.

Dependiente del contexto del centro y
del alumnado.

El alumnado necesita desarrollar habi-
lidades criticas, sociales e identitarias
frente a las imdgenes cotidianas hege-
monicas.

Su trabajo fundamental es promover
una reflexién critica sobre los mensa-
jes visuales, cuestionando conceptos e
ideas hegemonicos de la sociedad en
la que vivimos.

Crear arte que ensefie arte. Usa la creacion
artistica para suscitar un aprendizaje criti-
co, informado y competente. El objetivo
de la educacién artistica es explotar las
16gicas de las imagenes visuales e integrar
el conocimiento artistico con el resto de
conocimientos y habilidades.

El arte de todos los periodos y culturas con
especial énfasis en el arte contemporaneo.
Cada museo es una biblioteca, cada obra es
un libro. El contenido de las obras de arte
son las cualidades y conceptos artisticos
expresados por ellas.

Desarrollado por el profesorado, en funcién
del alumnado y del contexto cultural. Los
materiales curriculares y los métodos di-
dacticos son fundamentalmente visuales.

El alumnado aprende disciplinas artisticas,
utilizando conocimientos artisticos y apli-
candolos integradamente con el resto del
curriculo. El alumno debe actuar y pensar
como un artista para aprender arte.

El profesorado es artista, investigador y
docente. Su practica artistica estd indisolu-
blemente unida a su capacidad docente y
ambas estan impulsadas por su interés por
investigar. El profesorado de Educacion Ar-
tistica debe actuar y pensar como un artista
para ensefiar arte. A/r/tografia.
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Academicismo

Autoexpresion
creativa

Educacion artistica como
disciplina

Objetivos

Contenidos

Curriculum

Alumnado

Malas
practicas

En un taller artistico con
referentes artisticos y con
los materiales y técnicas
tradicionales, siguiendo
una secuencia de menor
a mayor complejidad de
la tarea.

Criterio establecido por el
maestro y las referencias
utilizadas.

Criterios de calidad artis-
tica, tanto a nivel concep-
tual, formal y técnico.

Se aprende a dibujar, pin-
tar y esculpir de forma
convencional.

No se desarrolla la au-
toexpresion creativa y se
excluyen muchas imagenes
como no pertenecientes al
arte.

Copia de ldminas e ima-
genes de obras de arte.

La amplitud y diversidad
de materiales es determi-
nante para la originalidad
de los resultados. Todo tipo
de materiales estan dispo-
nibles para el alumnado.
Cada persona elije técnica,
soporte, tamafio, tema, etc.

Se evalia el desarrollo y
proceso de aprendizaje de
los niflos, no los logros. Los
dibujos realizados en clase
no se evaldan.

La persona se reconoce
como creativa y equilibra-
da. Se valora lo personal.

No se aprenden técnicas ni
conceptos necesarios para
la comprension del pano-
rama artistico.

Trabajos auténomos del
alumnado sin ningtin tipo
de acompafiamiento. Pro-
fesorado sin formacién
especifica.

La secuenciaci6n del cu-
rriculum y la progresion
temporal ordenada es
fundamental para el lo-
gro de los objetivos. Los
materiales curriculares
estan perfectamente de-
finidos.

La evaluacion se funda-
menta en los objetivos
educativos, es esencial
para confirmar el pro-
greso del estudiante y
la efectividad del pro-
grama.

Se aprende en profundi-
dad a partir de obras de
arte cercanas.

Solo se trabaja con arte
reconocido como tal en
los medios profesionales.

No contar con las obras
de arte de otras culturas.

No utilizar imdgenes de
la cultura visual.



Cultura visual

Metodologias artisticas de enseianza

Programa

Evaluacion

Ventajas

Problemas

Malas
préacticas

No hay un programa secuenciado.

No se precisan ni aulas ni materiales
especiales, tan solo los asociados
a los medios de comunicacion. Se
tiene en cuenta el contexto cultural y
personal del alumnado.

El proceso de aprendizaje debera in-
formar sobre las dudas y preguntas
en torno a la madurez alcanzada en
relacién a las reflexiones sobre las
imagenes estudiadas.

Se logra juicio critico, auténomo res-
pecto de las producciones visuales
culturales. Se promueve una actitud
critica.

La mayoria de los trabajos se pro-
ducen en el lenguaje verbal y no se
valora ni se promueve la calidad
artistica de la imagenes producidas.

No se aprende arte.

No hay un curriculum unificado y general
estandarizado. Se precisan instalaciones
especificas con abundantes materiales y el
contacto directo con obras de arte origina-
les o con reproducciones.

La evaluacion se produce respecto de pro-
cesos y resultados. Dado que se trata de
acciones o productos artisticos. La accion
artistica es la accién educativa.

Se comprende la complejidad del pensa-
miento visual y de las creaciones artisticas
a partir de la propia experiencia creativa.

El aprendizaje puede centrarse en lo local y
olvidar lo diverso y global.

A veces las propuestas artisticas para ense-
fiar pueden ser pobres, débiles o estdn mal
disefiladas, porque se aparta de referentes
artisticos de muy baja calidad o que no se
han aprendido adecuadamente.
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CULTURA VISUAL

A finales del siglo XX, las teorias de la posmodernidad (Michel
Foucault, Jean Baudrillard, Pierre Bourdieu, etc.) y los enfoques
denominados estudios culturales, desembocaron en Educacion Ar-
tistica en un modelo denominado «cultura visual» (Efland, Freed-
man y Stuhr, 2003).

Estos enfoques trataban de responder a las nuevas perspectivas
de critica cultural que se habian desarrollado en filosofia y estudios
sociales y sus consecuencias pedagdgicas. La cultura visual propone
un curriculum de educacidn artistica basado en aproximaciones cri-
ticas sobre las relaciones en saber y poder, la deconstruccién de las
raices ideoldgicas y de las motivaciones mercantilistas de las ima-
genes hegemonicas en nuestras sociedades, especialmente aquellas
asociadas a los medios de comunicacién de masas. Si las imigenes
en las culturas multimedia han sido producidas para vender mas y
mejor, hagamos al alumnado consciente de dicha situacion para que
puedan liberar su mirada sobre si mismos y sus construcciones e
imaginarios culturales. Ensefiar educacion artistica desde este punto
de vista implica el analisis de imagenes cotidianas y el debate de los
conceptos de identidad y la propia cultura.

Las aulas de educacion artistica no son tanto espacios de crea-
cién de nuevas imagenes como lugares de debate critico sobre los
productos visuales de las sociedades posindustriales globalizadas
(Freedman, 2007).

METODOLOGIAS ARTISTICAS DE ENSENANZA
Si sélo atendemos a las valoraciones criticas y apreciativas que pro-

ponen las pedagogias criticas y nuestra referencia no son ya las ima-
genes artisticas, sino todas las imagenes de la cultura, la educacién



artistica puede quedar reducida a andlisis verbales y perder algo
que le es propio y que ninguna otra area del curriculum tratara: la
creacion, el contenido poético y el lenguaje que producen las formas
de cada obra de arte.

Aunque trataremos con mayor profundidad y extension las me-
todologias artisticas de ensefianza en el capitulo siguiente, aqui se
presenta este modelo en el contexto de los paradigmas y tendencias
en educacion artistica que han sido més relevantes en los dos ulti-
mos siglos. Este enfoque esta fundamentado en los métodos de in-
vestigacion educativa basados en arte y mas concretamente en la a/r/
tografia (Springgay, Irwin, Leggo y Gouzouasis, 2010). Esta dltima
propone la reunién equilibrada de la dimension artistica, investiga-
dora y educativa en un proyecto homogéneo y coherente que atine la
creacion de imagenes, la indagacién de nuevos conceptos educativos
y el desarrollo de procesos de aprendizaje (Roldan Ramirez y Marin
Viadel, 2012; Marin Viadel y Roldén, 2017).

Las metodologias artisticas de ensefianza dan importancia a la
creacion artistica como actividad fundamental en la materia de Edu-
cacion Artistica utilizando sistematicamente obras de arte contem-
poraneo como referentes de los conocimientos, procesos y compe-
tencias que se producen en el aula. Las obras de arte, especialmente
las contemporaneas, dejan de ser el objeto de estudio para conver-
tirse propiamente en el instrumento de aprendizaje. El conjunto de
aprendizajes no es una secuencia exhaustivamente planificada, sino
un itinerario de descubrimiento dentro de muchos posibles.
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CONCLUSION

La sociedad en la que vivimos, y la sociedad en la que viviremos,
estidn construidas con y a través de imagenes. La mayor parte de
las decisiones de consumo y produccién tienen componentes rela-
cionados con el uso inteligente de las imdgenes, con llamar nuestra
atencion, con la seduccion publicitaria, con la visibilidad de la in-
formacién y de la comunicacién a través de Internet.

La imaginacién personal y la cultura escolar también se cons-
truyen con imagenes. Muchos procedimientos de ensefianza utilizan
estrategias basadas en imagenes e integran el control de la infor-
macién sensorial como parte de los materiales que el docente o
mediador cultural utiliza para intervenir educativamente.

Las artes, por otra parte, enfatizan e innovan las formas de imagi-
nacion de que disponemos en la cultura. Las personas que se dedican
a la creacion artistica han producido formas de imaginacién que nos
permiten comprender la realidad presente y representarnos en ella, asi
como imaginar el pasado y el futuro. Cada generacion debe construir
las formas culturales propias de cada contexto y de cada momento
histérico. Las del siglo XXI son prioritariamente visuales. Por ello es
necesario que los nifios y nifias sean capaces de construir imagenes,
reinterpretarlas y volver a reconstruirlas cada dia. La escuela es prima-



riamente responsable de dicha tarea, pero a menudo los profesio-
nales de la educacion (y también los profesionales responsables de
formar a los profesionales del ambito de la educacién) se encuentran
desorientados ante esta tarea, sin disponer de criterios claros y es-
pecificos que les ayuden a dirigir sus proyectos de intervencién. La
educacion artistica puede contribuir de forma decisiva a resolver
muchos de los problemas visuales que tenemos planteados en las
sociedades contemporaneas.
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ACTIVIDADES SUGERIDAS

1. Enumere tres o cuatro de las principales actividades que propo-
ne a su alumnado habitualmente en la asignatura de Educacién
Artistica. Compruebe a qué modelo de educacion artistica de los
que se han expuesto en este capitulo se asemeja mas cada una de
esas actividades.

2. Disefie cinco actividades para su grupo de estudiantes, cada una
de ellas vinculada directamente con cada uno de los modelos de
educacidn artistica analizados en este capitulo: academicismo,
autoexpresion creativa, educacion artistica como disciplina, cul-
tura visual y metodologias artisticas de ensefianza.
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FIGURA 5.9. Autor (2021). Formas culturales que adopta un aula. Serie de Citas Visuales
Literales. (Germain, 2004).

El fotografo inglés Julian Germain comenzd en 2004 una serie de fotografias en es-
cuelas del noroeste de Inglaterra que ha seguido desarrollando en paises del todo
el mundo. Todas las fotografias mantienen un punto de vista de vista central, con-
siderando el aula como un escenario. En todas, la iluminacién es homogénea y el
encuadre recorta en la parte inferior las sillas y mesas, y en la parte superior deja ver
una trozo del techo de aula.

Como puede apreciarse en las diferentes fotografias, la arquitectura y el mobi-
liario son muy homogéneos, tinicamente las personas proporcionan indicios de la
diversidad geografica y cultural, pero no la escuela.
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FIGURA 6.1. Autores (2018). Arte para Aprender, a partir de un obra del pintor Joan Herndn-
dez Pijoan, n. 1. Fotoensayo compuesto por dos fotografias de los autores con una cita
visual indirecta (Hernandez Pijoan, 1984).
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¢QUE SON LAS METODOLOGIAS DE ENSENANZA BASADAS EN LAS
ARTES VISUALES? Y :COMO SE DISENAN PROYECTOS DE EDUCA-
CION ARTISTICA BASADOS EN LAS ARTES VISUALES?

Las Metodologias de Ensefianza basadas en las artes visuales o, mas
resumido, los Metodologias Artisticas de Ensefianza (MAE) son las
métodos de ensefianza que toman como modelo los procesos y con-
ceptos presentes en las obras de arte contemporaneo para deducir la
metodologia didactica en el aula o en el museo.

Las relaciones entre las artes visuales y los métodos educativos
se han desarrollado histéricamente a través de dos lineas de pensa-
miento: «educacion en artes» y «educacion a través de las artes».
La primera, «educacidn en artes», sostiene que las principales ma-
nifestaciones artisticas deben ser un contenido fundamental en la
escuela y que en la asignatura de Educacion Artistica se aprenden
los conceptos y las técnicas artisticas. La segunda, «educacion a tra-
vés del arte» en inglés education through art, considera que las artes
proporcionan no solamente los contenidos que hay que aprender en
las clases de educacion artistica, sino que las artes deben convertir-
se en la base y fundamento pedagdgico del conjunto del proyecto
educativo general. Teniendo en cuenta que nuestra experiencia del
mundo se produce a través de los sentidos, que aprendemos gracias
a lo que vemos y oimos, y a como nos movemos y exploramos
los objetos y nuestro entorno, entonces las disciplinas que educan
y refinan nuestras percepciones sensoriales, la fuente de todo co-
nocimiento, deberian convertirse en la base de cualquier proyecto
educativo. Estas disciplinas son las artes: es la musica la que nos
ensefia a oir y escuchar, son las artes visuales las que educan nuestra
mirada, es la danza la que nos muestra como movernos. Si las artes
son las que nos muestran cémo experimentar el mundo deberian
constituirse en el fundamento de la educacion (Read, 1982). La idea



PO

e
ey

F1GURA 6.2. Autores (2014). Arte para Aprender, a partir de un obra del pintor Joan Herndn-
dez Pijoan, n. 2. Fotografia con una cita visual indirecta (Hernandez Pijoan, 1984).
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de que las artes constituyan el fundamento del proyecto pedagdgico
ya habia aparecido en los escritos de Schiller (s. f.) y Pestalozzi.
A lo largo del siglo XX fue desarrollada por John Dewey, Viktor
Lowenfeld, y, més recientemente, Howard Gardner. Todos ellos,
de una forma u otra, hablaron de ésta necesidad de «estetizar» o
«artistizar» la educacion.

En los tdltimos afios se han explorado las relaciones entre el
concepto de arte y el de educacion, proponiéndose muy diferentes
denominaciones: Las artes como educacion (arts as education); in-
tegracidn artistica (art integration) o artes para el éxito académico
(arts for academic achievement); pedagogia basada en artes (Arts
based pedagogy); ensefianza y aprendizaje basados en artes (Arts
based teaching & learning); pedagogias plenamente artisticas (Arts
Full Pedagogies). La idea fundamental es demostrar los beneficios
del aprendizaje artistico, no solamente para los contenidos propios
del arte sino para el conjunto de los aprendizajes escolares y la me-
jora del rendimiento académico (Bamford, 2009).

Desde nuestro punto de vista, y siguiendo el argumento de Eis-
ner (2002), la mejor aportacidn que las artes visuales pueden realizar
al conjunto del proceso educativo deberia estar centrada en aquello
que es distintivo de las artes: la creacidn de nuevas imagenes visua-
les que sean inteligentes, emocionantes y seductoras.

Otra forma de entender el concepto Metodologias Artisticas de
Ensefianza corresponde a los proyectos educativos en los que un
artista profesional se incorpora al aula de clase, durante unas horas,
dias o semanas, para convertirse en el principal agente inductor de
las actividades creativas: artistas en el aula y atelierista. Y también
cuando los temas educativos y el aprendizaje artistico se convierten
en el tema principal de la creacidn artistica para el artista o para el
museo de arte (Antiinez del Cerro, Avila Valdés y Zapatero Guillén,
2008; Moreno, 2017).



EL ARTE COMO CENTRO DEL PROCESO DE ENSENANZA
Y APRENDIZAJE

Los contenidos de arte en la escuela pueden ensefarse a través de
diferentes estrategias educativas y metodologias did4cticas de uso
habitual y generalizado: escuela activa, aprendizaje individualiza-
do, enfoques cognitivistas y construccionistas, etc.; pero también a
través de metodologias artisticas.

Las artes transforman las metodologias de ensefianza en tres
direcciones fundamentales:

e Primera, la metodologia didéctica debe adoptar formas y procesos
netamente artisticos.

e Segunda, la metodologia didactica debe incluir deliberadamente
situaciones que propicien de forma clara y nitida experiencias es-
téticas.

e Y tres, la metodologia didéctica incorpora la sensibilidad artistica
y estética tanto en los procesos de enseflanza como en los resul-
tados del aprendizaje.

COMO CREAR IMAGENES ARTISTICAS PARA ENSENAR ARTE

Las metodologias artisticas de ensefianza tienen como objetivo fun-
damental integrar las artes visuales en la didéctica, proponiendo
estrategias e instrumentos propios de los lenguajes artisticos en los
procesos de ensefianza y aprendizaje. Se trata de proyectos educati-
vos directamente relacionados con las 16gicas que usan los artistas
para crear sus obras: ensefian a la manera en que crean los artistas
contemporaneos y utilizan pedagégicamente ideas estéticas proce-
dentes de las obras y procesos artisticos contemporaneos.
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LAS METODOLOGIAS ARTISTICAS DE ENSENANZA
SE CARACTERIZAN POR:

Proponer el contacto directo con obras de arte contemporaneo.
El arte es conocimiento y la obra artistica es un objeto inteligen-
te de cuya comprension se deducen informaciones relevantes para
el aprendizaje.

Disefiar acciones artistico-pedagdgicas en torno a las obras de
arte a partir de estrategias artisticas contemporaneas. Estas ac-
ciones pueden proceder del quehacer del mismo artista o pueden
hacerlo a partir de otros artistas y movimientos artisticos. Se en-
sefla a crear tal y como crean los artistas visuales. Las estrategias
de aprendizaje implican las poéticas que usan los artistas con-
temporaneos.

Estimular a los participantes a actuar tal y como actda un artista pro
fesional: manipulando y transformando los materiales, asociando
ideas dispares, elaborando un resultado artistico e inventando poé-
ticas. Una vez disefiado el juego creador, cualquier participante se
convierte en artista.

La preparacion, el proceso y la accidn creadora de aprendizaje
se sostienen sistematicamente en imagenes. Lo peculiar de las
metodologias artisticas de ensefianza es que el contenido y el
método comparten el mismo lenguaje visual.

Generar productos finales que no sean ejercicios escolares, sino obras
de arte contemporaneo que estan basadas en el conocimiento adqui-
rido en las obras y procedimientos de artistas contemporaneos. Se
crean imagenes visuales estudiando y respondiendo visualmente a
obras de arte.
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FIGURA 6.3. Autores (2014). Arte para Aprender, a partir de un obra del pintor Joan Herndn-
dez Pijoan, n. 3. Fotografia con una cita visual indirecta (Hernandez Pijoan, 1984).
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¢COMO CREAR UNA OBRA DE ARTE QUE SEA TAMBIEN
UN PROCESO EDUCATIVO?

La creacion artistica contemporanea provee modelos de pensamien-
to que son extraordinariamente ricos, elocuentes, precisos, eficaces
y seductores para inspirar cualquier tarea o responsabilidad edu-
cativa. Si las artes han elaborado a lo largo de los siglos formas
sofisticadas y depuradas de codificacion sensorial y emocional, ;por
qué desaprovechar ése conocimiento que tenemos ahi, disponible
para ser usado en la escuela o en el museo?, ;por qué no hacer de
la experiencia estética un elemento decisivo de la metodologia de
enseflanza?

COMENZAR EN LA OBRA

Las obras de arte tienen objetivos estéticos. El autor crea su obra
artistica de un modo inteligente; hay una coherencia orgénica en una
obra de arte. Dicha coherencia procede de la asociacién armdnica
de las cualidades estéticas que ordenan el contenido y configuran la
obra. Incluso en los casos en que el artista busca la disonancia o la
discordancia, hay un como peculiar a la obra. Comprender ése como
es el primero de los objetivos. Identificarlo es la tarea fundamen-
tal, porque de ello dependera el sentido y la estructura de nuestra
metodologia de ensefianza. El como de la obra de arte, actualizado
en nuestra experiencia estética, es el germen metodolégico que la
pedagogia de las artes visuales debe aprovechar.

Obviamente, la experiencia estética ante una obra de arte con-
tiene demasiados elementos mutables para considerarla tinica y per-
manente. Pero ello no es un obstaculo para un modelo metodolégi-
co, ya que todo lo que estamos enseilando no es solo un contenido,



sino una forma de relacidn con las artes visuales. La informacién
fenoménica y sensorial, las asociaciones y referencias culturales, los
conceptos artisticos y los conocimientos histéricos, las emociones
reveladoras y los aprendizajes fascinantes, la identificacién personal
y el enriquecimiento debido al uso de los lenguajes visuales, todo
ello contribuye a que el participante aprenda a relacionarse visual y
estéticamente con las imagenes artisticas.

CURRICULO VISUAL

En cualquier 4mbito de la experiencia humana hay multitud de co-
sas que sdlo pueden ser dichas visual, audible o corporalmente. En
aquellos 4&mbitos en que se trata especificamente con iméagenes, so-
nidos, gestos 0 movimientos, es posible pensar en una metodologia
de ensefianza que se exprese visual, musical o corporalmente.

En general, damos por hecho que un curriculo es un documento
escrito y que los materiales que lo conforman son, a su vez, docu-
mentos escritos. Damos por hecho que no es posible construir un
curriculo en otros medios o lenguajes que no sea el verbal. Estamos
habituados a un lenguaje descriptivo, inexpresivo, preciso, neutro
en un documento curricular y, sin embargo, el cuestionamiento de
una teoria —incluso una teoria educativa— puede depender de la
oOptica, del encuadre, de la perspectiva o del enfoque. Seria posi-
ble pensar en un documento curricular que exprese sentimientos,
manifestaciones poéticas y valores estéticos, tenga condicionantes
formales, y cualidades estéticas que condicionen su puesta en uso?
(Podemos imaginar una evaluacion educativa que se exprese en for-
ma de escultura o de instalacién?
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LAS METODOLOGIAS ARTISTICAS DE ENSENANZA (MAE) EN EDU-
CACION ARTISTICA

Las metodologias de ensefianza basadas en las artes visuales o Me-
todologias Artisticas de Ensefianza son propuestas educativas que
en su disefio, implementacion y evaluacién incorporan conceptos y
formas de trabajo habituales en las artes visuales. Se trata de pro-
yectos artisticos directamente relacionados con la creacién artistica
contemporanea, en especial con el arte de accioén y participacion,
la performance, la instalacion y el happening (Roldan Ramirez y
Marin-Viadel, 2012).

El objetivo de las Metodologias Artisticas de Ensefianza es la
creacion artistica como proceso y como resultado del aprendizaje.
Lo caracteristico de esta perspectiva metodoldgica es que para en-
seflar Educacion Artistica se crean imagenes o acciones artisticas.
Lo que hace el alumnado en las clases de Educacion Artisticas debe
tener semejanza con lo que hacen los profesionales del arte en sus
estudios y talleres. (Rubio Ferndndez, 2015 y 2018)

Las Metodologias Artisticas de Enseflanza son una metodologia
innovadora para organizar el aprendizaje artistico, tanto en las aulas
de las escuelas como en los museos e instituciones artisticas. Busca-
mos una sintesis entre los métodos y sistemas de creacidn artistica
en el mundo profesional y las decisiones educativas del ambito
escolar. Deseamos transformar criticamente los roles tradicional-
mente asignados a los artistas y al profesorado, al alumnado y al
publico y a las propias obras de arte en las escuelas y en los museos.

({Cémo podemos transformar las escuelas y las instituciones
artisticas para mejorar las actividades de aprendizaje artistico del
alumnado y del publico de los museos?

De acuerdo con la estética de la recepcidn, el elemento decisivo en
el acto de la lectura de un texto (o imagen) es el lector (o el alum-



no o el visitante de un museo). Cada lector, en cada lectura, esta
reescribiendo el texto que lee; asi mismo cada vez que un alumno
escucha nuestra leccion, o cada vez contempla una imagen que le
mostramos en clase, nuestros alumnos estan redibujando la imagen,
mirandola de una forma singular e interesandose por ella de una
manera nueva (Warning, 1989).

({Coémo podemos expresar visualmente este proceso continuo
de recreacion de las obras de arte a través de la experiencia visual
del alumnado o de los visitantes de un museo?

FIGURA 6.4. Autores (2014). Arte para Aprender, a partir de un obra del pintor Joan Herndn-
dez Pijoan, n. 4. Fotografia digital con una cita visual indirecta (Hernandez Pijoan, 1984).
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CARACTERISTICAS DE LAS METODOLOGIAS ARTISTICAS
DE ENSENANZA (MAE)

1. Las MAE producen imagenes visuales especialmente pensadas
para ensenar.

2. Las MAE son proyectos artisticos completos, cuyo resultado es
tan importante como el proceso.

3. Las MAE son proyectos artisticos directamente relacionados con
las formas de creacién de los artistas contemporaneos, porque
usan en la escuela (o en los museos) las estrategias de creacién
artistica y los procesos de trabajo que los profesionales contem-
poraneos en creacion artistica ponen en practica para crear sus
obras, y, ademads, citan explicitamente estas relaciones.

4. Las MAE consiguen que el aula de Educacion Artistica se con
vierta en un taller artistico.

5. Las MAE implican que las imagenes creadas en el aula tienen
calidad artistica.

6. Las MAE proponen crear obras de arte en las escuelas, estudiando
creativa y visualmente obras de arte.

7. Las MAE crean comunidades horizontales de aprendizaje entre
profesorado, artistas, alumnado, investigadores, gestores y res-
ponsables de museos y centros culturales.

