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PRESENTACION

;QUIEN HA ESCRITO ESTE LIBRO?

;Quién no ha dado clase alguna vez en su vida? La mayoria de noso-
tros, en algin periodo de nuestra existencia y en muchos casos a
regafiadientes, nos hernos visto obligados a lo que vulgarmente se
conoce como darclase. Aun hermano al que no le iba bien en mate-
miticas, a nuestros compafieros de trabajo por orden del jefe, en
los lugares mas insospechados para redondear nuestros ingresos. ..
Porque todos hemos sido profesoresy nos situdbamos anteun vacio
que nos llevaba a reproducir formas y maneras de dar clase con las
que no estibamos de acuerdo, pere gque eran lag finicas por no-
sotros conocidas, este libro tiene como claro objetivo servir de
apoyo a quienes van a dar clase por primera vez, entendiendo como
tales a aquellas personas que se enfrentan por primera vez en si vida
al hecho de dar clase y a aquellas personas que, pese a llevar mucho
tiempo dando clase, se plantean volver a dar clase como si fiese la pri-
mera vez. Este concepto de frescura conceptual se entrecruzard sobre
todo el texto y s6lo asi se podra comprender lo que digo en &l.
Aunque creo que puede ser de ayuda para cualquier disciplina,
me centro enun drea conereta en la que llevo trabajando desde 1994,
la Didactica de la Expresion Plastica, mas coménmente Hamada edu-
cacidn artistica. Pero no soy pedagoga: mi formacion inicial ha sido
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la licenciatura en Bellas Artes, tras lo cual me matriculé en un pro-
grama de doctorado que unia las artes visuales y Ja educacién que
se desarrollaba también en dicha faculiad. Asi que gran parte del
conocimiento gue he ido desarrollando dentro del munde de las
construcciones visuales (sean artisticas o no) es lo que me ha servi-
do de base para trabajar en educacién. Por todo esto, el presente
libro cierra una trilogia donde presento una reivindicacién muy
clara en total continuacién con los dos textos anteriores: ante el
hiperdesarrollo del lenguaje visual en la realidad cotidiana de las
sociedades occidentales, el drea educativa denominada como
educacion artistica tiene que cambiar. y propongo una seric de re-
comendaciones para llevar a cabo estos cambios que considero
urgentes.

Es la primera vez que eseribo sobre temas que tienen que ver
con la educaci6n, aungue mi trabajo ha estado siempre relacionado
con la diddctica. con el objetivo de enseiiar a futuros ensefantes que
trabajarin dentro de los campos de la cultura visual y las artes
visuales. Este escenario personal ereo que me sittia en la encrucija-
da perfecta para escribir este ensayo, a medio camino entre los tex-
tos sobre teoria de la imagen o semiética visual, los textos sobre
artes visuales contemporineas y los textos que tratan sobre el tipo
de educacién que abordan los dos campos anteriores: la educacién
artistica. Estos tres espacios de conocimiento y sus inlersecciones
¥y ausencias son sobre los que ha gravitado mi vida y sobre los que
gravilard esia obra. Pero, vuelvo a repetir. ni soy pedagoga, ni doy
clase en una facuitad de Educacién. ni soy experta en semidtica
visual, ni doy clase en una facultad de Ciencias de la Informacion,
ni soy experta en arte contemporaneo, ni doy clase enla facultad de
Historia del Arte. Lo que maés se acerca a la definicién de lo que soy
(aungue nunca se acerque debidamente a ello) es (en términos no
retéricos ni irénicos. tonos que utilizaré continuamente a lo largo
del escrito) el voeablo formadora de educadores de textos visuales. Mis
clases viran continuamente entre la cultura visual, las artes visuales
emergentes y la educacién. Podemos estar trabajando sobre una
imagen de Pamela Anderson, pasar a ver un video de la artista Orlan

y establecer conexiones con el curriculum nule al respecto de las
dos. Porque mi forma de organizar y escribir este libro parte de mis

14,

LA EDUCACION ARTISTICA NO SON MANUALIDADES

presentaciones en Power Point, donde la informacidén en texto y a
través de imagenes se entrecruza con el discurso oﬂ.mw del m.ﬁwm
(generado entre mis alumnos y yo) y. al final, n.,ﬁm escrito ooﬁmywﬁ
en relatar 1o que sucede exilos Power Point, consiste en relataratra-~
vés de un solo lengnaje 1o que en aula ocurre a partir dela mezclade
tres. Y es una pena que el formato que estoy utilizando .&uoﬁ no
pueda reproducirla rigqueza de lainteraccidn entre Hmwmc&. s (que se
produce en el espacio donde tenga ngar la acciom educativa. Aun-
gue lo intentaré. .

Como se verd mas adelante, considero importante esta pre-
sentacién autobiografica para justificar todo lo demas, ﬁcnwg que
mi biografia determina mis curriculos, mis Power Muowbﬁ mis pro-
gramacionesy, evideniemente, también determina mis textos. Este
texto hibrido, mezcla de dreas, periféricoy central alavez, que cuan-
do Negue a los punios de venla no sabrin dénde colocar...

w@dez PRESUPONE ESTE LIBRO QUE ES EL LECTOR?

Este libro est4 dirigido a los estudiantes de grado, master y docto-
rado que tengo la suerte de fener como alummos y a Hnowomm m@.m&mwm
que quieren transformar su forma de acometer su practica educati-
va, pero teniendo en cuenta que los contextos de :.,mvﬁo. mm &ommom,.
estos profesionales son muchosy muy variados. La educacion artis-
tica no s6lo ha de identificarse con la educacion formal, con ser pro-
fesor en colegios, institutos o en launiversidad: podemos @:..z clases
a nuestros amigos o a nuestros padres, en lugares comoun cine o el
salén de nuestra casa, porque la educacién es algo que nos rodea,
nos estamos educando continuamente y todos los dias. Organizar
una clase, poneria en funcionamiento y ver ¢6mo a través mm esta
clase que has disefado las conciencias de los aluranos empiezan a
despertar es una de las actividades mas gratificantes del ﬁwﬁwmc. .
Por ello, este libro tiene un claro objetivo: presentar un E@ﬁomo de
trabajo conereto para la ensefianza de las representaciones visua-
les, el curriculum-placenta. Este método lo pueden utilizar todo
tipo de colectivos (nifos, adolescentes, adultos y tercera edad) yen

las siguientes esferas:
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CONTEXTOS DE APLICACION DE LA EDUCACION DE LAS REPRESENTACIONES
VISUALES EN CONTEXTOS ERUCATIVOS NO FORMALES

* Museos, centros culturaies. fundaciones y otras organizaciones cullurales.

+ Contextos relacionados con la satud (hospitales. centros de dia, elc ).

* Contextos refacionados con tolectivos valnerables (actividades en asocia~
cienes y organizaciones sin dnime de lucro. campamentos de refugiados,
ete.).

» Contextos extraescelares (aclividades en campamenios de verano, fings de
semana ¥ jornada postescolar).

* Contextos dermnésticos {aclividades en casz).

- .noa_mﬁom de ocio (aclividades en centros comerciales, grandes almacenes,
ferias. etc).

+ Coniextos virtuales (aclividades en la red).

CONTEXTOS DE APLICACION DE [ AS REPRESENTACIONES VISUALES
EN CONTEXTOS EDUCATIVOS FORMALES

* Educacion infaniil.
* Primaria.
+ Secundaria.

* FEducacién superior.

En cualguier caso, el principal problema que abordo es la
contradiccién del profesor novel que, cuando tiene que dar clase
por primera vez. reproduce de forma inmediata las metodologias
con las que él mismo ha sido formado, metodologias con las que no
estd ni ha estado de acuerdo.

:Cémo puede ser que la mayoria de los profesores ensefien
de la misma forma con la que han sido ensefiados aun cuando lite-
ralmente aborrezcan dicho sistema? Este problema de la repro-
duccién de lo aborrecido est4 relacionado con varias cosas, perola
primera de ellas es que no hay elternativas: cuando alguien debe
dar clase y no sabe por dénde tirar reproduce lo que ha experi-
mentado durante toda su vida como estudiante.
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;DE QUE TRATA ESTE LIBRO?

En la portada he utilizade de forrna intencionada el término educa-
cion artistica, pero quiero poner de relieve que utilizaré mnchos otros
parareferirme alos procesos de ensefianza/aprendizaje relacionados
con el lenguaje visual. He elegido esta denominacién en el titulo para
que el lector identifique el libro con lo que se va a tratar en él, pero,
como se debatird mas tarde, esta denominacién no se ajusta a lo que
hoy deberia representar. Primero porgue €l término arte incluye una
serie de manifestaciones que no nos competen como drea, COMo son,
por ejernplo, la misica o Ia literatura. Entonces tendriamos que uti~
lizar la expresién artes visuales. Y, segundo, porgue resulta que, en la
época en la que vivimos, las artes visuales constituyen s6lo una parte
de los mundos visuales que nos rodean: la publicidad, los objetos
decorativos, las imagenes recreativas (cine, videojuegos, cémics, etc.)
son algunas de las tipologias de las representaciones visuales que
estan a nuesiro alrededor y que hacen que esta drea educativa abarque
mucho més que lo denominado como artes visuales y entre de lleno

‘en lo denominado como culiura visual. Por estas razones, aungue en

el titule general aparece el identificativo educacion artistica, en el
subtitulo he preferido utilizar nuevas practicas en la ensenanza de las
artes ¥ de be culture pisual.

He opuesto la denominacién educacidn artistica con la deno-
minacién manualidades de forma un tanto metafdriea, ya que el
concepto manualidades es lo que se suele identificar de manera
habitual con lo que es la educacién artistica (si preguntamos a
nuestro alrededor, podremos comprobar cémo una amplia mayoria
da por supuesto que la educacién artistica son manualidades). Y lo
utilizo de forma metaférica porque las manualidades, los procesos
de creacién gque se acometen con las manos, clare que forman par-
te de lo que s Ia educacién artistica pero, como defenderé alo lar-
go del texto, en este momento histérico considero que no deberian
constituir el grueso de las practicas que llevamos a cabo. El térmi-
no lo identifico ¢con una educaeién ariistica anterior, y creo que hoy
en dia hay gue reivindicar la ensefianza de las artes y la cultura
visual como un drea relacionada con el conocimiento, con ¢l inte-
lecto, con los procesos mentales y no sélo con los manuales, con
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ensefiar a ver ¥ a hacer con la cabezo v eon lus manos ¥ no sélo ensefiar
a hacer con las manos.

Y, sobre todo. quiero poner de relieve que este libro es una
propuesta practice para cambiar laforma de acometer la accién edu-
cativa. ya que las teorias pedagogicas (y especificamente la pedago-
gia critica) deconstruyen mucho pero construyen poco, dicen lo
gue no hay que hacer pero no lo que hay que hacer. y ya va siendo
hora de que se propongan alternativas concretas. Con respecto a
este hecho, me gustaria contar lo que me ha pasado este afio dentro
de mi actividad como profesora en la universidad. He disfrutado
con una clase de 60 alumnos, de los cuales, al comienzo del curso
tan solo siete deseaban ser profesores como primera opeién. Al
terminar la asignatura (de nombre Creatividad y Educacién
Artistica e impartida a alumnos de Bellas Artes que tienen un alto
porcentaje de ser docentes al terminar la carrera), muchos de ellos
han cambiado de opinién. Tras analizar el imapacto que las méage-
nes tienen en sus vidas y en las de los demnds, y disefiar y poner en
prictica acciones educativas para amortiguar este impacto. gran
parte de mis alumnos han disfrutade dando clase y lo han hecho con
éxito. Este es uno de los motivos que me ha llevado a escribir, com-
probar cémo, a través de una pequeiia guia, se pueden desarrollar
estrategias para ensefiar a otras personas a hacer este descubri-
miento conun tipo de metodologias nuevas. Por eso en el subtitulo
aparecen los 1érminos nuevas prdcticas.

;DE QUE NO TRATA ESTE LIBRO?

Este libro no trata de lo que traté en los dos libros que he escrito
anteriormente: El lenguaje visuol (donde abordé los problemas
generales de la construccién y uso de estc lenguaje) y Esto no son las
Torres Gemelas. Cémo aprender o leer la televisidn y otras imdgenes
(donde abordé el tema del terrorismo visual y los miedos que nos
suscitan determinados tipos de construcciones visuales). Pero. a
pesar de que no trata ni del lenguaje visual ni del terrorismo visual,
estos dos términos impregnan muchos delos conceptos que desa-
rrollo, por lo que apareceran a lo largo de toda la trama. La caida de
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las Torres Gemelas, que tampoco es el tema central de este libro.
sers utilizada como metifora de la posiposmodernidad, del
moments actual gue vivimes, abrumados por el terrorismo y la
hipervisualidad. Los términos prederrumbe y postderrambe apa-
receran en vavias ocasiones para referenciar las diferencias de lo
que pasaba antesy lo que ha pasado después del 11 de septiembre de

2001.

ALGUNAS COSAS ANTES DE PASAR A LALECTURA

. Uitilizaré conscientemente los términos docentes y estudiantes por
ser neutros.

. F1 libro estd centrado en el contexto espafiol, fuertemente
influenciado por el contexto norteamericano, que es donde me
he formado (Stanford, Harvard, Getty, SAIC). Reconozeo mi des-
conocimiento por la situacién en otros lugares de Europa,
Latinoamérica y otros lugares del mundo, vacio que estoy inten-
tando rellenar.

. Cuando analizo ¢ recomiendo algo, lo hago siempre para todos
Jos contextos de desarrollo de la educacién artistica: escolares,
museisticos y oiros.

. Utilizo (en la medida gue puedo) la poesia y el realismo magico
en lx prosa académica. No quiero definir lo que pienso, quiere
desvelario. "El intento no consisiira en definir, de forma eon-
creta, el pensamiento postformal, sino més bien en "desvelarlo’.
Definirlo implicaria considerarlo como un estadio discreto,
dotado de caracteristicas universales. Semejante definicion cae-
ria de lleno en la tendencia totalizadora de la modernidad. en su
inclinacién por capturar el significado” (Kincheloe, 2001: 43).

Lo que més me doleria como autora (y que es desgraciadamen-
te lo que normalmente ocurre con los libros académicos de corte
universitario) es que este 1exto se acabase m.cmwmmsmo enuna estan-
teria debido a la falta de conexidn entre el texto y el lector. Mi obje-
tivo realmente no es escribir un libro, sino contribuir al cambioc
social, ofreciendo una propuesta que he comprobado que funciona
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a todos aquellos que estén preocupados por lo que esté ocurriendo
en Occidente a través de las imagenes. del poder de la hiperreali-
dad. Mi objetivo es demostrar cémo la educacién, y en concreto la
educacién que trata sobre el tema de los textos visuales, es alge que
nos atafie a todos. Porque todos y cada uno de nosotros somos parte
de dicha hiperrealidad.

20

UNA NUEVA <mmm_.02 DE LOS TRES CERDITCS.
0 DE POR QUE HAY QUE VIGILAR AL LOBO
PARA QUE NO SE NOS CAIGAN LAS CASAS



Siempre, desde muy pequetia, me han gustado los cerdos. Son ani-
males amables, aparecen casi siempre alegres y, visualmente, son
resados y redondos. No dan miedo, Aunque recurrentemente se les
relacione con la suciedad y embadurnados de barro, a mi me pare-
cen animales muy nobles. Especialmente me gustaba el cuento de
Los tres cerditos; no sélo porque los protagonistas fueran cerdos,
sino porgque es una historia de superacién personal en la que, ante
determinados hechos, se organizan estrategias de trabajo que dan
solucién a los problemas que la modificacién de la cotidianidad
provoca. Por este motivo voy a utilizar este cuento como metifora
de lo que considero que estd sucediendo en el contexto de la educa-
cién artistica en estos momentos. Y también porque, al finy al cabo,
la sitnacién que modifica los tres hechos particulares que voy a des-
eribir (y que, en general, ha modificado muchos de los hechos coti-
dianos o no de nuestra vida) ha sido la destruecién de dos enormes
y altas casas-torres, estas, efectivamente, derrumbadas por el lobo
y afin en proceso de reconstruceidén ocho afios después. ..

Desde mi punto de vista, las casas que forman los pilares de la
educacién artistica también son tres: el lenguaje visual, la pedogogio
y las artes y la cultura visual. (Ya sé que las artes y la cultura visual son
dos casas, lo que surmarian cuatro casas en vez de tres, pero ereo que
podemos englobarlas dentro del mismo techo.) Estos tres hogares
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estan siendo perseguidos cada uno por un lobo diferenie: el lenguaje
visual se ve seriamente amenazado por un proceso interno de rwwow.q
desarrollo que analizaré en el capitulo 1: 1a pedagogia, en general, esid
siendo praclicamente devorada por lo que he deneminado come
pedagogia téxica (PT), un sistema especifico de metodologia educati-
va que vive en estos momentos un avance espectacular, situacidon que
destriparemos en el capitulo 2: mientras que, por dltimo, las artes
visnales estan siendo claramente modificadas por un proceso de
espectacularizacion sin precedentes, aspecto sobre el que intentaré
profundizar en el capitulo 3. El cruce de estos tres hechos estd llevan-
donos a una situacion en la que, aungue todavia no estén derrumba-
das (y por algo escribo este libro ahora), estas tres edificaciones que
sostienen nuestra area tienen muchas posibilidades de acabar enrui-
nas si no se ponen remedios para ello. Intentaremos que en la reali-
dad ocurra lo mismo que con el tercer cerdito de nuesiro cuenio.
porgue el Ginico sistema de mantener nuesira casa en pie consistira
en modificarla para adaptarse a los nuevos tiempos.
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CAPITULD 1
1 OBO NUMERO 1: EL HIPERDESARROLLO DEL LENGUAJE

VISUAL

SUFRO, LUEGO COMPRO.
Lipovetsky, 2007: 54.

La educacién artistica, la didactica de las artes y de la cultura visual, o
como la queramos llamar, es un area educativa que se diferencia del
resto de las dreas que configuran el mundo de la educacidén en que el
nticleo del conocimiento que genera esté basado enun lenguaje espe-
cifico: el lenguaje visual. Las caracteristicas de este lenguaje ya las he
intentado desentrafiar en otro texto (Acaso, 2006b) por lo que, en ¢l
presente, lo que me gustaria no es describir qué es o qué caracteris-
ticas tiene dicho lenguaje, sino qué es lo que estd pasando con ellen~
guaje visual tras la caida de las Torres Cemelas en el terrenc de la
educaci6n artistica, entendiendo (como ya expliqué en la presenta-
cién) 1a caida de las Torres como un simbolo del inicio del siglo XXI,
precisamente, un simbolo de marcado cardcter visual.

Para explicar qué estd ocurriendo con el lenguaje visual en los
tiempos que corren, he recurrido a los filésofos que trabajan fuera
del area de la educacion artistica, incluso fuera del campo de la edu-
cacién. En concreto me voy a basar en Gilles Lipovetsky, sobre todo
en su Gltima obra La felicidad paraddjica. Ensayo sobre la sociedad de
hiperconsumo (editada en Francia en el 2006 y en Espafna en el 2007).
donde ya apunta el término paroddjice (algo que veremos repetido
a lo largo de este libro) y desde donde recojo ios términos hiper
y mundo-imagen. Lipovetsky aplica el término hiper a 1a sociedad de
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consumo. la cual. segan él. es ya una sociedad de hiperconsumo: "En
apariencia, nada o casi nada ha cambiado: nos movemos todavia
en la sociedad del supermercado y de la publicidad, del cochey de la
televisién. Sin embargo, en los altimos decenios se ha producido
un nuevo ‘seismo’ que ha puesto fin a la buena y vieja sociedad de
consumo, transformando tanto la organizacién de la oferta como
las practicas cotidianas y el universo mental del consumismo
moderno: la propia revolucién del consumo ha sido revolucionada.
Se ha puesto en marcha una nueva fase del capitalismo de consumo
v es la sociedad del hiperconsumo” (Lipovetsky. 2007: 8).

Del mismo modo que el consumo en nuestro mundo se ha
desarrollado de tal manera que estamos buceando dentro del hiper-
consumo, considero que la era del lenguaje visual ha pasado y que hoy
en dia nos encontramos dentro de la era del hiperlenguaje visual o del
hiperdesarrollo del lenguaje visual, como al final he optado por elegir.
Ademas, estos dos conceptos estin intimamente relacionados. ya
que uno de los mecanismos que nos han hecho desembocar en la
sociedad del hiperconsumo ha sido (y sigue siendo y sera) el hiper-
desarrollo del lenguaje visual. Qué factores han auspiciado el
hiperdesarrollo de este tipo de lenguaje y qué caracteristicas ha de-
sencadenado seri lo que intentaré analizar.

Por otro lado, también he desarrollado a partir de Lipovetsky
el término mundo-imagen, paralelo al término consumo-mundo que él
utiliza a lo largo de su texto para describir el paso de un mercado
gobernado por la oferta, a un mercado movowwmmc por la.demanda
donde: el papel del lenguaje visual es el papel de incitacién a dicha
demanda, donde el hedonismo salvaje se configura como la base de
la existencia, donde el imperativo es “comercializar todas las expe-
riencias en todo lugar, en todo momento y para todas las edades”™
(Lipovetsky, 2007: 9) y donde dicho deseo esta provocado por el
grupo de iméagenes que configuran lo que he clasificado como repre-
sentaciones visuales de caricter comercial (Acaso, 2006b: 106).

Besumiendo (y recomendando la lectura del libro de Lipovetsky
para ahondar en los motives que modifican la educacién artistica tras
el derrumbe de las Torres Gemelas), la tesis que me gustaria plantear
es gque para Hegar a las cotas de hiperconsumo en las que nos situa-
mos actualmente ho sido necesario pasar del desarrollo del lenguaje
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visual al hiperdesarrollo del lenguaje visunl. Tres factores han sido los
causantes del derrumbe de la primera casa:

. Desarrollo de la téenica.
. Espectacularizacién de los mensajes visuales.

. Desarrollo del hiperconsumo.

DE LA RUEDA A ROBOCOP. EL DESARROLLO TECNICO
COMO MOTOR DEL CAMBIO

Existe una versién de Peter Pan dirigida por Steven Spielberg Ha-
mada Hook la cual recuerdo haber visto en el momento de su estre-
no, cuando-el cine en la calle atin no habia sucumbido al cine en
casa, y que data de 1g91. En esta pelicula, el padre del protagonista
aparece con un pequefio instrumento que Heva a todas partesy con
el que puede ser localizado y localizar al resto del mundo: ese pe-
quefio aparatiio €ra un teléfono movil. Recuerdo que pensé: qué
aparato tan repugnante, qué locura estar Jocalizada todo el dia.
Pues bien, ahora mismo, diecisiete afios después, creo que no sabria
vivir sin mi teléfono movil. Resulta escalofriante darnos cuenta de
¢6mo, en apenas cincuenta afios, la téenica ha producido tales cam-
bios en nuestras vidas que cada uno de nosotros llevamos en el bol-
sillo esta maguinita que, no s6lo nos permite estar en contacto oral
con el resto del mundo, sino que nos permite hacer fotosy videos
y compartir estas representaciones visuales con quienes Ueramos
en tiempo real. El ejemplo del mévil resume en si mismo el proce-
so de hiperdesarrollo del lenguaje visual asociado a la téenica, por-
que, casi siempre, cualquier avance asociado al hardware se vincula
de forma directa a la capacidad de generar imagenes.

Podriamos citar como principales eslabones de esta cadena de
tecnificacién que fomenta el hiperdesarrollo del lenguaje visual los
siguientes avances Am.o retrocesos?):

- 1827. Nacimiento de la fotografia: comienzo de la tecnifi-
cacién de los procesos de creacién de representaciones

visuales.
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1900. Desarrolio de la imprenta: industrializacién de los
procesos de reproduccién de representaciones visuales.
Afios sesenta. Nacimiento de la televisién: desarrolloy masi-
ficacién de los procesos de distribucion ¥ consurno.

- Afios setenta. Perfeccionamiento de los sistemas de trata-
miento de las representaciones visuales: popularizacién de
los ordenadores, desarrolle del software de tratamiento
de imégenes que culmina con el nacimiento del Photoshop,
cuya primera version data de febrero de 199a.

- Aftos ochenta-noventa. Perfeccionamiento de los sistemas de
transmision: consolidacién de Internet. Desarrollo ¥ popula-
rizacién de productos de captura (escéner, cimara digital para
imagenes estaticas y en movimiento y teléfono mévil).

- Anpartir de 2000. Desarrollo continuo ¢ imparable de nuevos

productos en la web: popularizacién de espacios de visiona-

do como YouTube, biticoras, espacios virtuales para la exhi-
bicién de imigenes privadas como PhotoLog o MySpace. etc.

Todos estos puntos son hitos en la historia de nuestra cithtu-
ra; aunque quizd haya side la estandarizacion de la television el
fenémeno que mds nos ha afectado, est4 claro ‘que hoy no es la
television la PANTALLA por excelencia, porque: jqué es la televisién
en un mundo en el que los soldados destacados en guerras inter-
nacionales mandan a sus hogares postales virtuales de las torturas
inflingidas a sus cautivos (como ocurrié en Abu Ghraib y sigue
ocurriendo en muchas de las guerras actuales, principalmente en
las guerras tecnificadas). en el que los adolescentes graban los
aC0osos a sus compafieros de instituto en el mévil y lo comparten en
MySpace?

De entre todos los avances postelevisién considero el desarro-
lto del software de retoque de imagenes como la situacidn que mis
ha afectado al hiperdesarrollo del lenguaje visual. La populariza-
cién de dispositivos como camaras digitales y escaneres facilita que
podamos cazar las imigenes: “La capacidad de apropiarse a través
de los mas distintos soportes estéticos de una gama amplisima de
informacién, conocimiento, placer y satisfaccién material inme-
diata, del pablico general en nuestras sociedades de masas es mas
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alta que nunca en toda la historia de la cultura oooambmmw:
(Jiménez, 2002: 24.1). Esto ya se podia hacer mmmmm con Emnmgwmnm.
mas rudimentaria. Lo verdaderamente sofisticado w:.uu\ en .ﬁ:m es
poderlas cambiar, poderlas transformar en mentiras visuales
{Acaso, 2006a; 40), poder hacer que desaparezcan los granos nswwa
do vamos a ligar desde un lugar en la red, poder Hu_mﬁ.ﬂmwnw.w.ﬁw edi-
ficio donde nunca ha estado o poder fundamentar la invasion mm :d
pais manipulando unas fotos de unas armas de Wmmﬁdnﬁow.w :EEML
gue nunca existieron. Los diferentes software .mm ﬂ.m.*mm:aﬁ.ﬁc mn
imagenes, encabezados por el onMOmwc?.wmw wﬂo y mwmdmm., mmmbm M
el proceso que ha afectado en mayor Emm&\m al w%mnmammwwo We :M_
lenguaje visual y, tal como nos comenta José Playo en m.m mﬂ—nc%m ;
Photoshop nos arruiné la vida”, la .ﬁ.oaﬁ.m entre hiperrealida
y realidad nunea ha sido tan difusa. Leamos:

L.as revistas escupen a diario cataratas de culos que vencen 1a fuerza de la gra-
vedad. centenares de escotes abullades y turgentes como bolas de billar, cuerpos
y rostros en los que no encontrards tunares. granos. estrias e imperfecciones ni
con una fupa. Los jovenes de hoy estén desarrollando {a sexualidad al amparo de
1a fatacia de los cuerpos imposibles, porque en las redaccienes de ias revistas.
algiin editor fotagrafico fetichista de las muRecas, ha decidido redibujarnos las
fantasias con pinceladas digitales y nada de realidad. Podria aprovechar este post
para listar una interminable némina de sitios con folografias del antes/despuds
que agoyan lo gue digo, pero me parece mas sano reivindicar a la herramien-
ta gue condenar 2 su mal uso, Propongo, en mi caracter de apasionade amateur det
retogue folografico. dejar de usar el Photoshop como verbo y volver a imponerio
como faciitador de chistes gue nos hagan cagar de la risa. Yo, que me asembro
porque los cuellos de los jévenes ya he vienen con bisagrasy en la calle tes nm".m-
lles se les pasan poer alte, propongo reivindicar las asimetrias. las cualidades dis-
tintivas, la secreta coreografia de una teta tigeramente mas grande gue ka olra, el
erotismo de un culo cambiante de acuerdo al pantalén que lo envuelve, el arco
sensual de un juanete que rompe la monotonia de unas piernas interminables.
Yo. que no soy nadie y temao la voz de la desesperanza ante 1a digitalizacién de la
belleza, proponge que el Photoshop acabe su reinado de lerror. porque tenge las
holas chatas de escuchar a la gente que no sabe ni qué mierda es Adobe, decir:
“Esla foloshopeada, la Cristina™ [...] Entonces, repito. propongo abolir esta tirania

de la perfeccién. que lo Gnico que logra es hacemos senlir como el culo. En mi
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juventud no existia este puie Photoshop. En huestros afios mozos no podias salir
de tu casa sintiéndote Owen Willson, porque iU cuerpo adolescente, hirviendo de
" hermonas. mostraba mutaciones dignas de una web satdnica. nunca de belieza.
I...1Yo, que no tengo mucho que perder a esta altyra, gque me da lo mismo si en
tas fotos de un cumpleafios salge como un globo terrdquen. o con los ojos coro-
nados por horripilantes ojeras: yo. que hablendo perdido toda la vergienza y el
estilo y ka buena poslura, en ias fotos carné parezco un experimento genético con
atague de higado: yo. que en las fotos de las vacaciones salge verde musgo: yo
digo: to gue publican en las revistas. lo que nos venden como belleza. es pure
plastico. ¥ hay que sacar ¢l espartano gue todos Hevamos adentro para repudiar-
to. La manipulacién de imagenes es un recurss hermoso para torcer la realidad
y hacerla més digerible. para editorfalizar ef diz a dia ¥ exorcizar con ingenio, Yo
propongo que volvames a eso. que nos dejemos enamorar olra vez porlos antes
¥ no por los después. Que decidamos por nosolros qué es feo y qué no...
Propenge que al Photoshop lo usemos olra vez para cagarmos de risa. Porque
astamos cansados de que nos engafien con flusiones que na existen. Yo propon-
go que dejemos de fado esta realidad momeada. nes sentemos y lo reflexione-

mos. Tenemos que volver a ser libres {Playo. 2008).