LAS METODOLOGIAS ARTISTICAS DE ENSENANZA EN EL MUSEO
DE ARTE CONTEMPORANEO

Las metodologias artisticas de ensefianza pretenden superar la
divisioén tradicional entre mirar una obra de arte y hacer una
obra de arte, proponiendo una equivalencia directa entre la ima-
gen hecha por el artista profesional y la imagen creada por el



visitante. La comparacién visual de las imagenes del museo y
las creaciones realizadas por los espectadores puede ayudar a
desarrollar habilidades de pensamiento critico.

ARTE PARA APRENDER

(Como podemos pasar desde el aprendizaje visual a la visualizacién
del aprendizaje? ;Como podemos crear una obra cuyo prop0sito
principal es ensefiar arte?

El proyecto Arte para Aprender, resultado de un acuerdo entre la
Universidad de Granada (Espafia) y el Museo de la Fundacién Caja-
Granada, es un ejemplo de metodologia artistica de enseflanza en el
museo. Desde 2012, cada afio se organiza una exposicién temporal
de unos dos meses de duracién (https://www.arteparaaprender.org/).
En cada exposicidn se escogen aproximadamente unas diez obras
de arte de la Coleccién de Arte Contemporaneo de la Fundacion
CajaGranada y a partir de ellas los visitantes crean nuevas imagenes
en respuesta a esas obras de arte. Las obras de arte originales y las
imagenes creadas por los visitantes se exhiben unas junto a otras.
Estas instalaciones se disefian especificamente como una metodo-
logia didéctica para aprender arte. Cuando el ptblico crea arte en
respuesta a la obra, los encuentros estéticos son directos: imagen
con imagen.

La seleccion final de las obras de arte y de las propuestas de in-
tervencion se decide tras sucesivos debates entre el grupo de artistas,
maestros de diferentes niveles educativos, investigadores, estudian-
tes graduados y profesionales del museo.

En este capitulo mostramos la intervencion realizada en el afio
2014 a partir de un grabado del artista espafiol Joan Hernandez Pi-
joan (1984). Este grabado es representativo de una manera de resol-
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ver un paisaje en pintura que se inspira en los bocetos de un estudio
arquitecténico o en los cuadernos de campo de una investigacion
naturalista. La figura del arbol esta acotada, indicando algunas de
sus dimensiones. El andlisis del color y de la luminosidad de la
figura se establece a través de escalas de color y degradados de gri-
ses, acompafiados de indicaciones escritas con nimeros y referencias
cromaticas. Se pone el énfasis en el estudio analitico de algunas de las
cualidades visuales del paisaje para superar las topicas convenciones
de este tradicional género pictoérico. El grabado acentda las caracteris-
ticas del proceso de resolucion del problema y propone como imagen
definida una conjuncién de codigos de representacion: unos mas fijos,
como el arbol, y otros mas abstractos, como las gamas de color.

A un lado y otro del grabado original se colocaron, en vertical,
dos mallas metdlicas de las que se usan para cercar zonas ajar-
dinadas o trozos de huerta recién plantados. La rejilla cuadrada
de la malla metélica, delimitaba las pequefias superficies sobre
las que cada visitante tenia que desarrollar su propia gama de di-
ferentes matices de verde. El publico tenia a su disposiciéon una
gran variedad de lapices de color verde, desde los casi amarillos
hasta los intensamente oscuros. Podia usarse un solo lapiz para
rellenar cada cuadradito o bien mezclar varios lapices diferentes
para conseguir el equilibrio cromatico que cada persona deseara
obtener, a partir de la obra de Hernandez Pijoan.
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FIGURA 6.5. Autores (2014). Arte para Aprender, a partir de un obra del pintor Joan Herndn-
dez Pijoan, n. 5. Fotografia con una cita visual indirecta (Hernandez Pijoan, 1984).
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ACTIVIDADES RECOMENDADAS

1. Encontrar obras de arte que representen temas y problemas edu-
cativos, ya sean grabados, pinturas, fotografias o peliculas cine-
matograficas. Por ejemplo, el grabado ;Si sabrd mds el discipu-
lo? de Goya (1797-1799), la obra del fotgrafo irani Abbas Attar
(2010) sobre las escuelas para nifios refugiados en el Tibet, o la
pelicula Los olvidados de Luis Buiiuel (1950).

2. Combinando diferentes técnicas de creacién de imagenes,
fotografia, collage, dibujo, crear metaforas visuales sobre temas
o problemas educativos.

3. Disefiar una accién artistico-educativa para el aula a partir de
una obra de arte contemporaneo que sea accesible para la
poblacioén donde esta situada la escuela.
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FIGURA 7.1. Alejandro, 5 anos (2015) Cuatro dibujos libres. Rotuladores sobre papel
impreso. 21 X 29.7 cm, cada uno.

El mismo nino ha realizado cuatro versiones sucesivas de la misma escena de lluvia, en
diferentes dias, durante el trimestre de invierno.

En tres de ellas se repiten las mismas figuras: nubes, lluvia, casa y muneco de nieve.
En la tercera, en lugar de la casa hay un carretera, llena de charcos de agua, por la que
circula un auto.

En todos los casos el dibujo del nino se ha adaptado claramente a los elementos
que venian impresos en el papel: el titulo de la actividad Dibujo libre y siete sofisticados
copos de nieve de varios tamafos en la parte superior derecha de la hoja de papel. No es
facil comprender qué sentido pueden tener estos elementos impresos en un dibujo libre.

En cada dibujo hay sutiles variaciones en el tamao y el modo de dibujar la figura
humana y en el ritmo de la linea cerrada que conforma las nubes.

En el dibujo de arriba derecha hay un sol, un arco iris y una flor, en el de abajo
derecha hay copos de nieve, que son tan copiosos que apenas han dejado lugar para la
pequena chimenea de la que sale humo, como en los dos dibujos de la parte superior.

Estos cuatro dibujos no son muy elaborados, no tienen muchos detalles, porque el
nifio ha decidido resolver muy sintéticamente tanto cada uno de los elemento como el
conjunto general de la escena.

Tanto la observacion atenta a cada uno de los detalles y cualidades de los dibujos,
junto con la observacién de cada estudiante individualmente, son necesarias para la valo-
racion de su aprendizaje artistico.
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FIGURA 7.2. Maria, 5 anos (2015) [Dibujo para colorear. Camién de bomberos] Lapices de
colores sobre papel impreso. 21 X 29.7 cm.

Hay muchos modos de trabajar en educacién artistica sobre imagenes impresas a partir
de las cuales el alumnado tiene que hacer algun tipo de intervencion. Una de las mas
frecuentes son los dibujos para colorear. Al alumando suele gustarle esta actividad. Pero,
aunque se usen colores y pinturas esta actividad poco o nada tiene que ver con la edu-
cacion artistica. Generalmente los dibujos impresos para uso escolar adolecen de una
escasa o nula calidad artistica y no son adecuados para desarrollar la creatividad.

EN EDUCACION ARTISTICA ES CONVENIENTE Y NECESARIO
EVALUAR

Debido a que la educacion artistica, en general, no es considerada
de gran importancia en el curriculum escolar, tampoco se considera
importante dedicar especial atencion a la evaluacién de los aprendi-
zajes artisticos. La tendencia general es ser muy benevolente con las
calificaciones que se ponen en esta asignatura. L.a mayoria del alum-
nado obtiene buenas notas y todo el mundo parece estar contento.



FIGURA 7.3. Anénimo (s. f) [Sin titulo] Hilos de colores y pintura sobre papel impreso
agujereado montado sobre cartén. Programa educativo de la galeria Saatchi de Londres
en julio de 2014.

Este modo de intervenir una imagen impresa es una forma de apropiacién contemporanea.
Se busca descubrir una nueva imagen partiendo de otra. No se trata ni de repetir ni de com-
pletar la imagen preestablecida ni de rellenarla de color, sino de tranformar su significado
comprendiendo que las imagenes de la cultura contemporanea son productos que constan-
temente estan sujetas a su continua relectura.

Esta situacién provoca un circulo vicioso que es desastroso para la
educacion artistica. Como no es importante, no se le presta atencion
ni a la evaluacion ni a las calificaciones lo cual redunda en ahondar
su desprestigio escolar, que no hace sino reproducir en la escuela la
desconsideracion social de las artes como un factor fundamental del
desarrollo personal y social sin criterios de valor. Todo ello unido a
la equivocada idea de que lo valioso en artes depende tinicamente
del gusto personal y subjetivo y que por lo tanto es imposible sos-
tener un criterio de calidad general. Ello conduce a la situacion de
desprestigio y desinterés por la evaluacion del aprendizaje artistico.
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La correcta evaluacion del aprendizaje artistico es necesaria
tanto para mejorar los aprendizajes del alumnado, como para au-
mentar la calidad de la enseflanza y para optimizar los proyectos
artisticos de intervencidn social. Un proceso sistemético de evalua-
cion logrard, que cada alumno valore mds sus creaciones artisticas
y por consiguiente se sienta mas motivado para esforzarse en la
creacidon de imagenes y objetos. En segundo lugar, la evaluacién
sirve al profesorado para conocer como puede mejorar sus proyectos
y métodos de ensefianza. En tercer lugar, la evaluacién sirve para
que los proyectos artisticos que organicemos en la comunidad im-
pliquen a un mayor nimero de personas y tengan un impacto social
mas profundo.

Evaluar es una actividad compleja y delicada que implica ob-
servar con atencion a cada alumno o participante, comprender en
profundidad los procesos de aprendizaje y transformacion personal,
apreciar el interés, el mérito y la calidad de las imagenes y objetos
que se han creado, valorar el esfuerzo personal y la creatividad de
los resultados, y, en el caso del sistema escolar, calificar de acuerdo
con la normativa oficial establecida para cada curso.

DIFERENCIAS ENTRE EVALUAR Y CALIFICAR

A menudo se confunde la evaluacidon con poner notas o califica-
ciones, pero esto es una simplificacion erronea. Evaluar significa
aplicar todo un amplio conjunto de diversos procesos, tales como
observacion personalizada, seguimiento, comparacion, didlogo, in-
terpretacion, etc., que son complementarios entre si. El prop6sito de
la evaluacion es que cada alumno y alumna conozca qué es lo que ha
hecho correctamente y en qué ha fallado, para que pueda seguir apren-
diendo mas acertadamente en el futuro. La evaluacion sirve para que



cada profesor y profesora detecten con claridad qué han hecho bien y
en qué han fallado para que la proxima actividad en la asignatura de
Educacion Artistica funcione mejor.

Las notas o calificaciones son los nimeros (generalmente entre o
y 10), las letras (habitualmente desde la A hasta la F), o las palabras
(tales como sobresaliente, notable, aprobado, suspenso), que estan ofi-
cialmente establecidas en cada nivel del sistema educativo de cada patis.
Las calificaciones constan en el expediente académico del alumnado,
con el propdsito de que se le concedan los titulos oficiales correspon-
dientes (graduado escolar, bachiller, diplomado, licenciado, maestria,
doctorado) y también como criterio para concederle o denegarle becas o
contratos de trabajo. Las calificaciones son el reducidisimo resumen ofi-
cial en el que se sintetiza todo el proceso de evaluacién del aprendizaje.

PROBLEMAS ESPECIFICOS DE LA EVALUACION DEL APRENDIZAJE
ARTISTICO

La asignatura de Educacién Artistica es un espacio escolar que suele
resultar lidico y creativo, agradable y relajado; pero, en la evalua-
cion, el profesor o profesora tiene que actuar como un juez, y esto no
siempre resulta atractivo. Podemos resolver la situacién otorgandole
a todo el alumnado la maxima calificacién, pero si hacemos esto
es evidente que no estamos siendo justos, porque algunos se han
esforzado més que otros y porque algunos resultados son mejores
que otros, por tanto, no deberiamos igualarlos. Podemos optar por
Ser rigurosos y proponer un examen con criterios estrictos y ho-
mogéneos, pero entonces sentimos que esto es demasiado rigido e
implacable y totalmente desconectado de las actividades habituales
en la asignatura. Podemos querer dedicarle todo el tiempo necesario
a dialogar con cada alumno sobre cada uno de sus dibujos y ejerci-
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FIGURA 7.4. Autor. (2015) Caras en placas de gomaespuma azul. Fotografia.

A la salida de su visita a una exposicion de arte contemporaneo, un grupo de escolares,
de siete y ocho afios de edad, tenian a su disposicion un montén de trozos de gomaespu-
ma azul para jugar con ellos, amontonarlos, ordenarlos o distribuirlos como les parecie-
ra oportuno. Una nifia comenzé a dibujar una cara en uno de los trozos, arrancando con
los dedos trozitos de gomaespuna y pegando la cara en la puerta del edificio. Algunos
de sus comparieros la imitaron. Estas cabezas evidencian un concepto muy pobre de
la creacion trimensional, demasiado parecido al concepto de dibujo en un plano y no
responden al objetivo propuesto en la actividad.
cios, pero entonces nos vemos desbordados por la falta de tiempo.
(Como resolver la tensién entre respetar las cualidades propias de
las actividades creativas en Educacién Artistica y la rigida homoge-
neidad clasificatoria del sistema escolar? ;Hay normas para evaluar
la calidad artistica de un dibujo? ;La calidad artistica no depende
mas de dones naturales que del esfuerzo personal por aprender?
Muchas de las actitudes, topicos y prejuicios sociales sobre el
arte se reproducen facilmente en la escuela. En el arte parece que no

hay criterios objetivos de calidad sino que todo depende de gustos,



FIGURA 7.5. Rut, 8 afios (2012) [Cabeza con sombrero] Madera, pintura blanca, trozo de
papel azul, rotulador negro y clavo. 17 X 14 X 9.5 cm.

La nifia utiliz6 tres tacos de madera de los que su padre usa para encender el fuego. El
inferior tenia un corte que le dio la idea de una cara. Ella pego los tres trozos de madera
y dibujo el ojo y el agujero de la nariz para completar su escultura. La coherencia de
los volumenes y lo acertado de la expresion del ojo, conseguida con el clavo negro que
representa la pupila, logran un resultado excepcionalmente creativo. Ella demuestra una
concepcion completa del volumen tridimensional porque ha senalado en la parte frontal
de la cara dos pequefios puntitos negros, para representar la nariz.

modas, pareceres y apreciaciones personales, y también de especu-
laciones financieras en el mercado del arte. ;Cémo es posible que
tantos artistas hayan malvivido a duras penas y después de su muer-
te sus cuadros o esculturas hayan alcanzado precios astrondmicos?
Cada persona gusta y disfruta de ciertas cosas y sus preferencias no
tienen por qué coincidir con las de otras personas. Si en arte no hay
criterios, ;como evaluar la Educacién Artistica?, ;segtin los gustos
del profesorado?, ;segtin lo que dice cada alumno que le gusta?, ;es
posible evaluar la creatividad? Las respuestas que demos a estas pre-
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FIGURA 7.6. Evelin, 6 afios (2017) Las cosas que hay en mi casa. Lapiz grafito y lapices de
colores sobre papel, 21 X 29.7 cm.

Este dibujo y el de la pagina siguiente son dos ejemplos de un mismo ejercicio. Se to-
maron como referencia los dibujos y pinturas del artista y educador artistico uruguayo
Joaquin Torres Garcia (1932). Cada estudiante dibuj6 su propia casa con las cosas que
hay dentro. La mayoria dibujaron solamente la casa, pero Evelin dibuj6 también el sol en
la esquina superior derecha y, en la inferior, las flores y arboles que rodean su casa. Los
objetos estan distribuidos por todo el espacio y rodeados por un circulo o un rectangulo,
ala manera de los dibujos constructivos de Torres Garcia.

guntas influyen decisivamente en nuestro enfoque de la evaluacién
en Educacion Artistica.

En las artes visuales y en el aprendizaje artistico hay conoci-
mientos y criterios de calidad que tienen un grado de objetividad y
complejidad semejante al de otras disciplinas humanas. Por ejemplo,
algunas conductas son legales en unos paises e ilegales en otros,
(significa esto que la justicia es subjetiva? En 1994 desaparecieron



FiGura 7.7. Linda, 7 afios (2017). Las cosas que hay en mi casa. Lapiz grafito y lapices de
colores sobre papel, 21 X 29.7 cm.

En este y en el dibujo anterior estan representados los mismos objetos: la puerta, la
television, una escalera, una mesa rodeada de sillas, un lapiz, un reloj, una pelota, un
martillo, un cuadro, unas gafas, y también un perro y el auto de papa. Las semejanzas
son muchas debido a que ambas alumnas tienen casi la misma edad y estan en el mis-
mo curso pero es importante apreciar las diferencias. Por ejemplo, en este dibujo las si-
llas son tres lineas rectas pero vemos toda la superficie de la mesa, en el dibujo anterior,
tanto la silla como la mesa estan representadas de perfil con una linea doble.

del abecedario espafiol las letras ch y /l; formas incorrectas has-
ta 2014 como toballa para toalla o almondiga para albondiga son
actualmente correctas; la letra y hay que llamarla ye y no i griega,
(deducimos de estos cambios que hace la Academia de la Lengua
que no es posible ensefiar ortografia en la escuela? Las sociedades,
culturas y, por lo tanto, también el arte cambian y se transforman
constantemente, coexistiendo modos muy variados de organizar la

vida individual y colectiva. Esto no significa que no exista ningtin
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criterio, ni tampoco que cualquier conducta tenga el mismo valor
personal o social. Precisamente algunos de los aprendizajes funda-
mentales que tenemos que lograr en la escuela son la adaptacion a
los cambios, la aceptaciéon de la complejidad y la valoracién de la
diversidad. La Educacion Artistica es una asignatura ideal para estos
objetivos, porque las intenciones y las formas con las que creamos
imégenes y objetos los seres humanos cambian, son complejas y enor-
memente diferentes entre las distintas culturas y grupos sociales.

EN EDUCACION ARTISTICA NO HAY NORMAS UNIVOCAS, SINO
EXPERTOS Y CRITERIOS CONSENSUADOS

La mayoria de los ejercicios y actividades en Educacion Artistica no
se pueden evaluar respecto a una norma social establecida o un hecho
demostrado, tal y como sucede con las faltas de ortografia; con las
sumas, restas, multiplicaciones y divisiones; con los nombres y fechas
histdricas o con las partes de la anatomia del cuerpo humano.

La calidad artistica se evalia mediante el juicio razonado de un
conjunto de personas expertas. Asi funciona en el ambito profesional:
la seleccion de las obras que forman parte de un museo de arte, los
premios en cine o en literatura o en pintura y disefio los decide un
jurado compuesto por varias personas. Cuanto mas prestigiosas
y expertas son las personas que forman parte de ese jurado o esa
institucidn, mayor crédito general se suele conceder a sus decisiones,
aunque éstas nunca estin exentas de polémica: las peliculas
cinematograficas galardonas con los Premios Oscar no siempre son
las de mayor calidad cinematogréfica, las novelas de mayor éxito en
ventas no son las mas reconocidas por su calidad literaria; y viceversa,
algunas obras de arte de gran influencia en épocas posteriores no
tuvieron un reconocimiento inmediato.



Pero en la escuela ni disponemos de un tiempo prolongado para
tomar decisiones sobre la calidad de los ejercicios del alumnado, ni
tampoco se suele recurrir a jurados compuestos por varias personas,
salvo en situaciones excepcionales. En la escuela es el profesor o pro-
fesora la responsable de la evaluacion del aprendizaje artistico y su cri-
terio se convierte en el principal elemento del proceso de evaluacion.

¢PARA QUIEN Y PARA QUE SE EVALUA EL APRENDIZAJE
ARTISTICO?

Para el alumnado, la evaluacion de sus procesos creativos, de las ima-
genes y objetos que ha hecho es un factor motivador decisivo. Ademés
de las comparaciones constantes que hacen los alumnos entre si de sus
propios dibujos, lo que les pueda decir el profesor sobre sus obras es
el juicio en el que més van a confiar.

La principal finalidad de esta valoracién es que cada alumno lle-
gue a comprender mejor las imagenes que hace, y sobre todo como
deberia seguir aprendiendo en el futuro a mejorar la calidad de sus
imagenes.

Para el profesorado, la evaluacion de las actividades y ejercicios
artisticos que propone a su alumnado es decisiva para conocer mejor
coémo funcionan sus clases. Si no se evalda criticamente la eficacia
de cada uno de los ejercicios, es muy dificil adoptar las decisiones
que mejoraran la calidad de nuestras asignaturas de Educacién Ar-
tistica. Para el centro escolar, la evaluacion del proyecto educativo
en artes visuales facilitard la adecuada secuenciacion de los con-
tenidos entre los diferentes cursos, evitara aburridas repeticiones
de conceptos y técnicas, mejorara la adaptacion de cada ejercicio
a las edades del alumnado y optimizara el aprovechamiento de los
recursos patrimoniales del entorno.
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El proceso de evaluacion de la Educacion Artistica es continuo,
porque atendemos a los procesos tanto como a los resultados; es ho-
listico, porque consideramos de forma global el conjunto de image-
nes y objetos; es flexible, porque equilibramos diversos criterios; es
contextualizado respecto al entorno y al grupo; y es individualizado,
porque nos fijamos en cada persona.

PROCEDIMIENTO, TECNICAS Y CRITERIOS DE EVALUACION
EN EDUCACION ARTISTICA

En Educacién Artistica pueden hacerse exdmenes en un formato
convencional, por ejemplo sobre los conceptos y vocabulario espe-
cifico de la materia (;qué es proporcioén?, ;cudles son los colores
primarios?, ;qué es textura?, ;qué es simetria?, ;c6mo se relaciona
el enfoque con la profundidad de campo?, ;qué es un capitel?, etc.);
sobre historia del arte (;cudles son la caracteristicas y obras prin-
cipales del arte maya, o del barroco, o de la escultura abstracta?,
etc.); sobre conceptos estéticos (;qué diferencias y qué semejanzas
hay entre belleza natural y obras de arte?, ;cuales son las caracte-
risticas de la experiencia estética?, etc.); sobre técnicas y materiales
(describir la técnica del 6leo, del bronce, de la cerdmica, etc.) y
asi sucesivamente. Pero este no es el procedimiento méas habitual
ni caracteristico de la asignatura de Educacién Artistica, porque
no garantiza una evaluacién adecuada de sus aprendizajes propios.
Aunque este tipo de preguntas mis convencionales son mas faciles
de corregir y de calificar.

A diferencia de otras asignaturas del curriculum escolar el
procedimiento habitual de evaluacién en Educacion Artistica no
son los exdmenes, sino la carpeta de trabajos de cada estudiante. El
rasgo distintivo de la evaluacion en Educacién Artistica es que es



F1GURA 7.8. Juan, 5 afos (2015) Seis figuras humanas. Frgamentos Lapiz grafito sobre pa-
pel. Medidas variables de cada trozo de papel.

Estas figuras humanas son las que ha ido dibujando un mismo nifio en diferentes ejer-
cicios a lo largo de varios meses. Algunas las dibujé aisladas y otras formaban parte
de una escena con otros elementos. Poniéndolas juntas es mas facil valorar los rasgos
caracteristicos de la forma de dibujar de un mismo nino y descubrir sus pautas de evo-
lucién grafica. Todas las figuras mantienen los mismos elementos estructurales (cabeza,
cuerpo, piernas y pies) pero presentan importantes variaciones en la forma del pelo o
en la ausencia o presencia de brazos para caracterizar a diferentes personas o acciones.
A partir de estas variaciones se puede entablar un dialogo evaluativo con el nifo.
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FIGURA 7.9. Miriam, 13 afios (2017) Dibujo en mi libro de dibujo. (Detalle) Lapiz grafito so-
bre papel, 29.7 X 21 cm.

Los dibujos de esta pagina y la siguiente estan hechos sobre hojas sueltas de manuales
de artes plasticas para la escuela secundaria. En las paginas de estos libros hay abun-
dantes ilustraciones color. Se pidi6 al alumnado que dibujara directamente sobre estas
paginas, teniendo en cuenta las imagenes impresas. Miriam decidi6 copiar la mascara de
la fotografia. Ajusté aproximadamente el tamano pero no la forma general ovoide, ni las
proporciones de cada rasgo, ni tampoco al 4ngulo de la fotografia, ligeramente desviado
de la posicion frontal. Los principales detalles son claramente reconocibles pero el resul-
tado es algo tosco.

fundamentalmente visual. De forma semejante a como sucede en el
mundo profesional, en el que los artistas presentan de forma publica
en una exposicion sus dibujos, fotografias, pinturas, esculturas,
videos y peliculas, en la escuela el modo habitual de evaluar el
aprendizaje de cada alumno o alumna es a partir del conjunto de las
imagenes visuales y objetos que ha creado en clase.

En Educacién Artistica, en la mayoria de los casos, los ejerci-
cios son de respuestas abiertas. No hay un tinico dibujo o fotografia



FIGURA 7.10. Elisa, 14 afios (2017) Dibujo en mi libro de dibujo. (Detalle) Boligrafo azul
sobre papel, 29.7 X 21 cm.