Ademis de-las arrugas y las tetas pequenas, con la técnica de-
saparecen los problemas de almacenamiento, lo que resulta un
nuevo aliciente para este hiperdesarrollo brutal. Las fotos, las peli~
culas, las obras de arie. ya no necesitan espacio fisico real: se con-
templan a través de pantallas, las del ordenador. las del cine, las del
video-proyector, las de la camara, las del mévil. Ya no necesito el
trastero para almacenar los dlbumes de las imigenes de mi vida, ya
no cuento con dlbumes fisicos donde albergar las folos de las fechas
sefialadas, resulta que puedo almacenar miles de millones de estas
Yy ofras escenas en un pequefio disco duro exierno o en un espacio
alquilado en la red. Entonces: puedo seguiry seguir haciendo fotos,
y videos y presentacionesy robando publicidad, o escaneando cosas
que me gustan hasta el infinito... Me explico con un ejemplo:
mientras que con las camaras de fotos tradicionales racionibamos
la produccién debido a la necesidad de editarlas en papel, con las
cémaras digitales desaparece la racionalizacion y pasamos a la rea-
lizacién en masa. Ya no importa que "saigan mal”, puesto que la di-
gitalidad hace que creemos. destruyamos o modifiquemnos las
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fotos sin piedad. Y, ademas, la produccién (una vez pagado el M.S.&-
ware, pero jhay algnien que lo ﬁw@daU de estas H.@m;omwﬁmﬁ.obmw
visuales es muy barata; su gratuidad me impulsa una vez mis a hiper
desarrollar el lengnaje visual.

Desaparecen los costes de ﬁeomﬂnn.ﬁﬂ.. el m@m...ww.u.ouww m@.n%hm,
logico consigue que el avance del rwb.m;m.wn visual wumu.wm isici ME
tengo una copia (evidentemente pirata) del Photoshop en ,
ordenador, de manera que las imagenes, las H_n\@”mmmﬁmﬁomﬁv
visnales gque fluyen a mi alrededor, son de tan m.wn% ﬁwowcoﬁwﬁ
que acaban por muliiplicarse. Y esto ocurre en mivida, y mwp lade
mucha gente del planeta, y en muchas empresas, no%owmﬁwmummw,.
organizaciones, asociaciones... Todos wuomwwpom hacer y Hnmmnmm
imagenes, sin almacenarlas, sin pagar. manipularlas con soft ware
robado. La publicidad encuentra nuevos cances de Hegar Vmw.ﬂm mi
(a través de Internet, a través de mi mavil). juego mom ia ,me.a?
consola y, al abrir la despensa, me asalta el packeging mm.w Efuﬁm
generacién. Los productos realizados mediante el wwmmdm.mw visual
han encontrado en la téenica un vehiculo de wwﬁowwxﬂmwmwob. Una
expansién (que no conoce tregua en m.m maravilloso objetivo de hacer-

nos comprar algo.

. DERSON.
DE LA VENUS DEWILLENDORF A PAMELA AN
LA ESPECTACULARIZACION DE £.0S MENSAJES VISUALES

Vale, me lo compro; pero jahora qué? He de compartirto. m%qma
jemente, de manera inmediata, he de exhibir mi cormpra. S5ino,
i subconsciente me juega tma mala pasada. Entonces sucede el
allanamiento de los procesos de exhibicion. Un ejemplo. SUH a
la playa, me meto en el agua, me tuesto con el mwr pero parece que la
experiencia no esta completa hasta que, a través de las fotos que me
he hecho, exhibo ante otros la experiencia de estar en la playa. El
hiperdesarrollo del lenguaje visnal, auspiciado por las nuevas tecno-
logias, produce la multiplicacién de imagenes en todos los aspectos
de nuestra vida, y esto produce un efecto rebote: mw. hecho de que
vivamos la experiencia como incompleta 8ino se exhiben las repro-
ducciones visuales de dicha experiencia.

3




MARIA ACASO

La técnicay el capital nos han conducido ante un mundo en el
que, como apunta Jiménez (2002): “La vida y la experiencia estan
sobredeterminados estéticamente™; y quiza sea esto lo mas radical -
mente diferente con respecto a épocas anteriores: las represenia-
ciones visuales que configuran este mundo hiperestético acaban
por convertir lo cotidiano (o no) en espectaculo, y lo privado en pa-
blico, porque-como condicién sine qua non unimos a la construc~
cién de la imagen un deseo de compartir su visién. una auténtica
necesidad de exhibicién, de convertir, como comentaba Debord
(1967) enLa sociedad del espectdculo, la contemplacién privada en
exhibicién publica. . ‘

En este tipo de sociedad los individuos, deslumbrados por el
espectaculo, nos sumergimos en una existencia pasiva aspirando
s6lo a adquirir Ia mayor cantidad de productos posible y a exhibir Ia
compra inmediatamente. Porque ya no siento placer al contemplar
mis imagenes, siento placer cuando las comparto contigo. Las gran-
des experiencias hipervisuales que han sucedido actualmente
dan fe de esta espectacularizacion a la que nos ha llevado el desa-
rrolle téenice. Sin ir mas lejos. en teoria, las fotos de Abu Ghraib
constituyen un ejemplo de todo este proceso: resulta que ahora los
soldados viajan con cdmaras de fotos digitales personales, resulta
que disponen de Internet para comunicarse con sus allegados

y resulta que sus actividades profesionales. pero privadas, se con-
vierten en piblicas al compartirlas con estos Wtimos. puesto que.
segun justifics la prensa, las torturas de Abu Ghraib fueron descu-
biertas al difundirse las representaciones visuales que los soldados
enviaban a sus casas de dichas torturas. Y fotografiar las torturas
resulta espeluznanie, pero aun lo resulta mis mandarlas a casa cual
lébregas postales (eso si, virtuales).

Asistimos a un proceso patolégico en el que casi todas las acti-
vidades que tienen que ver con la violencia en nuestra sociedad se
han convertido en especticulo debido al hiperdesarrollo del lenguaje
visual: las practicas pederastas. siempre practicadas pero nunca exhi-
bidas, ahora se suceden gracias a la combinacién de técnica e imagen;
o el tema del bulling (esta claro que siempre ha existido el acoso escolar),
pero hasta que los teléfonos méviles no han tenido camara. no se han
filmado las palizas ni se han compartido: no se han espectacularizado.
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NIKE COMO CU RRICULUM. EL HIPERDESARROLLO
DEL HIPERCONSUMO

Creo la imagen, la exhibo y ;jqué pasa con las ::mmm.smmmmm oz.wm
crean para mi? El deseo se provocaa través de una incitacion om::;.
presente Pero velada, trabajada desde un segundo ?mﬁo..on::m si
1o se sabe mirar bien (Acaso, 2006a), porque lo que se dice a tra-

. vés del lenguaje visual no se puede comunicar a través de otros len-

guajes: un anuncio de Calvin Klein nos esta &Qm.:go wMﬁmanEman
que debemos comprar dicho perfume para que quieran .m‘cmm‘_wﬁo? Y,
como acaba de ocurrir, dicho mensaje explicitado En%mﬁ.ﬁ el .w.ob-
mﬁam eserito resulta politicamente incorrecto {por mmn\ula fina-
mente), lo que no ocurre si decimos lo mismo a través de una
representacion de caricter visual. El mundo-imagen no es la eonse-
cuencia, sino el motivo, del consuwno-mundo. Para que el hiperconsu-
midor se convierta ental, es necesario hiperestimularlo visualmente,
que se cree en éloellala necesidad de comprar diariamente, de que-
rerse renovar a cada instante, de querer ir a IKEA por necesidad vital
y no por la necesidad de comprar muebles. Y para crear este #ﬁﬁim.o
ivracional, paradéjico y perverso, la hiperutilizacién del lenguaje
visual es ka clave. \
Aunque Lipovetsky no utiliza en su texto en ningin caso eltér-
mino lenguaje visual, resulta evidente que habla de su hiperdesarro-
1o cuando se refiere a la hiperpublicidad o a la fuerza de los imdgenes:
"Lo que avanza no es un totalitarismo publicitario, sino una w:mmw.;
publicidad espectacular, sin freno, oniricay complice; r.wrmjﬁ.&m,a
cidad irénica que se mira a si misma, gue juega consigo msma
y con el consumidor. La fuerza de las imagenes que cosﬁ.mu.swm a
levantar las grandes marcas no instituye un orden tirdnico, sino el
universo de las marcas estrella planetarias: la época del hipercon-
sumo coincide con el triunfo de la marca como moda y como
mundo” (Lipovetsky, 2007: 89). .
En este proceso de transformacién de ciudadano a consumi-
dor, el hiperdesarrollo del lenguaje visual tiene un papel central
porque, para convencer al espectador de que compre, el mundo
como tewto ha sido sustituido por el mundo como imagen. Los reclamos
evidentes han sido sustituidos por reclamos sutiles enunciados
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a través de una.suerte de retoricismos coloreados gque configuran
un universo deseable donde todo és felicidad. Pero, claro. una feli-
cidad endeudada, como Lipovetsky sefiala.-una felicidad comercial.
que es ni mas ni menos el universo que el capital fabula para,
mediante el lenguaje visual! convencernos de que sélo seremos
felices comprando: “La fase 11T es contemporanea de un consumo
estético de masas, de una creciente demanda de arte y belleza, de
estilos y experiencias estéticas en todas las dimensiones de lavida.
Guanto mas rige el mundo la eficacia tecnocomercial, mas se este-
tiza la ofertay mas se caracteriza la demanda por deseos de gustar el
goce de las ‘impresiones inttiles’” (Lipovetsky. z007: 342).

Crnando recoinendar no funcionay obligar mediante los lengua-
jes evidentes resulta politicamente incorrecto, s6lo queda embelesar
mediante el lenguaje invisible. Es en esta trampa visual donde esta-
mos cayendo todos, todos los dias, sin remedio. Cualquier actividad,
desde las relacionadas con el ocio. con el transporte, con la higiene,
con aspectos de la vida aparentemente alejados del comercio (como.
por ejemplo, la educacién). acaba deglutida por la demanda: quiero ir
a Cuba, quiero ir en ¢l AVE, quiero comprar este gel. quiero hacer este
ruaster. Como incitador del deseo, como herramienta coloreada que
susurra en la oreja (probablemente operada) de nuestro hedonismo,
el lenguaje visual no hace més que gritarnos: jcémpralo ahora, por-
que 1 1o vales!

TEenica. EspecTAcuro. HipeacoNsumo. Podemos afirmar que vivi-
mos dentro del mundo-imagen, de una serie de mundos visuales,
paralelos al mundo real y construidos a través del lenguaje visual,
que tienen una influencia en nuestras vidas cada vez mayor que la
propia realidad. ;Quién tiene mas importancia en nuestra existen-
cia. Homer Simpson o el vecino de arriba? :Quién alimenta nues-
tras fantastas sexuales, Pamela Anderson o nuestra pareja? ;Quién
establece lo que queremos comer, nosotros o McDonalds?
Vivimos dentro de una sociedad estresada. donde todo se ace-
lera. Zygmunt Bauman, en su libro Los retos de lo educacion en la
modernidad liguida, cita a David Shi. quien comenta que en nuestro
mundo "esperar se ha convertido en una circunstancia intolerable”
(Bauman, 2007: 21), lo que desata el sindrome de la impaciencia,
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caracteristica que define la cotidianidad de nuestra sociedad xaﬁ.&m.
Enunasociedad amargada, como comenta Sennett (2006) en su r.uuwo
La corrosion del cardcter, en el que explica como las estrategias capita-
listas con respecio al empleo afectan de manera directa a mcmm.xdm
estados de animo y a nuestra personalidad, corroyéndolay mwmn.EE;
jandola. Pues bien, todas estas caracteristicas de nuestra mooﬁmm.m
estan, de una manera u otra, ligadas al hiperdesarrollo del lenguaje
visual, el cual funciona como catapulia del deseo. Pero no mmwmuﬁow
olvidar que la capacidad para absorber e interpretar H.m informacidn
visual no es una capacidad innata en el ser humano, sino que es una
habilidad que hay que aprender a desarrollar y, por lo tanto, la edu-
cacién artistica tiene mucho, pero mucho que ver no tanto conla con-
solidacién sino con la desconsolidacién del mundo-imagen.
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CAPITULD 2
LOBO NUMERO 2: EL HIPERAVANCE
DE LA PEDAGOGIA TOXICA

LA LETRA CON SANGRE ENTRA.

Dicho popular

En uno de los cursos que habitualmente imparto se injcié una
discusién con un estudiante: él estaba empenado en decir que si
el munde que les habia tocado vivir a nuestros alumnos era el que
era, nosotros, como docentes. no podiamos hacer nada; y subra-
yaba que ellos eran felices asi. Yo repliqué que desde mi punto de
vista el problema no radicaba en si los alumnos de secundaria
eran o no eran felices, sino en si eran felices como ellos querian
o como otros les habian dicho que debian serlo. El verdadero pro-
blema para mi era si ellos y ellas, nuestros estudiantes, habian
decidido ser asi, habian configurado su identidad segin modelos
locales, cercanos. familiares o a través de modelos globales, ale-
jados, televisivos,

Para que el nuevo-consumidor se trague las mentiras del
lenguaje visual. los desarrollos del terrorismo visual y compre sin
medida. es absolutamente necesaric que esté desinformado en el
terreno que nos ocupa, deseducado en enanto a la lectura de ima-
genes, que sea un analfobeto visual: al desconécer la potencia del
lenguaje visual, consumira sin tregua.

Por lo tanto. para que el hiperdesarrollo del lenguaje visual
sea imparable es necesaria una aliada. y qué mejor aliada que
la menospreciaday arrinconada edueacién. Si la paralizamos. si la
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convertimos en un instrumento ineficaz, si decimos que vamos a
hacer con ella esto, pero realmente vamos a hacer esto otro, conse-
guimos nuesiro objetivo: fragilizar al espectador.

Lipovetsky entra de lleno en el terreno de la educacién y nos
alerta de su poderio cuando al final de su texto se refiere a las
pocas alternativas que existen para frenar el hiperconsumo: "El
jmperativo futuro es inventar nuevos modos de educacién y tra-
bajo que permitan a los individuos encontrar una identidad y sa-
tisfacciones que no sean las de tos paraisos pasajeros del consumo”™
(Lipovetsky, 2007: 351).

Asi, la clave esld en no inventar nuevos modos de educacion,
en no dinamizar las pricticas docentes, en no motivar, enno...
En resumen: en no hacer en la realidad todo aquello que se es-
cribe en las programaciones, que se dice que se va a hacer en las
reuniones.

La clave consiste en no llevar a la realidad lo que se represen-
ta por medio del eurriculum, ese curriculum ficticio gque presenta-
mos al superior, al inspector, incluso a los alumnos, pero que de
ninguna manera Hevamos a cabo, porque de lo representado (y no
deberiamos olvidar nunca que un curriculum es un sistema de
representacién) a lo realizado hay un enorme, gigantesco, inal-
canzable a veces, trecho.

Podemos entonces decir que la segunda casa (el Ambito de la
pedagogia, de la educacién, de 12 ensefianza y del aprendizaje) se
ve amenazada por un lobo particular: la pedogogia tézice, un tipo
de metodologia educativa que parece que educa pero que, on rea
lidad, deseduca; que parece que nos hace libres, pero sélo nos hace
libres para eomprar; que parece gque es beneficiosa, pero resulta
letal para el conocimiento eritico. Derribada la casa de la educa-
cién, €l lobo campari a sus anchas.

En el siguiente apartado intentaremos analizar por qué
y c6mo NO se desarrollan estas nuevas metodologias educativas
que cambiarian el panorama del hiperconsumidory, sobre todo,
desenmascararemos a la pedagogia toxica, el sistema que si se
desarrolla, el sistema que nos invade, el sistema que nos persigue
¥ que, no nos equivoquemos, tieng como objetivo fundamental el
que nunca leguemos o estar educados.
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Antes de ahondar en los cimientos de este lobe. considero necesa-
rio que veamos como esti el patio, analizar someramente c6mo son
las constantes vitales del panorama educativo en la actualidad. Tres
son los ejes desde donde poeder analizarlo: la situacion en que se
encuentran los estudiantes, en la que se encuentra el profesorado
y en la que se encuentran las instituciones educativas.

La situacién aciual de los estudiantes en cualquier contexto
educativo se puede resumir en dos palabras: alto fracaso escolar
y alta exposicién a los medios de comunicacién de masas. Si elegi-
mos una franjs especifica, podemos ver repetidos en los estudios de
medios, afio tras afio. que los nifios y adolescentes espafioles meno-
res de 12 afios pasan cerca de tres horas al dia delante de 1a tele-
visidén, sin contar con el uso de las otras pantallas: videojucgos e
Internet. De esas tres horas. jcudnto tiempo consumen expuesios a
la publicidad? Porque. evidentemente. de eso se trata: los conteni-
dos televisivos funcionan como cebo para que nos traguemos los desa-
rrollos de imagen comercial. Yo me enfado conmigo misma al ver la
tele porque me siento utilizada. En su discurso, la television combi-
na habilmente, y cast al mismo tiempo, informacidn, entreteni-
miento y un catdlogo de productos a través de 1a combinacién de
imégenes, audio ¥ texto, produciendo un nivel de atencién y con-
centracion practicamente imposible de alcanzar en un aula. Y este
discurso obtiene a nuesiros deseducados ojos tal potencia que

_reemplaza nuestras vivencias porlas de guienes disefian y producen
los contenidos televisivos. “La televisién no puede ser educativa
porgue fiene un discurso sicético, pasa de la informacidén ala ficcién
¥ de ésta a la publicidad. No hay buen use posible de algo que en si
mismo es dafiino. La televisién suprime la accién y reemplaza expe-
riencias necesarias para la vida, como la relacién con el entorno, el
aprendizaje de la responsabilidad y la autonemia y el desarrollo del
pensamiento complejo. Porque la television se impone. calla, aisla
y simplifica hasta el engano” (Cembranos, 2c04). -

Podemos por lo tanto deeir que, paralos estudiantes en general,
1a televisién es el principel agente educativo en nuestros dias. Podemos
decir que la situacién en la que se encuentran los estudiantes de
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cualguier contexto educativo es que acaban educados por los medios,
porque el hecho de que se aburran en los contextos educativos y que
disfruten en los lugares de ocio les sumerge en un mundo paranoi-
¢o. De esta manera, la brillantez del mnundo hipervisual ensombre-
ce aun mas el mundo del aula, lo que favorece el fracaso en todas las
etapas y contextos educativos.

En cuanto al profesorado, se trata de una de las figuras mis
desprestigiadas del panorama profesional en general, entre otras
cosas porque “las complejas sociedades contemporineag realizan
demandas a los sistemas educativos que, en ocasiones, pueden
resultar contradictorias entre si” (Belver, 200g: 14). Se encuentra
sin motivacion, sin formacién, sin conexion. Un alto porcentaje de
Jos profesores accede a su puesto sin interesarle de manera direc-
ta la educacion y, en el caso de la educacién artistica, son muchos
los artistas frustrados que acaban ejerciendo esta profesién, la
cual esta allamente feminizada debido alos bajos sueldosyalaes-
casa estimacién profesional. El panorama de la formacidn del
profesorado en Espaia es especialmente cutre. La formacidn inicial
para ser profesor de ensefianza secundaria, mientras escribo estas
lineas, se resume a an curso no presencial, tras el cual el nuevo
docente se pone a dar clase directamente. ¥ gué decir de la forma-
cién del profesorado universitario (no existe) o de la del educa-
dor de museos (mayoritariamente proveniente de la carrera de
Historia del arte, donde no hay en ningin plan de estudios del
panorama nacional una sola asignatura dedicada a la didactica). La
formacién continua es may precaria, los pocos cursos de {orma-
cion del profesorado que se disefan atienden mas a la necesidad
de que parezea gue se hace algo que a la verdadera demanda de
dotar al personal de herramientas nuevas y cambiantes, como
cambiante es la soviedad eu la que vivimos. A los pocos afios de
vida profesional, el docente se siente agotado, exprimido, depri-
mido, descorazonado. Y esta desazén se instala para siempre en su
prictica cotidiana, la cual, en muchos casos, se acomete con des-
gana, incluso con ixa. Y, para terminar, es un colectivo {en concre-
to los profesores del area de la educacién artistica) sin conexidn;
sin asociaciones que los aglutinen y los hagan ser fuertes, sin
revistas o lugares web que se consulten de forma habitual y les
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los profesionales, puesto que las directrices de la PT consiguen que
las politicas teenicistas instauren la inmovilidad y 1a no reflexion
como principales quehaceres de los ¢nsciiantes.

El curriculum tradicional o academicista (nombre oficial de la
PT) se consolida como un sistema de amortiguacién de Io que
podria llegar a ser pensamiento libre: "La principal corriente peda-
gogica simplemente reproduce aguellas formas de subjetividad
preferidas por Ia culiura dominante. domesticadoras, pacificado-
ras, armonizadoras de un mundo de separacién e incongruencia,
y suaviza los aspecios no reglados de la existencia diaria. Al mismo
tiempo, las subjetividades de los estudiantes son racionalizadas
y acomodadas a los existentes regimenes de verdad” (McLaren.

1997: 269).
PUNTOS BASICOS DE LA PT

A. FUNDAMENTACION

Al El principal objetivo de la PT es que los estudiantes formen su cuerpe de conocimienlos a
través del conocimiente importado (metanarrativas) y sean incapaces de generar conoci-
miento propio. Es. por lo tanto. un modelo que. paraddjicamente. persigue la no-educacién
del estudiante.

A2. Modelo centrado en los resullados en vez de eslar centrado en el aprendizaje.
B. CONTENIDO

B1. Los contenidos de la ensefianza se seleccionan sin tener en cuenta los intereses de los
estudiantes; es mas. se seleccionan teniendo en cuenta lo que no forma parte de su vida
real. Es un contenido desvitalizade.

B2. Aunque resulte paradéjico. 1a seleccidn de los contenidos se fundamenta en la ocultacién.
de manera que fos alumnos aprenden mas de 1o que no se les ensefia que de lo gue propia-
menle se les ensena.

B3. En cuanto a los contenidos relacionados con tos productos visuales. no se lienen en cuenta
{as micronarrativas, ni se incorporan represeniaciones de la baja-cultura. ni se trabaja el
vincule poder-saber, ni ta doble codificacién.

€. CURRICULUM

Ct. Metodologias monolégicas donde no interesa ta participacion det estudiante. El poder sélo lo
acumula una parte de ta accién educaliva.

2. Se fornentz ur: andlisis superficial basado en ung lectura formal. Mo interesa la deconstruccién
profunda para llegar al verdadere mansaje. Se transmite [a idea de que ef papet central en
ef proceso arlistico lo maniiene el productor de a imagen en vez del especiador,

3. Los procesos de evaluacitn se convierlen en el verdadero eje central del modelo al ulitizar
1as calificaciones como arma mediante la cual se repreduce un clima angustioso que fornenta
1a competitividad por el Onice objelive gue (e interesa al estudiante: la calificacion maxima. Todo
esto crea una alta compelitividad que relega a (a mayoria y hace sobresalir a una mineria.
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Ca4. La evaluacién sl se dirige en una direccidn. £t fracaso educativo sblo corresponde 3t
participante. nunca at profesor. Los proceses de evaluacién son sumatives y de resultados,

nunca continuos y del procesc.
C5. Mo se incorpeoran las nuevas tecnologias,

C&. Bl curriculum oculto nunca se hace expticilo en ninguna de sus tres vertientes: escrito, oral
y visual
. CONTEXTO

B1. No se tiens en cuenta las caracleristicas de 13 localidad, ya gque la metodslogia se implementa
de igual manera en cualquier insiitecién.

ORIGENES

Fste sistema nace tras la Primera Guerra Mundial en los EE UU,
aupado por el desarrollo del neocapitalismoy de la téenica. Pero si
hemos de responsabilizar a alguien de su auge deberiamos citar
directamente a Franklin Bobbitt, quien en 1618 publica The curri-
culum. Este autor, basandose en los modelos empresarial y militar
y teniendo en mente la creacién de un tipo concreto de persona (el
futuro hiperconsumidor y el futuro trabajador), disefia una serie
de estrategiazs educativas que, increiblemente (recordemos 1a
fecha de publicacién de su obra: 1918), siguen totalmente vigentes
hay en dia y son utilizadas por una inmensa mayoria de quienes
nos dedicamos a la educacién. Para que los estudiantes del futuro
devengan trabajadores sumisos y compradores ansiosos, es nece-
sario desarrollar un modelo utilitarista que conlleve la teenitica-
¢ion del proceso educativo. Nada de pensar, ni de criticar, ni de
inventar, ni de crear. La pedagogia téxica anula las capacidades
tanto del profesor, que se convierte en un mecinico que no se para
a pensar qué hay que hacer sino cumplimentar una téenica eficien-
te para hacer bien lo que se le dice que tiene que hacer, como ladelos
estudiantes, que son tratados como objetos para completar un
puzzle comervial.

Como apunta Gimeno Sacristin en su obra La pedagogio por
objetivos, obsesién por la eficiencia (1997), el profesor mecanico sélo
reconoce el valor de los objetivos en la ensefhanza en vez del valor de
los objetivos de la ensenanza. La excesiva obsesién por el disefio
de los objetivos operativos ha causado el olvido de lo verdadera-
mente importante, lo particular ha hecho que nos olvidemos de lo
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fundamental: jqué tipo de conocimiento gqueremos crear? Este
madelo se olvida de que la educacion no es totalmente equiparable
aun proceso de produccién industrial. El miedo fisico conduce a la
paralizacion de distintas partes del cuerpo, mientras que el miedo
mental lo que paraliza es nuestra mente. La consolidacién de la
pedagogia téxica conlleva el auge de una pedagogic de la ﬁc.m:n&;
donde los destinatarios de los procesos educativos repiten los
owmonﬁiﬁﬁom que les son transmitidos sin reflexionar sobre ellos,
sin repensar. sin deconstruir, sin criticar, sin pensar: "Nuestra
tendencia educativa incuestionada hacia el absolutismo y la certe-
za, tiene como resultado un programa de formacién de 12 a 16 anos
en la modernidad cartesianonewtoniana. Las escuelas modernas
enfatizan lo cuantitativo, lo distanie y lo inmediato, en detrimento
‘de la calidad, de las relaciones y del contexto... Puesto que no se les
ha ensefiado a pensar en términos criticos, en términes que saquen

a la luz las presuposiciones ticitas que impregnan nuestras con-
venciones y nuestras practicas diarias, el profesorado incapaci-
tado ignora, cuando disefia sus pruebas y prepara sus clases. que
estd contribuyendo a la propagacidn de una ideologia concreta”
(Kincheloe, 2001: 47-48).