Elisa completé su dibujo de forma mucho mas congruente con la imagen de la que par-
tia. Los elementos que anadié al dibujo original estan dibujados con cierta torpeza te-
niendo en cuenta su edad porque la flor, el conejo, la regadera arrojando agua, algunas
hojas y una carita sonriente, son muy esquematicos y responden al icono mas habitual
para dibujar esas cosas. A pesar de ello el resultado final es delicioso, porque hay una
correspondencia entre el ritmo y composicion de la imagen original y la intervencién
hecha por la alumna.

que sea la respuesta correcta como dibujar o fotografiar un arbol o
una persona, sino que, todo lo contrario, lo que buscamos es que
cada uno de los dibujos o fotografias o disefios que haya hecho cada
persona sea unico y diferente. A diferencia de los exdmenes habi-
tuales en los que muchos estudiantes dan la misma respuesta a una
pregunta y todas estan bien porque todas son idénticas, en Educa-
cion Artisticas, justo a la inversa, consideramos que son respuestas
correctas las imagenes que son diferentes entre si, porque cada una
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FIGURA 7.11. Williams, 12 afios (2017) El desayuno. Lapiz grafito sobre papel, 21 X 29.7 cm.

El dibujo de ésta pagina y la siguiente son dibujos del natural. Antes de comerse el desayuno
se pidi6 al alumnado que dibujara su plato de frijoles con quesillo. Williams se fij6 en el as-
pecto elipsoidal de su plato visto desde cierta distancia, lo que le permitia observar tanto la
parte de arriba como la de abajo. Centrd su atencién en como llenar la superficie del interior
del plato con los pequenos frijoles. Dibujé muchos mas frijoles de los que realmente podia
haber en el plato y destacd las formas abstractas de la mantequilla. Resulta llamativo el ritmo
de sucesivas franjas verticales compuestas de pequenos circulos con los que rellené la super-
ficie. A la cuchara, que consider un elemento secundario, le dio un tamano muy reducido.

de ellas responde a la personalidad y originalidad de cada uno de
los alumnos y alumnas.

Los criterios de evaluacién de un proyecto educativo o social de
artes visuales dependen de los objetivos especificos que hayamos
establecido. Generalmente los objetivos en Educacién Artistica son
muy ambiciosos: crear imagenes originales, sinceras y emocionan-
tes que nos hagan evolucionar como personas y que transformen la
comunidad. Podriamos proponer objetivos mas concretos y senci-



FIGURA 7.12. Antonio, 16 afios (2017) El desayuno. Lapiz grafito sobre papel, 21 X 29.7 cm.

Antonio ha preferido una vision mas plana. Vemos el plato exactamente desde arriba
imponiéndose una forma casi perfectamente circular. También la cuchara, que ha dibu-
jado con una doble linea para sefalar su perfil, la vemos perfectamente desde arriba, en
vertical. Lo mas destacable es el uso del negro para reforzar la circularidad del plato y
también para la sombra de cuchara. Los frijoles han sido dibujados con un ritmo concén-
trico desde la parte superior hasta la inferior, rodeando simétricamente el eje vertical que
marca la cuchara. En la calidad de este dibujo son decisivas la superposicién del mango
de la cuchara sobre el plato y la sugerencia de profundidad que produce el color negro.

llos: saber trazar un pentagono regular, saber aumentar el contraste
de una fotografia, conocer el nombre del autor o autora de una im-
portante obra de arte, y asi sucesivamente. Pero comprobar que el
alumnado tinicamente conoce o sabe resolver este tipo de tareas tan
concretas nos sabe a poco. En Educacion Artistica preferimos valo-
rar de una manera globalizada la calidad del conjunto de imagenes
y objetos que cada alumno y el grupo han creado.
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LOS CRITERIOS DE EVALUACION

Los criterios mas frecuentes para las obras visuales que ha realizado
el alumnado son ocho:

e Creatividad y originalidad de las imdgenes y objetos.

e Elaboracién y complejidad de las obras.

e Uso correcto de los instrumentos y adecuacion de las técnicas y
materiales que ha utilizado.

e Dominio del espacio, color, proporcion, textura, composicion y ritmo.

e Coherencia del proceso con el resultado.

e Sensibilidad artistica y equilibrio del conjunto de las obras.

e Implicacion y participacidn en las actividades artisticas de su
escuela y de su comunidad.

e Calidad artistica.

Los criterios de evaluacion de la calidad de un programa escolar
de Educacién Artistica son:

e Lamayoria del alumnado ha alcanzado los maximos aprendizajes.

e Las actividades y ejercicios se han adecuado a las caracteristicas
del grupo de alumnos.

e Adecuacién de tiempos, materiales, instalaciones y recursos.

e El proyecto es coherente con las tendencias internacionales.

*  Aporta nuevas ideas al grupo profesional de educadores de Arte.

e Repercute en otras materias del curriculum.

e Ha conectado la escuela con la comunidad.

Los criterios de evaluacién de un proyecto artistico comunita-
rio, habitualmente, son:



e Logra la participacién sostenida de un nimero amplio de perso-
nas, evitando los abandonos.

*  Se ha adaptado a las personas y a la comunidad.

*  Consigue un impacto en el contexto, por la cantidad de personas
que involucra y a las que llega.

*  Hamejorado la calidad de la vida social de la comunidad.

*  Esrespetuoso con el patrimonio material e inmaterial, asi como
con las tradiciones de la comunidad.

e Lacomunidad hace suyo el proyecto, lo reconoce, y se reconoce en €l.

¢COMO HABLAR CON EL ALUMNADO DE SUS DIBUJOS?

Lo decisivo en la evaluacion del aprendizaje artistico no es tanto
clasificar a cada uno de los alumnos y alumnas en su calificacién
final, sino lograr que cada uno sea capaz de seguir aprendiendo
mas y cada vez de forma mas auténoma en artes visuales. Para ello
es imprescindible dialogar individual y colectivamente con el alum-
nado de Educacion Artistica, o con el grupo de personas que ha par-
ticipado en un proyecto artistico comunitario, sobre las imagenes y
objetos que han creado. Combinar estos dos momentos, el personal
y el grupal, es necesario para lograr tanto una atencién individuali-
zada como una atmoésfera de grupo en el proyecto artistico que han
desarrollado conjuntamente, facilitando las interrelaciones creativas
entre cada uno de los participantes. Todo el alumnado o todas las
personas implicadas conocen lo que estan haciendo los demas y esto
se aprovecha para mejorar el aprendizaje y la implicacién de cada
uno en particular.

El didlogo evaluativo con el alumnado es importante, principal-
mente porque es intensamente motivador. Muchas veces el alumno
considera que en la escuela no es importante dibujar, fotografiar o
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disefiar un objeto. Socialmente se le da mayor interés a los ejercicios
de mateméticas o de lengua extranjera y esta actitud la interioriza
también el alumno. Por lo tanto, hacerle evidente lo meritorio de
haber completado esas imégenes, la inventiva y esfuerzo que repre-
sentan y lo acertado de las decisiones visuales que ha adoptado, todo
ello, reforzara su valoracién positiva hacia la creacion de imagenes
y objetos.

El didlogo evaluativo se desarrolla en tres fases. La primera es la
observacion atenta y comprension en profundidad de las imagenes
que ha realizado el alumno. El profesorado debe comprender e inter-
pretar en las obras del alumno cudles son sus principales intereses y
qué decisiones y razonamientos visuales ha ido tomando, para des-
tacar los elementos mas personales y mejor logrados en esas obras,
asi como las partes mas deficientes o confusas. La segunda fase es la
de autorreflexion conversada. No se trata de pedir que el alumno ex-
plique sus imagenes, sino mas bien, como sucede en la técnica de la
foto-provocacion [photo elicitation], de establecer un didlogo a partir
de esas imédgenes y objetos. En esta conversacion jugardn un papel
decisivo cinco grupos de imagenes, entre las cuales se estableceran
multitud de vinculos e interrelaciones:

e El conjunto de las imédgenes y objetos que ha hecho el propio
alumno, en las que se evidenciara su desarrollo o evolucién
personal; comprobaremos su motivacién y sus progresos
respecto a su propio desarrollo personal, asi como sus
preocupaciones e intereses mas recurrentes.

e Las imagenes que han hecho sus compafieras y compaiieros de
clase y que nos serviran de referencia directa, porque han sido
resueltas en las mismas condiciones y contextos;

e Las imdagenes y elementos de su entorno cotidiano, que en mu-
chas ocasiones aparecerdn representadas de forma explicita en las



obras del alumno (familiares, amigos, personajes, edificios, anun-
cios publicitarios, etc.);

* Las imagenes hegemonicas de los principales medios de comuni-
cacién de masas (sin olvidar tampoco los propios modelos visuales
escolares), porque son las que mas estan influyendo directamente
en las que crea cada estudiante;

e Las obras de arte que han hecho los artistas y profesionales de las
artes visuales, que son el referente profesional del conocimiento
artistico. Con especial interés hay que buscar las obras de profesio-
nales y artistas contempordneos que tengan directamente relacion
con los intereses y estilo de las obras del estudiante: jen qué se
parecen y en qué se diferencian?, ;jha llegado el profesional a un
resultado mejor tnicamente porque le ha dedicado més tiempo o
porque tiene mejores instrumentos o porque ha tenido ayuda de
otros profesionales?, ;qué puede aprender el estudiante para sus
dibujos de las obras de los profesionales contemporaneos?

La tercera y tltima fase del didlogo evaluativo tiene la funcién de indicar
clara y concisamente cdmo continuar trabajando para mejorar la calidad
de las imédgenes y objetos que ha hecho el alumno o alumna: ;Qué aspec-
tos son los mas creativos y logrados de su trabajo y que, por lo tanto, son
los que hay que desarrollar intensamente en el futuro?, ;qué referencias
visuales serfan las mas adecuadas para reforzar sus mejores logros o para
sugerir nuevas perspectivas?

En el didlogo evaluativo se ponen en juego, de forma muy flexible, un con-
junto de criterios de evaluacion, que pueden organizarse en tres grupos:

e Primero, los criterios relativos a intenciones y valores personales:
(por qué has querido hacer esas imagenes?, ;como estds implicado
personalmente en ellas?, ;has puesto todo tu esfuerzo o simple-
mente las has resuelto por obligacién o por compromiso?, ;te has
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FiGura 7.13. Kristelle, 6 anos (2017) Casa, figuras, un drbol y dos corazones. Arcilla seca,
grafito y lapices de color sobre papel, 21 X 29.7 cm.

Los dibujos de esta pagina y la siguiente corresponden a un ejercicio de dibujo que
comenzaba manchando el papel con un pedacito de arcilla seca. El dia anterior ha-
bian usado arcilla para modelar y al final de la clase quedaron pequenios trocitos que
al secarse sirven para dibujar. Kristelle ha dibujado encima de las manchas de color
rojizo, apenas sin tener en cuenta los trazos que habia hecho con arcilla, pero esta
superposicién de dibujos resulta muy interesante. La combinacién de dos técnicas en
un mismo dibujo, muchas veces, facilita estos sorprendentes resultados.

arriesgado?, ;has sido sincero/a?, ;te has divertido?, ;qué piensas
que has aprendido?

e Segundo, los criterios técnico-instrumentales: la adecuacién de
medios, instrumentos y fines, el uso correcto de materiales e instru-
mentos, el respetar las cualidades de cada material y hacer transpa-
rente y evidente el proceso de creacion de las imagenes.

e Tercero, los valores estético-formales: la intensidad, fuerza
y originalidad de las imédgenes finales, la coherencia en el desarrollo



FIGURA 7.14. Katerin Yolani Beltran Posadas, 9 afios (2017) Casa y tormenta. Arcilla secay
grafito sobre papel, 21 X 29.7 cm.

La alumna ha aprovechado las manchas de arcilla para repasar con grafito las formas de
las casas. Lo mas interesante es que las manchas de arcilla de la parte derecha le han su-
gerido una superficie completamente llena de figuras y elementos abstractos, que ella ha
reforzado superponiendo una serie tupida de lineas quebradas horizontales. De esta for-
ma ha creado asi paisaje fantastico de trazos vigorosos y ordenados con una gran fuerza
plastica. Es sorprendente el perfecto equilibrio que ha conseguido entre los trazos rojizos
y la superficie de lineas negras de grafito.

de los temas y problemas, el equilibrio y proporcién del conjunto

de las obras visuales que cada alumno y alumna han realizado a lo

largo del curso escolar.

En las asignaturas de Educacion Artistica en el sistema educa-
tivo formal hay que evaluar y hay que calificar.

En los proyectos de Educacion Artistica en contextos sociales y
comunitarios hay que evaluar, pero no tiene sentido calificar, porque
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esto es Gnicamente un requisito del sistema escolar formal, pero no
de otras instituciones culturales, comunitarias o sociales.

La evaluacion individualizada de cada ejercicio y del conjunto
del proceso de aprendizaje a lo largo del curso escolar que realice-
mos con cada alumna y alumno sera una de las acciones que mas
influird en sus futuros aprendizajes.

La evaluacién es necesaria para que el profesor o profesora me-
jore sus métodos de ensefanza, la calidad de sus materiales educa-
tivos y su actividad diaria en cada clase.

La calificacion que otorgamos a cada alumno en Educacion Ar-
tistica debe ser equitativa con los aprendizajes que ha logrado cada
alumno respecto a si mismo y en relacién con los logros generales
del grupo.

El gran educador artistico Elliot Eisner —segtin me ha conta-
do personalmente el profesor Richard Siegesmund que fue alumno
suyo— sentencio:

«Si no lee no le hemos ensefiado a leer.»

Es decir, si el alumnado no ha desarrollado el habito de 1a lec-
tura, en realidad, no le hemos ensefiado a leer. Ensefiar a leer no es
unicamente lograr que el alumno deletree las silabas hasta pronun-
ciar la palabra completa; es necesario lograr también que lea libros
habitualmente. Del mismo modo, si una persona no participa activa
y apasionadamente, a lo largo de su vida, en las actividades artisti-
cas de su entorno es que no hemos conseguido ensefiarle arte en
la escuela. Este seria el principal objetivo y el principal criterio
de evaluacion de la Educacién Artistica.

ACTIVIDADES RECOMENDADAS

1. Retna los dibujos, o pinturas, fotografias, videos o esculturas rea-
lizados por el alumnado de una misma clase o grupo (para que



sean personas de edades semejantes). Clasifique estas obras visua-
les por orden, desde el de mayor calidad hasta el de peor calidad,
de acuerdo con los siguientes cuatro criterios: uno, creatividad
(originalidad, fluidez, flexibilidad); dos, técnica (destreza en el
uso de los materiales y de los instrumentos y aprovechamiento de
sus posibilidades); tres, cualidades formales (espacio, color, ritmo,
etc.); y cuatro, valoracion global del resultado final.

De entre este grupo de dibujos, pinturas o fotografias seleccione
los cinco mejores. Encuentre la relacién entre estas imagenes y
obras de arte contemporaneo, haciendo parejas de imagenes com-
puestas por un dibujo o pintura del alumnado y un dibujo o pintura
de un artista profesional.

Localice en las paginas de cultura de la prensa electronica de
diferentes medios internacionales la critica de una exposicion de
arte o de una pelicula cinematografica y seleccione los criterios
de calidad que explicitamente aparecen mencionados.
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FIGURA 7.15. Autor (2021) Un ejercicio inicial con plastilina blanca en el 4° curso de primaria
en la escuela Santa Clara de ACOES. Serie muestra compuesta por, seis piezas efimeras de
plastilina, 8 X 6 X 4 cm, aproximadamente cada una.

En este ejercicio inicial sobre el concepto de volumen, el alumnado, de entre ocho y nueve
anos de edad, disponia de un trozo de plastilina del tamafio de su pufo. Primero habia
que resolver una esfera, desptes transformarla en un cilindro y finalmente en un cubo. El
propésito era aprender como las cualidades de un material facilitan o dificultan resolver
estos volimenes y qué instrumentos, ademas de las manos, era necesario usar. Finalmente.
el alumando decidi6 convertir sus piezas de plastilina en una cara, porque los voliimenes
geomeétricos los consideraban demasiado frios y aridos como conclusién del ejercicio.

Los dos ejemplos en el centro aprovechan el volumen para representar una cabeza.
Los orificios para sugerir ojos y boca estan adaptados al volumen de la pieza. La expresi-
vidad se logra gracias a la fusion entre las marcas lineales y la dindmica de las superficies
tridimensionales.

En cambio, en los cuatro ejemplos de los lados no hay un concepto propiamente es-
cultorico porque los pequenos trozos de plastilina se usan como si se estuviera dibujando
en un plano bidimensional. Estos cuatro resultados pueden resultar amables y graciosos
pero no evidencian que se haya comprendido con claridad el concepto de volumen escul-
torico.
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FIGURA 8.1. Pablo Zelaya Sierra (1932) Hermanos contra hermanos. Oleo sobre tela, 95 x
106 cm. Coleccion: Banco Atlantida.

Una historiografia de las artes visuales en Honduras no puede ob-
viar los petroglifos, las pinturas rupestres o las expresiones elabo-
radas por los artistas mayas, lencas, tolupanes, chorties, o el arte
producido en la época colonial. Sin embargo, se hard mencién en
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este capitulo a las expresiones artisticas configuradas a partir de
poéticas y una vision del arte y la realidad que ha pretendido alterar
las estructuras formales del objeto artistico, concretamente la des-
naturalizacion de la imagen y su sustitucion por la accidn relacional,
asi como la participacion de los artistas mas préximos en la fotogra-
fia y el videoarte. En tal sentido, esta reflexion parte del momento de
gestacion de las artes visuales desde una concepcién moderna hasta
el arte de hoy, concretamente la practica relacional.

Desde la perspectiva anterior, en la historia de las artes visuales
se distinguen tres momentos: uno de gestacion, afincado en una con-
cepcidén moderna, otro de ruptura con los sistemas de representacion
moderna y uno propiamente relacional.

PABLO ZELAYA SIERRA

El primero, inicia con Pablo Zelaya Sierra, en él se evidencia con
clara intencion la idea de fundamentar una tradicién artistica a partir
de los valores de las estéticas vanguardistas. También se manifiesta
la necesidad de construir el espacio plastico y los objetos a partir de
la geometrizacién cubista, la alteracion luminica del impresionismo
y las pinceladas densas y tortuosas del expresionismo.

El acto creativo en Pablo Zelaya puede concebirse como un
proceso sistematico que impulsa el dominio pleno de la técnica y el
manejo de la materia como fundamento basico de la desnaturaliza-
cidén iconica de la imagen, tan solo para abordar la realidad desde
un proceso reflexivo o en el que no se intenta imitar las formas
sensoriales de la naturaleza. Ese tipo de practica le hace estrecharse
con la concepcién estética de Baudrillard (1997), dado que el arte
nunca es el reflejo mecéanico de las condiciones positivas o negativas
del mundo: es su ilusién exacerbada, su espejo hiperbdlico.



La obra de Pablo Zelaya no simula el mundo, ¢l no crea imige-
nes vacias que representan el mundo banal, al contrario, desentraiia
los aspectos sustanciales y los coloca en una realidad distinta: en la
hiperrealidad del discurso artistico.

El ejercicio creativo moderno de Pablo Zelaya se fundamenta a
partir del conocimiento exhaustivo de las técnicas del arte tradicional
bajo el reconocimiento de que el arte es lenguaje y como tal debe
estructurarse de forma consistente.

Sus cuadros —los que se pudieron ver en Paris en 1922— tienen
toda la fuerza de un color que lucha por ser puro y perfecto dentro del
motivo. Sus audacias técnicas pueden desconcertar a quienes no buscan
sino un arte de fotografia, de academia, lleno de sequedades mitologi-
cas y de imitaciones renacentistas. Zelaya, de acuerdo con el intelectual
costarricense Ledn Pacheco, que conocid su obra en Paris, es de los
pintores que conocen los secretos anatdmicos de un paisaje y de un
hombre, pero su espiritu busca esa libertad de devenir estético en donde
una légica atormentada desintegra las dimensiones de toda vision.

El artista responsable de haber iniciado la modernidad en las artes
visuales en Honduras no se vincula tinicamente a las vanguardias por
las caracteristicas estructurales de sus obras, sino también por su con-
cepcion del arte y la realidad.

Pablo Zelaya pretendié promover una idea de lo nacional a partir
del pasado indigena. No se trataba de hacer un discurso apologético de
lo auténtico y de lo ingenuo, él era consciente que para lograr una iden-
tidad moderna y transformadora era necesario consolidar los valores
civicos y democréticos, los mismos tenian que ser promovidos desde
la institucionalidad del estado moderno.

Zelaya Sierra fue influenciado, tal y como lo indica el historia-
dor e intelectual hondurefio Rolando Sierra, en su libro Pablo Zelaya
Sierra: El poso y la ventana regeneracionista en Honduras, pues
consideraba que:
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[...] habia que buscar los valores propios de la identidad lati-
noamericana y volver la mirada a las culturas ancestrales. En esa
direccién muchos de ellos expresaron su rechazo a Estados Unidos.
Buscaban en la regeneracion moral del individuo y de la sociedad y
evitar el retorno al caudillismo y las dictaduras; en esa linea inten-
taban imaginar una nacién de ciudadanos iguales ante la ley, en la
que se reconocian, respetaban y toleraban las diversidades de credo,
cultura y género.

En este sentido abogaron por una ciudadania incluyente y mas
participativa de indigenas, mestizos y mujeres. En ese proceso de
reencuentro y de reconocimiento mutuo, muy influidos por el hin-
duismo, buscaron en las culturas autctonas, especialmente de las
grandes culturas americanas, aquellos valores propios de la identidad
americana. (Sierra, 2014, p. 43)

Lamentablemente la prictica del caudillismo y las formas de
gobiernos que se fundamentan en el autoritarismo y el absolutismo
politico se impusieron bajo las nobles pretensiones del artista. Cabe
sefialar que el incipiente y torturado sistema democratico de Hondu-
ras es heredero de esa tradicidon politica que escinde la participacion,
la tolerancia y la critica politica.

Parte de las preocupaciones de Pablo Zelaya, residian en la re-
novacion de la sociedad a partir del reconocimiento de la barbarie y
de las enajenantes practicas politicas que promovian la miseria y la
tragedia humana. Frente a la agobiante realidad social de la Honduras
de las primeras décadas del siglo XX se hacia necesario iniciar un
proceso de humanizacion a través del arte, por tal razon, era impres-
cindible la existencia del museo o galeria y de la Escuela Nacional de
Arte para la formacion de los artistas nacionales.

Las implicaciones estéticas de Pablo Zelaya son diversas, segtin
Lanza & Caballero (2007, p. 104), logré estructurar un discurso que



respondia, sin duda alguna, a una exigencia concreta: buscar aquellos
modos de representacidn o sistemas artisticos que le permitieran ela-
borar un discurso s6lido, extrayendo algunas coordenadas tematicas,
ideoldgicas, estéticas, etc., que mds se adaptasen a las nuevas necesi-
dades de representacion y comunicacién contemporaneas.

Bajo la continuidad del proyecto iniciado por Pablo Zelaya,
evidentemente bajo condiciones histdricas distintas, se configura el
colectivo de artistas agrupados con el nombre del Taller de la Mer-
ced, un espacio para la exploracion y la practica experimental de la
pintura. Entre los rasgos distintivos de estos creadores fue establecer
nexos y relaciones con otras disciplinas artisticas. Asi, el recinto de
los artistas de la Merced se convirtid en el intersticio del teatro, de la
poesia, de la pintura y también de la politica.

EL TALLER DE LA MERCED

El Taller se organiza bajo la iniciativa del colectivo Teatro Univer-
sitario la Merced (TEUM) dirigido por el dramaturgo Rafael Murillo
Selva, quien concibi6 el recinto del antiguo paraninfo universitario
como el epicentro de las artes en la Tegucigalpa de los afios setenta.
Sin embargo, al correr del tiempo el colectivo de artistas empieza
a orientarse por sus propios senderos y a cobrar independencia y
autonomia respecto a la idea fundacional.

Los fundadores del Taller de la Merced fueron Virgilio Guar-
diola y Luis Hernan Padilla, aunque segun el artista plastico hon-
durefio Victor Lopez:

Virgilio se convierte en el lider del taller y del grupo que poco a
poco se fue engrosando con la llegada de muchos aspirantes a ar-
tistas. Virgilio tenia en ese entonces el don de gente que le ajustaba
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y le sobraba para mantener la atencion sobre si; tiene atrevimiento
que con el viaje a Europa se acentia y moldea el perfil del nuevo
Virgilio y del lider [...] Virgilio irradia energia en su propuesta ar-
tistica y nos impacta con tanta fuerza que nosotros también empeza-
mos a ser los nuevos rebeldes, los neéfitos irreverentes pero algo hay
en esa descubierta actitud que de a poco va a producir todo un giro
en la forma de ver el mundo y el arte en Honduras (Lopez, 2011).

La actitud transgresora de Virgilio marcaria el ritmo de los artistas
agrupados bajo la idea de Taller, quienes sin proponérselo tendrian
el mérito de ser el primer movimiento de vanguardia del arte hondu-
refio. Son muchos los artistas que formaron parte del taller, entre los
que tenemos a Anibal Cruz (1944-1996), Dante Lazzaroni (1929-
1995), Obed Valladares (1952-1994), Dino Fanconi, Roni Castillo,
Luis H. Padilla, Felipe Buchard, Gustavo Armijo, Virgilio Guar-
diola, Dagoberto Posadas, Mario Mejia, Ludgardo Molina, César
Rendoén, Victor Lopez y Ezequiel Padilla Ayestas. Las vanguardias
artisticas del siglo XX fueron movimientos que propusieron romper
con los estilos del pasado, pero en el caso de Honduras resulta com-
plicado presenciar rupturas con movimientos anteriores, sobre todo,
porque la modernidad artistica presenta discontinuidades histéricas,
por lo que se puede decir que hay ciertas recapitulaciones vanguar-
distas en la obra de los artistas del Taller de la Merced.