A La pedagogia toxica adquiere un nuevo ange con el desarrollo
de la Psicologia de lo educacidn, y muy en concreto con una corrien-
te especifica: el conductismo. De la mano de sus dos principales
impulsores. Skinner y Thorndike, Ia educacién acaba infectada
(Kincheloe, 2001: 47). empezando por el profesorado: "La .mamm.@ﬁ
cientifica influyé sobre la escuela, hasta el extremmo dwe afectar pro-
fundamente a la relacién entre administiradores, maestros v alum-
nos. Cuando la psicologia conductista- pasé a formar wwio del
programa pedagoégico, el profesorado comenz6 a ser visto. cada vez
gm.m. como un recurso susceptible de sercontrolade y manipulado™
(Kincheloe, 2001: 19).

Incapacitar al profesorado para sercritico. para llegar a tener
un conocimiento propio, para que los m:dmomo.ﬂmm no opinen sobre
los contenidos que ensefian, y el cuerpo docente se convierta asi en
“el pedn del un culto a Ia pericia —como planted Thorndike— a las
6rdenes de expertos que conversan en el lenguaje de la eliciencia
y de la gestion cientifica” (Kincheloe, 2001: 21). . .
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OBJETIVOS

Son muchos, incontables, los objetivos de la pedagogia toxica. Pero
hay dos eosas que tengo clarisimo que persigue. La primera de ellas.
y que ya hemos visto, consisie en que los estudianies formen su cuesrpo
de eonocimientos a través del conocimiento importado (metanarrati-
vas) y sean incapaces de generar conocimiento propio. La imposibiti-
dad de desarrollo de la creatividad, la consolidacién de una pedagogia de
la repeticion, la absoluta certeza de que seran sumisos, seran buenos
compradores, seran determinados votantes y profesarin una religion
determinada. Como apunta McLaren: “Los estudiantes son tratados
como objetos de consumo alavez y simultineamente que se jes ensefia
el valor de convertirse en sujetos consumidores” (Mclaren, 1997: 272).
Y estos objetos de consumo son los que forman, sin quererlo, una
sociedad neocapitalista donde pensar estd pasado de moda.

Por otro lado, Ia pedagogia téxica tiene un segundo objetivo:
convertir ¢l conocimiento en una mercancia més. Zygmunt Bauman
dice al respecto: "La alegria de deshacerse de las cosas, de descar-
tarlas, de arrojarlas al cubo de la basura, es la verdadera pasién de
nuestro mundo. [...] hay que evitar las posesiones, y particular-
mente las posesiones de Jarga duraciéon de las que no es facil libray-
se. Fl consumismo de hoy no se define por la acumulacion de cosas,
sino por el breve goce de esas cosas. En el torbellino de los cambios,
el conocimiento se ajusta al uso instantineo y s concibe para gue
se use una vez” (Bauman, 2007: 29).

La conversién del conocimiento en mercancia, como ocurre
con los libros de texto, con determinadas unidades didacticas (ue se
venden y se compran {(come, por ejemplo, Ia metodologia Visual
Thinking Strategies (VTS) utilizada en diferentes museos espafolesy
de otras partes del mundo importada desde el MoMA), con, al fin
y al cabo, multitud de experiencias que parecen estar medidas como
el crogais de un arquitecto, constituye uno de Tos grandes agravios
que se estan llevando a cabo dentro del mundoe de la educacion.
Cotne veremos mas adelante, y teniendo en cuenta que la educacion

es un proceso de interpretaciony la interpretacién siempre €s sub-
jetiva, nadie puede comunicar al cien por cien algo, ni nadie puede
entender al cien por cien algo. Siempre se escapan cosas, s¢ modifican
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de la mente de uno a la del otro, se filtran liquidos que escapan por
las rendijas, aparecen y desaparecen cosas que ni el emisor ni el
receptor aseguran haber dicho. Entonces: ;e6mo se puede compac-
tar algo fluido? ;Cémo se puede estandarizar algo diverso? ;Cémo
se puede mercantilizar el conocimiento? Como en un partido de
tenis, la pelota viene y va. Y vuelve. y va. Y vuelve a venir. Pero siem-
pre con distinta fuerza, a distinta presién, cambia el clima, cambia
el estado de 4nimo del publico en las gradas, cambia el estado de
animo de cada miembro del piblico en las gradas. Porlo que la pelo-
ta nunca es la misma. Lo mismo ocurre con el conocimiento.

CARAGTERISTICAS DE LA PT
AGAZAPADA

La caracteristica mis notable de la PT es que opera de manera vela-
da, escondida, gue estd agazapada. Nadie va a decir nunca ni a escri-
bir en ninguna parte: "Pondras en practica una metodologia
educativa sexista, clasistay racista, ademas de homéfoba. Procuraris
que tus estudiantes aprendan lo menos posible para que, cuando He-
guen al mundo laboral, siempre les digan lo que tienen que hacer. Al
mismo tiempo, intenta aburrirles cuanto méis mejor, de manera que
queden seducidos absolutamente por las lindezas del mundo exie-
rior y asi compren como idiotas...”.

Oculla (como ¢l curriculum ocullo, como cualquier mensaje
opuesto al manifiesto), la pedagogia téxica nunca da la cara. Esia
ahi, omnipresente y ubicua. pero debajo de lo demas. Por eso es tan
amiga del lenguaje visual. porque quiere estar sin que se noie y,
debido a que la mayoria de nosotros no sabemos interpretar cons-
cientemente los mensajes visuales, las representaciones visuales
constituyen su mejor aliada.

LA sANGION Y EL CONTROL COMO BASE. ANSIEDAD, CASTICOS Y TRAIMAS
El control por el control, no el control por el aprendizaje, es otra de
las caracteristicas de la PT, en un claro intento de establecer como

tnicas las dindmicas de sometimiento. algunas de las cuales son:
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- Pasar lista por sistema.

- Obligar a firmar para dar un documento o para recogerio.

- Obligar a los estudiantes a que rellenen una ficha con sus
datos y que al mismo tiempo no tengan ni un solo dato per-
sonal del profesor.

- No llamar a los estudiantes por su nombre.

. Establecer eastigos tales como: si no me entregiis el trabajo
en esta fecha, iréis directos al examen.

- Crear mal ambiente en clase (no hace falta que sea de forma
deliberada).

- Largo etcéiera.

Ansiedad. traumas, desespero. ;Quién no se ha sentido humilla-
do algunavez en alguna actividad educativa?, ;quiénno ha tenido pesa-
dillas con algan profesor?, ;quién no ha derramado alguna lagrima por
mis de una injusticia en el colegio? Sancionar, ejercer el poder, tener
la posibilidad de amargarle la vida a algaien. Resulta tan ficil caer en el
abuso y tan dificil hacer explicito ese podery compartirlo. ..

Fs MOWTALMENTE ABURRIDA

Mientras que fuera, en el mundo-imagen, las metodologias son
nuevas, trepidantes, adictivas, en los contextos educativos estas
siguen siendo aburridas, paralizantes, abrumadoramente adorme-
cedoras. Y este aburrimiento no es una consecuencia, esuna direc-
cién. No es un efecto, es algo que se desea. Porgue los amigos de la
pedagogia téxica quieren, no debemos olvidarlo, que no aprenda-
mos, y aprender es divertido, estimulante, vivificador.

Estrategias pro aburrimiento se especifican claramente en fas
metodologias de transmision de contenidos: la leccién magistral, a
no ser que €l profesor sea un orador excepeional, es probablemente
una de las experiencias menos entretenidas que existen, porque,
ademas, la pedagogia téxica recomienda el uso de un tono monéto-
no, la ausencia de imagenes, la toma de apuntes lo mas parecidos
posible a lo que esta contando el profesor. Nada de trabajo en
grupo, nada de debate critico. A atender y a callar. En este caso, no
porgque yo lo valgo, sino porque lo digo yo.
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RUFING TENTA RAZON: MO ES AMIGA DE LA TECNICA

Y. para terminar, es importante no utilizar la técnica, no vaya a ser que
motivemos minimamente al alumnado. Me explico. En el congreso
Los museos en la educacidn. La formacidn de los educadores, celebrado en
Madrid en.z008, uno de los ponentes, Rufino Ferreras. comenzo su
charla poniendo de relieve que si un profesor del sigle XII diese un
salto en el tiempo y se situase en nuestro mundo de ahora. se sentiria
totalmente desorientado en cualquier contexto menvs en el educativo,
donde los cambios tecnolégicos estin tardando tanto en entrar que
dicho profesor podria dar su clase practicamente con las mismas
herramientas y los mismos sistemas que utilizaba en el sigle XII.
Aunque periédicamente todos los gobiernos nos hablen de los miles
de euros que han dado al Ministerio de Educacién de turno para
incentivar el uso de las nuevas tecnologias en los contextos educati-
vos, seamos realistas: jdonde estdn esas tecnologias?, ;cuantos de los
alumnos de secundaria (que utilizan habitualmente el correo electré-
nicoy el chat. manipulan sus fotos con el Photoshop y surfean la web a
velocidades de vértigo) utilizan diariamente las teenologias en clase?,
jeuantos profesores, hartos de ir a cursos sobre nuevas tecnologias
educativas, luego las manejan en su préactica diaria? Las tecnologias No
se usan en los contextos educativos porque, claro esta, se aprende mas
através de ellas. Y ya sabemos que, en esta vaina de la pedagogia téxi-
ca, lo que se pretende es NO APRENDER,

HERRAMIENTAS VISiBLES

Tal y como acabameos de ver en el apartado anterior, una de las
caracteristicas mas consolidantes de la pedagogia toxica es su aga-
zapamiento, y esta caracteristica hace que en su funcionamiento
opere con dos tipos de herramientas bieun distintas: las herramien-
tas visibles y las invisibles. Las primeras constituyen el grueso de
apartados con el que trabaja la mayoria de los docentes del mundo
occidental: el curriculum, la unidad didactica, la leccion y la pro-
gramacién, apartados que se engloban bajo el deslizante nombre de
diserio curricular. Las segundas. mucho mas dificiles de detectar,
pero al mismo tiempo de enorme potencia, estin pero no estan,
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aprisionan pero no se detectan, educan en una %.H.won&m nosﬂ\.n\mww
(clasista, sexista, racista), pere se cubren con la patina mw H.o politi-
camente correcto. Es hora de que hagamos visible lo invisible.

Para poder ensefiar algo a alguien es wﬁw@wmwnmﬁmwwwm@zw el
profesor planifique la actividad educativa, mﬁmﬁ&nwmo el término
disefio como proyecto o plan, el disefto curricular (bonito womwmv%wv es
el sistema gue la PT recomienda gue empleemos para planificar
una actividad educativa.

Derivados de los modelos tecnicistas analizados en el apartado
anterior, estos instrumentos estin dotados de unos nombres eripti-
cos elaborados para una mayor incomprensién de los conceptos que
representan, dentro de la dindmica de dominacion elitiste que im-~
ponen los profesores de universidad (los legitimados, Mo.m %E.w@ al
resto de los docentes de ensefanzas consideradas como inferiores.
Cuanto mas complicado sea an término y mas dificil sea su com-
prensién, mejor. Intentando romper esta dindmica de encriptacidon
de las herramientas base, en este apartado intentaré explicar de la
forma mas sencilla posible lo que significan estos cuatro términos
qUE, qUETAINOS O NO, 110S VAMmos a Ver obligados a usar.

Zstas cuatro herramientas, inservibles para una verdadera edu-
cacién, servibles para una echrcacién toxica, son:

« Elcurricatum,
= La programacién.
s bLaleccién.

« Launidad didaciica,

Un curriculum (término que, desde mi punto de vista, estd
sobre utilizado en educacién) es, segin el Diccionario de la lengua
espariola de la Real Academia, "una relacién de titulos o conjunto de
cosas™. Dentro del campo de la educacién, este término hace refe-
rencia al conjunto de actividades organizadas mediante un mmmM@.ﬂw
planificado donde se engloban todos los componentes Q.m la accién
educativa que se desarrollan de forma intencional con el fin de otre-
cer formacién a uno o mas estudiantes. Es decir, el curriculum es el
saco donde metemos todos los componentes de una accion educati-
va. De forma mas sencilla podemos decir yue disefarun curricalum
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consiste en planificar de antemano lo que vamos a hacer cuando nos
disponiemos a ensefiar algo a alguien. Fernando Hernindez lo defi-
ne como “lo que los alumnos se supone que deben aprender para
comprender y actuar en ¢l mundo en el que viven” {2000: 17) y Kerry
Freedman como "la interaccién entre los estudiantes y una serie
de personas a fravés de textos e imégenes” (2006: 4). Del término
curriculum se deriva el término diserio curricular, actividad que con-
siste basicamente cn programar curriculum, lo que nos Heva a in-
tentar adivinar lo que significa el término programar.

La programacién es el documento donde queda plasmado ¢l
disefio curricular, bien en su totalidad, bien en partes. Es donde se
representan, a través del lenguaje escrito, las acciones que se van a
desarrollar en la actividad educativa. Devienc en un documento
formado porla disposicién ordenada de los elementos generales de
la actividad educativa teniendo en cuenta el tierapo total con el que
contamos (por ejemplo, un mes). Es una descripcion general de la
actividad educativa en su conjunto.

La programacién sirve para organizar de forma estratégica la
accion educativa. Es una herramienta de representacion para mos-
trar a los demaés qué es lo que va a ocurrir en el proceso educativo.
Hay tres tipos basicos de programacidn:

+ Ta que el profesor realiza para si mismo.

- La que realiza para los alumnos.

+ La que el profesor realiza para sus superiores (o para los
inspectores, incluso).

La primera es la programacion real, la que s¢ pone en funcio-
namiento en clase, mientas que las dos siguientes suelen ser pro-
gramaciones fantasmas. Es un disefio general que muchos docentes
realmente realizan por orden de sus superiores o por la amenaza de
la inspeccién. De lo que muchos docentes planifican y especifican
en la programacién a lo que hacen en las aulas hay un gran abismo.

Una unidad didactica es un subsistema curricular mediante el
cual se distribuye un tema, es decir, una serie de contenidos simi-
lares o unidos (de ahi el término unidad). Es un subsistema del
curriculum organizado por medio de un tema.
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Las lecciones sirven para acometer la prictica educativa de
manera directa. Son herramientas de actuacién. Sila programacién
es un documenio formado por la disposicién ordenada de los ele-
mentos generales de la actividad educativa, teniendo en cuenta el
tiempo total con el que contamos (por ejemplo, un mes), la leccién
es un subdocumento formado por la disposicién ordenada de los
elementos concretos de la actividad educativa teniendo en cuenta el
tiempo con &l que contamos (por ejemplo, dos horas).

Para terminar con los compenentes visibles, me gustaria for-
mular unas preguntas: ;por qué casi el cien por cien de los docen-
tes del consumo~mundo utilizan estas cuatro herramientas para
organizar su docencia?, jpor qué no hay otras? Y, si las hay, jpor
qué no son visibles?

HERRAMIENTAS INVISIBLES 1. ;NOS SENTAMOS DELANTE
0 NOS SENTAMOS DETRAS? UNA APROXIMACION
AL CONCEPTO "CURRICULUM OCULTO’

Ahora, vamos a bucear. Para realizar esta faena es necesario poner-
se unas gafas especiales y un tubo que nos brinde de vez en cuando
un poco de aire para poder respirar, puesto que la opacidad, la tex-
tura, la solidez de los terrenos por los gue vamos a adentrarnos
pueden llevarnos a wn ahogamiento prematuro. Y tal y ecomo ocurria
en la pelicula Matriz, va a ser complicado saber endndo nos encon-
tramos en la realidad y cuando fuera de ella, cuando nos encontra-
mos en el curriculum manifiesto y cudndo en el curriculum oculto,
porque este ultimo esta tan arraigado en nuestras vidas (en el fondo
es tan manifiesto), esta tan presente, es tan de verdad, que conli-
nuamente lo obviamos, se nos hace transpavente, s& nos escurre...

Si queremos que lo evidente no se nos escurra, podemos empe-
zar por una serie de preguntas en cascada: jpor qué los alummnos “bri-
llantes” se sientan en primera fila y por qué los alumnos "malos” se
sientan detras? ;Por qué en los colegios privados o concertados a los
fue asiste la clase media (que le gustaria ser clase alta), religiosos (la
mayoria), los estudiantes van con un uniforme de corte anglosajon
(falda escocesa, ellas: pantalén oscuro y corbata, ellos), mientras que
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enla escuela piblicararamente se Heva uniforme? ; Por gqué hacemos
mis preguntas a los nifios y menos a las ninas (es mejor grabar unas
cuantas clases para comprobar esto)?

Aundque en este capitulo wtilizaremos el curricubnm oculto dentro
del arbito educativo, el traspasoc de informacién no consciente es algo
que hacemos iodos los dias y en todos los Ambitos. Por ejemplo, nues-
tra forma de vestir es una declaracién informal de nuestra identidad:
elegimos este color, esta forma, esla textura o marea para decir quiénes
somos. Esto, que lo tenemos superclaro con la moda, resulta que no lo
tenemos tan claro con el tema del unilorme, ya que todo el mundo
esgrime la cornodidad de su uso, en vez de decir lo real (que permane-
ce oculto, claro): que el uniforme es muy representativo de cierto esta-
tus y que lo que representa es la segmentacion de las clases sociales a
través de la indumentaria (parte de lo que Bourdieu {2001] denomina
violencia simbdlica). Conlos coches pasaigual, sonuna prolongacién del
yo, un producto visual a partir del cual decimos a los demds quiénes
somos (resulta curioso comprobar, aunque este anilisis en profundi-
dad excederia los limites de este ensayo. como a las mujeres nos hacen
preferir conducir pequefios, ergondmicos, redondeados y blandos
cachesaitero, mientras que a los hombres les han hecho preferir condu-
cir grandes, alargados y duros coches folo). Y lo mismo pasa con nues-
tras casas: jelegimos la cocina para cocinar o para Lrasmitir nuestro
esiains, nuestro caracler rastico o coniemporaneo, tradicional o van-

_guardista? Tanto a través del lenguaje escrito, del lenguaje oral y, como

veremos, principalmente a lravés del lenguaje visual (c6mo no), deci-
mos en bajito lo que no podemos gritar, y esta informacion es la que
{unciona en nuestras relaciones y en nuestras vidas de manera prepon-
derante, la que hace que el jefe de seleceitn de personal no nos selec-
cione frente al candidato que ha pasado justo antes que nosolroes, es la
informacién que decide que ¢l profesor 1al nos tenga mania o que el
profesor cual nos tenga enchufe, es la informacién que hace que vote-
mos a este personaje en vez de al otro.

Es la informacidn que, al final. lo decide todo. De manera que
la informacion explicita, la que comunicamos de forma consciente,

se queda en un segundo plano. Y cuando nos pregunian: jy por qué

Pt

prefieres a este estudiante?, contestas: No sé. Pero este "no sé¢” es
falso. lo sabes perfectamente, te gusta ese estudiante porque se
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parece a i, porque io que transmite se asemeja a tu forma de ver la
vida, a tu enttura, porque su informacién implicita te esta contando
que td también le gustasa ella 0 a 8], Le tienes enchufe por afinidad,
y esa afinidad se transmite a través de lo denominado como curricu -
Jum oculto si estamos en un aulay lo denominado como informacion
inconsciente si estamos en una discoteca. A este alumno lo ensalzas:
te sabes su nombre, 1€ preguntas mas (le das mas presencia tempo-
ral) y con un tono espeeial que toda la case identifica (curriculum
ocuito oral); eliges las preguntas para el examen que sabes que se
sabe (curriculurn oculio textual); al pereibir tu preferencia se acaba
sentando en la parte delantera de la clase (curriculum oculto visual)
y. por consiguiente, saca mejor nota en tn asignatura {do cual no
quiere decir que aprenda més; quizd otro estudiante al que no se le
privilegia aprenda mis, pero resulte que, al final, obtenga una cali-
ficacion inferior). En cambio, del estudiante que no te gusta, ni te
sabes su nombre: ni le preguntas, ni le das tiempo, ni le miras: no
le desprecias en el plano consiente, pero Sien el inconsciente, por-
que al no mirarle, ni preguntarie ni reconocerle, vas minando su
autoestima, su posiciénen la dindmica del grupo, dé manera (que no
participa, se calla, se aburre, deja de interesarle lo que cuentas y,
por lo tanto, obtiene una calificacion peor. Si el que estd leyendo
esto es docente, me atrevo a dem.ﬁ.b#:,? jendntas veces se ha de-
sencadenado el proceso que describo? Inconscientemente, vale,
pero todos privilegiamos a unos e ignoramos 2 o1ros basandonos
inconscientemente en criterios de preferencia personal.

Darle la vuelta a la tortilla, reconocer estas dinamicas y transfor-
marlas, tratar por igual, tanto en el plano consciente como en el
inconsciente, a todos los estudiantes, hacer clases més democréticas,
mas simétricas, pasa necesariamente por hacer explicito el curricu-
Lum oculio... Y el primer paso para hacer explicito Jo oculto pasa por
saber nmﬁm demonios es,

ORICENES
El término curriculum oculto fue acufiado por el pedagogo nor-
teamericano Philip Jackson en su obra La vida en las aulas

(Jackson, 1968) y ha sido tema de numerosas investigaciones,
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fundamentalmente en los paises anglosajones. Jurjo Torres,

catedritico de Didactica y Organizacién Escolar de la Universi-
dad de La Corunia y autor del libro £l curriculum oculio (Torres.
1995), es quien més ha profundizado sobre el tema en cl contex-
to espafio}.

El mejor repaso historicista sobre el desarrollo del curriculum
oculto lo encontré en el capitulo del libro The Hidden Curriculum in
Higher Education titulado “Peckaboo: Hiding and Outing the
Curriculum” (Margolis, Soldatenko, Acker y Gair, 2001: 1-19). En
concreto. en el apartado "A Briel Review of the Hidden Curri-
culum”, en donde los autores clasifican en tres las etapas de desa-
rrolio del término. Estas son:

ORIGENES FUNCIONALISTAS ANTES DE 1960

+ Emile Durkheim (1925).
* Talcott Parsons {1959).
* Robert Dreeben (19467},
o Phillip Jackson (1958),

PERSPECTIVAS MARXISTAS Y TEORIA DEL CONSENSG HAGIA 1960-1970

* Pierre Bourdieu {1973) y Basil Bernstein (1977).
* Samuel Bowles y Herbert Gindins (1974},

SOCIOLOGIA CRITICA BE LA EDUCACION Y TEORIA DE LA RESISTENCIA. 1970-1960

* Eninglaterra: Rachel Sharp y Anthony Greens (1975), Paul Willis (1977).
* En Estados Unidos: Michael Apple. Jean Anyon. Henry Giroux, Peter McLaren.
Kathleen Weiter (1988).

+ Otres {ugares: Paulo Freire, Danaldo Macedo.

Durante los afios noventa han sido Henry Giroux (1982) y
Peter McLaren (1995). cabezas mas que visibles de las pedagogias
criticas, los tedricos que més han trabajado sobre el tema y quienes
consideran que el principal objetivo del educador posmoderno
consiste en hacer explicito el curriculum oenlto.
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ACERCAMIENTO A UNA DEFINICION DEL TERMINO 'CURRICULUM OCULTO"

Entendiendo la educacién como un proceso de traspaso de infor-
macion para generar conocimiento, en cualguier contexto educati-
vo la informacién se puede transmitir de dos maneras: a través de
un discurso explicito o evidente y a través de un discurso implieito,
es decir, oculio. En base a esta seudo-realidad, €] curriculam ocul-
to se puede definir como el conjunto de contenidos que se transmiten
de forma implicita en un contexto educativo.

Definiciones mis recientes, que podemos encontrar en el
libro ya eitado The Hidden Curriculiwn in Higher Education, describen
el earricalum oculto como los elementos de socializacién que se
desarrollan en los contextos educativos pero gue no forman parte
del contenido curricular formal.

Recordemnos las estrategias del terrorismo visual y el funciona-
miento de las micronarrativas y las metanarrativas (Acaso, 2006a:
30). Lo que define el caricter de las metas es la existencia de un ele-
mento de falsedad implicito, que produce un encubrimiento del men-
saje latente por parte del mensaje manifiesto. Esta misma dinamica
con la que funciona la publicidad, €l cine y los discursos televisivos
(por poner algunos ejemplos en los que se combina la informacién
oral, la escrita y la visual) se reproduce de forma exactamente igual en
el discursoe educativo.

7 ]

ElL. MENSAJE MANIFIESTO: informacion gue el receptor considera gue esta

rectbiendo.
FL MENSAJE LATENTE: informacion que el recepler esta recibiendo de verdad.

B ]

Una vez mas, nos encontramos con conceptos bipolares. En
este mundo dominade por la paradoja realidad/hiperrealidad, esta
se proyecta también en ¢l plano educativo, de manera que tenemos
los sigunientes opuestos que pueden desarrollarse en escala:

- Informacién explicita o manifiesta versus informacién impli-
¢ita u oculta.
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- Conienidos manifiestos versus contenidos cculios.
+ Curriculum manifiesto versus curriculum oculto o hipercu-
rriculum.

Podemos entonces entender e} curriculum como una metana-
rrativa educativa y redefinir el término basindonos en estos descu-
brimientos: ,

o | 1
CURRICULUM REAL 0 MANIFIESTO: conjunlo de conlenidos que se estdn transmi-
tiendo de forma explicita en los contextes educativos. Mensaje manifiesto o explicito,
CURRICULUM OCULTO O HIPERCURRICULUM:; conjunto de contenidos que se estan
transmitiendo de forma implicita en los contextos educativos, Mensaje latente o

implicito.

L | ]

En cualquier caso, el curriculun oculto esta relacionado con
los contenidos, y los contenidos se transmiten a través de tres posi-
bles lenguajes:

- Ellenguaje oral.
- Ellenguaje escrito o textual.
- Ellenguaje visual.

Porlo tante, podriames desarrollar una subdivisién del curri-
culum oculto en tres apartados:

- El curriculum oculto que se transmite a través del lenguaje oral.

- EI eurriculum oculto que se transmite a través del lenguaje
escrito.

- El curriculum oculto que se transmite a través del lenguaje
visual. .

Estos tres formatos del curriculum oculto funcionan en cual-
quier contexto educativo: museos. hospitales, escuelas, Internet.
En cualquiera. Realmente, el curriculum oculto opera en cualquier
contexto, porgue no hay mayor contexto manipulador que el centro
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comercial, espacio construido sobre la méaxima de la manipulacién
no notoria del personal. Y lo mismo pasa si analizamos nuestro
entorno mas proximo, el lugar donde estas leyendo este libro: con
una mirada pausada, deseubriremos el curriculum oculto del lugar,
de tu lugar, donde expresas sin quererlo tu identidad a traves de los
colores que eliges, las texturas de muebles y telas, el tipo de ilumi-
nacién. Lo mismo ocurre en las instituciones culturales: un museo
conservador utilizara ciertos elementos para evidenciar velada-
mente su posicién: un museo progresista lo hard explicitamente.

OBJETIVOS

El principal objetivo del curriculum oculto es perpetuar de forma
implicita un conjunto de conocimientos que no resultaria correcto
tratar de forma explicita a través del discurso educativo, por ejem-
plo, e}l posicionamiento del centro en cuanto a los sistemas de
reparto de poder, el alineamiento con una clase social determinada
o el privilegio de una raza, de un género, de una cultura, deunareli-
gién (ademis de muchas otras nociones, COMOo Un determinado tipo
de arte o un determinado enfogue sobre 1a historia 0 un sistema
especifico de entender las matemiticas, entre otras) sobre las
demis. Pero, sobre todos sus requerimientos, su principal objetivo
es perpetuar las bases del sistema capitalisia, es decir, perpetuar el
actual reparto asimétrico del poder. En todos los niveles de la educa-
cién formal en Espafia lo que se transmite de forma implicita son
conocimientos que asientan las bases del sistema patriarcal capita-
lista y jerarquico mediante la defensa de:

. Un sistema de reparto del poder autoritario frente a un sis-
tema de reparto del poder democratico.

- El predomino del género masculino sobre el femenino.

- El predomino de las clases sociales con alto poder adquisi-
tivo sobre otras.

- Tl predomino de la raza blanca sobre las demés.

. La hegemonia cultural norteamericana sobre el resto de las

cubturas.
- Lahegemonia religiosa catélica sobre el resto de las religiones,
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En un segundo lugar, y desde la formacién inicial del profeso-
rado. aparece lo que Kincheloe denomina como curriculum psicotrs-
pico oculto, que no es otra cosa que un sistema velado que puja porJa
repeticion, la anestesia cognitive y el tedio intelectual, y que “embo-
ta la curiosidad de alumnos y maestros por igual” (Kincheloe, 2001:
22). Aburrirnos hasta la saciedad es uno de los principales objetivos
del curriculum oculto.

HERRAMIENTAS INVISIBLES 1.

EL PADRE DE BLANCANIEVES O EL APLASTANTE
PESO DE LO AUSENTE. UNA APROXIMACION

AL CONCEPTO ‘CURRICULUM NULO

Imaginemos que estamos en una clase de Historia del arte. Las
imigenes de obras de artistas se suceden a toda velocidad, micntras
que la oscuridad de la sala hace que hayamos perdido la nocién del
tiempo. Seguimos, durante los cuairo meses gque dura la asignatura,
viendo y comentando obras de arte, las grandes obras de arle de la
humanidad. Leonardo. Miguel Angel. Picasso. Al final, cuando las
luces se encienden, los exdmenes pasany la asignatura se aleja, sélo
hemos aprendido una cosa: la incapacidad del género femenino
para la creacién artistica, porque ninguna de las obras de arte que
hemos visto ka sido producida por ninguna mujer; por lo tanto.
hemeos aprendide mds de lo que no hemos visto, que de lo que efectiva-
mente hemos visto.

M es que lo ausente, por las razones que sean Quow,m:a tanto
o.onmﬁwﬁﬁo como inconscientemente se provoca la ausencia de algo),
tiene mucho mas peso que lo presente. Y, i no, que se lo digan a
Blancanieves, porque ;dénde demonios esta su padre?, ;por qué no
la protege de la madrastra?, jpor qué no la ayuda a dar sentido a sa
vida? La ausencia del padre de Blancanieves {esta idea me surgié tras
leer el libro de Belén Gopegui (007) que lleva por titulo El padre de
Blancanieves) es realmente lo que da sentido a la vida de esta pobre
mujer: ¢s lo que organiza su confusion, su malestar, su debilidad, su
dolor: y es donde se ampara la madrastira, en ese enorme hueco que
deja el padre. para poder perseguir a su encmiga hasta la muerte.
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Lo que aprendemos de lo ausente es lo que da forma al enerricu-
lum nulo, término acuitado dentro del mundo de la educacién por
Elliot Bisner en su obra The Educational Imagination (1985) (aun-
que, en concreto, el término que €l acufia es nule curriculum, o que
ha side rraducido al castellano como el cwrrienlum nulo o el curricu-
Lum ausente) y con ¢} que nos referimos a lo que aprendemos delo gue
Lo nos gnsefian.

El curriculum muo se constituye a través de tres tipos de au-
sencias relacionadas con los tres integrantes del proceso educati-
vo: aquello que el docente obvia, aquello que el estudiante olvida
y aquello que las instituciones relegan de su memoria. Lo que el
Jdocente obvia estd intimamente ligado con su posicionamiento
politico, seguramente agazapado en 1o mas profundo de su incons-
ciente. No incluir nociones basicas de educacién sexual, no incluir
arte contemporineo (no hay quien lo entienda). que las chicas no
practiquen fiathol. El término gue mas utilizaré en este apartado es
no, porque los profesores ejercen su docencia basandose mas en lo
gue no nos ensefaran {pero que luego irreparablemente nos ense-
fian) que en lo que realmente nos acaban mostrando en sus clases.

Lo que el estudiante olvida entra dentro de la dinamica deloque
Beaugrande (1992} ha denominado como la educacién bulimica.

Recuerdo perfectamente las épocas de examenes cuando era estu-
diante: tras largas noches estudiando, pasabamos a vomitar la infor-
macién {que no el conocimiento) en el examen para no acordarnos
“de nada segundos después de que el examen hubiera terminado
y zambullirnos répidamente en alguna fiesta vepleta de alcohol. Este
era el proceso y el sisterna a través del cual. mediante un rito catarti-
co (con su consiguiente droga), se realizaba la fiesta anti-conocimien-
to; se celebraba el fin de la pedagogia téxica, el fin del aburrimientoy
Jas sanciones, dando comienzo a la época (las vacaciones) del placer
y lalibertad: ;quién de nosotros, estudiantes del mundo-imagen, del
consumo-mundo, no hemos participado en algunas de estas fiestas
donde acababamos vomitando en la realidad lo que habiamos vomi-
tado de forma metaforica en el examen de turno?
Ken Bain, en su libro Lo que hucen los mejores profesores universi-
tarivs (z006), cita a Beaugrande, quien se acerca a la educacién buli-
mica asi: “La educacién bulimica fuerza al estudiante a alimentarse
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con un festin de datos que debe memorizar y utilizar en algunas ta-
reas muy concretamente definidas, tareas que conducen siempre auna
unica respuesta concreta previamente definida por el profesor o por
ellibro de texto. Tras este uso, los datos son purgados para hacer sitio
al préximo festin. La educacién bulimica. refuerza asi un enfoque
intensamente local o de corto recorrido sin considerar ningin bene-~
ficio de mayor alcance que pudiera surgir de la sucesion de ciclos de
alimentacién y purga (Beaugrande, 1991)” (Bain, 2006: 53).

A partir de ahora mismo va a entrar en jucgo en este texto un
segundo texto de referencia. Si hasta ahora han sido las ideas de
Lipovetsky las que me han inspirado para explicar la casa ntmero
uno, la casa niimero dos se esti literalmente tambaleando gracias
al libro Posiciones en la ensefianza. Diferencia, pedagogia y el poder de
la direcccionalidad. de la pedagoga norteamericana FElizabeth
Elisworth (zo005). publicado en Estados Unidos por primera vez en
1997. La autora. devenida en pedagoga pero formada en los estu-
dios filmicos, acomete en esta obrauna renovacién de todos y cada
uno de los conceptos habitualmente tratados dentro del campo de
la educacién. ademas de reivindicar el realismo migico como el
estilo més apropiado para la prosa académica, algo que comparto
¥ que he intentado utilizar a mi manera en este texto.

Este rito de paso bulimico basado en el absurdoe esta intima-
mente relacionado con lo que Esworth define como la ignorancia
activa, y que basicamente consiste en aquello que el estudiante (o
el subconsciente del estudiante) quiere olvidar, agquello que no
quiere interpretar y aquello a lo que no quiere dar la bienvenida,
reconocido como un posicionamiento activo. Ellsworth cita a
Feldman, la autora que utiliza como continua referencia. en la
siguiente declaracion sorpresiva en defensa apasionada de la ig-
norancia: "Ensefiar, al igual que el [psicol analisis, no tiene que
ver tanto con una falta de conocimiento como con las resistencias
al conocimiento. La ignorancia, sugiere Lacan. s una pasidn. Da-
do ue la pedagogia tradicional postulaba un deseo por el conoci-
miento, una pedagogia influenciada por el [psico] anilisis tiene
que considerar ‘la pasién por la ignorancia’. La ignorancia no es
otfra cosa que el deseo por ignorar... no es una simple falta de
informacién, sino la incapacidad —o el rechazo— para reconocer la
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propia implicacién de una personaen la informacién (1987:79)"

(Ellsworth, 20085: 65). o
Lo que las instituciones relegan esta por todas partes: sin ir

"mmis lejos, en los pasillos de la facultad donde doy clase no hay ni

una sola obra de arte realizada por una mujer. Y Huzm.mo ir méas alla.
En aquellas obras de arte en lag que aparecen mujeres, Aﬂw son
pastantes, todas se nos muestran en posturas oferentes, semides-
pudas, dejando clara su posicién como objeto mmxc&..muow. supues-
to (que no aparecen tampoco personajes de culturas diferentes a la

_occidental, mientras que, al mismo tiempo (y teniendo en cuenta

que vivimos en un Estado laico y que trabajo en una universidad

-del Estado), se deja muy claro nuestra pertenencia al catolicismo.

Obras llenas de santos, de martirios, de virgenes, De &m.qo”w y de
sangres que no sélo relegan a todas las demis creencias, sino tam-
bién a aguellos que no tenemos creencias y que lenemos que
soportar las creencias de los demas. .
Concluyendo, podemos decir que el aprendizaje se lleva a
cabo a partir de los siguientes elementos: lo que aprendemos delo
que nos ocultan pero estd presente, lo que aprendemos m@.wo que
no nos ensefian y lo que no aprendemos de 1o gque nos ensehan.
IGNGRANCIA ACTIVA

curRriCULUM OCULTO CURRICULO AUSENTE

‘Lo que aprendemes de lo gue Lo que aprendemos de lo que Lo que no m?..mmnmm:Om de le
nos ocuilan pero sl presente.  no nos easefian. gue nos ensefian.

HERRAMIENTAS INVISIBLES 111, VER LO MZS.meH_m.
UNA APROXIMACION AL CONCEPTO "CURRICULUM
- OCULTO VISUAL’

Los contenidos de las ires cajas que he presentado arriba se podrian
‘subdividir, cada una de ellas, en otros tres apartados que sumarian
nueve, ya que en cada celda deberiamos incluir la coletilla:
“mediante el lengnaje visual, el escrito y el oral”. Y, como ¢l tema
que me preocupa es la educacion del arte y la caltura visual, voy a
-centrarme en todo aquello que nos ocultan, no nos ensehany olvi-
-damos pere que llega 2 nosotros a través del lenguaje visual.
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Durante la década de los afios noventa han sido numerosos los
estudios sobre el curriculum oculto, desapareciendo el interés por ¢l
tema en el ajlo 2000, justo cuando aparece el apogeo de la cultura
visual. ;Por qué ambos conceptos se presentan desde esferas sepa-
radas? ;Por qué los investigadores de ambos campos no comparten
informacién? ;Qué relaciones comparien ambas lineas? Resulta
evidente que Ja cultura visual tiene mucho que ver con el curriculum
oculto, ya que los mensajes que verdaderamente nos afectan de la
informacién que se transmite a través de sistemas icénicos son los
que llegan hasta nosotros de forma sesgada. inconsciente o latente,
de tal manera que podriamos hablar de la cultura visual oculta o del
curriculum visual y casi estariamos hablando de lo mismo.

“La mayoria de los articulos, cursos y proyecios de investigacién
realizados durante el auge del tema que nos ocupa han tratado tan sélo
el curriculum oculto transmitido a través del lenguaje oral y escrito.
Teniendo en cuenta que en lasociedad en la que vivimos una gran can-
tidad de informacién se comunica a través del lenguaje visual, resulta
paradéjico que no se hayan estudiado los sistemas de socializacion que
tienen lugar en los ambientes educativos a través de Ja imagen.

Investigando los posibles antecedentes sobre el tema, encon-
tré algunas referencias, pero siempre como desarrollos que forma-
ban parte del curriculum oculio general, que 1o poseian entidad
por st mismos. Estos desarrollos son:

- El curriculum oculto que utiliza como vehiculo el lugar
(Yang, 2001).

+ El curriculum oculto que utiliza como vehiculo el ambiente
(Gair y Mullins, zo01).

-+ El curriculum oculto que utiliza como vehiculo el enerpo
humano (Gair y Mullins, 2001},

- Los mediadores ambientales simhélicos (MAS) (Belver ¥
Ullan, 2008).

Al leer los articulos en los que se explicitan los curriculos cita-
dos, me di cuenta de que todos ellos tenian algo en comum. y era que
tanto €l cuerpo como el ambiente y los lugares constituian contextos
en los que los significados se transmitian no mediante representaciones
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pisuales, pero si mediante el lenguaje visual. Me explico: yow H.Hmmbw&nm
no sélo se transmitian en iméagenes, fotos, folletos o piginas web
(todos estos productos son representaciones bidimensionales m,:w la
realidad a través del lengnaje visual), sino a través de la realidad
misma (edificios, mobiliario, vestimenta, etc.). Cuando en mm.mmaOm
{Unidos sc¢ obliga a los de seguridad que vayar: con un determinado
uniforme, se esta transmitiendo la jerarquia del centro Em&m.ﬁn ia
imposicién de un determinado tipo de ropa, con un determinado
uso del color, 1a forma y la textura. El uniforme no es una represen-
tacién de la realidad, es la realidad, pero si que funciona como una
representacion de los usos de poder (y que ademds tiene que ver con
el posicionamiento en cuanto a género y raza, perque la mnmzﬁgm@ en
Estados Unidos corre a cargo basicamente de hombres negros). Los
edificios también son la realidad, pero situar un departamento en el
lugar mejor emplazado, con mejor luz natural y con més espacio que
otros del centro es una forma simbélica de demostrar su poder. Asi
gue. de nuevo, es el lenguaje visual €l que trabaja en cmmw caso, no
como herramienta de la sociedad de hiperconsume, sine como
herramienta de la pedagogia toxica.

DEFINICION

La suma de aquellos elementos que transmiten significado a través
del lenguaje visual, tanto en ja realidad como en sistemas de repre-
sentaci6n, es lo que me he atrevido a denominar eomo curricelum
oculio visual. Paradéjicamente, lo tenemos enlrente de nuestras na-
rices, pero somos incapaces de verlo ante su aparente mmwmsﬁm
de intencionalidad. Es un curriculum explicito, pero implicito a la
ver. Carteles, edificios, revestimientos, vestuario de profesores, de
alumnos, del personal de limpieza y del de seguridad. Todas estas
cosas no estan ahi simplemente para decorar o librarnos del frio,
estan ahi para establecer jerarquias y decirnos guién es mas impor-
tante y qué es mas importante e, incluso, por que.
Utilicé el término por primera vez en ¢l articulo “El curriculum
ocnlto visual: aprender a obedecer a través de la imagen” (Acaso y
i Nuere, 2005), donde planteé la cuestién de la transmisién de men-
sajes a través de lo visual en los contextos educativos tras pasear por
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mi barrio (San Blas, en Madrid) y darme cuenta de que un edificio
que consideraba que era una f3brica resulté ser una escucla.

Para mi este hecho fue revelador, pues me hizo pasar de ver a
mirar los lugares y los objetos y descubrir cédmo la escuela con forma
de fabrica estaba dejando claro a los estudiantes que de alli saldrian
siendo obreros, un mensaje relacionado con la clase social. Porque
dichos objetos y lugares de socializacién emiten mensajes con res-
pecto atres temas clave: la supremacia de géneros, Ia de razaylade
clase social. Otros dos temas que suele tocar €l curriculum oculto
tienen que ver con opciones religiosas y con opeiones de tipo politi-
co pero que conviene ocultar como. por ejemplo, un talante conser-
vador en una escuela de Derecho, una tendencia hacia métodos
no-naturales en una escuela de Medicina o un posicionamiento de
permisidn del dopaje en una escuela de Educacidn fisiea. Todos
estos temas estan ahi, pero estan de forma invisible, oculta, latente.
Nunca nadie afirmara que la escuela que dirige es machista, ni racis~-
ta, ni clasista. pero un analista critico puede llegar a desvelar las ver-
daderas posiciones de la institucién tan $6lo con contar cuintas
mujeres son autoras de las imdgenes que decoran los pasillos.

Pero ;cémo llevar esta relectura a cabo? Uniendo elinterés porla
culfura visual y el curriculum oculio, en ¢l afio 2005, gracias al Pro-
grama de Profesores UCM en el Extranjero. tuve la oportunidad de
investigar cdmo la cultura visual conslifuye la base de curriculum oculto
visual realizando un estudio comparativo sobre su uso en el campus de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complulense de Madrid
y en las tres sedes del School of the Art Institute of Chicago (SAIC). Mi
objetivo en este proyecio consistio en desarrollar una herramienta para
hacer explicito el curriculum oculto visual, es decir, un protocolo de ani-
lisis que se puede consultar en el articulo: "Reflection on the Role of
Artists: a Case Study on the Hidden Visual Gurricudum of the School of
the Art Institute of Chicago” (Acaso, Baker y NG-HE, 2008). -

Pero ;qué es lo que realmente gqueria desvelar mediante el uso

de dicho protocolo? De entre toda la informacién que se transmite a -

iravés de este sistema, un tipo de mensaje me interesaba en especial: |

los mensajes relativos a las jerarquias’de poder: cémo a través de esta -
cultura visual se legitiman de forma implicita en el entorno universi-
tario unos nmmwwum.ﬁnmhwwmw‘pwnum sobre olros y.en concreto, me inleresaba .
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a posicion de inferioridad de los departamentos de educa-

videnciart ‘
ambos centros, frente al resto de departamentos.

‘ci6n artistica de

A EDUCACION ARFISTICA NO ES SEXY

‘Esta inferioridad quedd patente desde el primer momento, cuando
Marissa, una de las estudiantes gue participé conmigo en Hw. wmio
.“mm }a investigacién que realicé en Chicago, me relatd la reaccibn de
“una amiga cuando le contd gque estaba estudiando en el SAJC. Gn.n#m
‘amiga. al ver que Marissa estudiaba en este cmd.ﬁ.ﬁw &a prestigio
“exclamé: “jjjguaimul!!” Pero cuando Marissa especifict que estaba
‘haciendo un mister en educacion artistica, la cara de _,m. amiga se
,”.mmm*.mmw:.@ y dijo: “jjjuftf!!!” Con su bufido dejaba claro @Gm\wo.acm
‘mola cursar en la universidad son las grandes digeiplinas artisticas,
'y no la marginada educacion {cuando, ademas, mucha gente iden-
tifica la educacién artistica con trabajar s6lo con nifoes, una labor
también completamente desprestigiada en una sociedad donde el
1 éxito consiste en otras cosas), porgue lo que maola es ser avtista de
renombre, ganar mucho dinero, ser famoso, viajar y exponer por
medio mundo, para eso se paga un caro master en ¢l SAIC, no para
: wmnnﬁ&_@&xom y escubiuras de miga de pan con nifios. ..

. Pero yo no (uerfa s6lo una anécdotla mis sobre algo que de
“sobra sabia, queria evidenciareso que sabia, ponerlo de manifiesto,
desvelarlo. El trabajo de campo dio comienzo en mayo de 2005
y finalizé en octubre del mismo afio. Debido a ¢que uno m& fos entor-
nos donde se realizé era una escuela dividida en tres edificios, con-
. sideramos que el sistema en el que nos ibamos a basar para la toma
© de fotografias se organizaria segtinla distribucién espacial de ambos
" centros. Tras recolectar los planos arquitecténicos de cada planta,
tomamos un total de 1.500 fotografias aproximadamente.

. u. o Pero jeomo organizar dicho protocolo al principio?, jde qué
tomar las fotogratias? Y, sabiendo que iban aser muchas, jcon qué or-
gapizacién, con qué sistema? Nos pareci6 logico basar el proto-
colo en la siguiente clasificacién, elaborada por mi a partir de la
_publicacion de Lt lenguaje visual (3006), obra enla que he intenta-
" do resumir cudles son aquelios lugares u objetos donde el especta-
dor puede crear significado a través del lenguaje visual.
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A. NATURALEZA
Dbjetos o lugares no creados por el ser humano. No hay emisor pero si receplor,
El tenguaje visual no opera desde un sistema de representacién, Por gjemplo. el

significade de un paisaje en e cual ne ha intervenido el hambre.

B. PRODUCTOS CREADOS POR Et. SER HUMANG

* Realidad

Objeles o lugares creados por el ser humanc que noson representaciones de la rea-
lidad sino la reatidad misma. Hay emisary receplor. pere el lenguaje viseal no opera

desde un sistema de representacién. Por ejemplo. ef significado de un jardin.

* Rapresentaciones de la realidad
Objefos o lugares creados por el ser humano 3 través de sisternas de represen-
tacion de la realidad, por o que no son ks reatidad misma. Por efemplo, el signi~
ficado de un logotipo. Pueden ser de dos clases:

-~ En dos dimensiones: fijas y en movimiento.

- En tres dimensiones: fijas. en movimiente y recontextuslizaciones.

El primer apartado lo dejamos de lado. puesto que ambas ins-
tituciones estaban literalmente dentro de dos grandes ciudades.
En cuanto al segundo. ordenamos lo que descubrimos seginlo que
relato a continuacion.

ReaLipaD: LuGARES

Nos parecié obvio comenzar por el analisis de las imégenes que
habia expuestas en los pasillos, pero nos llevamos una sorpresa
cuando empezamos a desenbrir que, utilizando otra mirada, todo se
convertia en un elemento visual cargado de significado. incluso el
propio pasillo. Nos dimos cuenta de que el primer significado
emergia de la manipulacién del espacio. es decir, de los lugares en
tos que se desarrollan las diferentes actividades que se llevan a cabo
enunainstitucién académica universitaria: las estancias donde He-
nen lugar los procesos de ensefianza y aprendizaje (Jas aulas): los
lugares donde se realizan actividades no relacionadas directamen-
te con ¢l aprendizaje. como las zonas de transito pasillos, halls
y ascensores; las zonas de descanso como las cafeterias. las terrazas
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y los jardines; las bibliotecas e, incluso, los bafios. Por tltimo, tam-
bién nos dimos cuenta de gue eran nnportantes los despachosy ofi-
cinas y, debido a que estabamos dentro de dos escuelas de Bellas
Artes, también eran significativamente importantes las galerias,
las zonas destinadas a la exhibicién de obras de arte. El blogue de
lugares quedd clasificado como sigue:

- Aulas (aulas tedricas, aulas de trabajo o talleres, estudios”
privados).

- Zonas comunes (pasillos, ascensores, bafos, jardines, zonas
dedicadas a la hosteleria, zonas de descanso, biblioteca,
tiendas varias),

- Despachos (profesores, personal de administraciény servi-
cios, zonas de privilegio, decanos, etc.).

- Zonas expositivas (galerias, pasillos).

E signilicado del andlisis de estas cuatro dreas empezd a reve-
larse al compaurar los espacios tradicionales de trabajo, lo que habi-
tualmente denominamos como anlas: las clases tedricas, los talleres
o espacios de aprendizaje con una orientacibn mis prictica, y los
esitudios privados (el tema de los estudios privados resulta imposi-
bie de entender en una universidad publica: consiste en espacios
que se otorgan a cierto tipo de alumnos para que trabajen aislados).
[En todos estos casos, lu amplitud del espacio nos daba la elave para
entender determinadas cosas. Por ejemplo, en ambas instituciones
la zona de talleres ocupaba mucho mis espacio gue la zona de clases
tedricas. Este sistema de organizacién espacial demuestra la impor-
tancia del hacer sobre el pensar en las escuelas de arte. Siguiendo en
esta Jinea, en una de las dos, a los estudiantes de cursos superiores
de las especialidades pricticas se les otorgaba un espacio propio, un
estudio, para trabajar sin limite de tiempo, pero las visitas que a
diferentes horas hicimos a dichos espacios nos revelaron que la
mayoria de las veces estaban vacios y nos preguntamos por qué.
Rapidamente vinculamos la obtencién de este estudio propio con
una especie de torre de marfil, con la figura del artista del siglo XIX.
Un artista del siglo XX necesita muchas mas cosas que un reducido
espacio para trabajar; necesita, sobre lodo, estar en contacto con la
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sociedad y disponer de tecnologia. En cualquier caso. la dotacion de
estudios para los alumnos matriculados en los grandes departamen-
tos iradicionales revelaba un significado relacionado con la jerar-
quia invisible del centro. jPor qué no podian disponer e un espacio
los estudiantes que habian optado por las especialidades teéricas?
iPor qué gastar una inmensa cantidad de dinere en ofrecer a los
alumnos un espacio que lnego no utilizaban? Responder a estas pre-
gunlas consiste en hacer explicito el curriculum oculio.

El uso de los pasillos también se revelé como un sistema se-
mibtico: los departamentos dedicados a la produccién los copa-
ban de manera ostensible los departamentos fuertes, y aquellos
pasillos de gran impacto. como por ejemplo el pasillo de acceso al
centro, eran utilizados para definir los objetivos de ambas institiz-
ciones: mientras que en el pasillo de la institucién A, una gigantes-
ca Victoria de Samotracia puntualiza de forma implicita el caracter
clasico del centro, en lainstitucion B el pasillo estaba decorado por
disefios (carteles principalmente) de antiguos alumnos de recono-
cido renombre, que més que decir gritaban: “jEstudiar aqui te va
a hacer famoso!™. Un elemento tan aparentiemente inocente como
los cuartos de bafio puede funcionar como un potente transmisor
de informacién: cuando estin sucios y dejados revelan el poco inte-
rés que la institucién tiene por los alumnos (sobre todo si otros
lugares estan impolutos) o también puede cxplicar cosas sobre los
sistemas de poder en el centro si unos estan mejor que oiros.

Siguiendo el esquema fijado, nos dimos cuenta de que uno de los
elementos mis relevantes del curriculum oculto visual son los despa-
chos de los profesores, verdaderos escaparates donde muchas veces se
dice aquello que no se puede decir en clase. Dejando de lado 1a seman-
tica de su ubicacién, su tamafio y su iluminacién. los despachos se
constituyen como wna especie de santuarios, donde los profesores
gozaban de mayor libertad para expresar sus pensamientos individua-
les. Tras la investigacién. podemos decir que sialguien quiere conocer
aun profesor, lo mejor es analizar su despacho. pero analizalo desde
una mirada profunda: analiza qué hay en la puerta, qué hay en el cor-
cho. qué libros estin en su estanteria. Analiza qué mohiliario han ele-
gido. si se sientan detras de la mesa para recibirte o si prefieren una
mesa redonda para hacerlo. Analiza si la puerta esta siempre abierta,
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‘esth siempre cerrada o est entornada. Y analiza qué iinagen ha colo-
ado el Huwowqmuoﬂ come fondo de escritorio de su ordenador: ka imagen
nob la que empezark cada una de sus clases es una auténtica definicién
sonal. Todo este camulo de mensajes no explicitos serin los que
Hm&ﬁwmﬁn nos digan de qué va el docente en cuestion,

M\ en cuanto a los espacios expositivos, quizd fuesen los menos
anSm los mas explicitos: no habia mis que echar una ojeada a la
.omEEwSob para cornprobar quiénes exponian mis y qué tipo de

arte s¢ MESEQSSP

wrmuww“ oBjETOS

mmm@mﬁo? Fl siguiente bloque de elementos portadores de signifi-
eado dentro de un entorno educativo estaba integrado por los pro-
m...whmm. visuales, aquellos elementos no naturales que estin disefados
por el ser humano y (ue, a traves del lenguaje visual, emiten men-
sajes muy concretos. Estos productos visuales eran muchos, de tal
manera que los organizamos en dos sub-blogues: los referentes al

continente y los referentes al contenido.

Continente: arquitectura exterior.
- Contenido: arquitectura interior.

En ambos casos. el significado procedia de:

Usos de los revestimientos y olros materiales en saelos, techos

y paredes.

Maobiliario: silias. mesas, cortinas, puertas {incluidos los pica-
L Huoﬂmwvu estanterias, asi como las cortinas, las limparas, las
.- plantas y cualquier olrg elemento de decoracidn.

.. - Apariencia de los trabajadores (prolesores, personal de admi-
nistracién, bedeles, limpiadoras, ete.),

E pr Han%mw producto visual que opera como continente son los
&mgmﬁﬁum arquitecténicos, es decir, los edificios que albergan las
Hﬁ.ww.ﬁ.ﬁﬁowmm educativas. Su estilo, los materiales con los que estin
hechos y, por supuesto, st emplazamiento son, entre otras cosas,
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fortisimas herramientas semiéticas que nos aclaran el posiciona-
miento de dicha institucién. De la misma manera que el palacio de
Versalles refleja visualmente los intereses de la monarquia francesa.
o que las Torres Gemelas representaban la supremacia del eapitalismo
norteamericano, los edificios que se elijen para albergar comunidades
educativas son representaciones visuvales de dichas comunidades.

En cuanto a los contenidos, los revestimientos cobran un signi-
ficado de maxima importancia: en la institucién A, sabemos clara-
mente cudl es el despacho de quien ostenta el poder por los teiidos
que inundan determinado pasillo (terciopelo granate, madera
oscura. latén). En la institucién B. ciertas clases teéricas ostenta-
ban el suelo enmoquetado. mientras que otras aulas presentaban
un modesto linéleo. ;Quién toma estas decisiones y por qué? ;Qué
departamentos, y por qué, reciben mas dinero que otros? Si el
departamento de Pintura sigue perdiendo alumnos afie tras afio,
;por qué sigue teniendo las mejores dotaciones fisicas del centro?

El mobiliario también es un elemento clave: una simple silla nos
dice si estamos en una clase tedrica o enuna clase de taller, o quién es
el profesor y quién es el alumno. Diferentes tipos de pucrtas, con
diferentes tipos de picaportes, diferentes mesas, diferentes cortinas
nos estan diciendo multitud de cosas. Y otro factor de suma impor-
tancia es su distribucién: una distribucién y un mobiliario de-
mocriticy (que se pueda mover, que se pueda situar en circulo)
situaran al profesor al misino nivel que los alumnos, mientras que
un mobiliario fijo, orientado haciala pizarra y donde el profesor da
la clase subido en una tarima deja muy claro quién tiene el poder.