Otro de los rasgos distintivos que permiten comprender la re-
lacion de los artistas del Taller de la Merced con los principios
estéticos de las vanguardias artisticas europeas es la necesidad de
vincular la practica artistica con la practica politica, la agitacién
social y el anarquismo. Eso por un lado, pero también es notorio,
como parte de los valores del momento, la actitud antiimperialista
que, por cierto, fue uno de los componentes tematicos de las expre-
siones artisticas de ese momento.



De acuerdo con Lanza & Caballero (2007, p. 22), en la década de los
ochenta del siglo XX, las respuestas politicas de los artistas fueron
mas organicas, porque eran artistas que en su mayoria estaban orga-
nizados en las diferentes expresiones politicas de la izquierda hon-
durefia. Muchos de ellos tenian como referente politico ideoldgico
al marxismo y asumian su participacion politica de manera clasista,
es decir como pertenecientes o solidarios con una clase social: la de
los obreros y campesinos.

En esa época se vivi6 el conflicto de baja intensidad en Centro-
américa y los temas recurrentes fueron la guerra, el problema de los
derechos humanos, la soberania nacional, que también fueron los
temas de los cantores, actores y escritores. Para decirlo de manera
mas enfatica, desde el punto de vista politico, la época de los ochenta
tuvo las caracteristicas de un movimiento programéatico que no habia
tenido el arte hondurefio en toda su historia.

Bajo esos supuestos descanso la actitud de los artistas del Taller,
quien entre otras cosas, proponian:

[...] darle un gran revolcon al arte, al mundillo del arte tegucigalpen-
se. Sacar de la modorra un arte domesticado, bucdlico. .. oxigenarnos
todos de una nueva sabia vital. Que se enteraran que el arte esta in-
timamente ligado al mundo real, al entorno real. El arte del taller 1a
Merced fue rebelde, joven, tenia un sentido de la vida (Lopez, 2011).

Ese sentido de la vida que retrata Victor Lopez serd muy bien asimi-
lado por los integrantes del grupo, quienes empezaron a vincularse
de forma comprometida con las Iuchas por la transformacién social
y politica del pais. Algunos lo asumirian de la mejor manera, y con
buen talante lograron diferenciar su practica politica de su trabajo
creativo, pero algunos quedaran disueltos en la mirada cruda y poco
refinada del realismo social.
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FIGURA 8.2. Ezequiel Padilla Ayestas (1983) Los miisicos. Oleo sobre lienzo.Fotografia,
cortesia: Walter Suazo.

La conciencia politica de los artistas del Taller de la Merced y
su compromiso con su tiempo les llevé en muchos casos a plantear
temdticas vinculadas con los derechos humanos, pobreza, riqueza,
ecologia, emigracion, violencia, politica social, medioambiente,
abuso politico, corrupcidn o desarrollo humano.

La sensibilidad de los artistas de la Merced se ve muy influido
por su espacio social. Ezequiel Padilla Ayestas —a mi juicio el ar-
tista mas emblematico de esa generacion junto con Anibal Cruz—
argumentaba en contra del arte complaciente, sobre todo por carecer
de aspectos antitéticos con la agobiante realidad social de la Hon-
duras de ese momento:




Hay personas que no se fijan en nuestro entorno, en lo que nos rodea,
les da miedo salir, les da asco el pais, no miran a la calle, no abordan
un bus, no conocen las colonias que nos rodean, nuestro analfabetis-
mo, nuestros nifios, la marginalidad.

Estos aspectos crudos, y que tienden a mas, es nuestra realidad
cotidiana; es dificil trasladarlos al lienzo de una manera bonita o
bonitilla. Yo los traslado o los denuncio, o doy testimonio tal y como
los miro, he alli mis cuadros. La realidad hondurefia no esta en el
brillo y en el reflejo de las vitrinas, sino en la nifiez abandonada, los
resistoleros, los narcotraficantes, los comerciantes sin escripulos. El
crecimiento desordenado de la ciudad, la inmigracion rural, las crisis,
las fronteras, el transporte colectivo, la perdida la nacionalidad, los
«amerindios», el robo, los ladrones, las telenovelas, etc., es la pro-
puesta de mi pintura. (Paredes, 1989, p. 17)

Estos planteamientos, aparte de encontrar desarrollos creativos
en los medios tradicionales del arte, concretamente con la pintura,
el dibujo y la escultura necesitaron y se apropiaron sin complejos de
nuevos lenguajes en los que las formas y los medios se destinaban en
la mejor disposicion de la creacion, lo que permitié que el reperto-
rio de propuestas artisticas se desarrollard posteriormente de manera
interdisciplinar.

De acuerdo con Aparicio (2011, p. 2), la complejidad del tejido
artistico que implica innumerables «lugares» (fisicos, econémicos,
ideoldgicos...) tiene distinta permeabilidad ante estas propuestas, al
igual que existen distintas maneras de acercarse a ellas. Es importan-
te reflejar e intentar ubicar los desarrollos y relaciones que se estan
generando para plantear propuestas que provoquen mayor impacto y
eficacia en el desarrollo de los objetivos solidario-transformadores.

En todo colectivo o conglomerado de artistas, habra creadores
que se distinguiran por los aportes realizados a nivel formal y con-
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ceptual. Desde esa perspectiva se impondran los artistas Anibal
Cruz y Obed Valladares (1955-1994). Las implicaciones concep-
tuales, formales y la incidencia en las nuevas generaciones en la
reduccién icénica de la imagen seran sus mejores credenciales. El
primero, maestro de la pintura, y el otro de la escultura que, por
cierto, formé una generacion de artistas de la escultura cuyo trabajo
ha marcado varias huellas en la prictica contemporinea de las artes
visuales en el pais.

En la pintura de Anibal, realizada en espacios plasticos tradicio-
nales, se mezcla la experimentacién con medios tradicionales como
el dibujo, no como representacion, sino mas bien como expresion de
una situaciéon emocional, por ello el uso de la grafia y la discontinui-
dad de la linea.

La dltima produccién de Anibal se aleja de la denuncia ptiblica
contra el Estado opresor y su politica de seguridad nacional para edi-
ficar narraciones sobre problemas existenciales propios de la época,
asi se problematiza sobre la indiferencia, la soledad o el amor banal.

El caso de Ricardo Aguilar (1915-1951) llama la atencién porque
aun cuando no fue miembro del Taller de la Merced, fue uno de
los pocos creadores que incursiond en la abstraccion y que por sus
caracteristicas formales le permiti6 vincularse a la pintura metafisica
de los pintores italianos Giorgio de Chirico y Carlo Carra. El arte
hondurefio se ha caracterizado por ser representativo y casi siempre
los creadores han empleado las formas perceptibles para edificar sus
poéticas; sin embargo, Ricardo Aguilar rompe esa tradicién para
edificar sus imagenes con el menor grado de iconicidad, es decir, con
el menor grado de referencialidad en el mundo fenoménico. Estrategia
que lograran incorporar de la mejor manera Bayardo Blandino
(1969), Santos Arzd Quioto (1963) y de manera mas reciente Byron
Mejia (1979) y Gabriel Galeano (1979). No obstante, el Taller de la
Merced se constituy como piedra angular de la tradicion artistica de



Honduras, sus artistas al vincularse a otras dimensiones y précticas
sociales estarian estrechando la relacion arte y vida, arte y politica.

Sera responsabilidad de las nuevas generaciones recurrir a los
distintos aportes de esta generacion de creadores que, en algunos
casos, la practica cotidiana, la influencia del mercado més su ina-
propiada actitud en cuanto a desatender su formacidn tedrica y su
espiritu innovador les relegaria a un segundo y tercer peldafio del
escenario artistico local.

LA GENERACION DE LOS NOVENTA: EL PROCESO
DE RUPTURA

Los afios noventa del siglo XX marcaron una serie de cambios poli-
ticos, sociales, econdmicos y desde luego artisticos. Se registraron
avances importantes en el fortalecimiento de la institucionalidad
democratica.

Los regimenes totalitarios promocionados por las dictaduras
militares fueron sustituidos por un tipo de democracia bipartidista;
de la misma manera, se perfilaron instituciones de derechos hu-
manos y garantes de la institucionalidad del Estado, se elimind el
servicio militar obligatorio y las fuerzas armadas pasaron a estar al
servicio del poder civil.

Estos preceptos del Estado moderno serfan arrebatados con la ac-
cion emprendida por grupos facticos y de oposicion del Gobierno de
José Manuel Zelaya Rosales, defenestrado del poder con el golpe de
Estado perpetrado el domingo 28 de junio de 2009.

En los afios noventa, concretamente en el Gobierno de Rafael Leo-
nardo Callejas se inicié un proceso de reduccién del Estado y de apli-
cacidn de planes de ajuste estructural dado a la aplicacién del modelo
econdmico neoliberal. Al mismo tiempo, se dio un proceso de homoge-
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nizacion ideoldgica a partir de la restauracion capitalista de los paises
de Europa del este y del proceso de pacificacion en Centroamérica
ante la conversion de los focos de la guerrilla en partidos politicos.
Los afios noventa del siglo pasado dieron lugar al momento que
promulgé el fin de la historia y consolidé la tesis propuesta en 1979
por el francés Jean-Frangois Lyotard (2006) sobre la condicion pos-
moderna y el fin de los metarrelatos.

Bajo este escenario de cambios y transformaciones nacieron las
instituciones que se han encargado de promover la practica experi-
mental de las artes visuales en Centroamérica. Asi, surgi6 el Museo
de Arte y Disefio Contemporaneo (MADC) y la Fundacion Teorética
en Costa Rica. En Honduras, Mujeres Unidas en las Artes (MUA)
edifico el Centro de Artes Visuales Contemporaneas (CAVC), espacio
promotor y difusor de procesos de ruptura.

De igual manera, en 1993, se crea la Pinacoteca Nacional Ar-
turo H. Medrano instalada en el Banco Central de Honduras en la
cual se concentra uno de los fondos nacionales mas completo sobre
arte hondurefio. De igual manera, se fortalecieron las fundaciones
privadas que posteriormente soportarian los certimenes artisticos
de la region. Me refiero a la Fundacién Ortiz Guardian en Nicaragua
y la Fundacion Paiz en Guatemala. El arte de los noventa transformd
las concepciones de lo artistico que imperaban hasta ese momento,
las visiones arraigadas en los fundamentos del arte clasico y en la
estética de las primeras vanguardias. La generacién de los noventa
transgredio y desarroll6 en buena medida la practica experimental,
no obstante, y a pesar de su incursién en la experimentacion, se
visualiz6 un tipo de arte bajo los principios de la estética moderna.

Artistas como Santos Arzu Quioto utilizaron varios materiales de
naturaleza no pictdrica, como la silicona y las resinas sintéticas o el hie-
110, pero la constante siguen siendo los soportes y materiales conven-
cionales. Tanto Santos como Blandino llevaron a la pintura a establecer



un didlogo con el espacio; méas que lienzos decorativos que adornar
el espacio, edificaron estructuras plasticas proximas al concepto de
instalacion.

Buena parte de la produccién de este momento se realiz6 desde
la pintura de caballete por Guillermo Machi, Victor Lépez, Arman-
do Lara Hidalgo y Alex Geovanny Galo, quien bifurc6 su produc-
cion entre la pintura y la escultura, teniendo mayores alcances en
lo escultodrico.

FIGURA 8.3. Santos Arzi Quioto (1996) Memoria fragmentada desde Centroamérica,
Salén del Banco Atlantida, Tegucigalpa, Honduras.
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LA PRACTICA RELACIONAL Y LA SUPRESION ICONICA
DE LA IMAGEN

A finales de los noventa y principios del nuevo siglo XXI, un grupo
de artistas emergentes negaron la préctica pictérica y sustituyeron
la imagen iconica por las practicas relacionales. Los artistas rela-
cionales de Honduras orientaron sus propositos en la diversidad de
relaciones sociales y humanas en lugar de la produccién de objetos
en un espacio artistico privado. Este nuevo arte crea y problemati-
za las relaciones en lugar de concentrarse en los objetos artisticos
buscando crear una «utopia de la proximidad» (Bourriaud, 2006).

Para esto, se valieron de estrategias, disciplinas y espacios
ajenos al campo del arte. Asi mismo, esta nueva préctica artistica
cuestiond la unicidad y autoridad del artista en la produccién de la
verdad artistica. La nocién misma de arte relacional surgi6 a partir
de un cambio ostensible en la afluencia de producciones visuales
que recurrieron con insistencia a la generacion de espacios-obra,
instancias-obra y momentos-obra, en los cuales las relaciones entre
el arte, el artista y el publico son capitales.

Es bastante probable que esta nueva practica sea una respuesta
a las profundas diferencias sociales del capitalismo tardio y semi-
colonial. Esto dltimo, puede ser una de las razones que determine
las amplias incursiones en lo politico de los artistas relacionales
en Honduras dado que el arte politico establece una relacién activa
con la audiencia y nada tiene que ver con el realismo socialista que
constituia una relacién pasiva y de propaganda ideoldgica. El arte
politico es trasgresor en tanto que persigue la transformacién y a su
vez es resistente en tanto que es critico con el sistema de produccion
y circulacion.

Las transformaciones de lo social relacionadas con la conso-
lidacién de una cultura global ha sido la plataforma en la cual los



creadores de diversos espacios y nacionalidades han construido su
discurso artistico desde lo relacional. Para aproximarse a la comple-
jidad del arte de hoy, se aconseja situarse en el intersticio de las dis-
tintas esferas de lo real.

El ideal estético tejido en la modernidad que concebia la expe-
riencia estética en la relacion sujeto-obra ha sido superado por la
préctica relacional, dado que el nuevo arte se acerca a la politica, a
la sociologia, a la ética y bioética, a la tecnologia y a la estética, en
pocas palabras: ha ampliado su mediacion con las distintas esferas
de la vida.

En este sentido, puede entenderse como nuevas practicas artis-
ticas aquellas que logran insertarse en lo social y en el dmbito de
lo colectivo. Estas nuevas practicas pueden ser el arte, el disefio, el
urbanismo, la arquitectura, u otras que producen mensajes visuales
y formales.

Lo anterior implica que estas practicas han de entrar en proce-
sos de colaboracién con disciplinas mas préximas a la accion social,
maés cerca a la practica de accién que a la de formalizacion. Si el arte
publico contempla pardmetros como el posicionamiento critico, la
voluntad de interaccion en el ambito social, la vinculacion con la es-
pecificidad del lugar y el compromiso con la realidad, perfectamente
se pueden promover actividades creativas que proporcionen un punto
de vista alternativo a los sistemas productivos existentes.

A partir de la vinculacién a la creacion relacional de los artistas
de la generacion mas reciente, se advierten algunas transformaciones
en lo artistico. Las propuestas se edifican a partir de acciones, no solo
se reduce la iconicidad de la imagen, sino que se sustituye la imagen
iconica por la accion relacional. Por ello, las nuevas précticas pue-
den ser entendidas como un intersticio social, como una red donde
converge lo multidisciplinario. Las pricticas artisticas de los artistas
relacionales han logrado estructurar una variedad de proyectos.
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Para citar algunos de ellos, la accidn titulada 38 Grados de
Fernando Cortés realizada en el afio de 2008 en las inmediaciones
la Universidad Nacional Auténoma de Honduras en la ciudad de
Tegucigalpa. El proyecto consisti6 en realizar entrevistas semiestruc-
turadas a estudiantes universitarios que habian sido victimas de la de-
lincuencia y la criminalidad. Entre los relatos destacan los de mujeres
jovenes que habian sido atacadas y despojadas en los autobuses que se
conducen de Ciudad Universitaria a sus viviendas, asi como personas
que eran victimas de la extorsion de las maras. Una vez recolectada la
informacion, ésta fue difundida a través de un carro parlante en las ins-
talaciones de Ciudad Universitaria, gesto poético de denuncia frente a
la inoperancia de los 6rganos administradores de justicia. Las palabras
de las victimas, registradas a través del audio reproducido por el mega
parlante, no lograban llegar a aquellos que tienen la responsabilidad
de proporcionar seguridad. En esa misma direccion se produjeron las
obras de Gabriel Galeano, 100 % Catracho, Ciudad Desnuda'y Zona
Rosa. En este inventario, no pueden excluirse los proyectos Zip 504
del colectivo La Arteria y Desconcierto de la Cuarteria, colectivo de
artistas conformado por Adan Vallecillo, Cesar Manzanares, Leonardo
Gonzélez y Gabriel Galeano. De la misma manera, hay que mencionar
la accion titulada 15 de septiembre del Colectivo de Estética que inte-
graba a Alan Nuiiez, Darvin Rodriguez y Lester Rodriguez.

La préctica relacional puede ser considerada como el espacio
donde se establece una negociacion entre numerosos remitentes y
destinatarios. Este arte se comporta de forma especifica en relacién con
otras practicas artisticas debido a la nocién de produccién de relaciones
ajenas al campo del arte poniéndolas a las relaciones internas, que le
proporcionan su base socioecondémica.

El mundo del arte, como cualquier otro campo social es relacional
en la medida en que presenta un sistema de posturas diferenciadas que
permite leerlo. Si la estructura interna del mundo del arte dibuja un



juego limitado de lo «posible», la estructura depende de un segundo
orden de relaciones, externas esta vez, que producen y legitiman el
orden de las relaciones internas.

FiGUura 8.4. Gabriel Galeano (2010) Zona rosa. Intervencion en el espacio publico.
Fotografia Gabriel Vallecillo Marquez.

Lared arte es porosa, y son las relaciones de esta red con el con-
junto de los campos de produccion las que determinan su evolucion.
Por otro lado, seria posible escribir una historia del arte que sea la
historia de esta produccién de las relaciones con el mundo, plan-
teando ingenuamente la cuestion de la naturaleza de las relaciones
ajenas «inventadas» por la obra (Bourriaud, 2006, p. 30).

La préctica relacional en Honduras ha intentado establecer
distintos vinculos con las esferas de lo real y se afirma como una
actividad que establece puntos de comun acuerdo con las multiples
aristas de la vida.
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EL VIDEOARTE Y LA FOTOGRAFIA: ELEMENTOS
DE LAS NUEVAS DINAMICAS DE LAS ARTES VISUALES

La préctica del videoarte y la fotografia en Honduras, al igual que otros
géneros artisticos, es reciente. Las razones son varias, aquellas que se
relacionan con lo institucional, el mercado del arte, hasta los que se
vinculan con las visiones, percepciones e ideas de lo artistico. En Hon-
duras, se ha logrado consolidar una tradicidn artistica fundamentada
alrededor de la pintura, los distintos programas de formacién artistica
se dirigen a la ensefianza de las artes tradicionales, de la misma ma-
nera, las instituciones promotoras de la produccidn artistica han des-
tinado muy pocos esfuerzos para promover este tipo de practica entre
los creadores locales. Los eventos, certamenes, concursos, bienales,
ferias, exposiciones y ventas se producen alrededor de los géneros
tradicionales, lo que implica que el mercado del arte en Honduras
Unicamente incorpora las propuestas desarrolladas desde la pintura.

La fotografia produce sus propias leyes. Gracias a la fotografia, la
humanidad ha adquirido el poder de percibir su ambiente y su existen-
cia con nuevos ojos. El fotdgrafo verdadero tiene una gran responsabi-
lidad social, como defendié Moholy Nagy (1972) en su libro de 1925
para sus estudiantes de la escuela de la Bauhaus.

La fotografia como género artistico fue introducida en la Europa
decimononica y la emergencia del videoarte se vio propiciada por
la aparicién de las primeras cdmaras de video portatiles, las Porta-
Pak, a finales de la década de 1960. Con anterioridad el videoarte
habia estado en manos de unos pocos pioneros, entre los que des-
tacan Nam June Paik. Sin embargo, en Honduras son précticas re-
lativamente recientes, aun cuando la regién centroamericana cuen-
te con artistas referentes de la fotografia latinoamericana como el
guatemalteco Luis Gonzalez Palma (1957), y la artista peruana
residente en Costa Rica por muchos afios Cecilia Paredes (1950).



Seré desde los programas de integracion en el terreno de las
artes visuales desarrolladas por el Museo de Arte y Disefio Con-
temporaneo (MADC) de Costa Rica, como su concurso Inquieta
Imagen, asi como la constitucion de centros de experimentacion
artistica como Teorética, la presencia de la Bienal de Artes Visua-
les del Istmo Centroamericano (BAVIC) que poco a poco abrid sus
puertas a las distintas pricticas artisticas, donde el videoarte y la
fotografia fueron cobrando espacios importantes.

FIGURA 8.5. Gabriel Galeano (2009) Nubes para ser resquardadas.
Instalacién-accion, X Bienal de Cuenca, Republica del Ecuador.
Fotografia: Alexandra Dos Santos.

Nadie discute ya en &mbitos académicos si la fotografia puede o
no ser arte, o qué tipo de fotografia es artistica. Por el contrario, esta
aceptado que con la popularizacién de la fotografia —y su peculiar
inversion del proceso creativo— se ha transformado la misma con-
cepcidn del arte, que ha ampliado sus limites a otras manifestaciones
visuales antes desatendidas.

En Honduras son pocos los creadores que desarrollan sus estrate-
gias de comunicacién visual desde la fotografia. Las razones pueden
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ser varias, probablemente por desconocer el medio, implicaciones y
ventajas, o probablemente por sus elevados costos y la precariedad
desde el mismo contexto. Lo anterior se evidencia en la inexistencia
de espacios para revelar o reproducir imdgenes en gran formato, sin
tener que recurrir a impresiones digitales, o simplemente asegurar una
impresion de calidad en papel fotografico.

Son varios los creadores que han empleado el medio para do-
cumentar acciones desde lo relacional, o simplemente para retratar
instantes; pero pocos los que se han propuesto edificar discursos foto-
gréficos. Probablemente, por tal razén la fotografia no haya sido muy
bien desarrollada por nuestros creadores. A mi juicio, la produccién
fotografica que se enclava en una vision critica y antitética de la rea-
lidad es la de Alejandra Mejia. Ella no es una artista exclusiva de la
fotografia, sino que utiliza los medios digitales para desarrollar su
propuesta. En el conjunto de sus fotografias vinculadas en el proyecto
titulado Fauna se problematiza con la realidad humano-social, sobre
todo con la sociedad de consumo y del especticulo. El hombre al ser
naturaleza creadora, desafortunadamente ha logrado construir las ar-
mas de destruccién masiva, asi como la fetichizacién de la mercancia
y del mismo arte. Por eso, en su discurso se emplean elementos sim-
bolicos que simulan la podredumbre del tipo de praxis que depreda
la naturaleza.

La mayor parte de la produccién fotografica en Honduras se en-
marca en lo documental, es decir, aquella fotografia en que los su-
cesos frente a la cdmara han sido alterados lo menos posible en
comparacién con lo que hubiese sido de no haber estado presente
el fotégrafo. Esto supone considerar que la labor de los fotégrafos
de Honduras se limita a apretar el botdn, sin tomar decisién alguna
para obtener lo que se denomina un registro puro. Segun lo anterior,
el artista de la fotografia en Honduras es aquel que estd presente
pero no interviene o —como lo expreso el fotdgrafo norteamericano



Walker Evans— lo hace sin evidenciar su estancia en el escenario
de la imagen.

FiGURra 8.6. Alejandra Mejia (2011) de la serie fotogréfica Fauna.

A pesar de ser reciente, la practica del videoarte ha logrado
cierta notoriedad y representatividad en el campo de las artes vi-
suales de la region centroamericana. Para el caso, los artistas Allan
Mairena y Hugo Ochoa han alcanzado importantes distinciones en
certimenes como Inquieta Imagen; y Gabriel Vallecillo Marquez
ha representado de forma muy distintiva al pais en las ediciones del
2010y 2012 de la Bienal de Artes Visuales del istmo Centroameri-
cano. Pero aiin queda mucho camino por recorrer, el videoarte es un
género muy poco desarrollado, y serd tarea de los creadores y de las
instituciones educativas promover este tipo de practica.
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CONCLUSIONES

En el marco del desarrollo de las artes visuales en Honduras se han
configurado transformaciones significativas en la estructura de la ima-
gen. Para el caso de imagenes icdnicas, es decir, de mayor grado de
referencialidad en las dltimas décadas, se ha pasado a la abstraccién
de las formas, fundamentalmente de la figura humana. Las formas
perceptibles han estado prioritariamente presentes a lo largo de una
tradicion plastica en Honduras afincada en las artes tradicionales fun-
damentalmente en la pintura.

La préctica relacional es relativamente reciente, de la misma ma-
nera que la incursién de géneros propios de lo que se conoce como
arte contemporaneo. Llama la atencién que los artistas adscritos a este
tipo de estética o practica artistica—casi en su mayoria egresados de
la Escuela de Bellas Artes— son artistas que integraron los colectivos
o grupos de artistas, la Arterfa, Cuarterfa y el Circulo, debido a las
mismas necesidades del contexto en cuanto a la inexistencia de una
institucionalidad promotora de la nueva produccion artistica.

El videoarte y la fotografia son géneros muy poco desarrollados,
son escasos los artistas que desarrollan sus mensajes desde este tipo
de estrategias. Ambos géneros han sido empleados por los artistas
locales como soportes para documentar acciones performdticas.



ACTIVIDADES RECOMENDADAS

1. Participar activamente en las manifestaciones de arte contempora-
neo que se producen en nuestro entorno mas proximo.

2. Desarrollar propuestas para nuestro alumnado en las clases de Edu-
cacion Artistica directamente vinculadas con propuestas de artistas
hondurefios actuales.
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FIGURA 9.1. Joquin Roldéan (2015) alumnas de primaria. Fotografia.