Y. cémo no, el cuerpo, uno de los productos visuales con mayor
importancia en la creacién de significado: el sistema de corunica-
cion visual del personal del centro. especialmente 16s profesores,
pero tammbién de gran importancia los limpiadores/as. el personal de
scguridad, los camareros/as, el decano/a. los secretarios/as. Algunos
de cllos se mostraron reacios a que les tomascmos fotos, quiza por-
que les preocupaba que su indumentaria guedase inmorializada.
Mientras que en la institueion A Jos profesores utilizaban su propia
construceion visual para distanciarse de los alumnos, en la institu-
cion B encontramos que el profesorado se vestia para todo lo contra-
rio, para fundirsc con ellos. En cualquier caso, los profesores nos
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vestimos de determinada manera para dar clase porque por medio de
la ropa, del peinado, de la montura de las gafas y m.o los waumwo.m esta-
mos posicionindenos frente a los alumnos y jquién ha reflexionado
sobre Ia importancia de dicha construccién?

REPRESENTAGIONES DE 14 REALIDAD

Paraterminar, y una vex analizado el valor significativo de los espacios,

deseubrimos el valor de fas representaciones visnales tanto bi come

tridimensionales, las cuales catalogamos de la siguiente manera:

« Produclos visuales expuesios en paredes.
~ Permanentes y no permanentes,
~ En papel o en lienzo.
- Enmarcados o no enmarcadoes.
- Cerrados o no cerrados.
+" Proguctos visuales representados en documentos (folletos. olras publicaciones del centro).

+« Producles visuales represeslados en la red {salvapantailas, imagenes de Internel. elc).

Con respecto a las representaciones visuales localizadas fun-
damentalmente en las paredes de ambos centros, nos resulto muy
curioso descubrir gque imagenes que llevabamos viendo durante
afos cobraban un nuevo significado al descubrir cémo estaban
enmarcadas y por qué unas estaban enmarcadas y otras no. Nos
dimos cuenta de que las imagenes permanentes estaban legitimadas
por delante de las no permanentes, entendiendo por permanpenles
las imagenes que no se cnmbian de sitio y que suelen ser pinturas al
6leo realizadas sobre lienzo de antiguos profesores de la institucion
(en la institucién A no encontrainos ni una sola obra de arte hecha
por mujeres que decorara los pasilles), o reproducciones de ar-
tistas {famosos como Picasso o Gauguin. Las no permanentes, ese
‘grupo de imagenes que desaparecen cada cierto tiempo y que, por
1o tanto, no estan consideradas como las mas importantes, suelen
ser las imagenes realizadas por los alumnos. En ambas institucio-
nes, ninguna de las obras de los alumnos estaban privilegiadas por
el marco: s6lo aparecian con chinchetas y, por lo tanto, utilizaban
como soporte el papel. Como elemento de legitimizacion maximo
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encontramos las imégenes "encerradas”, aquellas que son tan im-
portantes que no podemos dejar que nadie se las lleve.

‘El anélisis de los folletos que ofrece a sus alumnos cada insti-
tucién. o de los contenidos de la pagina web, también revela in-
formacion relativa al género, la clase social. la raza y la tendencia
artistica del centro: sélo hay que pararse a contar el numero de
hombres y de mujeres que aparecen, de qué raza son, qué tipo
de clase social se representa y qué tipo de arte se legitima. Ninguna
institucién va a declararse nunca explicitamente como machista o
racista, pero cuando en estos folletos aparecen en el 85 por ciento
de los casos varones blancos. la informacién implicita estd reve-
lando informacién cuando menos contradictoria.

Las representaciones tridimensionales, en esta nuestra época
web. constituian la parte menos significativa del curriculum oculto
visual, quiza algunas esculturas y poco mis. Pero, claro, qué escul-
turas: el ejemplo de una enorme Victoria de Samotracia que se des-
ploma sobre todo aquel que ose entrar en la facultad de Bellas Artes
de la institucién A transmite de forma verdaderamente aplastante
1a posicidén concepiual del centro.

PROTOCOLO DEANALISIS DEL CURRICULUM OCULTO VISUAL

Mientras llevibamos a cabo el trabajo de campo y, sobre todo, el
sistema de clasificacién de la cultura visual. ibamos poco a poco
descubriendo que todos cstos sistemas de exposicién acababan por
privilegiar una serie de cosas sobre otras y la que mds saliaba a la
vista en términos de injusticia visual era la situacién de ambos
departamentos de Educacién Artistica, En ambas instituciones, la
mayoria de los alumnos licenciados acababan de una manera u otra
dando clase. por lo que, de una manera légica. entendimos que este
departamento seria de los mas relevantes. Esto es lo que revelaba el
currfculum oficial; en cambio, el curriculum oculto revels justo lo
contrario: que todo aquello que tenia que ver con la educacién esta-
ba considerado como de segundo orden en amnbas escuelas. Asi que
la pregunta que queriamos responder era: jqué podiamos averiguar
a través del protocolo con respecto a la situacién del Departamento

de Educacién Artistica (DEA)?
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Con respecto a la asignacidn de espacios, descubrimos varias
s interesantes. Por ejemplo, ¢l DEA de ambas instituciones no
a utilizar ninguna de las aulas-taller destinadas a la realiza-
de labores précticas, como si construir un texio o analizar una

cosa
podi

cidn

imagen no fuesen tarcas practicas. Enla institueién B, los alumnos
_de los masteres de los departamentos de produccion podian optar
_a trabajar en un estudio privado, mientras que los alumnos del

DEA (pagando los mismo) no disfrutaban de dicha opcién. Algo

_similar ocurria con las zonas de trabajo destinadas a la pedagogia:
. el:del departamento gue analizamos era pequefio, escurc y con

P

ordenadores obsoletos. La conclusion que podemos sacar de estos
_mensajes es que lo pracuico estd por encima de lo tedrico, y silo tedri-

co tiene gue ver con la educaeion, estd mas por debajo todavia, aun

..cuando muchos de los alumnos acaban siendo profesores,

Con respecto a los lugares de transito, no existian casi traba-
jos de los alummos del DEA en ningin pasillo: en la instituciéon B
se mostraban continuamente y, como ya sabemos, con chinche-
tas, fotografias, grabados y otras producciones bidimensionales
de otros departamentos. Y, aun siendo este departamento muy
activo en la realizacidn de proyectos, su actividad se hacfa invisi-
ble al no existir representaciones visuales de dicha actividad.

En cuanto a los despachos, en ambas instituciones los despa-

.:.chos de los profesores del DEA evan los mas politicamente utiliza-

dos: por primera vez aparecian personas de otras razas, de otras
opciones sexuales, por primera vez hahia mas mujeres que hombres

~-colgados en las paredes. Las puertas mostrabanuna auténtica devo-
- ¢ién por la ensehanza, ya que, a modo de escaparates, alentaban al

aprendizaje critico. Ta decoracién de los pasillos del departamento

»-consistia en un guifio irénico hacia el resto de la escuela. Y, a pesar
-detodo, despachos y departamento estaban en una zonano "noble”,
.decorada con materiales austeros y sin gota de luz natural.

Cuando le tocé el turno al mobiliario, la geografia general del

. -departamento era bastante precaria y las clases tedricas destinadas
.~para la docencia ne eran las mejores ea ambas instituciones en
. cuanto a calidad del mobiliario, existencia de luz natural, dotaciones
- teenologicas, ete. Adernds, el Departamento de Educacién Artistica

de lainstituci6n B se enconlraba en el edificio menos importante de
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los tres en los que se dividia el campus de la escuela, en un ala de
préxima verda, o gque les obligaba a mudarse una vez mas.

- Paraterminar, y con respecto a las representaciones visuales. enlos
carteles donde se exponia el trabajo de ex alumnos famosos no aparecia
el nombre de ni un solo profesor, algo realmente paradéjico euando la
mayoria de los estudiantes acababan dando clase. Y esta tendencia se
repctia en los folletos de propaganda y en la pagina web, donde las alu-
siones al Departamento de Educacién Artistica eran realmente pocas en
comparacién con su dernanda. Una profesora nos comentd Iallegada de
un mensaje por parte del Departamento de Comunicacién de la institu-
cién B para realizar un articulo con los éxitos del los integrantes de la
misma. Pero cuando envio como logre importantisimoe la obtencion de
un reconocido galardén dentro del campe de la educacién por parte
de uno de sus ex alumnos, el Departamento de Comunicacién le con-
testd que no era eso lo que precisamente estaban buscando. ..

Eu resumen, pudimeos comprobar céme el curricuium oculto
visual {(GOV) marginaba totalmente en ambas instituciones a los
departamentos de Eduecacidn Artistica, una situacién cuanto menos
paradéjica ya que la mayoria de los licenciados de ambas institucio-
nes acababan siendo profesores. Nuestro trabajo de invesligacion
acababa ahi, pero no podiamos dejar de preguntarnos por qué ocu-
rria esto. por qué en las escuclas de arte (y estamos seguras de que
en las escuelas de educacién pasara algo parecide) la educacion de
las artes visuales no es sexy. ;Es que la praxis artistica es més impor-
tante que la diddctica de dicha practica? ;Es quela Historia del arte
es una disciplina mas reconocida? jEs que los departamentos de
educacién artistica prefieren ser invisibles? Simplemente, si tene-
mos la certeza de que nuestros alumnes seran profesores, hagamos
del Departamento de Educacién un departamento tan importante
como los otros, usemos la democracia en la politica universitaria.

Esta claro: aunque en ambas instituciones mas del 5o por cien-
to de los estudiantes graduados acaban siendo profesores, los
departamentos de Educacién Artistica son los menes importantes
enlas escuclas. Aunque esto nunca aparezca en el curriculum oficial,
el curriculum oculto en gencral. y el visual en particular, nos revela
este dato. Us a los no-pintores, a los no-escultores. alos no-disefiadores
(anticipo el no porque nunca llegarin a serlo) a quienes privilegia la
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universidad, una universidad dominada por profesores que quisie-
ron ser pintores y que, desde su frustracion, siempre marginaran 1a
educacién, aunque de forma velada.

Para que cada uno de nosotros podamos desarrollar una linea de
pensamiento propia resulta imprescindible ir un poco mas alla de la
superficie de la cultura visual que nos rodea en universidades, cole-
gios y escuelas y pavarnoes a analizar qué ideas estin construyendo en
nuestro cerebro las imagenes que nos rodean. Reflexionarsobre por qué
un tipo de marco privilegia determinada informacién visual o por
qué algo se expone o NO s¢ expone en una vitrina cerrada es reflexio-
nar sobre el poder que se ejerce a través de las representaciones
visuales. Tanto ¢l predominio de género como el de clase y de raza se
transmite a través del lenguaje visual mediante un sistema de pene-
tracién aparentemente decorativo e inocuo pero de gran potencia
sustancial en la realidad. El Protocolo de Analisis del Curriculum
Oculto Visual que disefiamos a lo largo de nuestra investigacién cons-
tituye una herramienta crginica, que cambiard en cada contexto
y con cada eazador, con la cual identificar qué sistemas privilegian
determinadas informaciones y cémo nosotros, al darnos cuenta de
¢lo, comenzamos a elaborar por nuestra cuenta, y a partir de nues-
tras propias experiencias, conceptos propios sobre estos temas.

Recomendamos a guienes trabajan en instituciones educati-
vas que, por un dia, analicen su entorno de manera semantica, que
se pregunten como tienen decorado el despacho o qué hay en el
pasillo de entrada. Y, sobre todo. que se pregumnten por gué pasa
esto. Quiza la revisién del COV descubra cosas nuevas y consiga que
los departamentos invisibles luchen por convertirse en visibles.

DEL CURRICULLIM OCULYO A LA GRIETA-INTERNA

No he hechio mas que repetir que &l curriculum ocnlito tiene que ver
con lo inconscientle, 1o subconseciente, lo implicito, Asi que, si que-
remos seguir innovando, un paso més alld consistitia en relacionar
educacién y subconsciente. Y. en estus, me veo en la necesidad de
volver a Ellsworth. Una de sus propuestas mis interesantes consistle
en reiterar que lu educaciénnoes coso de dos, sino cosa de tres: el estu-
diante, el profesor y lo gue ella denomina como el Otro, que no es
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PROTOCCLO DE ANALISIS DEL CURRICULUM DCULTO VISUAL

Significado del lenguaje visual a través de.

1. Color

2 Luz

3. Materiales

4. noﬂvommﬁom. N

5. th uwm.om..um

l

Espacios generales

. Clases [clases ledricas, lalleres. seminarios, elc}

» Zonas comunes {pasillos. cafeterias. biblioteca,
zonas de descanso, WC, jardines. ascensores}

+ Espacios exposilivos

- .UmnEmm y despachos staff

fnformacidn visual de productos visuales

.visuales - . reates

= Representaciones visuales en paredes = Coniinente
- Permanentes no permanentes ~ - Arguiteciurs m.x”mloﬁ
- Cerradas no cerradas - Arguitectura interior
- Enmarcadas o no enmarcadas " s Contenido | .
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- Im.nrmm por los alumnos. por grandes -
arlistas o por antiguos alumnos

- En nw,ﬁmﬂ o en lienzo

Representaciones visuales en documentos

{foltelas, atc.)

- Trabajaderes {profesores v olros -
miembros del contexto educativo)

~ Tecnologia

Representaciones visuales en internet

Mobiliaric; mesas. sillas, plantas. etc.
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otro que €l subconsciente de los dos anteriores: “En lo ideal de
1a estructura dual del didlogo entre el profesory el estudiante, enla
que se supone que el aprendizaje se desarrolla lineal, cognitiva, acu-
mulativa, progresivamente en un inico sentido desde la ignorancia
al conocimiento, llega un discurso que perturba todo esto. Todo el
aprendizajey el conocimiento toman un desvio a través del discurso
del Otro, a través delinconsciente y las dindmicas opacas de la pro-
hibicién secial y cultural. Y es debido a la presencia de este tercer
término que no habla de forma directa, sino a través de sus sustitn-
ciones, desplazamientos, suefos y fapsus orales que ¢l aprendizaje
no puede continuar de forma directa” (Ellsworth, zoo5: .va. Fsta
interesante aportacion de la autora, sobre (y de esto hablaremos mas
adelante) como el proceso educativo es, al fin y al cabo, un proceso
de interpretacién donde la informacién que recibe el egtudiante es
reelaborada y transformada en otra cosa distinta a lo que ensend el
profesor. vinculando el psicoanslisis a la prictica educativa diaria,
me levé a pensar gue quiza Ellsworth manejase el término curricu-
ium oculio. Pero lo hizo sélo una vez: "[...] hemos sobrepasado el
curriculum oculto. Ya no estamos hablando de una ideologia no reco-
nocida del curriculumn que se puede sacar a laluz y determinar a tra-
vés del anilisis. .. Por el contraric, hemos llegado ala "grieta interna’
de la educacién, que ‘no se puede resolver’ (Bahovec, 1994s 1710
Hemos llegado a Ja imposibilidad de perfeccionar los encajes entre
lo que el profesor o el curriculum pretenden y lo que el estudiante
logra; lo que un profesor ‘sabe’ y lo que ensefia; 2 qué invita el dialo-
go y qué es lo que llega de forma espontinea” (Ellsworth, 2005: 61).

Para Ellsworth, no es que exista una informacién velada, es que
toda 1a informacién lo es, tanto la explicita como la implicita, porque el
subconsciente siempre en activo, tanto ¢l del emisor como el del recep-
tor; impide la adguisicién de informacion explicita u objetiva, ya que el
tamniz de la personalidad, la historia, el bagaje, la creatividad del recep-
tor convierte en Ouo aquello que recibe del emisor. Por eso Ellsworth,

- apoyindose en la obra de Feldman (Feldman, 1987) yenla de Frend y

Lacan, sostiene que ensefiar es imposible: "La “grieta interna’ irresoluble
de la educacién en si misma, sus eternos fracasos para producir los
resultados sociales deseados, o para separar con un muro las mentes
jévenes de simismas y de las obras de susociedad a través de la razém, la
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comprensién y el didlogo, hacen que la educacidn. para Freud, sea una
de las profesiones imposibles” (Ellsworth, zo05: 61): "Se podria decir
aue ensefiar es imposible porque el inconsciente constantemente des-
barata las mejores intenciones de las pedagogias”™ (Ellsworth, zoos: 64
"Lo que se ensefia nunca es lo que se aprende” (Ellsworth, aoog: 65).

Ya volveremos a ello, pero yo me quedé estupefacta cuando lei
la frase: “Ensefiar es imposible”. que Ellsworth reficre a Feldman
(1987), sobre todo porque, paradéjicamente, yo aprendi de ella. De
hecho. probablemente este sea el libro del que més haya aprendido
altiraamente. Y ademéis. entonces, jpara qué escribe Ellsworth si
enseflar es imposible? Ella misma aclara la cuestién cuando. un
poco mis abajo, escribe: "Mientras voy pensando en estas nociones
[...11a educacién, como me han ensefiado a pensarla y practicarla,
se vaelve imposible. Y me dispongo. como profesora. a perseguir
mi deseo en otro lugar” (Ellswoerth, 2005: 62).

Mi interpretacidn de lo gue me cuenta Ellsworth me hace pen-
sar que lo que es imposible es ensefiar como hasta ahora se ha ense-
#adoe: pensando que ¢l estudiante captard el cien por cien de lo queyo
le transmita, pensando que el conocimiento es una mercancia estan-
cay cerrada que se puede empaguetar y hacer que alguien se la trague.
Puede que no todos los docentes que lean este texto se leguen a plan-
tear el papel de su inconsciente y el de los estudiantes como algo que
intervenga en su profesion, que reconozean abiertamente el papel del
Otro, pero si creo que es fundamental reconocer (y es curioso que
Ellsworth provenga de los estudios filmicos y yo de las artes visuales)
que cualquier tipo de informacién la termina el receptor, que acaba
siendo el constructor del mensaje. Simplemente teniendo esta
estructura en mente, convertimos en mads simétricas las dindmicas
educativas en sus numerosas formas, nos obligamos a desvestirnos
de poder, aceptamos como coautor al estudiante que tenemos en
frente y convertimos la educacion en algo verdaderamente posible.

La “grieta interna” resulta un necesario pasc mas alld dentro del
concepio de curriculum oculto. pero para entender lo que es la "grieta
interna”, para reconocerla y sobre todo para poder hacer algo a partir
de ella, resulta fundamental explicitar esa grieta, y eso pasa primero por
hacer explicito el curriculurm oculto en sus tres vertientes, asi como el cu-
rriculum nulo de cada accidn docente o, porlo menos, de cada profesor,
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capfTULOD 3
LOBO NUMERO 3: HEREDEROS DE 'SENSATION’

S INCRETBLE LO QUE SE PUEDE HACER CON
UN SUSPENSO EN AWFE EN SELECTIVIDAD,
UNA IMACINACION RETORCIDA Y UNA MO-

TOSIERBA.
Damien Hirst

Si en nuestra sociedad el lenguaje visual (casa nimero uno) se ha
visto hiperdesarrollado y la pedagogia (casa wiimero dos) se ha vuel -
to cada vez mas téxica, la casa nameto tres (dentro de estos tres edi-
ficios donde hemos visto gue se asientan las bases de la educacion
artistica), la de las artes y la cultura visual, también ha safrido una
enprme conmocion.

En el afo 1997, Charles Saatchi, el coleccionista de arte con-
temporineo privado mas importante del momento {2 la par que
director y duefio de la todopoderosa agencia de publicidad Saatchi
& Saatehi), refne en una cuando menos conirovertida exposicién a
una serie de jévenes artisias britinicos. Sensation nos puede servir
como metafora de todo lo que esta ocurriendo y como ejemplo del
hecho de que las artes visuales acaben por utilizar las mismas armas
que el resto de producios que se encuentran catapultados por el
hiperdesarrollo del lenguaje visual.

Las artes visuales se espectacularizan; los Ginicos nombres de
artistas que lo que se denomina como el gran piblico conoce hoy son
los que salen, no ya en la tele, sino en el telediario. Por ejemplo,
Spencer Tunick, el fotégrafo/performer norteamericano que realiza
sus obras a través de la confrontacién de la organicidad del cuerpo
humano desnudo y del resto del paisaje. Este artista convoca a miles
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de personas {eén la convocatoria de Barcelona fueron 7.000 las per-
sonas que acudieron) para llevar a cabo sus fotografias. de manera
que la cita se convierte en todo un evento que aparece indefectible-
mente en los medios.

Tunick sale en el telediario, no hace falta siquiera que expon-
ga su obra en tal o cual museo, aunque lo gue persigue no gueda
muy claro si es fotégrafo o performer, si es mas importante la foto o
el hecho de reunir a tantas personas desnudas en una era en la que
nadie se:muestra desnudo en publico, donde en ciertos estados de

" Norteamérica puedes ser encarcelado por cometer este delito.
"Tunick compite con las noticias sobre las guerras. con las noticias
sobre la bolsa, y también con el cuarto de hora largo de anuncios
gue hay después. Sus desbordantes imégenes se quedan grabadas
en nuestra retina, en nuestro inconsciente. Y puede que el gran
piiblico no retenga su nombre. pero si el hecho. si la hilera de culos.
si las tetas. Entonces, estamos salvados. Las artes visuales estdn.

Podria poner otros muchos ejemplos: Christo y fean Clande
y sus edificios y paisajes tapados; Anish Kapoor y su Nube gigante
donde se reflejan los altos edificios que rodean al Millennium Park
Jaume Plensay la fuente gigante donde se suceden los rostros de los
habitantes de Chicago; Chris Ofili y su madonna negra o Damien

' Hirst y sus animales disecados, todos ellos artistas que han conse-
guido traspasar la barrera de lo artistico para convertirse en espec-
taculo, para competir en los medios con los desarrollos de imagen
comercial que nos inundan. La espectacularizacién de las artes
visuales resulta, por lo tanto. una estrategia de supervivencia: o el

-arte' llega'a la hiperrealidad, forma parte de ella, de este mundo

‘paralelo al real pero que se convierte en la verdadera realidad.

‘o'simplemente las artes visuales habran desaparecido. -

Se tecnifican, se suben, como es natural, al carre de la tecno-
logia, que brinda nuevas pogibilidades infinitas de creacién, de
~difusién, de significacion: “Si todos estos elementos son ya, de por

“si, factores que explican la transformacion revolucionaria de las
artes, los tltimos avances de la técnica, el despuntar de una
modernidad digital, nos lleva hoy a un nuevo umbral” (Jiménez,
2002: 218). Este umbral -estd por cruzar: bioarie, fotoescultura.
arte transgénico... la técnica consigue que se formulen nuevos
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conceptos y campos, que el des-arte de Kaprow (2007) sea una
auténtica realidad.

Se ultraparticularizan: hace poco recibi por correo electrénico
las fotografias que una amiga habia tomado en sus vacaciones; una
de ellas retrataba a una bandada de golondrinas reposande sobre
un cable de teléfono. Besultaban de una alta calidad formal para
alguien que no perteriecia al entorno del lengnaje visual. Le comen-
1é, de forma irénica, que eran fantasticas y que si habia pensado en
hacer Bellas Artes. Ella me contestd que en dichas fotos no existia
ninguna intencién artistica. que si la hubiese, las habria realizado
con ese propoésito, tendria que haber retratado a los pajaros elec-
trocutindose o algo asi... :

Fl tema de las narrativag particulares se leva al extremo: los
temas de las artes visuales contemporineas se radicalizan hacia las
micronarralivas, hacia aquellos temas que la imagen comercial no
tocard jamds, precisamente porque tienen que ser diferentes de
ella en el contenido en esta época gue son pricticamente iguales en
la forma. El hiperdesarrollo del lenguaje visual en la imagen
comercial, apoyado por las inmensas cantidades de dinero que
mueve la publicidad y que por lo tanto se invierte en los desarrollos
publicitarios, nos ha conducido a la excelencia publicitaria, a que los
arimeios de television, los escaparates de las liendas de moda més
earas o los interiores del restanrante mis famoso del momento
sean de una altisima calidad visual. Bsta excelencia del uso del len-
guaje visual en los desarrollos comerciales ha producido que los
artistas (que siempre han sido la cabeza excelente de los desarrollos
artisticos) hayan tenido que radicalivar el mensaje, ya que préactica-
mente no existen diferencias en cuanto a la forma. En los dias gue
corren, es bastante dificil (si no tenemos unas serie de datos de
entrada) diferenciar entre qué es un desarrollo comercial y qué es
un desarrollo avtistico. Sélo existe una caracteristica formal que
nos indiea que una hmagen es comercial, la presencia de la marea,
porque en la mayoria de los casos son indistinguibles. Salvo en el
mensaje: las marquesinas de los autobuses nos hablan de sexo
adulto placentero; los artistas nos hablan de vejaciones, violencia
de género y pederastia; los publicistas, del glamour, de los viajes
en crucero; los artistas, de la tortura que constituye venir a Espana
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en patera: los anuncios nos abren el apetito con un sinfin de comi-
das admirablemente presentadas; los artistas nos advierien de los
peligros a largo plazo de la comida transgénica. Para diferenciarse,
ios artistas se ultraparticularizan. el tema de las narrativas particu-
lares se lleva al extremo, los temas de las artes visuales contempo-
rineas se radicaliza hacia las micronarrativas.

No debe asombrarnos que las artes visuales contemporaneas
bayan llegado a esto, puesto que esta mutacién, este cambio, refle-
ja nada més y nada menos que lo que esta pasando en el exterior.
Y. evidentemente, como el hiperdesarrcllo del lenguaje visual, y
como el hiperavance de la pedagogia téxica. este tercer lobo intenta
derrumbar nuestra casa,
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Esra MARANA LLEGAMOS AL COLE DE LO MAS CON-
TENTOS PORQUE IBAMOS A TENER DIBUJO. ES GENIAL
CUANDO TENEMOS DIBUJO EN CLASE, PORQUE NO
HACE FALTA ESTUDIAR LECCIONES Ni HACER DEBE-
RESY ADEMAS SE PUEDE HABLARY ES UN POCO COMO
UN RECREO. A ANIANO NO LE CUSTA EL DIBUJO POR-
QUE, COMO NO PUEDE APRENDERSELO DE MEMORIA,
NO ESYA SEGURO DE SER EL PRIMERO. -

René Goscinny, 2004

El parrafo que antecede a este texto pertenece al cuento titulado “La
manzana”, que, dentro del volumen de historietas La ouelta al cole,
retrata la vida y las experiencias de un nifio francés de principios de
los sesenta, €l pequetio Nicolas. Es mas, asi es .como comienza el
cuento, una historia genial en Ia que los estudiantes asisten a la clase
de dibujo y todos tienen que representar la misma manzana, pero
acaban castigados por el director puesto que cada uno dibujalo quele
interesa: un castillo, una tarta, un mapa, un avién o una batalla naval.
En esta historia, un buen analista podsia distinguir todos y cada-uno
de los estereotipos que se identifican con lo que ocurre en la escuela
cuando lo que toca es pldstica, o en este caso dibujo: no hace falta estu-
diar, porque, claro, dibujar no es un proceso intelectual; no hay
deberes, porque es una asignatura maria y no cuenta para nada la nota
que saquemos en ella; se puede hablar, porque, en vez de atender al
profesor, hay que haver algo, habitualmente una actividad de produc-
cion a través de alguna técnica pictorica; y, para terminar, se invierte
la jerarquia habitual del aula, ya que Aniano, el nimero unoe y ojito
derecho de la profe, ne se siente cémodo y no lograra ser aqui el pri-
mero delaclase. Este cuento resume la realidad dela educacion artis-
tica, no s6lo en Francia, sino en cualquier escuela occidental de los
anos sesenta: dibujar y producir iméagenes en general no tiene nada
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que ver con la adquisicién de conocimienio, ¢s mas bien un pasa-
tiempo donde se realizan una serie de trabajos manuales y donde.
para colmo y excentricidad de la propia asignatura. muchas veces los
que sobresalen son los tontos de la clase.
Después, ya en su casa. Nicolds y sus amigos iban al parque
(solos), leian cuentos y merendaban tarta de manzana. Y la pre-
gunta que me hago al releer este cuento es: jqué es lo que haria el
pequedio Nicolds hoy en dia?, jmerendaria tarta de manzana, iria al
parque y leeria cuentos o merendaria galletas Oreo, se quedaria ¢n
casa solo y jugaria a la Play? La realidad es que la cotidianidad de
aquellos que devienen estudiantes (sea en la franja educativa que
sea) ha cambiado enormemente, tal y como hemos visto en el capi-
tulo anterior, mientras que las instituciones educativas (sean mu-
‘seos. escuelas, universidades u otros contextos) siguen sin cambiar,
porque lo que hacia el pequefio Nicolas en su escuela de principios
"de los sesenta es lo mismo que hacen hoy en dia muchos estudian-
tes. Y ;no resulla increible que mientras que en casay en la calle cusi
todo ha cambiado, en las instituciones educativas no haya cambiado
casi nada. que las actividades relacionadas con la cultura y las artes
visuales sigan siendo actividades desvinculadas del pensamiento. de
lo intelectnal, de los retos, del placer, donde parece que sélo se ejer-
citan las manos poniendo en funcionamiento una serie de fécnicas
mis bien poco utilizadas por log creadores visuales (artistas y pro-
ductores de imagen comercial) del siglo XX17
Los estudiantes universitarios con los que comparto procesos de
ensefianza y aprendizaje me relatan las clases de plastica sufridas en su
adolescenciay nifiez y la situacién sigue siendo la misma que hace.cin-
cuenta afios, porlo que considero urgente que nos preguntemos: ;no va
siendo hora de que la situacidn cambie? Creo que resulta vital cambiar las
practicas de la educacién de las artes y la cultura visual, desarrollar esta
especialidad educativa para estudiantes que viven dentro de la hiperrea-
lidad, que viven en un mundo altamente tecnificado, que configuran su
identidad en base aidolos medidticos, que determinan su dieta basdndo-
se en las marcas. que desarrollan su ocio siempre a través de pantallas.
Mientras no nos enfrentemos a estos retos. mientras la educacién
artistica siga desarrollando marcos y curriculos del siglo XX1, seguire-
mos siendo aliados de la pedagogia tdxica, piczas del neocapitalismo,
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un drea florero al servicio de la educacidn bulimica, fomentadora de la
ignorancia activa; un area que cierra la mente en lugar de abrirla, que
obstruye el conocimiento libre, que condena a los estudiantes a no
saber que pueden ser otras personas, (ue no necesitan pesar 5o kilos,
que no necesitan ser rubios ni tener varios coches para ser felices.

Y sigo. ;Cémo puede ser que mientras los adolescentes graban
escenas de la vida real en sus méviles, las retocan con el Photoshop
y las comparten en Internet, la educacién artistica siga brindéndo-
les como tnica posibilidad de trabajo el carboncillo y las témperas?
;Cémo pude ser que devoren revistas del corazdn, peliculas comer-
ciales y series y nosotros, como unica actividad fuera del aula, les
queramos llevar al museo? ;Cémo puede ser que vivan en un mundo
metasexual, donde las cindades enteras aparecen tapizadas con ima-
genes de hombres y mujeres que se ofrecen al viandante, mientras
que en el aula de plastica (o de cualquier otra cosa) no se habla de
sexo, no s¢ analizan estas imigenes y en cambio se comentan paisa-
jes de floves de otros mundos? ;Como puede ser que la moda sea
uno de los principales alicientes en sus vidas y en clase de plastica
nos parezca una insensatez incorporar como contenido las zapatillas
deportivas para las que levan ahorrando varios meses? ;Goémo
puede ser que la brecha abierta entre hiperrealidad y realidad, entre
los mundos visuales y los reales, les ocasione una paranoia continua
y nadie se interese por que aprendan a diferenciar entre una cosay
otra? ;Cémo puede ser que haya webs que fomenten la anorexia,
y un tropel de artistas contemporaneas que tratan este tema, y en
cambio en clase sélo se hable de los pintores franceses impresionis-
tas? ;Como puede ser que todos tengan cimara de fotos digital y esta
técnica de produccién no se use en clase (o mismo digo del video,
y de los espacios en red de almacenamiento y exhibicién de imagenes
tipo MySpace)? ;Que todos sepan quién es Pamela Anderson y nos
neguemos a utilizarla como recurso educativo para abordar temas
tan interesantes ¢ importantes como la identidad de género, la geni-
talidad, los problemas relacionados con la raza, la independencia
{emenina y la violencia machista, por poner algunos ejemplos?

A pesar de la magnitud de esta realidad. en la mayoria de los
casos la educacién artistica sigue siendo considerada eomo “un eon-
junto de experiencias agradables, divertidas e incluso, en ocasiones,
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interesantes, pero gque no constifuyen un covocimiento util”
{(Hernéndez, 2000: 86). Términos como marginal, periférica, asigna-
tura comodin. asignatura marta, asignatura residual son los que se
consolidan y los que han hecho que la educacién artistica se entienda
como una de las parcelas menos legitimadas de todas las disciplinas
en las que se dividen las Ciencias de la Educacién. Y resulia impre-
sionante que, en la época del hiperdesarrollo del lenguaje visual. la
cosa no haya ido a mejor, sino a peor, como pone de manifiesto que
en la organizacién de la nueva ley que rige la educacién en Espana.
la LOE. el avea de Educacién plastica y visual haya sido reducida
hasta pricticamente desaparecer del mapa o que en educacién in-
fantil y primeros afios de primaria. en lafranja educativa en la que
los estudiantes hacen més uso de la informacién visual puesto que
‘todavia no saben leer ni escribir, no haya especialistas en educa-
cidn artistica.
~ Esta desconsideracién, marginacién, se ha visto agrandada,
desmesurada, espesada por las tres situaciones nuevas que han
afectado a la educacién de las artes y la cudtura visual y que hemos
analizado en el capitulo anterior. En este que abro. toca tratar otros
temas que podemos introducir a partir de tres preguntas clave:

1. ¢Qué modéles han sido desarrollades para una educacién arlistica prede-
rrumbe pero conlintian vigentes en nuestros dias?

2. {Qué retos han surgido a los que ha de enfrentarse una educacion de las artes
y la cullura visual que quiera adaplarse a las nuevas situaciones aparecidas
tras et derrumbe de las Torres Gemelas?

3. ;0ué modelos han sido desarroliados para afrontar dichos relos?

‘Antes de continuar quiero dejar claro que no es el cometido de
mmﬁ segunda parte del libro hacer una revisién histérica exhaustiva
‘de los desarrollos curriculares de la educacion artistica, entre otras
cosas porque hay magnificos manuales sobre el tema: el libro de
Imanol Agirre titulado Teorias y précticas de la educacion artistica
(publicado en el 2000 por la Universidad Pablica de Navarra y ree-
ditado en el 2c05 con el mismo titule pero en una edicién amplia-
da por Octaedro) y el ya clasico de Arthur Efland, A History of Art
Education (publicado por primera vez en 1990 por Teachers College
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Press y traducido al espafol en 2002, con el titulo Una historia de la
educacion del arte, como primer volumen de la coleccién “Arte
y educacién” de Paid6s). Recomiendo a quienes estén interesados
especialmente en la historia de la educacién de las artes visuales,
que lean ambos libros, Yo sélo pretendo dar mi visidn personal, eso
si, utilizando como organizacién la evolucién histérica de algunas
de las principales tendencias de 1a educacion de las artes y la culm-
ra visual y plantear, a partir de esta visidn, los retos que considero

necesarios.




CAPITULO 4
Z>zc>r_0>umm EXPRESIVAS: PROPUESTAS PARA
‘ANTES' DEL BERRUMBE

Antes de que se produjera el derrumbe de las Torres Gemelas, el mun-
do era diferente y la educacién artistica, también. Algunos tedricos
han situado este acontecimiento, y en concreto la fecha del 11 de sep-
tiembre de 2001, como el nacimiento de una nueva época: la post-pos-
modernidad. Y antes de gue los dos edificios disefiados por Minoru
Yamasaki se viniesen abajo, los educadores de las artes visuales {en esta
denominacién omito claramente el término culture visual) estaban
interesados en desarrollar determinadas cosas. Debido a que no se
consideraba la educacién artistica un drea de estudio vinculada con lo
intelectual sino completamente ligada a lo manual, el término manua-
lidades es el que mejor define Jas caracteristicas de las propuestas pre.

Las manualidades, como su propio nombre indica, se nos apa-
recen como un auténtico pasatiempo cn el que se realizan cosas
con las manos, porlo que los dnicos procesos que se desarrollan en
la ejecucitn de dichas coses son aquellos enfocados en la produc-
¢ién, dejando de lado el andlisis. Estas cosas han de cumplir una
premisa fundamental: han de ser bellas, gustar, ser bonitas, ser
ornamentales, decorar. Para producir toda esta cantidad de owu.mm.‘
tos, los contenidos se centran en la ensefansa y el aprendizaje de
diferentes iécnicas, empezando muchas veces por las mds dificiles
de todas las iécnicas pictéricas (y escultéricas) posibles, como las
acuarelas y el 6lec. por poner un ejemplo. (Recuerdo a una estudiantc
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¢ue me vino a pedir consejo porque la habian contratado como pro-
fesora para ensefar a pintar a un niho de cinco afios y queria
comenzar can ¢l 6leo antes que con o..:&,mwcmmw. otra cosa.) La pericia
récnica se convierte por lo tanto en el maximo objetivo que se per-
sigue, lo que, de rebote, nos conduce a que los Gnicos procesos
de analisis que se desarrollan estan situados enun area que, por
increible que pavezca, esti considerada como ajena a la nuestra: la
Historia del arte. Como resultado de la combinacién de todo lo
anterior, las actividades relacionadas con las artes visuales se con-
figuran como una especie de sirvienta visual, ya que sirven al centro
donde se desarrollan porque lo decoran con murales, escenarios,
maquetas. .. y sirven o los padres, ya que desde esta asignatura se ela-
boran regalos, christmas, marcos, pisapapeles, méviles con pajari-

tos que cuelgan...
CARACTERISTICAS DE LAS MANUALIDADES

* Objetiva: reatizacion de manualidades. por to tanto, procesos manuales enca-
minados a Ia produccién. No se contempia la produccién artislica come un
proceso intelectual. ’ ‘

« Dichos productos han de ser bellos, bonitos, decerativos. Lo visual se produ-
ce para ser ornamental.

« Contenidos: centrados en las lécnicas. Desarrolio del mayor nmero de téc-
nicas posibles.

» Etestudiante ha de cuitivar lz pericia técnica y el desarrolio de su sentimien-
toy expresién. )

» [os procesos de analisis quedan fuera: estén en iz asignstura de Historia del
arte.

= Los objetos realizados en las aclividades retacionadas con la educacion ar-
tistica configuran parle det curriculum octlie visual del centro: murales,
decorades de obras de leatre. regatos det Dia de la madre. No son para los es-
tudiantes. los estudiantes muchas veces operan ¢omae peones para que los
producios que &ilos realizan dentro de este grupo de asignaturas luzcan en

los pasillos det centro o en Iz puerta de la nevera de sy casa,

Esta realidad se encuentra teéricamente justificada en los enatro
paradigmas educativos que dan forma a la educacién artistica antes de:
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PRINCIPALES TECRIAS DENTRO DEL CAMPO DE1.A EDUCACION ARTISTICA
EN LOS PAISES DE INFLUENCIA OCCIDENTAL DISERADAS PARA ‘ANTES
DEL DERRUMBE

+ [a Aultoexpresion creativa
* La Educacién Artistica Ceme Disciplina
*  El curriculum mutticultaral

* Reformisme y el reconstructivisme

Y, en cualquier caso. quiero poner de relieve que aunque las
propuestas pre estin disefiadas para un mundo anterior al derrum-
be, esto no quiere decir que no se estén utilizando ahora: es mas,
probablemente estos recursos son los que mas se siguen utilizando
hoy. y es justamente aqui donde quiero situar la principal reivindi-
cacién de este libro: que no se pueden estar utilizando hoy sistermas
disefiados para antes. por lo que hay que disefiar yutilizar sistemas di-
sefiados para ehoro.

SACANDO EL ALMA: LA AUTOEXPRESION CREATIVA

La educacién artistica comienza su andadura teérica con la preocu-
pacién por la organizacion de la educacién del nifio en la escuela en
EE UU. Que esta preocupacién aparezca en los Estados Unidos de
Ameérica tiene que ver con la carrera intelectual que este pais deten-
ta desde finales del siglo XIX. como heredero de la Hustracién. por
un lado, e impulsor del desarrollo industrial, por otro.

Una serie de investigadores trabajan sobre el tema del arte
infantil, lo que da lugar a que (Efland, 2002):

- Comiencen a elaborarse informes anuales sobre las acti-

vidades realizadas entorno alo denominado como ariein-
" fantil. .

+ Serealicen las primeras exposiciones de arte infantil.

- En el aio 1901 aparece el primer libro de texto para la ense~
fanza de las artes: Applied Arts Book, que luego se llamaria
School Art Book, en el que se sefialan los contenidos basicos
que cualquier nifto ¢ nifia debia dominar con respecto a la
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produccién de imagenes en la escuela y que en un prineipio

se agrupan de la siguiente manera:

~ Percepcién y apreciacién de la belleza.

Dibujo del natral.

Artesania, artes aplicadas y manualidades.

Dibujo de modelo del natural y de bodegon.

Color y disefio.

. En 1874 nace en Boston la primera asociacién de profesores
de educacién artistica: la Art Teachers Association. Y en 1883
se creala NAEA (National Art Education Association), la cual
sigue vigente y es uno de los centros donde mas materiales
y esfuerzos se dedican al desarrollo de la educacion de las
artes visuales a nivel internacional. (Merece la pena visitar

i

su web www._reston-naea.org)

La primera propuesta tedrica que se desarrolla como tal en el
mundo de la educacién artistica se consolida como lo que los tebricos
han denominado Autoexpresion creativa. Esta tendencia encuentra su
base en la funcién que cumplié la educacién artistica tras la Segunda
Cuerra Mundial, asi como en el desarrollo de tos dos grandes mode-
los educativos que se desarrollaron desde EE UU: el modelo cienti-
fista y el modelo expresionista. Bobbitt y sus compafieros tézicos
polavizan las teorias educativas siguiendo la dinimica desarrollada
en todos los campos de creacién del conocimiento.

Mientras {ue en el modelo cientifista se engloban las materias
gque sirven para algo, es decir, las materias que tienen una continua-
cién directaen el mundo profesional, en el modelo expresionista se
englobaron las asignaturas que no sirven para nada desde el punto
de vista de la produccién industrial, y entre ellas nos encontramos
con todo aquello que Liene que ver con la expresiény con el lengua-

je visual. Debido a que el lenguaje visual no esta relacionado con

la ciencia y ro es considerado como un tipo de conocimiento de
cardcter intelectual, todo aguello gue tiene que ver sdlo (y recalco
este término porque quiero dejar claro que el lenguaje visnal estd
efectivamente relacionado eon todo lo que voy a enumerar a conti-
nuacidn, pero también con-otras cosas) con él se vincula con la
expresién, el sentimiento, la fuerza innata de los colores, eic., €8
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decir, con le loca de la casa. la imaginacién, la fantasia. Ja libera-
cién. No debe porlo tanto exirafiarnos que el submodelo que cnca-
ja con este modelo general se denomine Autoexpresién creativa.

La idea base de la Autoexpresién creativa es que el arte (no se
contempla como contenido curricular la cultura visual) es un modo
de expresidn personal e individual. Para que esta expresién se desa-
rrolle, el estudiante, en Ja clase de plastica. sélo necesita liberar su
imaginacién. Para acometer este objetivo, se suprimen todos los
requisitos pedagdgicos que se consideraban imprescindibles en el
resto de asignaturas, de tal manera que la organizacién de las acti-
vidades educativas gira en torno a la produccién como medio para
la liberacién de los sentimientos. El alumno/a ha de crear en abso-
luta libertad: se considera perjudicial mostrar en clase arte ereado
por cualquier otro autor y lo éinico que se fomentan son las técnicas
que posibilitan esta liberacién sentimental.

El autor que teoriza sobre esta forma de didactica de las arles
visuales es Victor Lowenfeld. Nacido en Austria en 1903, desde 1926
despliega una carrera centrada en el desarrollo psicolégico del nifio a
través de las artes visuales. Debido a la invasién alemana en 1938, emi-
gra a Inglaterra para acabar viviendo en los EE UU, donde completa sus
estudios de psicologia y erea. en 1946, el Departamento de Educacion
Artistica de la Universidad de Pensilvania. Un afio después publica
Greative and Mental Growth {Desarrollo de la capacidad creadora), posi-

- blemente el libro-sobre educacién artistica mas influyente del siglo.

Partiendo de la educacion primaria, pero aplicindolo a cual-
quier contexto educativo. Lowenfeld no consideraba las artes visuales
como un fin, sino como un medio. El estudiante que dibuja o esculpe
estd desarrollando su creatividad por medio de la liberacién de su
propia expresion, lo que se traduce en que acaba siendo mas creativo
y resolutivo en cualguier otra faceta como ser humano, no sélo en su
faceta como productor visual. Las artes visuales sirven para el resto de
‘asignaturas. son una especie de trampolin necesario para los demas,
pero no para si mismas. Por todo esto, para Lowenfeld el profesor de
plastica no tiene por qué saber mucho sobre €l mundo de las arles

visuales, sino saber estimular a sus alumnos y alumnas para que se¢_

expresen y desarrollen su creatividad, para desarrollar los usos tera-
péutices de la actividad creative en las artes (Efland. zo002: 34.4.).

94

LA EDUCACION ARTISTICA NO SON MANUALIDADES

Resulta paradéjico que en este modelo, primer intento de
organizacién formal de la ensefianza de las imagenes, se pretendala
auseneia de modelo curricular. Cuando en el resto de las disciplinas

" educativas todos los investigadores se esforzaban por desarrollar un

sistema organizado con el que desarrollar mejor la ensefianza y el
aprendizaje, en la ensenanza de las imigenes se hace justo lo con-
trario, decidir que no e¢s necesario organizar nada. ..

ADAPTARSE O MORIR: LA APLICACION DEL SISTEMA
DE LAS DISCIPLINAS

Al tiempo que la Autoexpresién creativa se desarrolla en la
escuela, el movimiento cientifista avanza en EE Ul y tiene como
prineipal objetivo regular las actividades educativas en los co-
legios norteamericanos. Famosos psicélogos como Thorndike
lideraron este movimiento intentande dar a la educacién un
sentido empirico mediante la férrea organizacién del curricu-
lum. A partir de entonces aparece en educacién el término dis-
ciplina, el cual nace de la necesidad creada de estructurar el
pensamiento, asi eomo un planteamiento tecnolégico de la edu-
cacién, mas preocupado por los procesos y las metodologias en-
caminadas a la produeccién.

Aungue las primeras aproximaciones a una sistematiza-
cién de la ensefanza aparecen, como hemos visto, de la mano de
Franklin Bobbittya en 1918, las ciencias de la educacién se embar-
can en la tavea de clasilicar las diferentes disciplinas y construir
un curriculum para cada una de ellas desde los afios sesenta
{Efland, 2002: 353). Bobbitt realizé un listado de cuiles deberian
ser las disciplinas adecuadas para el desarrollo integral del ser
humano, pero (¢6mo no) no inecluyé la educacién plistica dentro
de las disciplinas basicas del curricalum. Desde su punto de vista,
que representaba la visién general del resto de los investigadores
de la época, la capacidad para expresarse plasticamente era algo
gue no todo el mundo podria ni debio desarrollar.

Desde gue las disciplinas son el primer objetivo de la reforma
curricular, se establece una jerarquia que eleva determinadas areas
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a esta categoria de disciplinas y relega a otras a la de asignaturas. En
este panorama, o la educacién artistica adquiria la categoria de dis-
ciplina o simplemente seria eliminada del curriculum general.
Pero, para que un campo de estudio pasase a considerarse una dis-
ciplina, debia camplir tres requisitos formales:

- Existir unos contenidos reconocibles.

- Existir una comunidad de profesionales que estudiasen
“dichos contenidos. _

+ Desarrollar un cuerpo de procedimientos caracteristicos
y métodos de trabajo que faciliten la investigacién.

La fecha en que ocurre esto en la educacidn artistica es en
“torno a 1965, afio en el que tiene lugar un famoso seminario en la
Universidad de Pensilvania a partir del cual la educacién artistica

comenzé a articularse como un conjunto organizade de conoci-
‘mientos disciplinares. Es este ¢l momento en el que Jerome Bruner
” _ presenta su propuesta curricular para las humanidades en general,
pero no es hasta 1966 cuando se estractura ¢l primer curriculum
planificado parala ensefianza del lenguaje visual. Gtro investigador
del campo, Manuel Barkan, aparece como la cabeza visible de una
serie de proyectos que tienen comeo objetivo la sistematizacidn de la
educacién de las artes visuales, basdndose en la idea de que los
artistas trabajan para cubtir objetives concretos, con unos conteni-
dos, con una metodologia y con unos resultados que pueden some-
terse a una evaluacién cuantitativa. Silos artistas trabajan asi, de la
misma manera que trabaja un matematico, un fisico o un deportis-
ta, es asi como debe ensefiarse el arte.

La EACD es el primer disefio curricular tecnificado dentro del
campo dela didéctica del lenguaje visual que se redacta y se conso-
lida como un documento, y se genera desde un contexto educativo
muy concreto: el Centro Getty para la Educacién Artistica, que,
como veremos, lideré desde 1966 hasta 1999 el desarrollo teérico
sobre esta drea en EE UU. Este centro de investigacién nace de la
mano de su fundador, Paul Getty, un maultimillonario norteamerica-
no que en 1930 inicia una fabulosa coleccidn de arte basada en anti-
giiedades romanas y griegas, asi como en pinturas renacentistas
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y barrocas. Tras su muerie en 1976 deja todas sus propiedades,
incluida su coleceisn de arte, enlas manos de Paul Getty Trust, que en
1982 compra una colina en la zona de Santa Ménica (Los Angeles),
auncue no serd hasta el 16 de diciembre de 1996 cuando el museo
abra sus puertas al piblico, es decir, trece afios después. En cualquier
caso, es a partir de 1981 cuando se fundan los siete institutos adseri-
tos al museo, entre ellos el Centro Getty para la Educacién Artistica,
desde donde se desarrolia una labor muy intensa en cuanto a la orga-
nizacién de conferencias, congresos, programas de becas y publica-
ciones para la divalgacion de este modelo curricular.

El Museo Getly es el simbolo por antonomasia de la Nor-
tearnérica capitalista: de manera no tan metaférica representa la
trayectoria-de un hombre, blanco y heterosexual gue consigue.
con el esfuerzo de sus manos, llegar a tener una coleccién de arte
y antigiiedades como minimo equiparable a las colecciones de las
casas reales europeas. El Museo Getty significa algo asi como “no es
importante el linaje heredado a través de la sangre, porque con el
esfuerzo personal se pueden llegar a amasar increibles fortunas,
fan increibles como las de la realeza europea”. El que hace dinero,
ahora es el rey. Segln lo que acabamos de ver, este lugar pedagégico
ests asentado en el sistema profesional de la amortiguacién de
impuestos por excelencia, la fundacién, formando en su eonjunto
un contexto de trabajo ulivacapitalista.

Ll sistema curricular que se disefia para aunar estas tres ca-
racteristicas dentro del campo de la educacién artistica es la
Educacién Artistica Gomo Disciplina. Desde su lengua madre, el
inglés, el término se denomina Discipline Based Art Education
(DBAF). Hemos traducido el términc como Educacién Artistica
Como Disciplina y, segan las sugerencias de Marin Viadel (1997:
55-77), la sigla que utilizarcmos sera EACD. La EACD es un plan-
teamiento tanto de la ensefianza como del aprendizaje, basado en
un cuerpo de cuatro disciplinas cuyos objetivos son la creacion, el
entendimiento y la apreciacién -del lenguaje visual y del arte.
Siempre se cita 1987 como afio de consolidacion oficial de la DBAE,
con el famoso articulo G. A Clark, M. D. Day y W. D. Greer titulado
"Discipline Art Education: wwnoﬁwwm, Students of Art”. Aundgue
estos autores, y en especial Dwaine Greer como directora del Getty
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Center, han sido los que han pasado a la historia como padres
y madres de la EACD, no debemos olvidar que el tedrico que per-
manece en la sombra de todo este proyecto es Flliot Eisner, proba-
blemente, con Arthur Efland. ¢l tedrico de este campo de estudio
més influyente hasta el momento.

A partir de entonces, las actividades educativas relacionadas
con la ensefianza del lenguaje visual atienden a los siguientes
requisitos (Dobbs, 1992):

.

El arte se ensefia como una asignatura considerada al mismo
nivel que cualquier otra. mediante un curriculum estruc-
turado de lo general a lo particular y a partir de unidades
didacticas que cubran los cuatro contenidos fundacionales
basicos (creacion, critica, historia del arte y estética).

Las unidades didicticas construirdn un cuerpo de cono-
cimientos, entendimientos y habilidades que podran ser
evaluados.

- El docente ensefiard al alumno a producir arte {produccién

artistica), a analizar, interpretar y evaluar las cualidades de
los desarrollos visuales (critica artistica). a conocer el rol del
artistay del arte en la cultura que a ese estudiante le ha tocado

- vivir (historia del arte) y a entender y a disfrutar de las cuali-
dades-del arte y cémo la gente puede emitir juicios artisticos
y justificar dichos juicios (estética).

+ Las actividades educativas contardn con un soporie de orga-
nizacién y administrativo basico, con personal capaz de
desarrollar los programas. y con el tHierapo y el material
necesarios. ademas de asesoramiento tanto wmwm el profesor

" como para los alumnos.

- Los profesores que trabajan dentro de la ensefianza de las
imégenes han de sentirse parte de una comunidad de estu-
diosos del drea de tal manera que puedan acceder a publica-
ciones y materiales de otros profesionales, asi como dar
a conocer a sus colegas sus logros en el campo.

Como resumen de los puntos principales de dicho modelo,
Marin Viadel (1997} propone el siguiente cuadro:
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PUNTOS BASICOS DE LA EACD

A. FUNDAMENTACION

Al. Ei objetivo de la Educacion Artistica Come Disciplina es desarrollar las habilidades de fos
estudiantes para comprender y apreciar el arfe. Esto implica un conocimiento de las teorias
y concepcionas det arle, y la habilidad fanto para reaccionar ante el arte como para crearlo.

A2. B arle se ensefia como un componenie esencial de 1a educacitn general y come fundamentacion
para su estudio especializado.

B. CONTENIDO

81105 conlenidos de la ensehanza se derivan fundamentalmente de las siguientes disclplinas:
* La estética
+ La critica de arte
+ La historia del arte
+ La creacién arlistica

B2. Los contenidos def estudio provieren del amplio camps de las artes visuales. incluyendo las
arles populares. las artes aplicadas y las Bellas Artes tanto de la cuftura occidentat como de
las no occidentales y desde las épocas antiguas hasta los movimientos contempordneos.

€. cUrRricuLUM

Ct. Ei curricutum. escrite. incluye contenidos erganizados y arliculados secuenciaimente para
todos los niveles escolares.

C2. Las obras de arte ceupan una posicidn central en ta organizacidn del curriculum y enla
integracion de tos cuetenidos de fas cualro disciplinas.

C3. El curriculum se estruclura de medo gque refleje una Sauenwn_o: sirnitar respecto a cada una
de las cualro discipiinas artisticas.

Ca. El curriculum se organiza de modo que vaya acrecéntando el aprendizaje y nivel de
comprension def alumno. Ello implica un reconecimiento de los niveles de desarrollo apropiado.

D. CONTEXTO

1. La ejecucitn compteta .nm_ programa viene determinada por una ensefianza arifstica regufar
y sistemadtica. ta coordinadin de tado el distrito escotar: :‘m_um_o de expertos en aducacién
arlistica, el apoyo administrative y los recursos adecuados.

D2. Tanto los logros de los alurnnes como la efectividad del programa sa confirman mediante
criterios y procedimientos de evaluacidn apropiados.

El contexto capitalista en el que se ubicala EACD hace mellaenla
seleccién de contenidos, unos contenidos gue nunca motivan una
mirada critica hacia la obra. En ninguno de los cuatro puntos base del
curriculum {ereacién artistica, historia del arte, critica de arte y esté-
tica) se proclama como objetive el despertar el espiritu eritico del
estudiante, ya que la produccién se basa en las téenicas; la historia, en
un recorrido pautado; lo que se denomina como “critica de arte” se
gqueda enun analisis iconografico superficial y el apartado de teoria del
arte se basa en memorizar las reflexiones de determinados autores.
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Y. apesar de todo, jeuiles han side desde mi punto de vista los
aciertos y los fallos de este sistema de organizacidn curricular?
Pues, sin ninguna duda, la mayor aportacién de la EACD ha sido la
incorporacién del objetive curricular de andlisis, denominado
desde el inglés como de critica. Por primera vez se reconoce como
uno de los objetivos basicos de la educacién artistica aprender a ver,
Pero el fallo tremendo de la EACD viene de la mano de esta misma
aportacion: aunque el sistema incorpora el anslisis de irnagenes,
este proceso se queda en la mayoria de los casos en un estudio
completamente superficial, practicamente formal, que se olvida de
cuestiones como la clase social. la razay el género. Esto parecel6gi-
co si ténerios en cuenta el contexto del que parte la EACD.