UNA BREVE HISTORIA DE LA EDUCACION ARTISTICA
EN HONDURAS

No se sabe cudles fueron los principios fundamentales de la edu-
cacion en los tiempos precolombinos en Honduras; sin embargo, el
progreso alcanzado por los mayas es una clara evidencia de los avan-
ces cientificos y artisticos. ;De qué manera eran transmitidos tales
conocimientos? No se sabe atin. Lo que si se sabe es que la expresion
artistica estaba condicionada por la religion y el poder, y que su objeti-
vo fundamental fue ser testimonio de la grandeza de esta civilizacion.

Los hondurefios son herederos de los proyectos histdricos y ci-
vilizatorios de Occidente. Durante el periodo colonial, Honduras,
entonces provincia, estaba en manos de las érdenes religiosas; por lo
cual los fines primordiales de la educacion eran la evangelizacion de
los aborigenes y la educacién popular indigena.
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Acorde al sistema educativo imperante en Europa, en la época
colonial se instituyeron universidades, colegios y escuelas similares
a las de Espafia. En el istmo solo Guatemala fundd un centro de
educacion superior: la Universidad de Guatemala en 1676, mientras
que en el resto de provincias solo existian colegios mayores.

En 1564, fray Jeronimo de Corella abre la primera escuela, en
Santa Maria de la Nueva Valladolid de Comayagua, para dar clases
de Gramatica a los hijos de espaiioles y criollos. Por otro lado, el
primer centro de educacion superior creado en Honduras fue el
Colegio Tridentino de San Agustin de Comayagua, en 1679, el cual
servia fundamentalmente para la preparacion de sacerdotes, civiles
e, inclusive, indigenas hijos de los caciques.

Al proclamarse la independencia nacional en 1821 surge la ge-
neralizacion de la ensefianza ptiblica. En 1830 se publica la primera
Ley de Educacidn; en 1845 se pone en funcionamiento la Sociedad
del Genio Emprendedor y del Buen Gusto, que se convertiria en
1847 en la Universidad Nacional Autonoma de Honduras.

En la administracion del doctor Marco Aurelio Soto se crearon
las primeras escuelas especializadas y se fundaron colegios de se-
gunda ensefianza. En este momento se crean centros orientados a las
artes: el 15 de abril de 1878 se crea la Escuela de dibujo y pintura
en Tegucigalpa; en 1890, la Academia de Bellas Artes y de Dibujo
Aplicado a las Artes Industriales, fundada y dirigida por el espa-
fiol Toméas Mur; en 1934 se crea la Academia Nacional de Dibujo
Claroscuro al Natural, bajo la direccion del maestro Carlos Ziiiga
Figueroa; en 1938 surge la Escuela de Artes y Oficios y también se
abre la seccién de Dibujo Artistico, que sugiere la creacion de la
Escuela Nacional de Bellas Artes.

De acuerdo al Cédigo de Instrucciéon Publica (1882), y por la
linea que dicta el Ministerio de Educacién Publica de 1889, la edu-
cacion se orienta a métodos inductivos y de observacion en la en-



seflanza de las ciencias, y se alternan los estudios académicos con el
aprendizaje de un oficio de arte liberal o mecanico.

Luego, en la presidencia del general Manuel Bonilla, entre otros
logros educativos, se realizd el primer censo escolar, se crearon las
primeras bibliotecas escolares y se establecieron sus normas. Apa-
recieron las primeras escuelas normales de sefioritas y de varones,
que proyectaron una figura educativa modernista y positivista, fun-
damentalmente memoristica y centrada en el maestro, con rigurosa
disciplina y didactica rigida.

Durante la administracion del general Tiburcio Carias Andino se
quiso convertir la escuela hondurefia en una escuela nueva.

En 1953 se definid una nueva clasificacion de la educacién: edu-
cacidn preescolar, educacion primaria, educacién de adultos, extraes-
colar, educacién media y educacién superior.

En 1994, durante el gobierno de Carlos Roberto Reina, la Se-
cretaria de Educacion inici6 la implementacién de un nuevo modelo
educativo: la Escuela Morazanica, la cual formaba parte del Plan Na-
cional de Desarrollo Educativo (1994-1997).

El sistema educativo de entonces ofrecia las siguientes clases
artisticas:

e Educacidén primaria: Dibujo y Decorado (imitacion del natural
fundamentalmente).

* Educacién secundaria: Artes Plésticas.

¢ Educacién media, ciclo comun: Historia de la Cultura.

e Educaciéon media, Bachillerato en Ciencias y Letras: Dibujo
Técnico.

* Educacidn media, ciclo basico técnico: Expresion Estética.

e Educacion magisterial: Taller Did4ctico de Dibujo y Caligrafia.
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A partir de 1996 se incorpord en la estructura del sistema edu-
cativo nacional el nivel de educacion basica, ampliando los seis
grados de la educacién primaria a nueve grados, lo que condujo
a una profunda transformacién curricular en cuanto a contenidos,
métodos y materiales educativos.

La Ley Organica de Educacién, mediante Decreto n.° 79 del
Congreso Nacional, estuvo en vigencia desde el 14 de noviembre de
1966 hasta el 22 de febrero de 2012, cuando se cre6 e implementd
la nueva Ley Fundamental de Educacion. Esta ley, vigente hasta la
actualidad, establece los lineamientos generales de la educacién en
Honduras. En el 4mbito artistico ordena a los centros no guberna-
mentales a desarrollar actividades extracurriculares y expresa que
el estado ofrecerd las disciplinas artisticas en el Bachillerato Téc-
nico Profesional (BTP) del nivel medio y superior no universitario.
También expone que la Educacion Artistica debe ser atendida por
docentes de esas disciplinas (formados a nivel superior), y plantea
que el Consejo Nacional de Centros de Educacion Artisticas articu-
lara las politicas publicas.

Actualmente, la educacion formal en Honduras se organiza en
los siguientes niveles educativos: prebésica, basica, media y supe-
rior.

La educacioén artistica aparece en la etapa de educacién obli-
gatoria, a través de asignaturas especificas. En el Curriculo Nacio-
nal Bésico Hondurefio (CNB), publicado en 2003 por la Direccién
General del Curriculo de la Subsecretaria Técnico Pedagdgica de
la Secretaria de Educacion, se establece que en el drea de comuni-
cacion deben desarrollarse, a lo largo de toda la trayectoria escolar,
los objetivos, técnicas, procesos y competencias asociadas al drea
de educacion en las artes visuales.

El esfuerzo de los profesionales de la educacion en esta area
curricular es indudable, pero a menudo su labor se realiza a pesar



de carencias formativas, falta de adaptacion metodoldgica y una
acuciante carencia de recursos materiales. Todo ello se multiplica en
el caso de los profesionales que trabajan en contextos de riesgo de
exclusidn social. Ademas, muchas veces, el docente tiene que reali-
zar adaptaciones curriculares. Por otro lado, la legislacion educativa
promueve, de forma genérica, el desarrollo de algunas nociones de
educacidn visual y pléstica, pero desafortunadamente no menciona
algunos conceptos que hoy se consideran indispensables en educa-
cién artistica en el panorama internacional.

EDUCACION PREBASICA (CICLO I Y II DE 0-6 ANOS)

Esta etapa educativa no es obligatoria, aunque la tendencia actual
es escolarizar a la mayoria de los nifios a partir de los tres afios. En
estas edades se realizan actividades de educacidn artistica como
dibujos, pinturas, y modelado con arcilla o plastilina; pero no hay
asignaturas especificas ni hay profesorado especializado, porque el
curriculum tiene un carécter global.

En Honduras, las artes (musica, teatro, danza, plastica, cine y
television) estan incluidas en la legislacién educativa nacional. En
distintos lugares del cNB se explica brevemente la importancia de las
mismas para el desarrollo de lo sensorial y las habilidades motoras.
La educacion visual y plastica tiene un espacio en la escuela; pero,
esta presencia, como lo indica el documento oficial, debe concretarse
de forma interdisciplinar, es decir, sin contenidos especificos propios.

Desde una perspectiva comunicativa y expresiva, la educacién
artistica (visual, plastica, literaria, musical y expresién corporal)
estd en el mismo ambito que el lenguaje verbal y el matematico. Las
escuelas hondureiias en la etapa prebasica dedican muchas horas
a dibujar, colorear y hacer manualidades, porque son actividades
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que concitan el interés del alumnado (les gustan, entretienen y di-
vierten). Pero a menudo estas actividades se convierten el fin en si
mismas, y no son programadas desde una metodologia coherente;
no son consideradas como el resto de 4reas del curriculo: ni estan or-
ganizadas en una secuencia ldgica en el curriculum anual, ni tienen
objetivos de aprendizajes claros y definidos ni tampoco hay criterios
de evaluacidn precisos.

Para la nifios en prebésica aprender a crear no es muy dificil,
solo necesitan un espacio de confianza para la experimentacion
(la creacion visual esta directamente relacionada con la sensorial
y emocional) y estimulos constantes; los nifios juegan con los ma-
teriales para hacerlos significativos. Los objetivos de la educacion
visual y plastica en prebasica (que no siempre se consideran en las
actividades programadas) son: la expresion, las soluciones visuales
innovadoras, las imédgenes espectaculares, la investigacion en el uso
de los materiales, la profundizacion en la propia imaginacion, la
alfabetizacion visual, el estudio de las formas y la representacion
de la realidad y la imaginacion.

La actividad del docente no deberia quedarse en productos més
o menos decorativos. El profesorado tiene que promover en los
alumnos la confianza de que el hallazgo depende del conocimiento,
la implicacion y la experimentacion y la busqueda de informacion
a través de la observacion y los usos alternativos de materiales y
técnicas. El docente especialista en educacion prebésica, en lo que
se refiere a la educacion artistica, visual y plastica, debe centrarse
en una metodologia creativa, abierta, tolerante a los cambios y a
las alternativas, estimulante, sensorial, poética, que promueva el
pensamiento y las actitudes creativas en el aula.



EDUCACION BASICA (CICLOS I, IT Y III DE 7 A 15 ANOS)

Es la etapa mas importante de todo el sistema educativo, porque de-
termina cudl es el nivel cultural, cientifico, tecnolégico, humanistico
y artistico que tendra la poblacion. Para el caso, en lo que respecta a
la educacion artistica, para la gran mayoria de nifias y nifios todo lo
que aprenderan de arte seré en esta etapa, pues muy pocas personas
cursaran posteriormente algin tipo de estudio artistico.

En el sistema de educacion obligatoria, a la asignatura corres-
pondiente a educacidn artistica suele asignarsele un horario bas-
tante reducido, alrededor de una hora semanal; tiempo en el que se
incluye, dependiendo de los paises, las artes plasticas o visuales, la
musica, la danza y el teatro. Generalmente estos conocimientos los
imparte un solo profesor o profesora generalista, que ensefia todas
las materias del curriculum y tiene una formacién muy somera en
el ambito de las artes. Sin embargo, lo conveniente es que haya
profesores especialistas en asignaturas como lengua extranjera, las
relacionadas a actividades deportivas, la musica y, claro esta, la de
educacidn artistica. Sobre todo en los cursos finales de esta etapa,
a partir de los doce afios,

(Qué es lo mejor que podriamos hacer durante las 35 horas
anuales, aproximadamente, que tenemos asignadas durante cada
curso de la ensefianza obligatoria, para que el alumnado tengan un
conocimiento profundo, complejo y apasionado en artes visuales?

Es una etapa muy amplia, en la que el alumnado evoluciona
mucho en poco tiempo: la identidad personal y social se construyen
en gran parte, al igual que la moral y la ideologia; ademas, se con-
solidan las formas expresivas y hay un mayor control del lenguaje,
entre otras situaciones. En cuanto a la educacion artistica, los alum-
nos experimentan la necesidad de crear representaciones realistas,
profundizar en las poéticas y usar referentes visuales en sus trabajos;
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por lo que aparecen urgentes demandas técnicas en ellos. Las crea-
ciones artisticas pasan por diferentes fases de acuerdo al dominio de
los lenguajes verbales; aparece el sentido critico y el reconocimiento
y comprension de los estereotipos culturales; ademads, aparece la
necesidad de una ruptura creativa en las producciones propias de
cada persona.

A pesar de que esta etapa es decisiva en el desarrollo del alum-
nado, el CNB continda prefiriendo un tratamiento interdisciplinar de
la educacion artistica. En concreto, en el Disefio Curricular Nacio-
nal para la Educacion Basica se sefiala:

[...] se considera conveniente un tratamiento interdisciplinar, pues
el objetivo principal de la educacién artistica no es crear artistas,
sino participar en la educacidén integral de las personas, mediante
el desarrollo de una sensibilidad estética; de una percepcion critica
del mundo que nos rodea; y la expresion genuina y creativa de ideas
y sentimientos, mediante los diferentes lenguajes artisticos, como
medio de comunicacién con los otros y las otras (Secretaria de Edu-
cacion, 2003, p. 71).

Este enfoque interdisciplinar conduce, en la préctica, a difuminar
los contenidos de la educacion artistica, a la consiguiente infrava-
loracién respecto a otras areas y, como resultado, a su desaparicion
efectiva del curriculum. El objetivo de la escuela no es, en ningtin
caso, crear «profesionales en ningtin campo de conocimiento». Es
sintomatico que el legislador s6lo lo advierta en el caso de la educa-
cion artistica. Dicha afirmacion es el reflejo de uno de los prejuicios
mas extendidos entorno a la educacidn artistica: el que supone que
lograr algin tipo de competencia efectiva en el campo de las artes
es solo de los profesionales, y que dicho objetivo no es pertinente en
la escuela; lo que conduce a la idea de que la actividad artistica no



tiene valores propios, sino prestados por aquellas dreas que si estdn
justificadas en el curriculo hondurefo.

Imaginemos que el Curriculo Nacional Bésico (CNB) defendiera
que el propdsito en la escuela fuese generar solo una «sensibilidad
matematica» y, por ende, que no se evaluaran con rigor las ope-
raciones de algebra; en otras palabras, no se podria exigir, para el
caso, el dominio de operaciones matematicas, como aprenderse la
tabla del siete, pues no es funcién de la escuela crear matematicos
profesionales.

La educacion artistica visual y pléstica, en la etapa de la educa-
cion basica, debe estar regida por el control sostenido de la expre-
sion, el adiestramiento en técnicas basicas de creacién de imagenes,
y el creciente confort ante lo inesperado, innovador y creativo. La
metodologia basica es la integracién de lo emocional con lo poético,
y proporcionar razonamientos criticos e informacion técnica sobre
las imégenes visuales.
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EDUCACION BASICA

El modelo educativo del Curriculo Nacional Basico (CNB) se basa en
el enfoque por competencias. Cabe recordar que el modelo educativo
consiste en una recopilacion o sintesis de distintas teorias y enfoques
pedagdgicos que orientan a los docentes en la elaboracion de los pro-
gramas de estudios y en la sistematizacion del proceso de ensefianza
y aprendizaje. El enfoque basado en competencias permite la posibi-
lidad de integrar diversos saberes y recursos cognitivos, para resolver
problemas complejos y abiertos, en distintos escenarios y momentos.

Los dos enfoques del CNB respecto a la educacion visual y plastica
son: la autoexpresion creativa y la comunicativa, que se fundamen-
ta en los estudios sobre los lenguajes artisticos y la semidtica de los
signos visuales que tuvieron su auge en los afios sesenta y setenta del
siglo XX.

En el cNB hondurefio la educacion artistica estd compuesta por
cuatro bloques de contenido: artes y cultura, plastica, musica y dra-
matizacion; que se presentan de manera tanto disciplinar como inter-
disciplinar (a partir de proyectos integrados), secuenciados desde el
primero hasta el noveno grado. Los estudiantes deben desarrollar las
competencias para expresar e interpretar obras plasticas, musicales y
draméticas; apreciando su uso instrumental, funcional o simbdlico. La
metodologia utilizada se basa en el constructivismo, mientras que los
criterios de evaluacion se organizan por competencias.

Con la educacidn artistica se pretende:
*  Que el lenguaje simbolico permita al alumnado comprender el arte

en relacion con la actividad escolar; que disfrute el aprendizaje de
competencias bésicas para desarrollar un sentido de pertenencia a



FIGURA 9.2. Joaquin Roldan (2016) Alumnado de primaria dibujando con tiza. Fotografia.
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su cultura y valoracion de lo propio, mediante la imaginacion, lo
colectivo y la creatividad. Los procesos de creacidn artistica tie-
nen como fundamento el conocimiento del mundo por medio de
la experiencia sensible.

*  Potenciar el sentido de la investigacion (curiosidad y experimen-
tacion) y el juicio critico (juzgar y diferenciar), a la vez que se
enriquece y se valora el patrimonio cultural. La apreciacién y
el disfrute de las manifestaciones artisticas es un medio de ex-
presién del pensamiento estético, por lo que posibilita que el es-
tudiante manifieste sus sentimientos, fantasias e intuiciones en
forma espontanea y natural.

e Reconocer los c6digos y simbolos del arte a través de la historia,
incluyendo los de la modernidad, permitiéndole una visién mas
amplia del mundo.

e Adquirir la capacidad para utilizar adecuada y creativamente el
tiempo libre.

El cNB no contempla ni menciona algunos de los enfoques de
la educacion artistica que se han desarrollado en las tres dltimas
décadas (analizados en el capitulo 5, paginas 94-115), tales como
el enfoque disciplinar promovido por la Fundacién Getty de Los
Angeles, ni a los estudios de la cultura visual.

La educacién media, comprendida entre los quince y diecisiete
afios, se divide en dos modalidades: la académica y la profesio-
nal. La modalidad académica, Bachillerato en Ciencias y Letras,
tiene una duracién de dos afios; abarca una formacion cientifica y
humanista, orientada a continuar estudios en el nivel superior. La
modalidad profesional, con una duracion de dos a tres afios, permite
al estudiante obtener una profesion para ingresar al mundo laboral.

Esta oferta educativa se clasifica por modalidades afines: Edu-
cacion agropecuaria (Bachilleratos en Horticultura, Caficultura,



Ciencias y Técnicas Acuicolas y Bachillerato Agricola); Educacion
industrial (Bachilleratos en Electricidad, Electrénica, Mecanica Au-
tomotriz, Maquinas y Herramientas, Refrigeraciéon y Aire Acon-
dicionado, Maderas, Estructuras Metalicas, Industria del Vestido,
Forestal y Control de Calidad); Servicios administrativos (Perito
Mercantil, Bachilleratos en Mercadotecnia, Cooperativismo, Com-
putacion, Administraciéon de Empresas, Promocion Social, Comer-
cio, Hoteleria y Turismo); Educacién ambiental (Bachilleratos en
Ecologia y Medio Ambiente, Salud y Nutricién); y Construccién
civil (Bachillerato en Industria de la Construccién).

Los espacios para la educacion artistica en los programas de
bachilleratos (no artisticos) se encuentran las siguientes cuatro asig-
naturas artisticas: Lenguaje Artistico, Apreciacion Artistica, y Len-
guaje y Pensamiento Critico en el Area de Comunicacién; y Dibujo
Técnico en el Area de Tecnologia.

LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES (ENBA)

Se trata de una institucién publica fundada en 1940. Es la tnica del
nivel medio en el sistema educativo nacional que posee programas
formativos relativos a las artes visuales. En el afio 2015 la ENBA
cumpli6 75 anos de funcionamiento.

Sus programas formativos han sido diversos y han sufrido dife-
rentes modificaciones. Hasta el afo 2014, la ENBA constaba de tres
modalidades de estudio: Bachillerato en Artes Plasticas, Bachille-
rato en Artes Graficas y Magisterio en Artes Plasticas.

Ademais, en el marco de la educacién no formal ofrecia dos
modalidades: cursos libres de Capacitacion Artistica y cursos de
Dibujo y Pintura Infantil.

Sin embargo, en el marco de la Nueva Ley Fundamental de Edu-
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cacion, la ENBA se ve obligada a redisefiar su oferta académica segin
directrices de la Secretaria de Estado, Despacho de Educacién, que
estandariza en el nivel educativo medio en dos modalidades de ba-
chillerato: el de ciencias y humanidades, y el técnico profesional.

En consecuencia, la ENBA inicia en el afio 2015 los siguientes
tres tipos de bachilleratos: Ciencias y Humanidades con orientacion
en Educacion Artistica, Técnico Profesional en Artes Plasticas y
Técnico Profesional en Disefio Grafico.

Aunque con esta nueva malla curricular disminuyd la cantidad
de horas dedicadas a las 4reas artisticas, lo positivo de este proceso
es que, gracias al esfuerzo del cuerpo docente, se introdujeron clases
artisticas en las asignaturas fundamentales, diferenciandose de este
modo del resto de bachilleratos del pais.

El disefio curricular de la ENBA esta organizado por asignaturas
y su enfoque educativo, segtin estipulacion oficial, estd basado en
competencias. La malla curricular esta constituida por tres dreas de
formacion: de fundamento, de orientacion y de especializacion. En
esta dltima se localizan las asignaturas artisticas. Posee una ade-
cuacion curricular basada en médulos. Esto significa que se reciben
siete mddulos por parcial y cada médulo estd constituido por dos
asignaturas recibidas durante seis dias, de forma unica. Esto ha per-
mitido una mejor optimizacién de los espacios, recursos y tiempos.

Basada en los reglamentos de la Ley Fundamental de Educa-
cion del afio 2011, la Secretaria de Educacion emiti6 el Acuerdo
n.° 0539 —SE— 2014, del 7 de abril, estableciendo los lineamientos
para lograr la transformacion de las Escuelas Normales y Artisticas.
Esto quiere decir que, segtin un diagnéstico a nivel nacional e ins-
titucional, estos centros educativos deberan cambiar su estructura
actual y convertirse en universidades, centros asociados a las uni-
versidades publicas, centros de excelencia, institutos de educacion
superior, centros de formacién continua o escuelas superiores.



Ante esta situacion, la Rectoria de la Universidad Nacional Au-
tonoma de Honduras (UNAH), también miembro del Consejo Nacio-
nal de Educacién, delegd a una comision especial para integrar la Co-
mision Técnica que analizaria las propuestas de esa transformacion.
Dada la solicitud de las escuelas artisticas, esta comision especial
desarroll6 encuentros con la ENBA y la Escuela Nacional de Musica
(ENM) para buscar vias de salida y considerar sus demandas. Ambas
instituciones expresaron su aspiracion de adscribirse a la UNAH.

FIGURA 9.3. Thelmadatter (2013). Escuela Nacional de Bellas Artes en Comayaguela, Tegucigalpa.
https://commonswikimedia.org/wiki/File:Escuela_Nacional_de_Bellas_Artes.JPG
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FIGURA 9.4. Anénimo (s. f.) Plaza de las Banderas. Interior de la Universidad Pedagdgica Nacio-
nal Francisco Morazdn, Tegucigalpa. Biblioteca Virtual Letras de Honduras.
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Junto a representantes de la Secretaria de Educacion y la ENBA,
los delegados por la rectora presentaron y discutieron la ruta de
trabajo que apoyaria los aspectos de investigacidon necesarios para
construir sus respectivos diagnésticos ante el comité técnico sub-
alterno del Consejo Nacional de Educacién; sin embargo, ésta via
fue desechada cuando se solicito el informe a las escuelas artisticas,
antes del tiempo previsto.

Posteriormente, y siendo participe la mencionada comision técnica,
la ENBA y la ENM presentaron sus respectivos diagndsticos.

En el marco de la colaboracién solicitada por las escuelas artisti-
cas, la Facultad de Humanidades y Artes de la UNAH, en la persona de
su decana, la arquitecta Rosamalia Ordénez, present6 cuatro posibles
escenarios. Estos son:

e La expansion del bachillerato en artes (visuales, escénicas, musica-
les) en los distintos centros educativos del pafs.

*  Elingreso del profesorado de las escuelas de arte a las carreras artis-
ticas de la UNAH para elevar su nivel académico y especializaciéon
(Disefio, Artes Visuales, Gestion Cultural, Teatro, Danza y Msica).

e Laprofesionalizacion del profesorado de arte a través de programas
internacionales de calidad, extensivo a candidatos de todo el pais. La
UNAH estableceria convenios con las escuelas artisticas.

e Acompaiiar el proceso de investigacion necesario para la transforma-
cion de las escuelas artisticas bajo convenios de beneficio mutuo en
vinculacion con la sociedad y la investigacion.

Con relacién al tercer escenario, el programa de profesionalizacién
resulta ser un paliativo, especialmente para la Escuela Nacional de Bellas
Artes, ya que el nivel superior s6lo ha tenido salida hacia la pedagogia
y didactica de las artes y no hacia un grado de licenciatura netamente
artistico. Contrariamente, el ambito musical (Escuela Nacional de Mu-
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sica) ha tenido dos alternativas: educacién musical y musica netamente
para artistas.

Dada la falta de continuidad entre la educacion media y superior
en el campo de las artes visuales, la Facultad de Humanidades y Artes,
a través del decanato, realizo el anteproyecto genérico de nuevas pro-
puestas, tentativamente identificado en cuatro carreras: Disefio Industrial,
Comunicacion Visual, Artes Visuales y Gestion Cultural.