«En resumen, la consideracién de la ensefianza artistica como
una disciplina preduce tres consecuencias de gran:importancia
para el desarrollo de la educacién artistica:

La incorporacién de las actividades de analisis: mientras
que en la Aatoexpresidn creativa sdélo se contemplaban como
vialidas las actividades relacionadas con la produccion de
objetos artisticos, la EACID aftade la actividad de anilisis
mediante Ia critica y la contextualizacién histdrica.

- La incorporacién de actividades de evaluacién: si en la Auto-
expresion creativa Lowenfeld rechazaba de pleno la evaluacion,
los creadores dé la EACD ld recuperan como actividad basica
tanto para que la educacidn artistica sobreviva come asignatu-
ra como para comprobar la eficacia de los propios procesos.

- Lanecesidad de organizar la asignatura mediante un modelo:
la teoria de la educacién es fundamental para los educadores

“de arte. Disefiar una actividad es mucho mas que disponer al
-alumno de téenicas. . . oo

Este modelo pedagégico se utilizé durante la década de los -

ochenta de manera: exhanstiva en colegios y en el propio Museo
Getty. Cuando a principios de los noventa el multiculturalismo
denuncia la falta de directrices criticas, sus contenidos conserva-
dores y la falta de inclusién de las minorias. la EACD entra en deca-
dencia, lo que conduce al progresivo abandono del método.
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DE TODOS LOS COLORES: EL CURRICULUM MULTICULTURAL

Como respuesta a los vacios de la EACD, a principios de los afios
noventa, y siguiendo las tendencias de Ia educacién general, aparece
el curricalum multicultural. Bl término multicelturalismo remplaza al
término critica poscolonial en EE UU y conceptualmente se basaenla
idea de gue ¢! disefio carricular debe conectarse con la realidad de
la comunidad concreta donde el proceso educativo tiene lugar y que,
debido a que dicha comunidad nunca o ¢n muy pocas ocasiones es
homogénea, ha de construirse bajo el concepto de la diversidad cultu-
ral, manteniendo que todos los estudiantes han de tener las mismas
oportunidades a pesar de su sexo, su clase o su raza. Puesto que la
corriente multiculruralista nace, crece y se desarrolla en EE UU, esta
tendencia carricular enfatiza las necesidades de los tres grupos his-
téricamente relegados en este pais: los hombres y mujeres de raza
negra, los homosexuales y los natives americanos.

Bl multiculturalismo en EE UU tiene mucho que ver con el con-
cepto denominado "crisol de culturas” (melting pot), basade en la crea-
cién de la cultura americana a través de la unioén de las diferentes
nacionalidades de colonos que formaron la base .de la sociedad de
agquellos afios. Esta idea, claramente modernista, funciond para las cla-
ses europeas dominantes, predominantemente wﬁ%@w&ogm (sobre
todo irlandeses e ingleses), 1o que promovié la marginacién de los gru-
pos sociales que no eran de raza blanca, que no eran de clase alta, que
no eran heterosexuales, ademis de asentarse en un patriarcado ultra-
conservador. Por lo tanto, podemos decir que los pobres, las mujeres,
los individuos de ambos sexos de raza negra y los homosexmales queda-
ron excluidos de los componentes base de la identidad norteamericana
y el multiculturalismo Jo que quiere es reparar este vacio, ya que en el
siglo 330 la situacidon ha cambiado notablemente de manera que, enla
situacién actual, en algunas cindades norteamericanas como Los Ange-
les, los individuos blancos, de clase media y heterosexuales constituyen
ya una abrmadora minoria. La bipolaridad modernista blanco/negro,
hombre/mmujer, rico/pobre, heterosexual/homosexual ya no tiene vali-
dez, al ser infinitas las identidades, todas ellas heterogéneas, todas ellas
nacidas de la mezela en ver de ser todas ellas homogéneas y nacidas
de un concepto que el posmodernismo rechaza, el concepto de pureza.
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Los teéricos multiculturalistas de los aftos novenia defienden
la evidencia de que la cultura actual de cualguier pafs industrializa-
do no puede defenderse desde un Gnico punto de vista {que en la
mayoria de los casos es e} occidental) . por lo que lo construccidn del
curriculum ha de prestar atencion a le diversidad culturol de los estu-
diantes, pero no sélo en cuanio a las directrices del multiculturalis-
mo tradicional (clase, raza. sexo y orientacién sexual). sino en otras
muchas dimensiones. :

Enresumen, podemos decir que el curriculum multicultural es
el primero que enlaza eon el posmodernismo, ya que pretende for-
mar pensadores criticos (critical thinkers) con el sistema social y que
atiende ala'diversidad culiural en el arte y en las personas. Es el pri-
mer sistema de disefio curricular que utiliza el término micronarra-
tivas, aungue no habla concretamente de micronarrativas visuales.

VISOS POSMODERNOS: REFORMISMO
¥ RECONSTRUCTIVISMO

Fundamentalmente, lo que trastoca el desarrollo del disefio curricu-
lar a finales del siglo XX es ld evidencia de que los profesionales de la
ensefianza de las imigenes, aun prestando gran atencién a los cam-~
hios en el mundo de la educacidn, habian dejado de lado los cambios
enel mundo del arte. Resultaba patente que. en todos los niveles edu-
cativos, lo que se realizaba en los talleres y lo que se estudiaba en las
aulas tedricas poco o nada tenia que ver con el arte contemporaneo.

Fste estancamiento del desarrollo curricular estd basado,
segiin Clark (1996: 66), en una sucesién de mitos que son:

MITOS RELACIONADOS CON LA AUTOEXPRESION CREATIVA

= 1.3 educacitn anlistica ha de estar dirigida hacia 2 produccidn.

* L os alumnos han de trabajar en total libertad en el m:"m de arie.

+ 13 educacién arlistica ha de tener comeo principal ohjetivo el desarrolle de la
creatividad del alumne o de {a alumna. ’

* Los procesos técnicos son mas importantes gue los productos artisticos crea-

dos a través de ellos.
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+ Losresuitades de la educacion artistica no deben ser evaluados. especialmen-
te cuando se trabaja con niitos.
+  Et curriculum ha de eslar formado por la mayor cantidad pesible de materiales

y desarrollos técniges.
MiTOS RELACIONADOS CON EL ARTE MODERNISTA

» Ei arte tiene vator en si mismo.

« Etarte es un lenguaje universat,

* las obras de arte pueden ser estudiadas fuera de su contaxto.

+ Existe et Arte {con maydsculas) y por otro tado el arte {con miniisculas).

* Elarte solo puede ser interpretado por expertos en arte.

* Tede fipo de arte puede ser interpretado desde los pardmetros del arle occidental.

» Elmodelo de arlista es el genio (masculino} que trabajs aislado en su estudio,

Para revisar estos mitos, y aportando una serie de valores nue-
vos, como antecedentes al posmodernismo se desarrollan el curri-
culum reformista y el curriculum reconstructivista.

Podriamos decir gue mientras gue la primera tendencia pre-
tende una reforma de la educacién artistica partiendo de los mode-
los establecidos, los reconstructivistas alegan que es necesario
partir de cero y construir un curriculum totalmente nuevo.

™ N
_ REFORMISTAS: llegar a los cambios desde modeles anteriores.

RECONSTRUCTIVISTAS: construir un modele completamente nuevo. -
L. ]

La primera propuesta pretende una reforma de la educacién
artistica partiendo de los modelos establecidos, siendo la primera
tentativa reformisia el curricelum evolucionario (Shane, 1981), o lo que
también se denomina el curriculum de transicidn, y que mantiene como
base del contenido curricular los productos artisticos basados en la
cultura oceidental aungue enriqueciéndola con aportaciones de otras
-culturas y perspectivas.

Podriamos definir las bases del curriculum reformista a
partir de las respuestas dadas por Eisner a los articulos de corte
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reconstructivistas publicados en el namero 3g de la revista més
importante de la educacién artistica norteamericana, el SAE
o Studies inArt Educaotion. Estas respuestas representan en su con-
juntola oposicidn reformista a las ideas reconstructivistas. Las dos
primeras criticas se dirigen hacia la falta de preocupacién por ¢l
placer estético v €l pensamiento creative en el nuevo modelo edu-
cativo, asi como a la dificultad de transmitir ciertos contenidos:
esos relacionados con la homosexualidad o el racismeo, por ejem-
plo. que en la educacién infantil y primaria pueden conducir al
riesgo de convertir la clase de arte en un debate permanente sobre
temas considerados por algunos educadores como peligrosos. Ante
‘estas criticas, los reconstructivistas alegan que es precisamente en
los primeros niveles educativos donde temas tales como la segre-~
gacién racial y de género han de desarrollarse para fomentar el
pensamiento critico de nifios y nifias ante los medios de comuni-
cacién de masas (pensemos en las peliculas de la Disney o en los
dibujos animados japoneses).
En segundo Iugar, los reformistas alegan que no es misién del
profesor de arte desarrollar la conciencia social, ante lo que los
reconstructivistas alegan que desarrollar dicho tipo de conciencia es
misién de todaslas disciplinas y que. en concreto, la artistica es una
‘de las m4s adecuadas para llevar este objetivo a buen puerto. En un
tercer apartado, los primeros consideran que para entender una
obra de arte y disfrutarla no es necesario situarla en su contexto. ya
que de ciertas obras de arte tenemos tan poca informacién que
resulta dificil juzgarlas, mientras que los que abogan por un curri-
culum nuevo defienden el contexto como parte fundamental de la
Jectura y la produccitn de imédgenes. : .
La cuarta eritica al reconstructivismo radica en.su posicién
poco pluralista, donde no cabe méas que un modelo de organizaciéon
curricular y, en un quinto nivel, los reformistas consideran que,
aunque se incorporen ejemplos de otras culturas, la cultura occi-
dental ha de ser el contenido base del disefio-curricular, puesto que
resulta imposible para el profesor de arte dominar los contenidos de
las miltiples culturas que forman los entramados sociales de nues-
tras sociedades. Ante esto, los reconstructivistas responden que lo
importante es tener una mente abierta al resto de las experiencias
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artisticas mas que conocer en profundidad una determinada. ¥, para
terminar, el sexto punto pretende poner de relieve el instrumenta-
lismo soterrado del reconstructivismo, donde el arte se convierte en
un medio para algo muy determinado: la critica social.

Fn cnanto a la BACD, es considerada como un modelo curricu-
lar que puede servir de base para el desarrollo del posmodernismo,
segan los reformisiasg, o por el contrario ser claramentie opuesta 2
los ideales de los posmodernos, segan los reconstructivistas, que la
consideran heredera de los ideales modernistas provenientes de
la Fundacién Getty, tales como:

. Conservadores

. Formalistas

- LEsenecialistas

- Poco democriticos

- Paternalistas

- Sexistas

- Racistas

- Reduccionistas

. Sin contenidos lilosélicos

Los reformistas desarrollan lo que se ha denominado Neo-DBAE
(Hamblem, 1993), que introduce algunos conceptos posmodernistas
y que evoluciona hasta la MDBAE (Multicultural Discipline Based Art
Education) desarrollada por Fehr en 1994. Como ya hemos visto, ¢l
curriculum reconstructivista no acepta como validos los modelos exis-
tentes dentro de nuestro campo de estudio v los teéricos que lo argu-
mentan piensan que es indispensable crear modelos totalmente
nuevos. Investigadores de esta tendencia son Kerry Freedman, Patricia
Stuhr o Harold Pearse. £l objetivo principal de este tipo de curriculum
es desarrollar en el estudiante un habito de relativismo intelectual y una
perspectiva cultural, sea el estudiante perteneciente auna culiura con-
siderada como minoritaria o no. Esta relatividad estard basada en los
conceptos de diversidad y diferencia y alentard la conciencia critica
y social de los estudiantes.

Dentro de esta tendencia, las obras de arte se valoran por el con-
tenido ¢ue transmiten mas gue por sus caracteristicas formales, asi
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como por su capacidad para estimular conexiones simbélicas en el

espectador. Los reconsiructivistas consideran que el discurso conmota-

1ivo es el que impera enlas obras de arte y otvos artefactos visuales y que

1a labor de la educacion es descubrir el significado de este lipo de dis-
curso. Consideran que el concepto deintergraficabilidad Gntergraphica-
bility) tiene una serie de implicaciones curriculares: la primera de ellas
es que la educacion artistica no debe estar s6lo orientada a la produe-
cién; la segunda es el reconocimicnto del uso de la comunicacién visual
dentro de ctras muchas tipologias ademads de las obras de arte y la ter-
cera es que la creacién de artefacios visuales ha de estar Hgada ala crea-
cién de conciencia social, asi como que une de los grandes objetivos
de la educacidn artistica es el desarrollo de la interpretacion visual.

Podemos decir que el curriculum reconstructivista es el primer
paso hacia un modelo curricular que se plantea por primera vez lo que
ocurre fuera del anla. Serd en 1996 cuando Efland, Freedman y Sthr
asientan las bases del curriculum pesmoderno. Pero todavia las Torres
10 se han catdo.

DIRECCIONES OPUESTAS: Q\ymGme
Y LAS "VISUAL THINKING STRATEGIES™ (VTS)

No me gustaria cerrar esle apartado sin referirme a otro modelo
que ha dejado una potente impronta en el mundo de la educacién
artistica pero que no encuenlra su silio dentvo de los apartados que
acabamos de citar y gque llega hrasta nosotros de la mano de un teo-
rico de méxima visibilidad: Howard Gardner. y que sitto dentro del
capitulo dedicado a las propuestas pre, ya que sus ideas se encuen-
tran mds cercanas ala Educacion Artistica CGomo Disciplina que alas
ideas posmodernas.

Howard Gardner, una de las grandes figuras internacionales
de la educacién artisticay divector del Proyecto Zero de Harvard, ha
realizado una extensa labor de produccidn literaria en el area. Ensu
libro La educacidn de la mente y el desarrollo de las disciplinas (2000)
expone las dos necesidades fundamentales en la educacidn: volver
al estudio de las disciplinas académicas, es decir, al estudio de la
verdad, lo bello ¥ lo bueno, conceptos que se organizan mediante las
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disciplinas cientificas (lo que es verdad y lo que nolo Wmv. _mm &m‘.nw-
plinas artisticas (Jo belloy 1o que nolo es) y las disciplinas filos6fi-
cas (1o bueno y lo que no lo es). Segln este autor, un curriculum
basado en estas disciplinas deberia ser la base para la educacién en
cualquier lugar del mundo.

Ante buena parte de los posiulados posmodernos, Gardner se
consolida como una voz critica, lo que expone en el apartado titulado:
“Mas alla del modernisino, la ivonia del posmodernismo”, donde
define el posmodernismo como "l conjunto de perspectivas que rmw
pueste en duda lo que se daba por cierto en épocas precedentes
(Ibidem: 61), algo que recalca al definir la premisa posmoderna
como la imposibilidad de avanzar hacia el conocimiento de la verdad.
Sobre todas las cosas, Gardner critica la relatividad posmoderna: "No
podemos adoptar una postura que destuca la rvelatividad de todo
conocimiento y, al mismo tiempo, exigir que se nos escuche y se nos
tome en serio” {Gardner, 2000: 62). Frente a esta relatividad propo-
ne el regreso a las disciplinas, alegando gue estas muestran os cono-
cimientos y los habitos que debe dominar un individuo en un drea
organizada desde hace mucho tiempo. Cardner. fiel a su espiritu cog-
nitivo, no se limita a criticar el posinodernismo sin mds, sino que lo
hace desde una serie de puntos coneretos. En primer lugar, y como
algo que ya percibimos desde el propio tiralo del libro, Gardner se
oporne a la eritica que el posmodernismo ejerce sohre el concepto de
discipline. Para este autor, lus diseiplinas académicas son el resuliado
del esfuerzo realizado por muchos individuos para dar respuesta a
pregunias esenciales, aungue dicha respuesta sea provisional. mu.:.pm
respuestas se han organizado tradicionalmente dentro de tres arabi-
tos que ya hemos citado. A pesar de todo, y como es evidente, estas
disciplinas no son inmutables, sino gue esian contextmalizadas: "No
creo en una verdad, una belleza o una moralidad singulares o incon-
trovertibles. Cada época y cada cultura tendrin sus propias listas de
objetivos preferentes y provisionales. Deberiamos de empezar
explorando los ideales de nuestra comunidad y también deberiamos
de conocer los ideales de otras comunidades™ (Gardner, 2000: 25).
Detiende que una educacién basada en estos tres conceptos es la que
se ha desarrollado a lo largo de la historia y en todos los lugares
{desde los griegos en Occidente hasta Confucio en Oriente) y que
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renegar de estas bases es negar los conceptos basicos de la educacién.
Si las disciplinas son los recipientes que recogen los contenidos
seleccionados y depurados a través de la historia, son fundamentales
parala ensenanza. En cualquier caso, Gardner no considera los cono-
cimientos como fines en si mismos. sino medios para que los estu-
diantes accedan a las disciplinas. Y las disciplinas mismas tampoco
son la meta: lo son el conocimiento cientifico, ¢l artistico y el moral.

Ensegundo lugar, pene de manifiesto eémoe ademas de lo local,
que €5 una premisa completamentc posmoderna, existen ciertas
cualidades (sobre todo en las disciplinas que tienen que ver con lo
moral) que son universales. Qué se entiende por una persona buena
Y qué se entiende por una persona male son conceptos con una base
comin en cualquier cultura. En cualquier caso. no es que Gardner
reniegue delo local. es que considera que el uso especifico que otor-
ga el posmodernismo a lo local olvida lo universal y que son tan
importantes lo primero como 1o seguudo.

Y, por dltimo, considers que las tecnologias sonun medio, no un
fin en si mismas. Tal y como nos comenta el propio Gardner: “Un lapiz
se puede usar para escribir sonetos al estilo Petrarca o para sacarle un
0jo a alguien” (zooo: 43). En este sentido el uso de las nuevas tecno-~
logias no debe ser sobrevalorado como ocurre dentro de la posmoder-
nidad, aunque tenemos que tener claro ¢ue son hacia donde nos dirige
1a educacién. En el futuro. todos los estudiantes podran disfrutar de
herramientas que les permitan adaplar €l carriculum a sus necesida-
des espaciales y temporales, su perflil de aptitudes y un largo etcétera,
pero el interés por la tecnologia tendrd que ir parejo al interés por el
disefio curricular que se adapte a ellas, y no al revés.

EL. MODELO VTS

Las propuestas tedricas de Gardner se vuelven practicas a través del
método educativo de este momento (si, 2009), va que €l modelo edu-
cativo mas utilizado en educacién en museos a nivel internacional ¢s
el que vamos a ver ahora. y que poco a poco también esta encontran-
do su hueco en la escuela. Se trata del Visual ﬁwws.w_wﬁ.w Strategies (VTS),
o que traducido al castellano seria Esirategias para el Pensamiento
Visual, modelo desarrollado desde el MoMA (Museum of Modern
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Art, Nueva York) de 1a mano de Abigail Housen, psicologa cognitiva,
y Philip Yenawine, antigio director de Educacion wow museo desde
1991, justo coincidiendo con la decadencia de la EACD. mu.ﬂ hwwm
Housen y Yenawine abandonan el MoMA para crear una orgamzacion
sin animo de luero, VUE (Visual Undersianding in Education), desde
donde desarrollar y vender (si, vender) el modelo més alta del MoMA,
de manera que el VTS esta funcionando en multitud de escuelas y de
nruseos tanto dentro como fuera de los Estados Unidos.

Basindose en autores como Brumer, Vigotsky, Arnheim,
Parsons, ademas de en Gardner, el VTS se desarrolla en cinco fases
y tiene un objetivo claro: convertir en observadores mcwomﬁm.ﬁmﬁ@m
a los observadores noveles. Como resuimen de los puntos principa-
les de dicho modelo, podemos analizar el siguiente cuadro:

PUNTOS BASICOS DEL VTS

A. FUNDAMENTACIGN

Al El objetivo del YTS es profesionalizar el proceso de o&mm?mnm.wﬂ de los participantes moépmm
organizando su proceso de lectura y verhalizando sus pensamignios, de manera gue Heguen
a convertirse en ohservadores autosuficientes.

B. CONTENIDOD

B1. B VTS se aplica 2 cualguier contenido de caracler visual siempre gue sea de caracter mmc..wm_wo.
de manera que las arles visuates oecidentates constiluyen el referente para la mayoria de {as
aclivigades que se llevan a cabo.

B2. La preccupacian per analizar un lipe de cantenide, podriamos decir. no noBm”_nmac se mx.E._n_M_m
en las restricciones a analizar ebras en las que aparezcan 1emas mmxcw_m.m. mo:m_n.cm o religio-
s0s. Sigulendo esta linea. el arte emergente Eo:.nmw m.a.c:nm: las narrativas ﬂm_.__n_._“m.,mwm con
obras que locan lemas come la pederastiaola ininigracion) o la publicidad actual Eow m.M saxo
explicits es uno de fos recursos mas ulifizades) no entran a formar parte de ios conltenidos.

B3. Estas obras de contesido no complicado suelen estar _.mmzwmﬁmm.m por _umen.mm_ﬁn_mawcm
\radicionales como ta pintura y 1a escuftura, de manera que los n_u:"mw_nn.um mma.oqum:wmmmm as
performances y olros sapories acluates no entran deniro de los contenidos recomendados.

C. CURRICULUM

1. £l procese de profesionalizacién del espectador =u<w—.mm hace avanzands por cinco
etapas.basadas en los estadios de desarrotlo dal juicio estélico de Parsons:

» Etapa descriptiva.

+ Elapz de andlisis,

+ Fiapa de clasificacion.

« Flapa de islerprefacion.

+ Etapa de placer.
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C2. El que organiza el recorride por estas etapas es el educador. eje central del procese de
ensefianza/aprendizaje. quien va conduciendo al pariicipante, verbalmente, a través de las
diferentes etapas.

C3, Ei VTS incluye procesos de evaluacién en ta direccion monitor-participante. pero no sl revés,
Estos sistemas de evaluacidén estdn orieniados a [a comprebacidn de la eficacia del método
v no a la comprabacion del nivel de aprendizaje real del esludiante.

D. CONTEXTC

D1. Et contexto ne modifica et desarrollo de las cinco fases sefialadss. es el mismo se aplique
el modelo en un museo o en ena escuela. en Minnesola o en Milaga.

Desde mi punto de vista. y como planteo en el articulo "El
museo como plataforma de transformacion de la pedagogia toxica.
Modelos educativos no téxico$ para una sociedad posmoderna”
(Acaso, 2009). el VIS presenta una serie de puntos conflictivos, los
cuales comparto con las investigadoras Magali Kivatinetz y Eneritz
Lépez (2006). quienes han desarreollado un extenso programa de
evaluacién y contraste de la puesta en priclica de este método en
diversos modelos espanoles. Estos puntos son:

- Desde el VTS no se considera importante el espacio sociocul-
turai donde se desarrolla el proceso de ensefianza/aprendiza -
je. aplicindose la misma metodologia en cualquier lugar
del mundo. Por lo tanto, no hay educacion en contexto, no se
atiende a la diversidad gdel lugar de desarrollo de Ia experien-
cia educativay, lo que desde mi punto de vista es mucho peor,
a las caracteristicas especificas del pablico.

- Al trabajar con un proceso verbal. el alummno llega a donde el
educador queria que llegara. es decir, el VTS viste de didlogo
abierto algo que en realidad no lo es. ya que no pretende que
el alumno Hegue a su propic conocimiento, sino al conoci-
miento que el educador ha decidido por él.

- Fn cuanto al analisis de la obra. se lleva a cabo un anilisis de
caracter formal yads que un andlisis del significado. La preo-
cupacién por la belleza formal es de gran importancia en el
VTS, cuando “La belleza no es tan importante para el arie, lo
importante es el significado de la obra”™ (Danto, 2005).

- En cuanto al significade de la obra, considera como tnica
interpretacién vilida la dada por el artista. Debido a que en
muchas ocasiones nos es imposible conocer 1a intencidn del
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artistay a que creemos firmemente que la experiencia artis-
tica quien la corpleta es el espectador, quien comparte la
autoria de la obra con el artista, consideramos que el VTS
subalterna el papel del espectados.

- Relega la experiencia artistica a una practica objetual, sin
tener en cuenla que en muchos casos (sobre todo en el arte
contemporineo) el arte es experiencia: ya no existe el ARTE,
sino el des-arte y el des-artista (Kaprow, 2007).

. La educadora es la protagonista del proceso ensefianza/

aprendizaje.

Este modelo pedagdgico, como ya hemos comentado, se estd
constituyendo hoy en dia como el paradigma que muchos museos
quieren utilizar, y que de becho han comprado y estan utilizando
muchos en nuestro pais. Enla actualidad se estén desarrollando mul-
tirud de cursos y seminarios para divalgar este sisterna, por lo que
podemos decir que es el modelo educativo dentro del terreno de la edu-
cacidn artistica que tiene mds vigencio en nuestros dias.
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CAPITULO 5
wmﬁpz._uo A LOS RETOS

Enelafo 2001 ocurrid algo que marcara para siempre el paisaje del
nuevo siglo. El derrumbe de las Torres Gemelas. con su aplastante
carga de visualidad y los cambios polfticos que afectan invariable-
mente a los mundos de la educaciony de las artes visuales, consiguc
que los disefios curriculares gue acabamos de analizar se queden
obsoletos.

Evidentemente, el drea educativa mis inflnenciada por el
derrumbe de las Torres y el consiguiente hiperdesarrollo de la
imagen es aquella en la que se irabaja con el lenguaje visual como
principal recurso de conocimiento: la educacion artistica. Asi
que podemos decir que el hecho histérico que mas impacto ha
creado en la cotidianidad glebal impacta también a nuestra drea
educativa. Aunque otras areas curriculares como la biologia. las
matemdticas o la misica evidentemenle también sufran cambios
y tengan que desarrollar soluciones para afrontarlos, es la edu-
cacion artistica la especialidad mas afectada por esas dos casas
que se han caido. Y todas las propuestas que acabamos de ver,
desarrolladas para el pasado. no afrontan los retos con los que
nos encontramos ahora.

Pero... jcuiles son esos retos? Para afrontarlos primero
hay que detectarlos, examinarlos, nombrarles, tenerlos claros.
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tocarlos, definirlos. Y, para todo esto, quiero preguntarme: jqué
es un rete? Un reto nace de una situacién nueva que nos sitaa
ante una encrucijada donde tenemos que decidir qué hacer: aban-
donar o enfrentarnos al reto. Si elegimos la segunda opcién, po-
demos fracasar o vencer. Si elegimos la primera, s6lo nos gueda
fracasar.

El diagrama del reto podria funcionar mediante el siguiente
esquema:

- Stmacién nueva.
Reto (aceidn).
- Propuestas para afrontar el reto.

Si aplicamos todo esto a la educacién de las artes y la eultura
visual, podriamos desarrollar el siguiente retograma:

- Situacién mueva: hiperdesarrollo del lenguaje visual, hiper-
desarrollo de la pedagogia toxica y cambios en el mundo de
las artes visuales.

- Reto (acci6n): desarrollo de una educacidn artistica en con-
sonancia con dichas situaciones.

- Propuestas generales para afroniar el reto: la Eduncacion
Artistica Posmoderna, 1a Educacion Artistica Critica, la Edu-
cacién Artistica para la Cultura Visual,

- Propuestas concretas: el curriculum-placenta.

Seguidamente, analizaremos aquellos retos que considero
neeesario afrontar para pasar a tratar las propuestas que, desde dife-
rentes posiciones de la edncacion artistica, se han desarrollado ante

* las nuevas siluaciones que nos acechan.”

- BETOS VISUALES

"En el capitulo anterior hemos analizado la primera situacion que
‘afeeta al desarrollo de la educacién artistica: el hiperdesarrollo del
“lenguaje visual. Esta situacion nos sitha ante cinco encrucijadas:
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1. Ensefiar a diferenciar entre realidad y representacidn.