De acuerdo con los resultados del diagndstico (Estudio de factibili-
dad: Analisis del desarrollo institucional y Analisis del contexto educati-
vo, Andlisis de la pertinencia social. Fundamentos del programa educa-
tivo: Pertinencia académica y relevancia profesional) los disefiadores de
la nueva oferta realizan la respectiva triangulacion con la Clasificacién
Internacional Normalizada de la Educacién: Campos de la Educacion
y la Formacion (CINE, 2011) y el Proyecto Tunning, lo que permitira
delimitar las competencias demandadas y categorizarlas segtn el grado
académico a disefar (tecndlogo, licenciatura, maestria o doctorado).

Reafirmando lo dicho por la sociéloga hondurefia Leticia Salomén,
la apertura de las nuevas carreras en las distintas universidades del pais
obedece més a criterios de mercado que a procesos y necesidades de
innovacion. En consecuencia, la Facultad de Humanidades y Artes res-
ponde al criterio de innovacién pese a que la demanda local no esté inte-
resada, aparentemente, en las industrias creativas.

En el curso escolar 2017, la ENBA ofrece la siguiente formacion ar-
tistico-plastica del nivel medio, inica en su género y su grado académico:
Bachillerato Técnico Profesional en Artes Graficas, Bachillerato Técni-
co Profesional en Artes Plasticas y Bachillerato Técnico Profesional en
Formacion Artistica y Gestion Cultural. La adecuacién en mencién seria
posible porque esta contemplada en el Reglamento de la Educacién Ar-
tistica, que establece que las escuelas artisticas pueden elegir sus propias
formas de organizacion respetando la naturaleza de su campo.



EDUCACION SUPERIOR: LA FORMACION DEL PROFESORADO DE
ARTES Y DE LOS ARTISTAS PROFESIONALES

La formacién de profesionales de las artes visuales requiere una gran
cantidad de conocimientos, técnicas y destrezas muy especializadas,
debido a la gran complejidad y refinamiento de las manifestaciones
artisticas (musica, danza, literatura, arquitectura, escultura, pintura,
etcétera).

La formacién de profesionales de la creacion artistica cuenta con
una amplia historia desde la antigiiedad. Desde hace varios milenios,
existieron en el Egipto faradnico, en Mesopotamia y en China gru-
pos de personas e instituciones especializadas en la formacién de
pintores, escultores, arquitectos, ceramistas, etc. En la actualidad, la
tendencia general es que los centros de formacién de artistas pro-
fesionales (conservatorios de musica, danza, teatro, academias de
bellas artes, escuelas de cinematografia, entre otros) estén contem-
pladas en la estructura de los sistemas educativos oficiales y que, en
muchos casos, sean facultades dentro de universidades, o bien uni-
versidades especializadas en las diversas profesiones artisticas como
la Universidad de las Artes de Londres (UAL) que ofrece carreras en
artes visuales, comunicacién y disefio (http://www.arts.ac.uk/). La
tendencia es que la mayoria de los estudios superiores se conviertan
en estudios universitarios, aunque en muchos paises las escuelas su-
periores de bellas artes y los conservatorios superiores de muisica y
danza siguen teniendo un estado no universitario.

Las universidades son los centros educativos y de investigacion de
mas alto nivel en las sociedades contemporaneas. Las universidades
ofrecen la formacién més avanzada y especializada en una amplia
variedad de actividades profesionales. Directamente vinculados con
la educacion artistica, destacamos tres tipos de estudios:
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1. Un amplio abanico de disciplinas y profesiones del campo de las
ciencias (como la dptica, que nos explica la luz y los colores),
de las tecnologias de los materiales y la computacién de iméage-
nes; asi como del campo de las humanidades y ciencias sociales:
Historia, Critica del arte, Estética, Teoria del arte, Arqueologia,
Psicologia y Sociologia del arte, entre otras. Muchas de las ideas,
conceptos y técnicas que utilizamos en educacidn artistica proce-
den de los avances en estas disciplinas.

2. Los estudios para la formacién de profesionales de las artes vi-
suales: Arquitectura, Bellas artes, Disefio, Cine, Fotografia, Co-
municacioén audiovisual, Restauracion y Conservacion del patri-
monio, etcétera; son titulaciones especializadas para la creacién
de imégenes y objetos de muchos tipos y cualidades.

3. Los docentes de educacion artistica se forman en las facultades
o escuelas de educacion y bellas artes, ya sea en titulaciones de
grado (tres o cuatro afios) o de posgrado (uno o dos afios). Suelen
existir un conjunto de cursos o materias que, en diferentes propor-
ciones, incluyen cuatro ambitos: la creacion artistica, la historia y
teoria del arte, la pedagogia y didactica de las artes visuales, y la
préctica en centros educativos o comunitarios o en instituciones
artisticas.

Ademas, las universidades ofrecen nuevas especialidades
directamente relacionadas con la educacién artistica, como la
gestion cultural, la mediacién artistica y la arteterapia. También, en
bastantes universidades de diferentes paises, pueden cursarse titulos
universitarios de grado y master en educacidn artistica; mientras que en
pocas existen doctorados especificos en educacion artistica o en artes
visuales. En Honduras funcionan veinte universidades acreditadas
dentro del sistema de Educacién Superior, de las cuales catorce son



privadas y seis estatales. Las universidades publicas estatales son la
Universidad Nacional Autonoma de Honduras (UNAH), Universidad
Pedagégica Nacional Francisco Morazan (UPNFM), Universidad
Nacional de Ciencias Forestales (UNACIFOR), Universidad Nacional
de la Policia de Honduras (UNPH), Universidad de Defensa de
Honduras (UDH), y la Universidad Nacional de Agricultura (UNAG).

El plan de estudios de la carrera de artes visuales de la UNAH esta
siguiendo el proceso de revision interna. Afines a esta carrera son
la licenciatura de Educacién Artistica de la Universidad Pedagdgica
Nacional Francisco Morazan, la licenciatura en Comunicacion
Audiovisual y Publicitaria en la Universidad Tecnoldgica
Centroamericana, y la licenciatura de Disefio Grafico también en
esta ultima universidad. En las de San Pedro Sula, Tecnoldgica
Centroamericana, José Cecilio del Valle y en el Centro de Disefo,
Arte y Construccion.

Algunas asignaturas optativas que ofrecen las universidades pu-
blicas y privadas son: Historia del Arte, Apreciacion Artistica, Foto-
grafia, Dibujo y Pintura.

CARRERA DE PROFESORADO DE EDUCACION ARTISTICA
EN HONDURAS

La carrera de Profesor de Educaciéon Artistica con orientacién en
artes visuales, escénicas o musicales, en el grado de licenciatura
se imparte desde 1994 en el Departamento de Arte de la Universi-
dad Pedagdgica Nacional Francisco Morazan. Este Departamento
oferta la carrera de arte para dar continuidad a la formacién artisti-
ca de los egresados de las escuelas de musica, bellas artes y teatro,
quienes venian ocupando las plazas de la ensefianza artistica, sin
tener la titulacion correspondiente para ese nivel educativo.
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La Carrera de Educacién Artistica con orientaciones en Artes
Visuales, Escénicas y Musicales de la UPNFM es Unica en su género,
y se constituye de las siguientes areas curriculares: Formacién de
fundamentos (generales y pedagdgicos), Formacién especifica (for-
macion pedagédgico-didactica orientada a la formacidn profesional
y formacién profesional), y practica profesional.

En 2003, la Carrera de Arte se autoevalud de acuerdo al Siste-
ma Centroamericano de Evaluacién y Acreditaciéon de Educacion
Superior (SICEVAES), edicién 1996. Sumado a este proceso, tam-
bién se realiz6 la evaluacion de pares externos, un diagnostico de
los graduados de la carrera de arte, empleadores y directivos de
las escuelas de arte del pais, y un estudio comparativo entre los
contenidos de las diferentes asignaturas del plan de estudios y los
contenidos planteados en el componente de educacion artistica del
Curriculo Nacional Basico (CNB).

El modelo educativo de la UPNFM estd basado en competencias;
en consecuencia, el plan vigente de la carrera de educacidn artistica
apunta hacia esa direccion. Hasta 2007, los titulos de la carrera de
arte llevaban el nombre de Profesor de Educacion Media en arte con
orientacion en artes plasticas, teatro o musica (seguin la orientacion
elegida) en el grado de licenciatura. Después de ese afio, y hasta la
fecha, cambi6 a Profesor de Educacion Artistica con orientacion en
artes visuales, escénicas o musicales, en el grado de licenciatura.

En la carrera de Educacion Artistica no hay un examen de admi-
sién especifico y no todos los candidatos son estudiantes egresados
de la Escuela Nacional de Bellas Artes, la Escuela Nacional de Mu-
sica o Escuela de Teatro. Sin embargo, esta condicion, entre otras
razones, responde a la carencia de un sistema de formacion artistica
nacional; es decir, una estructura educativa que se inicie desde el
nivel primario (en algunas especialidades como musica y danza), y
termine en el superior.



La UPNFM no solo ofrece clases de arte en la formacion de pro-
fesores de arte, sino que existe la carrera de Profesorado en Educa-
cioén Basica, donde el arte aparece en una de sus especializaciones.
Ademads, si bien la malla curricular de la Carrera de Arte contempla
un tronco comun de asignaturas artisticas y una distincion en el area
artistica elegida, aun presenta necesidades de fortalecimiento en la
especialidad. La carrera de Profesorado de Educacion Bésica tiene
mayores retos, pues reduce la formacidn artistica a cuatro asignaturas.

Los profesores de educacion bésica estan facultados para traba-
jar en cualquiera de los tres ciclos. Se espera que, con los cambios
en la estructura educativa, los formadores del profesorado de edu-
cacion artistica de la UPNFM respondan a la educaciéon media (los
bachilleratos artisticos) y no especificamente a la educacion basica.
Sin embargo, s6lo la ENBA tiene bachilleratos en el ramo artistico.

El plan redisefiado de la carrera de Profesorado de Educacion
Bésica para I y II Ciclo en el grado de licenciatura contiene las
siguientes disciplinas: Apreciacion Artistica y Expresion Vocal y
Corporal, dentro de los espacios formativos, que son optativas de
arte; Did4ctica de Educacion Artistica, en el espacio formativo obli-
gatorio de la formacién de fundamento pedagdgico y pedagdgico—
didactico; y Fundamentos de Educacion Artistica, en la formacion
profesional especifica.

LAS ENSENANZAS ARTiSTICAS EN LA UNIVERSIDAD
NACIONAL AUTONOMA DE HONDURAS (UNAH)

La Universidad Nacional Auténoma de Honduras es una instituciéon
del Estado con personalidad juridica, que goza de la exclusividad de
organizar, dirigir y desarrollar la educacién superior y profesional
del pais (asi figura en el Articulo 160 de la Constitucion de la Repu-
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blica). La UNAH cuenta con un campus central en Tegucigalpa, ocho
centros regionales, ocho centros de educacién a distancia y cuatro
telecentros distribuidos por todo el territorio nacional.

Congruente con el accionar estratégico y las grandes dimensio-
nes institucionales, la Facultad de Humanidades y Artes (FHHAA)
de la UNAH disefia la nueva oferta académica en el sentido estricto
de las artes:

* Teatro y Danza; carreras de las artes escénicas, a través del
Departamento de Arte y bajo la direccién del Decanato.

» Disefio grafico e industrial; carreras del area del disefio, con
la Facultad de Ingenieria.

* Artes Visuales y Gestion Cultural; en conexién con la
Direccién de Cultura.

FIGURA 9.5. Anénimo (s. f.) Entrada principal de la Universidad Nacional Auténoma
de Honduras, ciudad Universitaria. Presencia Universitaria, periodico de la UNAH.



Estos anteproyectos de carrera siguen los lineamientos de
la Direccién de Educacién Superior (DES) y de la Direccién de
Docencia; ademas, junto con la Secretaria de Desarrollo Institucional
(SEDI) se consultaron planes de carrera de universidades extranjeras
(Iberoamérica) y se model6 la demanda de este tipo de carreras por
medio de estudios de mercado y analisis de tendencias globales.
Asi mismo, en colaboracién con la Vicerrectoria de Relaciones
Internacionales (VRI), se consideraron los convenios establecidos
con otras universidades de diferentes paises el mundo.

La Subcomisién nombrada por la Direccion Ejecutiva de Ges-
tién Tecnoldgica (DEGT), y con el apoyo de los medios de comu-
nicacion de la UNAH, ha colocado un formulario en el sitio web de
la FHHAA para crear una base de datos de profesionales y personas
cualificadas identifica aquellos que podrian convertirse en estudian-
tes del programa de profesionalizacion para artistas, como aquellos
que podrian ser parte del cuerpo docente.

A través del Departamento de Arte, se ofrecen clases optativas
relacionadas con las artes visuales para los y las estudiantes de toda
la comunidad universitaria: fotografia, dibujo, pintura, y cinemato-
grafia.

La Escuela de Arte incide en la educacién informal sobre todo
con las artes musicales y escénicas; sin embargo, muy recientemente
se instal6 la Fototeca Nacional Universitaria, producto de una investi-
gacion documental interdisciplinaria. El Centro de Arte y Cultura en
Comayagiiela estd forjandose un lugar en el &mbito artistico social y
la Direccién de Cultura de la UNAH también participa de la confor-
macién de la agenda cultural de la UNAH.

La vision de la FHHAA es ser la entidad multidisciplinaria y
sistémica cuyo sentido radica en la formacion de valores, criterios y
habilidades de sus estudiantes, docentes y administrativos, gracias
al acceso al conocimiento y que, insertos en la construccién de su

247



248

cultura, evidencian autonomia, interdependencia, pluralismo, gusto,
creatividad, compromiso, convivencia pacifica y dignidad; suscitando,
en sus espacios de formacion altamente tecnificados, agentes de
cambio que responden a la contextualizacion sociopolitica «glocal»
(global y local), basados en la linea de lo esencial de la universidad y
en los procesos de investigacion transdisciplinar que conecta distintos
saberes, l6gicas y ambientes; y que cree y practica la creacion artistica
desde el beneficio de sus efectos simbdlico—culturales.

Si bien, el estudio de la oferta y demanda de profesionales de
educacion superior en Honduras realizado por la UNAH en 2015, de-
merita el impacto directo de las artes en la productividad o desarrollo
econdmico del pais, la FHHAA considera que el enfoque de la forma-
cion artistica en la UNAH puede apostar por la economia naranja en
términos de la glocalizacion.

Ademds, se aconseja tomar en cuenta los siguientes criterios
para las nuevas carreras artisticas de la UNAH (Artes Visuales, Di-
sefo de Objetos e Innovacién, Gestion Cultural y Disefio Grafico):

e Constituir la oferta académica con una metodologia generadora
de innovacion versus reproduccion (heredado de las academias).

*  Que sea acorde a las nuevas tendencias globales y locales (desde
su estructura constitutiva, relaciones entre sujetos y objetos, cam-
bios de estatus, etcétera).

e Con un claro I+D; que tenga incidencia en las politicas puiblicas
mediante la investigacion y la vinculacion universidad—sociedad.

*  Que representen un cambio en la conceptualizacion de las artes
respondiendo a la problematica del tiempo y el espacio donde
se efectlie: artes como metodologia de investigacidn; artes como
representacion y construccidon de la realidad social en el marco
de la interactividad, el colaboracionismo, la democratizacion, la
ética, y el andlisis critico del discurso o de las formas simbdlicas



de la cultura visual; y artes en las nuevas tecnologias.

e Concebir las artes como industrias culturales, que aportan direc-
tamente a la economia productiva (economia naranja, economia
del bien comun, etcétera) y establecer mecanismos para que ello
ocurra de forma sistémica procesual (no terminal).

*  Empleo de las nuevas tecnologias y la metodologia basada en la
experiencia.

*  Constituir su estructura en la interdisciplinariedad y transdiscipli-
nariedad. La educacién no formal en artes visuales.

LA EDUCACION NO FORMAL EN ARTES VISUALES

Junto a las asignaturas y titulaciones que ofrece el sistema educa-
tivo formal, existe una amplia variedad de propuestas, proyectos
artisticos y centros de educacion artistica que se organizan de una
forma muy fluida y abierta; por ejemplo, la educacién en museos
de arte, el arte comunitario o los talleres, y las academias de arte
para nifios y adultos.

La mayoria de las bienales y los principales museos de arte,
tanto antiguos como contempordneos, tienen departamentos
especializados en actividades educativas, ya sea para el publico en
general o para los maestros y los grupos escolares.

También hay un sinfin de clases y cursos de artes visuales y
artesanias para todo tipo de edades e intereses, ya sea para comple-
mentar la oferta escolar, como pasatiempo o para afiliaciones tanto
de iniciativa privada (artistas que dedican parte de su actividad y de
su taller o instalaciones profesionales a dar clase) como publica (en
ayuntamientos y centros culturales o comunitarios).

Los proyectos de arte comunitario o de arte basado en la co-
munidad, son propuestas contemporaneas, que unen los fines ar-
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tisticos con los educativos y los sociales. Suelen participar artistas
profesionales junto a personas de una comunidad que, a través de
estrategias artisticas de creacion y colaboracion, buscan mejorar sus
condiciones de vida.

La Comisién Nacional para el desarrollo de la Educacion Alter-
nativa no formal (CONEANFO) de Honduras se ocupa de todo tipo de
educacion fuera o dentro del sistema educativo primario, secundario
y universitario, que no pretende la obtencidn de un titulo formal, que
no permite alcanzar ni continuar grados, ni es obligatoria de un nivel
a otro. La Comision estd constituida por quince instituciones o agen-
cias, publicas y privadas, que dan idea de la amplitud y diversidad
de su objetivos, entre ellas, la Secretaria de Estado en el Despacho
de Educacion, la Secretaria Técnica y de Cooperacion Internacional,
el Instituto Nacional de la Mujer (INAM), el Instituto Nacional de
Formacién Profesional (INFOP), la Asociacidon de Municipios de
Honduras (AMHON), el Consejo Hondurefio de la Empresa Privada
(cOoHEP), la Coordinadora Hondurefia de la Juventud (CHT), la Ac-
ci6én Cultural Popular Hondurefia (ACPH), el Programa de Educacion
Bésica Integral Campesina (PEBIC), la Federacion de Organizacio-
nes Privadas de Desarrollo (FOPRIDEH)y el Proyecto Aldea Global.

Algunos de los principales centros, publicos y privados, que
promueven el arte y la cultura en Honduras son: la Secretaria de
Estado en los Despachos de la Presidencia, Direccién Ejecutiva de
Deportes/Cultura y Artes, el Museo de Antropologia e Historia, la
Galerfa Nacional de Arte, el Museo de Historia Republicana Villa
Roy (en proceso de restauracion), el Centro Cultural Sampedrano,
XATRUCHES Centro Cultural, el Museo del Hombre Hondurefio,
el Museo para la Identidad Nacional (MIN), el Museo de Antro-
pologia en San Pedro Sula, el Parque Arqueoldgico de Copan,
el Centro de Arte y Cultura de la UNAH, el Instituto Hondurefio
de Cultura Hispanica (1IHCH), el Instituto Hondurefio de Cultura



Interamericana (1HCI), el Centro de Artes Visuales Contemporineo
Mujeres en las Artes (MUA), el Circulo Teatral Sampedrano, el Tea-
tro José Francisco Saybe, y Fotoclub Honduras. Todos estos centros
e instituciones desarrollan importantes actividades de educacion ar-
tistica dirigidas al conjunto de la poblacién.
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CONCLUSIONES

A lo largo de la historia de Honduras, su sistema educativo ha pasa-
do por distintas regulaciones juridicas y por pocas modificaciones
curriculares. El primer curriculo oficial como tal fue formulado muy
recientemente. La Ley Fundamental de Educacién establece que el
profesorado de arte deberia tener el nivel minimo de licenciatura
(con conocimientos de ejercicio). No existe una institucién educa-
tiva basica en artes visuales (como si la hay para la ensefianza de la
musica). La ENBA no se extiende a otras ciudades importantes del
pais, donde hay educacién media. No existen institutos superiores
de artes, ni centros terciarios. Al dia de hoy, solamente la Universi-
dad Nacional Autébnoma de Honduras trabaja en la propuesta para
continuar con la formacién artistica para aquellos que se gradien
de la educacidon media.

El apoyo de la educacién no formal de distintos centros cultu-
rales, galerias, museos, y demads instituciones no gubernamentales,
son imprescindibles para que la poblacion tenga acceso al arte; en
otras palabras, para hacer posible su democratizacion y disfrute,
compensando las pocas horas recibidas en la formacién formal.

Es importante que el sector privado no educativo incorpore el
arte a su vision social, desarrollando mayores proyectos formativos.



No menos importante es la labor académica superior, pues, es la
que debe argumentar y demostrar que el arte en el Sistema Educa-
tivo Nacional (ya vimos que abarca la educacion no formal) es una
necesidad imperiosa para el desarrollo econémico y humano en el
pais, mediante las industrias culturales y la innovacion.

ACTIVIDAD SUGERIDAS

1. Comparar los documentos oficiales sobre el curriculo en Educa-
cién Artistica en el sistema educativo de diferentes paises e ins-
tituciones profesionales internacionales para comprobar sus se-
mejanzas y sus diferencias, en funcion de los distintos contextos
culturales.

3. Comparar las recomendaciones del Curriculum Nacional Base de
Honduras sobre Educacion Artistica con el plan educativo del
centro en el que impartimos clases.

4. Escribir y documentar visualmente un analisis critico de los docu-
mentos de las administraciones publicas sobre Educacion Artis-
tica en relacion con las necesidades de aprendizaje y los contextos
culturales de nuestro alumnado.
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TERCERA PARTE

UNA METODOLOGIA ARTISTICA
DE ENSENANZA DE LAS ARTES VISUALES






APRENDER A VER EL UNIVERSO EN UNA
GOTA DE TINTA

JoaQuiN ROLDAN, AUXILIADORA
SOorRTO MARTINEZ Y Rocfo LARA Osuna

F1GURA 10.1. ]. Roldan.(2018). Formas en el agua. Par Visual compuesto por dos Citas
Visuales Literales, izquierda (Mawson, s.f.) y derecha (Viola, 2001)

PROPUESTA

Provocamos una experiencia estética con la observacion de un fend-
meno muy sencillo: depositamos una gota de tinta azul en un vaso
transparente con agua. La gota se disolvera poco a poco en el agua'y
descendera hasta el fondo. Aprendemos a observar atentamente las
formas que se crean cuando la tinta entra en contacto con el agua.

En la pagina siguiente, FIGURA 10.2. ]. Roldéan (2018). Gota de Tinta azul I. Fotoensayo na-
rrativo compuesto por cinco fotografias, arriba y centro, tres de Maria Peris Torres (2015)
Vaso azul, Observar una gota de tinta y Mirando la gota; y abajo, dos de Andrea Rubio Fer-
nandez (2016) Introduciendo el dibujo en el agua tintada y Dibujando el movimiento de la gota.
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Si es necesario, podemos remover suavemente el agua con los dedos
para que se alteren las formas que estamos observando. El alum-
nado tiene que fijar su atencidn en las formas de lento movimiento
que se producen entre la tinta y el agua. Después, individualmente,
dibujaran lo que han observado, y finalmente aprovecharemos la
ventana del aula para tamizar la luz con el color azul transparente
de los vasos.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE

1. Producir en el aula fenémenos visuales que estimulen la observa-
cidn atenta y el disfrute del espectaculo visual.

2. Dibujar formas abstractas en movimiento sintetizando en
un dibujo
toda la secuencia de acontecimientos que se han producido al ir
diluyéndose la gota de tinta en el agua.

3. Transformar el espacio escolar habitual en un escenario que esti-
mula la imaginacién y la creatividad.

VINCULOS CON EL ARTE CONTEMPORANEO

Artistas como Bill Viola o Mark Mawson fotografian y hacen videos
sobre el agua, la luz, el color y el movimiento. La plasticidad de
las formas que se generan en el agua al moverse, mezclase o derra-
marse tiene sorprendentes posibilidades visuales. En las fotografias
de Mark Mawson las formas de la tinta en el agua son el motivo
principal de la imagen. Los videos de Bill Viola graban la entrada
del cuerpo humano en el agua. La fotografia puede detener el movi-
miento y en el video puede ralentizar la velocidad de los cambios.
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(2015) [Gota de tinta] grafito sobre papel, 21 X 14. 85 cm,

nos (2016) [Gota de tinta] grafito sobre papel, 29.7 X 21 cm.

8 anos

Maria,

FiGura 10.3. Arriba,

y abajo,

Jésica, 15 al
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DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

El escenario de experimentacion es individual. Cada participante
dispone de su propio especticulo estético. Se reparte a cada persona
un vaso de plastico transparente, con agua, una hoja de papel y un
lapiz carb6n. Uno a uno, sobre el agua, se vierte una gota densa de
tinta, de un color que tenga suficiente consistencia, por ejemplo, el
azul marino. Son muy utiles los tintes que venden en droguerias para
colorear pintura plastica blanca. La interaccidn espontinea que sur-
ge dentro del recipiente entre los liquidos de diferentes consistencias
y colores (agua y tinta) da como resultado la generacién aleatoria y
progresiva de formas organicas y arremolinadas. El alumnado debe
observar detenidamente y asimilar toda la informacién posible sobre
lo que esta viendo, para luego sintetizar en su dibujo todo lo que ha
sucedido ante sus 0jos.

MATERIALES

Un vaso de pléstico transparente, una hoja de papel y un lapiz car-
bén o cualquier otro instrumento de dibujo, para cada participante.
Un pequeiio bote de tinte liquido de color azul y agua suficiente
para rellenar los vasos. Esta actividad se puede realizar en un aula
convencional con mesas y sillas.

TIEMPO
La actividad se lleva a cabo en unos treinta minutos, de los cuales se

emplean diez minutos iniciales en preparacion y reparto de material
y en una breve explicacion de los objetivos de aprendizaje. En los
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siguientes cinco minutos el alumnado interacciona con la gota de
tinta en el agua. Durante los diez minutos siguientes se dibujan las
formas que nos ha sugerido el movimiento de la tinta al mezclarse
con el agua. Se deben dedicar cinco minutos al final de la actividad
para comentar los resultados obtenidos expuestos ante toda la clase.

RESULTADOS ESPERADOS

1. Laencantadora experiencia visual de observar las formas aleato-
rias que adopta la tinta en el agua al girar libremente y un cierto
nivel de embelesamiento por parte de los participantes que las
observan.

2. Dibujos que representen el movimiento de las cambiantes formas
percibidas durante la observacion.

3. Una instalacion con el conjunto de vasos, preferiblemente en la
ventana del aula. La luz se tefiird de azul.

CONTEXTUALIZACION Y ADAPTACIONES

Con el alumnado con discapacidad visual puede conseguirse una
sensacion pléstica semejante de caida y movimiento aleatorio usan-
do una cuerda o cord6én de zapatos. Se pedird a los participantes
que coloquen las manos unidas formando un hueco e introducimos
el corddn entre ellas haciéndolo girar mientras lo movemos. A par-
tir de estas sensaciones tactiles, dibujaran en una pila de al menos
diez papeles superpuestos con un boligrafo, apretando muy fuerte al
trazar las lineas. De esta manera la huella del trazo adquiere cierto
relieve que se puede percibir con la yema de sus dedos.



EVALUACION

(Les ha gustado y complacido la contemplacion de ese fendmeno
visual?, ;se ha producido un silencio mientras miraban?, ;han po-
dido apreciar el valor de la experiencia estética?, ;han contemplado
con detenimiento como la gota de tinta crea unas formas a partir del
movimiento del agua?, ;han interactuado con la gota y el agua para
provocar reacciones diferentes en la imagen? Los dibujos ;muestran
diferentes maneras de representar el movimiento y la mezcla de los
dos elementos?
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FIGURA 10.4. ]. Roldan (2018) Gota de Tinta azul II. Fotoensayo narrativo compuesto por
cuatro fotografias digitales, arriba, M. A. Cepeda (2015) Oscar dibujando I y Oscar dibujando
II; centro, A. Rubio Fernandez (2016) Vasos azules; y abajo, M. Peris (2015) Ventana de vasos
azules.
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A PARTIR DE UNA PIEDRA
PODEMOS DIBUJAR UN BICHO

JoAaQuUiIN ROLDAN, AUXILIADORA SORTO
MARTINEZ Y ANDREA RUBIO FERNANDEZ

FIGURA 11.1. J. Roldan (2018) Estela y Duchamp. Fotoensayo
compuesto por dos citas visuales, izquierda (Museo de Alme-
ria, 2250-1800 a. n. e.), y derecha (Duchamp, 1959).

PROPUESTA

Para estimular la imaginacién proponemos dibujar a partir de un
objeto muy sencillo y cercano: una simple piedra. Se realizara un
dibujo creativo integrando la piedra como un elemento decisivo de
la imagen final.



OBJETIVOS DE APRENDIZAJE

1. Intensificar la sensibilidad del tacto y el reconociendo de formas y
texturas, acariciando una piedra.
2. Integrar un objeto real, en este caso una piedra, en un dibujo.

VINCULOS CON EL ARTE CONTEMPORANEO

El arte moderno y contemporaneo ha desarrollado dos ideas que son
claves en esta propuesta: una, el que una obra de arte puede estar
hecha con cualquier tipo de materiales, la otra es que debemos ser res-
petuosos con las cualidades propias de los materiales que usamos. Las
cualidades de los materiales de los que partimos son las que nos deben
sugerir las cualidades de nuestras creaciones. En el patrimonio ar-
queoldgico prehistérico encontramos muchas piezas que aprovechan
las formas y marcas de las piedras para asimilarlas a las personas o
animales que quieren representar. El artista francés Marcel Duchamp
acufi6 el concepto de obra de arte como «objeto encontrado». En la
obra que hemos seleccionado Duchamp utiliz6 una piedra, alrededor
de la cual dibujé el perfil de su rostro, para hacer su autorretrato. La
piedra se convirti6 en su pdmulo, en su mejilla y en su barbilla.

DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

La actividad tiene dos partes, una mas centrada en la percepcion esté-
tica y andlisis de las formas de la piedra a través de la vista y el tacto, y
otra enfocada a la integracidn de ese objeto y sus formas en un dibujo
creativo. Elegimos piedras de un tamafio similar al pufio de su mano.
Primero deben limpiarla con cuidado, retirando toda la tierra y el polvo
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Figura 11.2. ]. Roldan (2018) Observo y dibujo a partir de una piedra. Fotoen-
sayo compuesto por tres fotografias del autor y por dos dibujos, abajo iz-
quierda Nelly, 7 afos (2015) [Piedra], y derecha Alexandra, 8 afos (2015)
[Piedra]. Piedra y grafito sobre papel, 21 X 29,7 X 5 cm aproximadamente,
cada dibujo.




que puedan traer adherida. Al limpiarla cuidadosamente empiezan a
valorar sus formas, aristas, planos, etc. Después les pedimos que la
coloquen sobre un papel y que a partir de la piedra dibujen un mons-
truo. La piedra queda integrada en el dibujo, porque la convertimos
en la cabeza, en el estdbmago o en la garra del monstruo. El resto del
cuerpo tiene que ser dibujado. Observamos que al colocar la piedra
tienden a dibujar su contorno. No pretendemos que dibujen siluetas
de piedras, sino que lleguen a concebir la piedra como parte de su
dibujo. A partir de la observacion de la piedra, imaginan un mons-
truo o un personaje que ocupa todo el papel. No tienen que dibujar la
cabeza de su monstruo porque la piedra ya esta en su lugar, simple-
mente falta todo lo demas. Al principio la reaccion suele ser lenta,
los dibujos timidos. Basta una simple sugerencia para que amplien
sus limites y los dibujos sean, de pronto, espectaculares.

FIGURA 11.3. Pablo, 9 aios (2015) [Piedra y monstruo]. Piedra y grafito sobre papel, 21 x
29.7 X 5 cm aproximadamente.
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MATERIALES

Una piedra del entorno que ha recogido cada alumno y cada alumna,
un lapiz y una hoja de papel para cada participante. Cualquier otro
objeto que el alumnado pueda recoger facilmente también puede ser
util.

TIEMPO

La actividad dura aproximadamente unos treinta minutos. Duran-
te los primeros cinco minutos se explica como deben imaginar un
monstruo a partir de la piedra. Los dltimos diez minutos, en grupo,
se revisa y valora el dibujo—piedra de cada uno.

RESULTADOS ESPERADOS

1. El alumnado se concentrard en una percepcidn activa de la piedra.
2. Crearé un dibujo que integre la forma de la piedra. No se trata de
que se dibuje la piedra sino de integrar la piedra en el dibujo.

CONTEXTUALIZACION Y ADAPTACIONES

Los participantes con discapacidad visual usardn uno o varios pa-
peles que arrugaran para darles un volumen y textura congruente
con la piedra.



EVALUACION

(Han experimentado a través del tacto y de la vista, jugando con la
iluminacién que transforma los volimenes, las cualidades estéticas
de la piedra? ;Han demostrado curiosidad y atencién hacia lo que
observaban? ;Las lineas, texturas y volimenes de la piedra se inte-
gran imaginativamente en el dibujo? ; Han campliado su concepcién
del dibujo?
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FIGURA 11.4. Jerson, 9 afios (2015) [Piedra y monstruo]. Piedra y grafito
sobre papel, 29.7 X 21 X 5 cm aproximadamente.

El alumno ha aprovechado las multiples facetas de la piedra que habia
seleccionado para multiplicar el nimero de brazos y piernas de la figura.



REFERENCIAS

Ducnamp, M. (1959). With my tongue in my cheek [Con mi lengua
en mi mejilla]. Yeso, lapiz sobre papel montado en madera, 25 X
15 X 5.1 cm. Paris: Centro Pompidou. https://www.centrepom-
pidou.fr/cpv/ressource.action?param.id=FR_R-eo6aycaf8e12b-
43130669ceddegscefs&param.idSource=FR_0O-a422b8f3acee-
dc333d981bofg6dfcofc

ANONIMO. (2250-1800 a. n. e., Edad del bronce). Estela antropo-
morfa. Piedra arenisca gris cuarcitosa de grano muy fino, esculpi-
da, desbastada y acabada mediante abrasion, 32,5 X 19 X 19 cm.
Museo de Almeria (Espafia). http://www.museosdeandalucia.es/
cultura/museos/MAL/index.jsp?redirect=S2_3_1_1.jsp&idpie-
za=1165&pagina=1
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FGURA 11.5. Andrea Rubio Fernandez (2015) Niria con su dibujo a partir de una piedra.
Fotografia.
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REDES, MALLAS Y VOLUMENES: CONSTRUCCIONES
COLECTIVAS.

JoaQuiN ROLDAN, ALiciA ARIAS-CAMISON
COELLO Y JAVIER VALSECA DELGADO

FIGURA 12.1. J. Roldén. (2018) Instalacién de varias piezas en la exposicién de la artista GEGO
en el Museo de Arte Contempordneo de Barcelona (MACBA) en 2006. Par Fotografico compues-
to por dos citas visuales fragmento, izquierda (GEGO, 1988) y derecha (GEGO, 1986).

PROPUESTA

Construir una extensa malla tridimensional de hilos de lana o de
plastico, de diferentes colores, tejida a mano por el alumnado, apro-
vechando las instalaciones fijas del patio de la escuela. Es preferible
que el lugar no interrumpa otras actividades para que la construc-
cién se convierta en una voluminosa intervencion colectiva que se
prolonga indefinidamente en el tiempo.
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Figura 12.2. J. Roldan (2018) Redes de lana las escuelas. Fotoensayo
compuesto por siete fotografias digitales de Miguel Angel Cepeda
Morales (2015) Redes I-VII.
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OBJETIVOS DE APRENDIZAJE

1. Integrar la linea y el color como elementos visuales de in-
tervencion en el espacio.

2. Experimentar como podemos desarrollar un volumen a tra-
vés de pequefias acciones minuciosas y acumulativas reali-
zadas por cada una de las personas del grupo.

VINCULOS CON EL ARTE CONTEMPORANEO

La artista Gertrud Goldschmidt conocida como Gego, desarroll6 la
mayor parte de su obra docente y artistica en Venezuela en la se-
gunda mitad del siglo XX. Sus obras més conocidas las realiz6 con
pequeiias varillas de metal que se anudaban entre si para crear es-
tructuras tridimensionales. Algunas se parecian més a una escultura
(que colgaba desde el techo hasta el suelo) y otras eran instalaciones
que ocupan toda la sala. Ella trabajaba con una base geométrica,
pero la flexibilidad de sus estructuras conseguia que el resultado
final tuviese una calidez orgénica.

DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

Se comienza con la eleccion del lugar en el que se desarrollard la ac-
cion, preferiblemente un lugar accesible a todos los participantes y que
disponga de varios puntos de sujecion. A continuacion se explica que el
propdsito de la accidn es construir un enorme volumen cuya configura-
cibn final es imprevisible al comienzo. Cada persona participante
dispone de varios hilos de lana o de plastico de un metro apro-
ximadamente de longitud. Cada uno con sus hilos debe ir tejien-
do su trozo de malla mediante nudos y enredos. La telarafia se va
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FIGURA 12.3. Mercedes Quijada Rama (2016) Redes en Santa Teresa. Fotografia

transformando con cada intervencién, amplidndose, saturdndose en
algunas zonas y creando nuevas conexiones y entrelazamientos. La
obra crece sin cesar, sin miedo a la deformacion y aprovechando lo
que otras personas han construido.

MATERIALES

Suficientes ovillos de lana o de hilos gruesos de cualquier material
segtin el nimero de participantes.



TIEMPO

Unos 30 minutos por cada grupo. Los minutos finales hay que dedi-
carlos a valorar nuestra intervencion en relacion a lo que ya estaba
construido.

RESULTADOS ESPERADOS

*  Experimentacion de la linea y el color como elementos de
creacion en el espacio.

*  Creacion de un volumen tridimensional por acumulacién
de lineas de un solo color o mezclando varios colores.

e Participacion del conjunto del alumnado y profesorado de
un centro educativo en una obra colectiva de gran impacto
visual.

CONTEXTUALIZACION Y ADAPTACIONES

Debido a las caracteristicas de la propuesta, es totalmente acce-
sible para personas con discapacidad visual ya que la experimen-
tarfan a través del tacto.

En caso de personas con problemas de movilidad, se tratara
de facilitar la ayuda necesaria para que puedan intervenir en la
propuesta adecuadamente.
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FIGURA 12.4. ]. Roldan (2018) Red blanca y roja. Par Fotografico compuesto por dos foto-
grafias digitales de Miguel Angel Cepeda Morales (2015) Redes VIII-IX.
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EVALUACION

(Han experimentado las posibilidades de la creacion colectiva, a
partir de la acumulacién de lineas? Esta es una actividad en la que se
difumina la autoria. Por consiguiente, la evaluacion se fundamenta
en la participacion activa cada estudiante y su interés por integrar su
aportacion propia con la del conjunto del grupo.

(Han comprendido cémo se produce la creacién de un volumen
desde la acumulacion de lineas y superficies? Esto se valora obser-
vando cuél ha sido el proceso de creacion de cada persona, coémo y
doénde ha elegido intervenir, y cdmo ha aprovechado las posibilida-
des de color y forma que le ofrecian los elementos que ya estaban
construidos.
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FGura 12.5. Joaquin Roldan (2018) Red azul y cielo. Par Fotogréfico compuesto por dos foto-
grafias digitales de Miguel Angel Cepeda Morales (2015) Redes X-XI.
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REFERENCIAS

GEGO (GERTRUD GOLDSCHMIDT). (1976). Tronco n. 6, varillas
de acero, 300 X 70 X 70 cm. aproximadamente. Caracas: Coleccién
Fundacion Empresas Polar.

- (1988). Chorro reticuldrea. Varitas de acero inoxidable, 350 X 100 X
100 cm. aproximadamente. Caracas: Coleccién Mercantil.
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ACUMULACION: OCUPAR EL LUGAR

JoaQuin RoLDAN, Rocfo Lara Osuna
Y VANESSA ACOSTA RAMIREZ

FIGURA 13.1. ]. Roldan (2018) Dos instalaciones de Lester Rodriguez. Par Fotografico compuesto
por dos citas visuales fragmento, izquierda (Rodriguez, 2009) y derecha (Rodriguez, 1986).

PROPUESTA

Creamos una instalacién por acumulacion de elementos que se re-
piten, eligiendo un lugar adecuado y un tipo de material. En este
caso cada persona de la clase ha realizado una pequeia escultura de
papel, utilizando la piedra con la que hemos trabajado en actividades



anteriores (capitulo 11, paginas 226-233), forrandola con un trozo de
papel manchado de grafito. Al sacar la piedra obtendremos una «pie-
dra de papel», que serd el objeto que distribuiremos por el espacio.

i ') 3

.lf‘iriruv

FiGura 13.2. ]. Roldan (2018) Piedras-papel I. Fotoensayo compuesto por cinco fotografias de M.

A. Cepeda (2017) Instalacién de piedras papel I-V.
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OBJETIVOS, :QUE VAMOS A APRENDER?

1. Estrategias de creacion a partir de dos conceptos de arte contem-
poréneo: acumulacion e instalacion.

2. Valorar el volumen y las formas que la piedra deja en su huella
espacial en papel.

3. Comprender como los objetos de la vida cotidiana se pueden
emplear en la creacién artistica.

VINCULACION CON ARTE CONTEMPORANEO

El artista hondurefio Lester Rodriguez ha trabajado con acumulacio-
nes de pequefios objetos como barquitos de papel, fichas de ajedrez
o palillos de dientes, organizandolos en el espacio de la sala para
crear ritmos y volimenes que juegan con la arquitectura. Con estas
instalaciones ha presentado sus reflexiones sobre emigracion, poder
y violencia en diferentes bienales americanas.

DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

En primer lugar se presentan los conceptos de acumulacion y de ins-
talacion en el arte contemporaneo, analizando algunas instalaciones
Lester Rodriguez y de otros artistas como la japonesa Chiharu Shio-
ta, el norteamericano Chris Jordan o el francés Christian Boltanski.
Después se debate sobre como diferentes maneras de acumular ob-
jetos provocan diferentes significados. Se analiza qué objetos vamos
a acumular y como vamos a ocupar el espacio disponible. A través
de la decision del grupo se organizaran los objetos siguiendo pautas
geométricas o bien haciendo intervenir el juego o el azar.



MATERIALES

1. Trozos de papel manchados con grafito.
2. Acondicionamiento del mobiliario (si es necesario) y del espacio
disponible.

TIEMPO

Esta actividad se puede desarrollar en unos treinta minutos. Primero
se plantea el ejercicio con diferentes ejemplos. Después se decide
el tipo de objetos y el lugar. Durante los siguientes diez minutos se
acumulardn los objetos. En la tiltima parte se valorardn los resultados
y se documentara la acciéon mediante fotografias o videos.

RESULTADOS ESPERADOS

El principal es que se logre crear un espacio y un ambiente
netamente artistico, atractivo y emocionante, mediante la parti-
cipacion colectiva. Si trabajamos en el contexto del aula pode-
mos conseguir que la instalacion transforme completamente el
ambiente habitual, para que se convierta en una nueva realidad
que provoca reacciones, emociones y reflexiones que nunca se
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FIGURA 13.3. J. Roldan (2018) Piedras-papel II. Fotoensayo compuesto por, arriba,
una cita visual fragmento (Rodriguez, 2012), y abajo una fotografia de M. A. Cepeda

(2017) Instalacién de piedras papel V.




FIGURA 13.4. M. A. Cepeda (2017) Instalacién de piedras papel 11. Detalle. Fotografia.

EVALUACION

(Ha participado el conjunto del grupo en el desarrollo de la instala-
cion, recreandose en las cualidades visuales y lidicas de la accion y
de los resultados? ;Se ha comprendido cémo se generan configuracio-
nes visuales satisfactorias mediante la acumulacién? ;Se ha valorado
la relacion entre tamaios y escalas de los objetos que hemos acumu-
lado? ;La configuracién final es sorprendente?
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REFERENCIAS

RoDRiGUEZ, L. (2009). 2000 barcos de combate. Instalacién con
barcos de papel impreso en offset, medidas variables. Bienal
de la Habana de 2009. http://lesterodriguez.com/?dslc_pro-
jects=2008-bienal-habana

- (2010). Dispersion. Instalacion con fichas de ajedrez y latex. Bie-
nal Centroamericana de 2010. http://lesterodriguez.com/?dslc_
projects=2010-bienal-centroamericana

- (2012) Escala bdsica (Fragmento). Palillos de dientes sobre MDF.
http://lesterodriguez.com/?dslc_projects=2012-escala-basica
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FIGURA 13.5. M. A. Cepeda (2017) Instalacién de piedras-papel VI. Fotografia.
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CUARTA PARTE

UNA METODOLOGIA ARTISTICA
DE APRENDIZAJE DEL DIBUJO A PARTIR DE OBRAS
DE ARTE CONTEMPORANEO






COLECCION DE ANIMALITOS FLOTANDO
SOBRE SUS SOMBRAS A PARTIR DE JORGE MARTINS

RicARDO MARIN VIADEL, ANA VAREA MORCILLO
Y PALOoMA PALAU PELLICER
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En esta pagina y la siguiente, FIGURA 14.1. R. Marin Viadel. (2018) Colecciones I. Fotoensayo
compuesto por, en esta pagina, una cita visual literal de Jorge Martins (2002) Colecgdo [Colec-
ciény], acrilico y grafito sobre papel, 160 X 120 cm; y en la pagina siguiente, una fotografia de
R. Marin Viadel (2017) Alumna dibujando su coleccién de animales, y tres dibujos del alumnado,
7-8 anos (2017) [Coleccion de animales], lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm, cada uno.

En los tres dibujos hechos por el alumnado se ha conseguido usar adecuadamente
los dos conceptos que habia que aprender con este ejercicio: la adecuada distribucién
de las figuras por la totalidad de la superficie del papely el uso de las sombras de los
animalitos inventados para crear dos planos claramente diferenciados. Cada dibujo ha
usado un ritmo diferente al presentar su coleccién de figuras; en el de arriba los bichitos
estan homogéneamente distribuidos. En los dos de abajo, se han usado las diferencias de
tamano para crear un ritmo visual mucho més dinamico.
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PROPUESTA

Vamos a observar el dibujo del artista portugués Jorge Martins.
(Qué sucede en ese dibujo? Lo mds llamativo es que las formas
negras parecen flotar sobre la superficie del papel.

(Por qué se produce ese efecto? Porque junto a cada forma
redondeada negra se ha dibujado su sombra: una forma también
redondeada pero un poco mas difuminada y grisicea situada muy
cerca, abajo y ligeramente a la derecha. Esa sombra provoca que
veamos las formas negras como si no estuvieran sobre la superficie
del papel sino flotando por encima del papel.

Ademas en el dibujo destaca la equilibrada distribucion de las
formas negras y sus sombras ocupando toda la superficie del papel
y la manera de estar ligeramente desordenadas en filas y columnas.

Vamos a usar los mismos conceptos de sombras y planos para
crear nuestro dibujo. Podemos usar formas redondeadas abstrac-
tas, pero si lo desean también pueden dibujar pequefios insectos o
animalitos.

OBJETIVOS. :QUE VAMOS A APRENDER?

1. El concepto de plano en un dibujo o pintura. Las diferentes
figuras que hay representadas estan agrupadas para sugerir la
profundidad del espacio. Unas figuras parecen estar mas cerca
y otras méas alejadas.

2. El concepto de profundidad de planos en una obra bidimensio-
nal. En un dibujo, en una pintura o en una fotografia todo lo que
aparece esta sobre una superficie plana, pero podemos usar di-
ferentes estrategias, por ejemplo las sombras, para crear varios
planos de profundidad y sugerir que la escena es tridimensinal.
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3. El concepto de sombra de un objeto en un dibujo figurativo.
4. Cuando usamos zonas mas claras y mas oscuras en un dibu-
jo sugerimos la idea de que la escena estd iluminada y que

las figuras tienen volumen.
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FIGURA 14.2. Alumnado de la escuela Santa Teresa (ACOES) 7-8 anos (2017) [Colecciéon

de animales], lapiz carbon sobre papel. 29.7 X 21 ¢cm, cada uno.

Izquierda, las dobles mariposas y el pajarito doble, con sus respectivas sombras do-
bles son sorprendentes. Derecha, al aumentar el tamano de las figuras inferiores la
sensacion de profundidad del espacio ha quedado reforzada. Repetir varias figuras
iguales ha sido un acierto para el ritmo visual.



VINCULACION CON ARTE CONTEMPORANEO

Jorge Martins es principalmente un dibujante cuyas obras estan en
el limite entre la abstraccion y la figuracion. Suele utilizar una téc-
nica muy simple, como el 1apiz sobre papel, para concentrarse en
explorar las posibilidades de la creacion de formas y espacios de
gran mesura y exacto equilibrio.

DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

En primer lugar, analizamos el dibujo de Jorge Martins. Después
dibujamos en nuestro papel, en vertical o en horizontal, como cada
persona prefiera, unas treinta pequefias formas redondeadas de co-
lor negro muy intenso. Cada uno tiene que inventarse sus propias
formas negras, pueden ser abstractas o pueden representar pequeios
objetos o insectos. En las pequefias figuras no hay apenas detalles.
Muy importante: debajo de las formas redondeadas, de forma seme-
jante al dibujo de Jorge Martins, dibujamos su sombra. Las sombras
tienen que tener un tamafio semejante a las formas negras: seran de
color gris, nunca tan oscuras, con limites borrosos y todas tendran
que estar a una distancia parecida del elemento del que son sombra.
Hay que procurar cubrir toda la superficie del papel de forma homo-
génea para que no parezca un dibujo inacabado.

Teniendo en cuenta estas condiciones, cada persona debe inven-
tar en este dibujo su propio mundo visual.
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FIGURA 14.3. Alumnado de la escuela Santa Teresa (ACOES) 7-8 afios (2017) [Coleccién
de animales], 1apiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm.

La forma de las sombras es casi idéntica a la forma del animalito. Mas que sombras pa-
recen duplicados en gris por lo que en el dibujo no se produce el efecto de dos planos
superpuesto, pero el resultado final es bello.



MATERIALES

Un papel y un lapiz carbdn para cada participante.

TIEMPO

Unos treinta minutos aproximadamente.

EVALUACION

(Todos los dibujos han conseguido el efecto de profundidad? ;Las
formas negras que han dibujado parecen estar flotando por encima
del papel? Hay que prestar especial atencion a las personas que no
han logrado reproducir el efecto de profundidad de planos y mos-
trarles de forma individual cémo se consigue.

(Se han distribuido las figuras junto con sus sombras de forma
coherente por toda la superficie del papel? ;Se ha logrado que el
dibujo parezca completo y acabado? Si la tinica razén es la falta de
tiempo para concluir se deben conceder algunos minutos mas.

(Cada persona ha inventado sus propias formas? ;Cudles son
los dibujos mas llamativos y originales? ;Por qué?

En la pagina siguiente, FIGURA 14.4. R. Marin Viadel. (2018) Colecciones II. Fotoensayo
compuesto por, abajo derecha, una fotografia del R. Marin Viadel (2017) Dibujando ani-
malitos flotando sobre sus sombras, y tres dibujos del alumnado, 6-8 afios (2017) [Colec-
cién de animales], lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm, cada uno.

En los dibujos superiores el ejercicio se ha comenzado correctamente (aunque las sombras
son muy pequenas), pero rapidamente, quizas por cansancio o por aburrimiento, se ha con-
tinuado tnicamente dibujando circulos, en la izquierda o formas verticales en la derecha. y
por eso ha quedado anulado el efecto general que se buscaba. En los dos inferiores, la du-
plicidad de los planos se ha conseguido. En el de la izquierda es mas llamativo el interés por
inventar diferentes figuras. El de la derecha es perfectamente pulcro pero poco imaginativo.
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TODOS LOS DEDOS QUE PUEDE TENER UNA MANO
A PARTIR DE BILL BRANDT

JoaQuiN ROLDAN, JAVIER VALSECA DELGADO
Y PALOMA PALAU PELLICER

En esta pagina y en la siguiente, FIGURA 15.1. J. Roldan.(2018) Dedos I. Fotoensayo
compuesto por, en esta pagina izquierda, una cita visual (Brandt, 1959) y derecha,
fotografia de Miguel Angel Cepeda (2017) Manos y dedos; en la pagina siguiente, una
fotografia, M. A. Cepeda (2017) Alumna dibujando dedos, y tres dibujos del alumnado,
9-11 anos (2017) [Dedos], lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 ¢m, cada uno.

En el dibujo de la parte superior los dedos forman una especie de pifia con un disefio
muy eficaz, similar al de algunas estructuras animales o vegetales, como un panal de
abejas o la piel de la guanébana.

En el de la parte inferior izquierda es sorprendente la estricta superposiciéon de
filas y columnas de dedos.

En el de la derecha, de cada yema brotan nuevas manos que se expanden repi-
tiendo la misma configuracién. Son tres ideas diferentes y muy originales. Destaca
la coherencia de las imagenes finales porque se ha mantenido el mismo concepto en
la elaboracién de cada detalle.
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PROPUESTA

(Como seria una mano que tuviese dedos en los dedos?, los dedos
(pueden tener dedos? ;y los dedos de los dedos?, ;como se llama-
rian éstos dedos de los dedos? ;deditos? y si los deditos tuviesen
dedos, ;como se llamarian €stos dedos atin mas pequeiiitos?, ;dedi-
nes?, ;como serian los nuevos dedos que fueran brotando de los de-
dos?, ;cada vez mas largos? o ;tenderian a ser cada vez mas cortos?,
(podrian tener ufias esos nuevos dedos? Este tipo de preguntas sirve
para crear una atmosfera propicia a la imaginacion. Partiendo de
una forma natural que todas las personas conocen bien, una mano,
se trata de idear nuevas posibilidades. Podemos ceflirnos de forma
estricta a las caracteristicas anatdmicas de una mano, o bien crear
una asociacion visual, por ejemplo, con las ramificaciones de las
palas del nopal y de su fruto (los higos chumbos), o con el coral.

OBJETIVOS, :QUE VAMOS A APRENDER?

1. A crear un dibujo imaginario, a partir de imagenes figurativas.

2. A inventar imagenes nuevas para dibujar lo que no existe.

3. A inventar imigenes nuevas para dibujar de formas nuevas
lo que existe.

VINCULACION CON ARTE CONTEMPORANEO

El fotégrafo Bill Brandt descubrié una forma nueva de representar
el cuerpo humano en la naturaleza, usando las posibilidades de la
técnica fotografica. Una mano masculina y una femenina con sus
dedos entrelazados se confunden con las formas organicas de los
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FIGURA 15.2. Alumnado, 9-11 afios (2017) [Dedos], lapiz carbon sobre papel. 29.7 X
21 cm.

Arriba, lamano y los dedos se han transformado en un arbol frondoso. El esquema de arbol es
habitual en los dibujos espontaneos infantiles, en éste el gran acierto ha sido idear una forma
concéntrica para resolver la punta de los dedos y la ufia, similar a una hoja. Abajo, la alumna
primero dibuj6é una mano de largo dedos. Luego la borré para cambiar completamente de
idea. La solucién final, probablemente inspirada en el dibujo de algtina compariera, es muy
armonica porque la mano-tronco y los dedos-follaje estan homogéneamente redondeados.



cantos rodados de la playa. Los cuerpos humanos se han petrificado
y las piedras han cobrado una vitalidad orgénica. Esta forma de
crear nuevos similes, asociaciones y metaforas para producir nuevas
imagenes que transformen nuestra manera habitual del ver el mundo
es uno de los principales propoésitos de la creacion artistica. La serie
de fotografias de desnudos de Bill Brandt estuvo muy influenciada
por las imdgenes del movimiento surrealista.

DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

En primer lugar, analizamos la fotografia de Bill Brandt, pregun-
tando qué es lo que hay en ella y sobre todo cdmo ha conseguido
asociar cuerpo humano y naturaleza. Para ello es muy conveniente
ver otras fotografias de esta serie del mismo autor. De este modo
comprenderemos mejor como ha desarrollado su planteamiento a
través de centenares de fotografias.

Después, cada persona va a dibujar en su cuaderno una mano
de cuyos dedos surgen otros dedos més. Es muy conveniente que se
concentren unos minutos en observar su propia mano con los dedos
extendidos para fijarse en los detalles anatémicos, en la textura y
las arrugas de la piel y para imaginar como podrian aparecer y cre-
cer nuevos dedos a partir de los que ya tiene su mano. El ambiente
general de la clase tiene que ser relajado, libre, flexible, para que
ninguna persona se sienta cohibida o coartada por la rareza de las
ideas visuales que se le puedan ocurrir.

Es posible que durante el gjercicio algunos alumnos se sonrian
del dibujo que les esta saliendo. Esa es una muy buena sefial de que
la idea es interesante, original y divertida.

307



FiGURA 15.3. Alumnado 9-11 afios (2017) [Dedos], lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm.

En este dibujo es interesante el uso del negro para diferenciar alternativamente, las for-
mas de los dedos y de las unias.
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MATERIALES
Lapiz carbdn o boligrafo y papel.
TIEMPO

Treinta minutos aproximadamente.

EVALUACION

Dejamos todos los dibujos sobre las mesas. Después, el conjunto
del grupo recorre la clase observando los dibujos de los demas para
valorar la variedad y calidad de los resultados. El objetivo es que
todos valoren el interés de formas inesperadas y sorprendentes.
(Cuadles son los dibujos que se consideran mas espectaculares?,
,por qué? ;Cada estudiante ha realizado una idea visual diferente?,
(qué manos dan miedo?, ;qué manos parecen de plastico?, ;qué
mano parece muerta?, ;qué mano es la mas gordita o la mas hue-
suda?, ;qué mano parece de un animal o de una fiera?, ;qué mano
preferiria cada persona tener de entre todas las que se han dibujado?
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FIGURA 15.4. . Roldan (2018) Dedos II. Fotoensayo compuesto por
dos fotografias del autor (2017) Manos dibujando dedos I y I1.

En el dibujo superior el nifo decidié dibujar manos completas que
surgen de las manos. Aunque la propuesta se centraba en los dedos,
lo importante no es atenerse estrictamente a las indicaciones sino
comprender visualmente cémo podemos representar la multiplici-
dad de un elemento.

En el dibujo inferior, la progresiva reduccién del tamano de los
dedos insintia una clara sensacién de tridimensionalidad. EI contor-
no es rotundo.



TODO EL DOLOR DE UNA MANO
A PARTIR DE PICASSO

R1cARDO MARIN VIADEL, ALICIA
AR1AS-CAMISON COELLO Y JOAQUIN ROLDAN

En esta pagina y en la siguiente, FIGURA 16.1. J. Rold4n.(2018) Manos I. Fotoensayo
compuesto por, en esta pagina izquierda, una cita visual literal de (Picasso, 1937), y
en la pagina siguiente, arriba izquierda, una foto de A. Arias-Camisén Coello (2017)
Alumno dibujando, y tres dibujos del alumnado, 11-12 afios (2017) [Manos gritando],
lapiz carbon sobre papel. 29.7 X 21 ¢cm, cada uno.

Estos tres ejemplos corresponden a tres conceptos que podemos aprender del dibujo
de Picasso: uno, la gran cantidad de lineas que podemos usar para dibujar una mano;
dos, las grandes alteraciones que podemos introducir en los tamafos y proporciones
de los dedos y de la palma de la mano sin destruir el reconocimiento de la figura
de una mano; y tercero, la gran expresividad que se puede conseguir con las lineas
aunque su grosor y tamano sea el mismo para sefialar tanto el perfil exterior de los
dedos y la palma de la mano, como los limites de las ufias o los pequefios detalles
anatdmicos ya sean reales o inventados.
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PROPUESTA

Vamos a dibujar nuestra mano de forma que represente el dolor.
No buscamos dibujar cualquier mano, sino una mano que sea un
simbolo de una idea abstracta: el dolor humano ante la injusticia y
la sinrazon.

OBJETIVOS, :QUE VAMOS A APRENDER?

1. A dibujar lineas que no solo delimiten un contorno o una
forma, sino que ademaés tengan expresividad por si mismas.

2. A asociar emociones a nuestros dibujos.

3. A convertir figuras en simbolos.

VINCULACION CON ARTE CONTEMPORANEO

El artista Pablo Picasso, uno de los mas importantes del siglo XX,
pint6 en 1937 el cuadro titulado Guernica. En él sintetiz6 muchos
de los descubrimientos visuales que habia hecho durante su etapa
cubista. El puso mucho cuidado en conservar y en fechar dia a dia
todos los dibujos preparatorios para el cuadro y también lo fotogra-
fiaba varias veces mientras lo estaba pintando (Arnheim, 1976). En
este dibujo de una mano indagd cémo representar el dolor extremo,
no solamente fisico, que puede llegar a experimentar un ser huma-
no. La deformacidén de la anatomia y disposicion de los dedos, ten-
sos y torcidos, en una crispacién suprema, la reforzé con las lineas,
que nos parecen grietas, a un lado y otro de cada arruga de la piel.
Ademas, los dedos, desde el angulo inferior izquierdo al superior
derecho, van aumentando progresivamente de tamaifio.
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FIGURA 16.2. Alumnado, 9-11 afos (2017) [Mano], lapiz carbén sobre papel. 29.7 x
21 cm.

Este ejemplo presenta dos soluciones, un pequeno dibujo borrado que es mucho mas débil e
insulso que el definitivo.

Este uiltimo es mucho mas grande, cubre praticamente la totalidad del papel y es mucho
mas interesante por la multiplicacion de lineas casi paralelas horizontales para animar los
dedos y lineas verticales para darle expresividad al brazo.



DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

En primer lugar analizaremos el dibujo de Picasso. ;Qué represen-
ta?, ;como lo representa?, ;qué tipos de lineas utiliza?, ;qué ele-
mentos de la palma de la mano ha destacado y cudles ha eliminado?,
(qué ritmo ha establecido entre la parte interior de la mano y el
espacio que la rodea?

Después, vamos a observar detenidamente nuestra mano. Va-
mos a intentar descubrir todos los detalles que tiene una mano:
(qué partes tiene la palma de la mano?, ;cémo son las uiias?, ;de
qué modo se doblan los dedos?, ;cémo son las pequeias cicatrices,
arrugas y lunares que hay en la piel?

Vamos a observar nuestra mano, la que no dibuja, de frente, de
perfil, por debajo, por arriba, agarrando algin objeto. Es importante
no solo observar con la mirada sino también sentir cada uno de los
pequefios musculos de nuestra mano, la tension de la piel y como
se modifica la configuracién de cada musculo al cerrar el pufio o al
abrir los dedos.

Por dltimo vamos a comenzar a dibujar, procurando que todas
esas sensaciones que hemos tenido con la observacion atenta se co-
rrespondan con los tipos de lineas que dibujamos. Cada una de las
lineas debe tener fuerza por si misma. Cada una debe contribuir a
la eficiencia del dibujo.

315



316

FIGURA 16.3. Alumnado, 9-11 afios (2017) [Mano], lapiz carbén sobre papel. 29.7 x
21 cm.

Para representar la idea de dolor se ha recurrido al signo grafico, muy habitual en las historie-
tas y en las series de dibujos animados, de rodear todo el contorno de la figura con una linea
quebrada. Este tipo de codigos no garantiza su eficacia en todos los casos; de hecho esta mano
no sugiere exactamente dolor.



MATERIALES

Lapiz carboén o boligrafo y papel.
TIEMPO

Treinta minutos aproximadamente.
EVALUACION

El dibujo ;es suficientemente expresivo? ;Se ha tenido en cuenta la
localizacion y el tamafio de la mano respecto al conjunto del papel?
(Qué ideas visuales diferentes han aparecido en el conjunto de los
dibujos de la clase? ;Las lineas que se han utilizado para delimitar
el contorno de la figura corresponden al mismo tipo de lineas que
se han usado para dibujar los detalles del interior de la palma de
la mano? ;Las distorsiones de la anatomia son homogéneas para
cada uno de los elementos que se ha dibujado? ;Qué lineas se han
reforzado con mayor intensidad y cuéles se han dejado mas tenues?
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FIGURA 16.4. R. Marin Viadel. (2018) Manos 1I. Fotoensayo com-
puesto por una fotografia de A. Arias-Camisén Coello (2017) Di-
bujando la mano, y dos dibujos del alumnado, 7-10 afios (2017) [Ma-
nos), lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm, cada uno.

En el dibujo de la parte superior izquierda de esta pagina apare-
ce una solucion grafica bastante original en la que la alumna ha
aprovechado las posibilidades de distorsién de la anatomia de la
mano para representar un rostro que llora. Ella ha querido refor-
zar la expresién de dolor de la mano incorporando la representa-
cion sintética de un boca triste mediante una «u» invertida y los
ojos que lloran con dos puntos negros seguidos de sendas lineas
discontinuas. Lo interesante es que ha usado el mismo sistema
de lineas y zonas negras, tanto para el conjunto de la mano como
para el detalle del rostro.



REFERENCIAS

ARNHEIM, R. (1976). El Guernica de Picasso, génesis de una pintura.
Gustavo Gili.

PICASSO, P. (4 de junio, 1937) Estudio para mano. Dibujo
preparatorio para «Guernica». Grafito y gouache sobre papel,
23.2 X 29.2 cm, Madrid, Museo Nacional Centro de Artes Reina

Soffa [http:// www.museoreinasofia.es/sites/default/files/obras/
DEo00093.jpg]
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CASA Y PIE, DOS SIMBOLOS, DOS TECNICAS,
DOS CONCEPTOS Y DOS REFERENCIAS.
A PARTIR DE LOUISE BOURGEOIS Y DE PAUL KLEE

RicARDO MARIN VIADEL, ANDREA RUBIO FERNANDEZ
Y ANA VAREA MORCILLO

En esta pagina y en la pagina 322. FIGURA 17.1. R. Marin Viadel (2018) Casas y pies I. Fo-
toensayo compuesto por, en esta pagina, dos citas visuales literales, izquierda (Bourgeois,
1947),y derecha (Klee, 1921); y en la pagina 322, serie de cuatro dibujos del alumnado, 6-8
anos (2017) [Casa y pie], arcilla y lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm, cada uno.

En estos cuatro ejemplos se han conseguido equilibrar muy adecuadamente la combinacién
de la arcilla con el grafito. Es tan divertido manchar el papel con la huella del zapato, que en
algunos dibujos, como en el de la parte superior derecha, ya no se reconoce ningtin pie. Como
la mancha rojiza rellena todo el papel, la casa también se ha dibujado suficientemente grande.



PROPUESTA

Vamos a explorar las posibilidades de reunir en un mismo dibujo dos
simbolos, el de la casa y la huella del pie; dos técnicas, la arcilla y el
grafito; y dos conceptos, los de mancha y linea. Esta es una estrategia
eficaz para lograr una mayor densidad de la imagen final vinculando
estas tres parejas de ideas de una manera coherente.

La casa es uno de los esquemas mas frecuentes en el dibujo es-
pontaneo infantil. Una forma cuadrada en la parte inferior y una forma
triangular en la superior sintetizan habitualmente la idea de casa, aun-
que esta estructura no corresponda necesariamente al tipo de vivienda
en la que vive el nifio o la nifia. La huella de la planta del pie no suele
aparecer en los dibujos infantiles, pero es una imagen muy elocuente y
facil de lograr. Linea y mancha son dos conceptos clasicos en dibujo y
pintura. Las lineas suelen corresponder a la representacion de bordes
o de limites entre dos superficies. Las manchas son zonas amplias de
un color suficientemente homogéneo. Al combinar el color negro muy
concentrado, de las lineas de 14piz carbon, con el color rojizo de la
arcilla mas difuso y matizado, como partimos del blanco del papel,
disponemos de tres contrastes cromaticos para nuestro dibujo.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE
Combinar en un dibujo dos elementos simbdlicos diferentes.

Aprovechar una mancha para integrarla en un dibujo.
Reunir en un dibujo dos técnicas diferentes.

N O S

Comprobar que las figuras de un dibujo pueden corresponder a
las huellas de partes de nuestro cuerpo.
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VINCULOS CON EL ARTE CONTEMPORANEOQO

El artista Paul Klee fue profesor de la Bauhaus y una de las figuras
mas importantes del arte abstracto, aunque en la mayoria de sus
dibujos y pinturas encontramos indicios de elementos figurativos.
El se intereso por el dibujo espontaneo infantil y en muchas de sus
obras usé ideas visuales que descubri6 en los dibujos infantiles. En
su dibujo de la pagina 276 aproveché el concepto de abatimiento
para presentar alrededor del esquema central de la casa sucesivos
elementos, tales como caminos, escaleras y ventanas.

La artista Louise Bourgeois alcanz6 reconocimiento interna-
cional a partir de los afios 8o del siglo XX y ha sido reivindicada
por los movimientos feministas con los que estuvo comprometida.
Su universo personal se desenvuelve a través de imagenes de una
gran intimidad, entre ellas, la fusion entre los simbolos de la casa 'y
del cuerpo femenino. Una de sus esculturas mas conocidas es una
enorme arafia gigantesca.

DESCRIPCION DE LA ACTIVIDAD

En primer lugar se analizan las obras de Klee y de Louise Bour-
geois. Después se ponen los papeles en el suelo. Con uno de los pies,
ya sea descalzo o con zapato, se pisotea una superficie impregnada
con arcilla ligeramente himeda, y después, con ese mismo pie, se
salta encima del papel. Cuando ya tenemos la huella del pie en
el papel se dibuja una casa, que corresponda a esa huella del pie.
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FIGURA 17.2. Alumnado de la escuela de Santa Teresa ACOES, 6-8 afios (2017) [Casa y
pie], mancha de arcilla y lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm.

Tanto la huella como el dibujo de la casa son figuras muy rotundas. Se ha buscado deliberada-

mente equilibrar el tamaro de unay otra. El perfil de la huella que ha dejado la suela del zapa-
to manchado de arcilla se ha dibujado con lapiz para crear una intrigante simbiosis de formas.
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MATERIALES
1. Una bandeja o cubeta en el suelo del aula con arcilla ligeramente
hiimeda para que impregne la suela del zapato.
2. Lapiz carbén o boligrafo y papel.

TIEMPO

Entre veinte y treinta minutos aproximadamente.

EVALUACION

(Han comprendido cémo aprovechar las manchas de arcilla para
sugerir las lineas del dibujo? ;Estan suficientemente claros los dos
elementos simbolicos, la casa y el pie?
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FIGURA 17.3. Alumnado de la escuela de Santa Teresa ACOES, 6-8 afios (2017) [Casa y
pie], mancha de arcilla y lapiz carbén sobre papel. 29.7 X 21 cm.

La casa se ha dibujado alrededor de la huella del zapato. El pie parece enjaulado dentro de la
casa por la gran cantidad de lineas verticales y horizontales con las que ha rellenado la casa, el
tejado y las ventanas. La cantidad de puntos de arcilla se corresponder con la cantidad de lineas.



REFERENCIAS

BourcEots, L. (1947). He Disappeared into Complete Silence, Plate
4. [Ella desapareci6 en completo silencio, Ldmina 4]. Grabado en
negro sobre papel tejido, plancha 42.7 X 12.38 cm., hoja: 25.72
x 17.62 cm. Washington: The National Gallery of Art . https://
www.nga.gov/collection/art-object-page.157169.html

KLEE, P. (1921). Casa giratoria. Oleo y lapiz sobre estopilla de
algodon adherida a papel, 37.7 X 52.2 cm. Madrid: Museo Na-
cional Thyssen-Bornemisza. https://www.museothyssen.org/co-
leccion/artistas/klee-paul/casa-giratoria-1921-183

En la pagina siguiente, figura 17.4. R. Marin Viadel (2018) Casas y pies II. Serie de cuatro
dibujos del alumnado, 6-8 afios (2017) [Casa y pie], mancha de arcilla y 14piz carbén sobre
papel. 29.7 X 21 cm, cada uno.

Cada uno de los cuatro ejemplos es un resultado brillante. El de arriba izquierda muestra
no una sino dos casas, probablemente una encima de la otra, porque la superior tiene una
escalera de acceso. El de arriba a la derecha es rotundo: la huella de un pie y el esquema
elemental de una casa fundidos en una sola imagen. En el de abajo izquierda, la sorpren-
dente y volumetrica huella ha sido rodeada de trazos dibujados con un trocito de arcilla
seca. En el de abajo derecha, no podemos evitar ver, ademas de la huella y la casa, los dos
ojos de un encapuchado.

327



328



INDICE

Presentacion. Educacion artistica ;por qué? ;para qué?
(para quién?
Ricardo Marin Viadel, Joaquin Rolddn
v Lidia Cdlix Vallecillos

PRIMERA PARTE

Educacién artistica y artes visuales
en las sociedades contemporaneas

CapiTuLo 1. ([ Qué es educacidn artistica?
Ricardo Marin Viadel
CapiTuLo 2. La experiencia estética de lo visual
Joaquin Rolddn
CarituLo 3. ;Qué aprendemos creando imagenes y objetos?
Ricardo Marin Viadel
CapiTUuLO 4. Creatividad y dibujo infantil
Ricardo Marin Viadel
CapiTuLo 5. Formas de ensefiar Educacion Artistica
Joaquin Rolddn

11

21

45

69

89

115



CapiTuLo 6. Metodologias Artisticas de Ensefianza
de las Artes Visuales
Joaquin Rolddn, Ricardo Marin Viadel
y Andrea Rubio Ferndndez
CapituLo 7. Evaluacién del aprendizaje artistico
Ricardo Marin Viadel

141

161

SEGUNDA PARTE

Artes visuales y educacion artistica
en Honduras

CapiTuLo 8. Radiografia de las Artes Visuales en Honduras
Rodnie Gabriel Galeano Rosa

CapiTuLo 9. La Educacion Artistica en el sistema educativo
en Honduras

Lidia Cdlix Vallecillo y Joaquin Rolddn

193

221

TERCERA PARTE

Una metodologia artistica
de ensenanza de las ertes visuales

CapiTuLO 10. Aprender a ver el universo en una gota de tinta
Joaquin Rolddn, Auxiliadora Sorto Martinez
y Rocio Lara Osuna

CAPITULO 11. A partir de una piedra se puede dibujar un bicho 266
Joaquin Rolddn, Auxiliadora Sorto Martinez
v Andrea Rubio Ferndndez

257



CarpituLo 12. Redes, mallas y volimenes: 275
Construcciones colectivas
Joaquin Rolddn, Alicia Arias-Camison Coello
y Javier Valseca Delgado

CapiTuLO 13. Acumulacioén: ocupar el lugar 284
Joaquin Rolddn, Rocio Lara Osuna
y Vanessa Acosta Raminez

CUARTA PARTE

Una metodologia artistica de aprendizaje del dibujo a partir de
obras de arte contemporineo

CapiTuLO 14. Colecciéon de animalitos flotando 295
sobre sus sombras
a partir de Jorge Martins
Ricardo Marin Viadel, Ana Varea Morcillo
v Paloma Palau Pellicer
CapiTuLo 15. Todos los dedos que puede tener una mano 303
A partir de Bill Brandt
Joaquin Rolddn, Javier Valseca Delgado
y Paloma Palau Pellicer
CapituLo 16. Todo el dolor de una mano 311
a partir de Picasso
Ricardo Marin Viadel,
Alicia Arias-Camison Coello y Joaquin Rolddn
CapiTuLo 17. Casa y pie, dos simbolos, dos técnicas, 320
dos conceptos y dos referencias
a partir de Louise Bourgeois y de Paul Klee
Ricardo Marin Viadel, Andrea Rubio Ferndndez

y Ana Varea Morcillo



EDITORIAL UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE HONDURAS
Director: Carlos Ordofiez. Editor en jefe: Carlos Aguilar. Diserio y diagra-
macion: Daniela Lozano. Primera edicién, agosto de 2022. Ciudad Univer-
sitaria, Tegucigalpa, Honduras, Centroamérica. Teléfono: (504) 2216-5100

/ ext. 100351 / editorial.univ@unah.edu.hn / ISBN: 978-999-79-56-30-9

Queda rigurosamente prohibida,
bajo las sanciones establecidas en
las convenciones internacionales
y leyes nacionales, la reproduc-
cion total o parcial de esta obra
por cualquier medio, incluyendo
la reprografia y el tratamiento
informdtico, sin la autorizacién
escrita de la Editorial UNAH

Editorial
Y] UNAH