2. Incorporar aquellos productos que transmiten el LV (caltu-
ravisual) como contenido habitual de la educacion artistica.

3. Incovporar los procesos de analisis como procesos base.

4. Entender el analisis ¥ produccién de los productos visuales
como una actividad relacionada con 1a ¢recacion de conoci-
miento.

5. Reconocer que la cducacion aviistica se desarrolia en todos
los lugares de desarrollo del LV. no sdlo cn los contextos
educatives.

ENSERAR 1A DIFERENCIA ENTRE REALIDAD ¥ REPRESENTACION

A MENUDO HE SOSTENIDO QUE 1O QUE OCURRE EN LA PANTALLA mmz VEZ DE SER
mwuwm}rv ES REALIDAD PARA LOS ALUMNOS. LEIOS DE SER UNA viA DE ESCAPE, APREN-
DEN DE LAS PELICULAS, DI LA TELEVISION Y DE LOS JUEGOS DE ORDENADOR, CON LOS
QUE INTERACTUAN DE UNA MANERA QUE NO SE REPRODUGE CON OTRA ACTIVIDAD,
Freedman, 2006: 12

LOS EDUCADORES DBEL ARTE DEBEN SER SIEMPRE CONSCIENTES DI QUE ESTAN RE-
PRESENTANDO UNA REPRESENTACION, INTERPRETAMDO UNA INTERPRETACION,

Freedman, 2066 29

Ya he comeniado en otro de mis textos (Acaso, zoo6a) la diferencia
entre haber presenciado el verdadero derrumbe de las Torres
Gemelas y haber presenciado las imagenes (representaciones visua-
les mediadas por las agencias de informacién norteamericanas) de
dicho derrummbe. Varios son los artistas que han trabajado y trabajan
con este tema, alerténdonos de los peligros de esta confusién organi-
zada: Bené Magritte. con su ya famosa obra Esto no es una pipa, o
Joseph Kosuth, con su Una ytres sillas. O, dentro de un conlexto maés
cercang, Joan Fontcuberta, con toda sutraycctoria basada en deslegi-~
timar la fotografia como documento. Silos artistas estian preocupados
por este tema (porque. claro, los ereadores de imagen informativa
y comercial no estdn tan preocupados por desvelar el secreto, sino
més bien por lo contrario. en repetirnos hasta la saciedad que una
iragen es la realidad y que una imagen vale mds que mil palabras ), creo
que los profesores que han elegido trabajar con el lenguaje visual
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pueden estar preocupados por lo mismo. Lo primero que ha de
tener ¢laro un profesional de Ia educacidn artistica para el desarro-
ilo de su docencia (vuelvo a repetir, trabaje en un museo, €n un
centro de dia para discapacitados o esté disenando una pagina web)
en la era del hiperdesarrollo del lenguaje visual es que los signifi-
cados que emergen de los productos elaborados mediante dicho
lenguaje son construcciones visuales, son construceiones mediadas a tra-
vés del lenguaje visual. Considero que este es el tema central de la edu-
cacién artistica ahora. Diseccionar esta diferencia, volveria visible,
aniquilarla.

Una vez asumido que las representaciones visuales no son la
realidad, considero que el siguiente reto supone ensefiar para que
los estudiantes diferencien entre realidad e hiperrealidad. El concepto
de hiperrealidad, esa madeja de imégenes que nos envuelve (y que
nos hace creer que Madonna (de mas de 5o afios) tiene el aspecto
de uwna mujer de 25 porque entendemos su existencia a través de las
imagenes mediadas que nos rodean de ella), ha de ser tangible. Hay
miles de recursos que nos pueden servir para trabajar este concep-
to en el aula, por ejemplo, Matrixv, la pelicula de los Wachowski
Brothers, donde la ficcidn se vuelve realidad, y viceversa, y a partir
de la cual yo ilegué a preguntarme si lo que veia era en realidad mi
vida o una sirnulacién ereada por un superordenador miés inteli-
gente que nadie. (Tago un inciso sobre esa genial forma de repre-
sentar la educacién del futuro que queda reflejada en I pelicula
cuando 1a protagonista aprende z pilotar un helicéptere en dos
segundos gracias a un programa informaitico insertado en su.cere-
bro...) Asi como los videojuegos de tltima generacion, las series de
television, la prensa del corazén. Son infinitas las propuestas que la
vida real nos brinda para trabajar la diferencia entre realidad e
hiperrealidad en los contextos educativos.

Los conceptos representacion e hiperrealided nos conducen al
tema de la interpretacién (Acaso, 2006b), porque hay que darle la
vielta a la tortilla y datle el poderal mm%m.ngmoﬁ desterrando el mito de
que es el emisor el creador del mensaje. 5i soy yo, el receptor, quien
construyo el signilicado, soy yo, el veceptor, ¢l constructor del men-
saje. Soy yo Ia que cuando ve La naranja mecdnica interpreto que el
malo de la pelicula es el ministro del Interiory no el pobre Alex; soy yo
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la que, cuando me retuerzo ante el anuncio de Benetton en ¢l que
yace postrade un enfermo y su {familia. interpreto la visién de una
nueva pietd donde el moribundoe tiene sida: soy yo la que pienso en el
mal de lus vacas locas cuando contemploe las visceras de diferentes
animales manienidos-en formol ¢n la obra de Damien Hirst. No son
ni Kubrick, ni Toscani. ni Hirst: la constructora del mensaje soy yo. a
partir de sus propuestas, pero esponjadas por mi cultura, mt imagi-
nacidn, mi vida y el contexto donde cobsumo dichas representacio-
nes. la que las termino, las hago, las fabrico. Darle este poder al
espectador, inflar su autoestima, reconocer su papel. Eslabor de una
educacidn artistica coraprometida con lo que estd pasando ahora.
tanto en el terreno de las artes visuales como en el de las imégenes
" informativas y comerciales, analizar los procesos de interpretaciény
proclamar el valor del receptor en la construccién del mensaje.

Y para terminar, teniendo en cuenta que ni MWQGWQHN lo que
vemos de la realidad es verdad (pueste que nuesiro cerebro reela-
bora lo que ve ¢l ojo v Io que vemos es siempre una construccion
cultural), los conceptos representacidn, hiperrealidad, interpretacién
nos llevan a un tema clasico: la verdad. ;Qué es verdadero, qué es
falso, quién soy yo. quién eres 1G? Adentrandonos en el complejo

- mundo de la filosofia a través de la imagen, reflexionar sobre qué es
el mundo y la vida debe ser uno delos temas centrales que ha de
desarrallar en una educacién artistica emergente. Comeo dice
Freedman: "La hiperrealidad es didactica” (Freedman, 2006: 137).

" Realidad Representacion
Realidad Hiperrealidad
Representacién Interpretacién
Verdad Mo verdad

Hzoowwogﬁ COMO CONTENIDO CURRICULAR 1.3 TRODUCTOS QUE UTILIZAN
EL H&/w EN LA REALIDAD COTIDIANA, TS DECIR, INTRODUCIR LA CULTURA VISUAL
COMO CONTENIDO HABITUAL DE LA EDUCACION AnrisTics

Chiquilicuatre. La Duquesa de Alba, Los personajes de Escenas de |

matrimonio. Estos son algunos de los grupoes de representaciones
visuales (relacionadas con el entretenimiento) que forman parte de
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lo denominado como crultura visual. Debido al enorme impacto del
terrorvismo visual, la educacién artistica no puede ocuparse sélo de
los productos visuales catalogados como artisticos, sino que ha de
abarear todo aquello que esté relacionado con la produccion de signifi-
cado o través del lenguaje viswal. El arte deja de ser el finico conteni-
do para dar paso a grupos de Imdigenes nunca antes tratados en los
contextos educativos que, como hemos visto en ofros textos, se
engloban bajo el normbre genérico de culturn visuol. Porgue, cuan-
do vamos por la calle o veinos una revista, estamos inmersos enun
proceso desde donde nos educa la cultura visual. Este conglomera-
do de representaciones visuales nos estd ensefiando, y nosotros, al
mismo tempo que nos entréeténemaos, que COMmpramos, estamos
aprendiendo cosas que guizd no quisiésemos aprender. Por lo
tanto, poner en fancionamiento el concepto de ignorancia activa es
consustancial con la introduecidn de la cultura viswal como conte-
nido habitual de la educacion artistica: parano desear estar tan dei-
gada. estar totalmente depilada o cambiar de ropa cada temporada
hay que aprender a defenderse de los reclamos publicitarios, o de la
aparente belleza de un coche o de la aparvente hermosura de un
rmueble que vamos a comprar para remplazar a otro que habremos
de tirar inmediatamente. Para romper esta dindmica de tirar paro
comprar hay que saber decir no a los impulsos comerciales hacia los
que nos lleva el lenguaje visual. Porque no quiero saber quién es el
nueve novio de Jennifer Aniston, pero lo acabo sabiendo, porque
me importa un pimiento la carrera profesional de Fernando
Alonso, pero me la sé de memoria.

Incorronan LOS PROCESOS DE ANALISIS GOMO PROCESOS BASE

Y para poder olvidar, resulta paraddjico, pero es imprescindible poder
mirar. Y para poder mirar, algunien tiene que darnos unas paulas para
aprender a hacerlo. Aprender a analizar los mundos visuales que nos
redean, aprender a pararnos a observar, aprender a guitarnos la
venda y dejar de estar clegos, quizi sea la meta mis importante de un
profesicnal de la educacién artistica del siglo XXI, ya que algunos de
los estudiantes se convertirdn en constructores de productos visuales
pero todos, absolutamente todos, son y serdn espectadores.
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Como hemos visto en la introduccién histérica. el gran logro de
la BEACD fue introducir el analisis (sus creadores lo denominaron
como eritice) dentro del terreno de la educacién, cuando la mayocria
de las actividades se dirigian a la produccién. Pero esto no esti ni
mucho menos consolidado en la realidad educativa. Si compilise-
roos los procedimientos de trabajo que desarrollan los estudiantes
en los contextos educativos reales, en el dia a dia de la educacién
artistica, veriamos que producir imagenes y objetos, rellenar cua-
dernos, colorear fichas y dibujar son los procesos que se llevan a
cabo de forma mayoritaria. Pasar una hora analizando el péster de
Pamela Anderson que tengo en mi habitacién es muy divertido, pero
no es algo que se deba hacer en un colegio, en un museo, en un hospital.
No es serio, no sirve para nada (jja!). Cuando los padres sc enteran
de que sus hijos estin haciendo esas cosas raras en clase, se mos-
quean, ponen una gqueja. hablan con el superior del profesor...
Protestan, ;por qué mi hija no hace verdodero arte 0, como minimo,
por qué no analiza Las Menins? Tonterias, las precisas.

Aprender a analizar la cultura visual es necesario. 5i no incorpo-
ramos estas iméagenes como una practica habitual, la percepcién social
de lo que se debe hacer en el aula de plastica seguira siendo la misma.

ENTENDER 1.OS PROCESOS DE ANALISIS Y DE PRODUCCION DE PREODUCTOS

VISTIALES GOMO PROCESOS RELACIONADOS CON LA CREACION DE CONOCIMIENTO

Porque, aunque la apreciacidén es importante, también es impor-
tante la produccién. Aunque reivindique ¢l papel del mirar (porque
mirar miramos todos) es importante saber construir uno representa-
cion visual. Pero construir no es seguir unos pasos encaminados a
no sabemos qué, consiste en algo tan complicado como desarrollar
una idea a veces original, fijarse un objetivo y desarrollar un proce-
so hasta llegar a dicho objetivo. Pura tarca intelectual, en la que
podemos dar muchos pasos con las manos, perc donde la organiza-
ci6én cognitiva es lo fundamental, el centro de la actividad. Y eso sin
volver a defender que para mirar bien es imprescindible pensar.
Entender estos, los mﬁoawm.om de analisis y produccién, como
procesos intelectuales relacionados con Ia creacidn de significado,
y por lo tanto de conocimiento. resulta vital para empezar a utilizar
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el término munuclidades para parte de las actividades relacionadas
con la educacién artistica y no como eje central de la misma.
Entender que analizar y producir imigenes son procesos intelec-
tuales con desarrolios en fases y objetivos de realizacién me parece

otro de los grandes retos que tenemos todos.

RECONOCER QUE LA EDUCAGION ARTISTICA TIENE LUCAR EN T0D0S LOS LUGARES
LE DESARROLLO DEL LV, N0 s6L0 EN LOS CONTEXTOS EDUCATIVOS

LA PEDAGOCEA NO SE DA EN 1A ESCUELA, SINO EN
TODOS LOS EMPLAZAMIENTOS CULTURALES,
MecLaren, 1997: 40

Si a estas alturas del texto tenemos claro que cuando estamos viendo
ires horas y treinta minutos diarios de televisidn al dia estamos
inmersos en un proceso educativo donde la enltura visaal es el prin-
cipal cuerpo de eonocimientos, también tendremos claro que los
procesos relacionados con el aprendizaje de las imégenes se produ-
cen en multitud de contextos que, en la mayoria de los casos, no tie-
nen nada que ver con lo que socialmente se entiende como educacién
artistica, porque la ensefianza a través de las imdgenes se produce

cuando:

- Estamos viendo una pelicula en casa o en el cine.
- Visitamos un parque tematico.
- Hojeamos el periédico o una revista.

Todos estos tiempos y lugares forman lo que denominaremos
como educacion visual no centralizadu (lo que Freedman denomina
“educacion artistica informal”™) {Freedman, 3006: 26), que consiste
en los procesos de ensehanza y aprendizaje que tienen lugar por
medio de imigenes en contextos no tradicionales y que ocurre cuan-
do las personas se estdn educando a través de representaciones visuales
de forma inconseiente. “El conocimiento es construido en el contex-
to de una situaciéon educativa. Esto puede ocurrir dentro o fuera de
una institucién edacativa” (Freedman, zoo06: 83), como ocurre,
y de manera ascendente, en el espacio virtual (Avila, 2007).
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Por el contrario, me atrevo a lamar educacidn visual centralizada a
aquella que tiene lugar en contestos tradicionales como la escuela o la
universidad (educacién formal y no formal) ¥ en otros lugares como los
museos, centros culturales, hospitales, centros de dia. sitios web, ete.

EDUCACION VISUAL CENTRALIZADA.
LAS PERSONAS SE ESTAN EDUCANDO
DE FORMA CONSCIENTE

EDUCACION VISUAL MO CENTRALIZADA:
LAS PERSONAS SE ESTAN EDUCANDO
DE FORMA INCONSCIENTE

¢ Formal: escuels. universidad. * Contexlos de consume de preductes

visuales informativos.
* No fermal: museos. centros culturales.

lugares de exislencia de colectivos * Contexlos de consumo de produclos
vulnerables como hospitales. centros de dia. visuales comerciales v de entretenimiento.

Jugar ala Play o la Wii. Leer un cémic. Surfear en la red. Ir de
compras. ;jAcaso no es esto educacidn artistica?

RETOS TOXICOS

Enelterreno de la educacitn, son treslos retos inminentes que nos
asaltan: -

1. Cambio de nomenclatura
2. Formacién del profesorado
3.Desarrollo de metodologias nuevas

CAMBIAR Y HOM OGENEIZAR LA NOMENCLATURA DEL AREA

Cuando mi madre les explica a sus amigas a qué me dedico, siempre
dice que doy clases en la universidad. Nunca cita el nombre del de-
partamento al que pertenezco (Didactica de la Expresion Plastica)
porque. como ella dice: “Para qué lo voy a decir si nadie va a enten-
der nada”. Esta situacion resume muy bien 1o que esta ocurriendo
con respecto a nuestra nomenclatura. Clasé de plastica, de plastica
y visual, talleres de dibujo y pintura, manualidades, facultad de Bellas
Artes, curso de arie contemporineo, Didactica de la Expresion
Pléstica. .. ide gqué estamos hablando? La clase de matemaiticas es
la de matematicas y todo el mundo sabe qué se da en una clase de
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muternaticas: lo mismo ocurre con la de quimica, con la de literatura

-y con la de educacién fisica, pero 1a residualidad de esta disciplina

hace que la mayoria de nosotros no sepamos muy bien ni nn.w.mc se
Yama, ni qué se imparte en ella. Estamos, por lo tanto, trabajando
dentro de un drea sin nontbre, siendo este el primer lugar donde se
experimenta la marginacién que nos caracteriza: uno de nuestros

-principales problemas es la indefinicion de su designacion.

Para empezar, la definicién, la mas comin y la que he utiliza-
do en el titulo para que el contenido del libro se pudiera identificar
facilmente, abarca mas alli de las artes visuales, y por lo tanto es
inexacta, puesto que ni la misica, ni la literatura ni otras artes en-

'tran dentro de nuestra competencia. Nuestra competencia se diri-

ge a aquellos objetos, lugares o experiencias a partir de los cuales se crea

“significado mediante el lenguaje visual. Particularmente me he de-

cantado por designar al area como Educacion de las artes y la cul-

| ture visuol, aungue otros aurores han propueste otros mmmﬁm.ﬁpmm nr.w
designacion. Quizas deberiamos darnos cuenta de que la dificultad
‘de nomenclatura resume un poco el espiritu de nuestra area, ya que
‘su complejidad escapa al encasillamiento de un solo nombre, pero,
“a nivel de entendimiento y posicionamiento de cara al exterior,
“greo que necesitamos un nuevo nombre, un nombre que retleje qué
“ es lo que necesitamos ahora.

“CAMBIAY LA FORMACION DEL PROFESORADC Y 1.0S SISTEMAS DE ACCESD

VA LOS EMPLAZAMIENTOS PROFISIONALES

.<o.< a empezar este apartado poniendo de relieve algo que ngﬁwn.mu

te libro desde el principio: que la marginacién de la educacidon
rtistica es una cuestion politica, y el principal objetivo de esta cues-
‘tion polirica es el hiperdesarrollo del lenguaje visual. Es decir, para
‘que €l lenguaje visual avance, lo importante es que los ciudadanos
yicindadanas no comprendan las imagenes, es imprescindible que los
ménsajes que estas emiten se gueden siempre en el plano incons-
iente y no pasen al consciente, y para que esto ocurra es indispen-
ible que la educacion artistica sea ineficaz. Para ello, y dentro del
anorama espanol, que puede servir de representacién de lo que
cuiTe en otros contextos, existen tres hechos determinantes:
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- Laausencia de especialista en educacién artistica en la etapa
educativa de educacién primaria.

+ La pricticamente nula formacién inicial del profesorado en
la etapa educativa de educacién secundaria destinado al irea
de Plastica y Visual.

- Lainexistencia de una carrera planificada de los educadores
de museos y de aquellos que trabajan en contextos especia-

les como los relacionados con la salud y los colectivos en
exclusién social.

El profesor de Educacién Artistica se perfila junto con el
creador de artes visuales en los principales activistas contra el te-
rrorismo visual. Pues bien, quizis sea la formacién del profesor de
secundaria la que mas importancia tenga, ya que en ¢l sistema edu-
calivo espafiol s 1a anica etapa educativa donde el aprendizaje de

. las imagenes es obligatorio. Y este profesional accede a la docencia
plena a través de un curso no presencial. En Espafa, en la actuali-
dad la formacién del profesorado de Educacion Artistica formal se
lleva a cabo en las facultades de Bellas Artes para los profesores de
secundaria y en las facultades de Ciencias de la Educacién para los
profesores de primaria, es decir. los maestros. El primer colectivo
citado, tras cinco afios cursando la carrera. en los que sélo es obli-
gatoria una asignatura en el plan de estudio ooﬁ.nmwoﬂ&ain (las
demds asignaturas relacionadas con el 4rea son optativas o genéri-
owmv, s€ pasa al ejereicio real de la profesion pasando porun curso a
distancia, el famoso CAP o Curso de Adaptacién Pedagégica.

Unavez realizado el CAP, agquellos que quieren seguir su carre-
ra docente en la educacion ptiblica han de pasar una oposicién en la
que la prueba definitoria es una prueba de dibujo iécnico: jalguien
se¢ ha parado a pensar qué repercusiones educativas tiene que sea
una prueba basada en el dibujo téenico la que determine quiénes
serin los profesores de Plastica y Visual en la educacién secundaria
en Espafia y que a esa misma prueba puedah concursar ingenieros

Y arquitectos? Estos ultimos, debido a las caracteristicas de su for-

macidn, desconocen casi por compleio no yalos fundamentos peda~
gogicos de la educacidn artistica, sino muchos de los conocimientos
bésicos sobre arte contemporaneo o sobre ¢l lenguaje visual.
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Y, una vez en la vida real, el profesor se encuentra completa-
mente solo; no existen asociaciones ni entidades que organicen
actividades para el reciclaje profesional del profesorado de secun-
daria, y los pocos cursos que se ofertan al profesorado en activo alo
largo de su vida profesional son completamente insuficientes.

Tal como apunta Joe Kincheloe en su excelente texto Hacia una
revision critica del pensamiento docente {2001}, s necesaria uNa renoc-
vacién de la formacién del profesorado porque: “Segiin el modelo tec-
nicista- conductista de formacion de educadores, ideas como la vision
de Henry Giroux de los maestros como intelectuales no son mas que
monstruosidades alienigenas, que escandalizan a los profesores de
educacion” {(zoo1: 23). O: “Resulia particularmente inquietante que
gran parte de los programas de formacién del profesorado mantengan
un silencio virtual sobre la influencia de los patrones socioculturales
que forman el pensarniento del cuerpo docente” (z001: 25).

Y. como ya analicé en otro texto (Acaso. 2009), resulta tam-
bién muy urgente renovar la situacién real del colectivo de edu-
cadoras de museos y otros coniextos de la educacién artistica
emergente, ya que la mayoria de ellas provienen de liceneciaturas en
las que no existen asignaturas dedicadas a l1a educacién, desarro-
llan su trabajo en condiciones econdmicas muy precarias y sin casi
conexion con el resto de profesionales de su sector y es necesario
especificar cudl es su carrera profesional.

Una educacién artistica nueva necesita, por delante de todo 1o
demas, nuevos profesionales, conocedores de la materia, criticos,
conscientes de su hacer politico, en consonaneia con los tiempos

que corren.

DisARROLLAR METODOLOGIAS NUKRVAS ANTYE LA INEFICACEA
DE LAS METODOLOGIAS RUUCATIVAS EN ACCION

La pedagogia toxica s€ encuentra plenamente asentada en los espa-
cios educativos relacionados con la educacién de las artes y la cul-
fura visual., A través, como acabamos de ver, de una consciente
formacién ineticaz del profesorado deviene el uso del modelo t6xi-
co por repeticion. Romper esta dindmica es uno de los grandes
retos Hvowamﬁ.:gvm.
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Y, estando los retos visuales y los toxicos ya vistos. jcudles son las
situaciones nuevas que nos hacen tirar por un camino o por otro
dentro del campo de las artes visuales?:

1. Reconocer el arte contemporineo como una micronarrati-
va ante el TV.

2. Entender el paso de la contemplacién a la comprension.

3. Incorporar el arte emergente como un contenido habitual
de la educacién artistica.

4. Reconocer que la educacién artistica es necesaria para
todos los estudiantes, y no sélo para aguellos que aparecen
especialmente dotados para el dibujo.

5- Entender el anélisis y 1a produccién de productos y expe-
riencias arlisticas como actividades relacionadas con la
produccidn de conocimiento critico.

RECONGCER EL ARTE GOZM.GEMOE.WZ&O GOMO UNA MICRONARBATIVA ANTE EL TV

Delicadas porcelanas decoradas con escenas donde se practica la
pederastia. Grabados originales de Goya pintarrajeados con boligra-
fo. Salas vacias dende lo inico que coloca el artista esun par de guar-
das jurados que impiden el acceso a dicha sala a todo aquel que no
tienc un DNI espafiol... Estos son algunos ejemplos de a lo que se
dedican en la actualidad los artistas conteraporaneos. creando, como
ya hemos visto y por qué, un nivel de estupefaccién tal que cada acti-
vidad queda reflejada inmediatamente en el telediario. Pero esto no
funciona asf s6lo para llamar la atencién de los medios (que tam-
bién), sino porque €l arie contemporineo es el tnico contexto desde
donde y con las mismas armas (el lenguaje visual) se pretende con-
cienciar al espectador de lo que estd ocurriendo en el mundo, meter
el dedo enla llaga, quitarle la venda a un espectador ciego que se cree
vidente. Porque cuando Grayson Perry (premio Tarner 2003) moldea.
pinta y hornea los aparentemente inocuos jarrones que vistos desde
mas cerca representan cscenas de violaciones de nifios, esta hablan -
do de su infancia. denunciando los malos tratos que otros muchos

124

LA EDUCACION ARTISTICA NO SON MANUALIDADES

nifos y nifias como ¢l estan sufriendo ahoray gue nadie ve. Y esa per-
plejidad que acaece una vez que te acercas al jarrém y ves que esas
figuras pequeilitas representan lo que representan, te das cuenta de

" gue de que es ireprescindible realizar ese cambio de escalay empezay

a ver corno peligrosas imigenes que quizds no nos parezcan mas que
{rivolas, como muchas de las que utilizan a la infancia como .E&E.:o
publicitario. Porque cuando los hermanos Orﬁuuswﬁ pintarrajean con
boligrafo un grabado original de Goya (que maaﬂmgazﬁm han com-
prado por una importante suma de dinero) nolo hacen sélo por m.mma
tidiar al personal, sino porque estin llevando una de las téenicas
retéricas mis utilizadas por el arte actual, el apropiacionismo, wmmwm
sus altimas consecuencias, ya (que no se estan apropiando de una copia
de una obra de arte (como por ejemplo hizo Duchamp cuando se apro-
pit de la Gioconday le pinté perillay Wmmcﬁmmv, sino que los Chapman
se estan apropiando de un original, de la verdadera obra de arte, y, para
colmo, 1o estan manipulando, invitAndonos a reflexionar wcg.m.&
peliagudo tema de la propiedad de las obras de arte, dewb@.ﬂ al m:..@
la pregunta: siyo lo pago, jpuedo hacer con ello lo que Qmwm.wp.. Y on
que Suntiago Sierca, el artista espafiol que también en 003 .5.;:&5
el acceso al pabellén gue representaba a Espana en la Bienal de
Venecia a todo aquel que no taviese un DNI espanol (de manera que
no pudo entrar ni el director de la bienal), lo que nmzwm.em es plantear-
nos la duda de quiénes somos en realidad: si nosotros mismos w\mm docu-
mento que nos identifica como ciudadanos de determinada nacion, duda
en clara relacién con los problemas que tiene uno de los grupos de
seres humanos que mas viajan de planeta: los inmigrantes. ,
Mientras que la publicidad, las series de televisién, el cine
made in Hollywood y los mungas intentan mantener un ﬁwmnmo Emﬁm.a
ma capitalista, patriarcal, basado en el hiperconsumo mas Qnma\wwx-
tado a través de las metanarraciones visuales, €l arte contemporaneo
se configura como una micronarracion visuel que busca &wiquwm de
los peligros de las anteriores. Reconocer el arte nowmmmﬁwowwﬁmc
como este sistema gue pretende esta revolucién a través de lo S.mﬂ&
es uno de los grandes retos que nos esperan, tal y como nos mm.ynmﬁ
Anténez, Avilay Zapatero (2008: 7): "El arte emergente constituye
no sélo un motor de creacién, sino que se convierte en motor de
reaccidon, en motor de comprension”.
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Pasar pE 1A CONTEMPLAGION A LA COMPRENSION

No es posible entender el arte actual de un solo vistazo. utilizando
apenas un segundo. que es lo que gastamos en posar nuestra mirada
en un anuncio en el periddico o en la valla publicitaria que me sirve
de paisaje; ni tampoco es valido un analisis puramente formal: la
unica forma de entender el arte contemporaneo es pasar del analisis
ala comprensién (De Diego, 2004), estar dispuestos a comprender
que la experiencia artistica es algo que exige nuestro esfuerzo, nues-
iro poder de relacién, nuestra creatividad, nuestro conocimiento.
Porque somos nosotros los que la terminamos y. para realizar esta
tarea, no se puede contemplar tan sélo.

Perola comprensién no es una actividad innata en el ser humano,
nos tienen que ensefiar a hacerlo y. si desde las primeras fases del sis-
tema educativo se sigue transmitiendo la idea de que la funcién de las
artes visuales es el regocijo placentero del espectador, nunca se podra
_,M@mmm. ala comprension. Es una opcién ante la que ha de elegir el pro-
fesor: ensefiar para la contemplacién o ensefiar para la comprensién.

INCORPORAR EL ARTE ACTUAL COMO CONTENTDO HABITUAL
DE LA EDUCACION ANTISTICA

La funcion del arte como educador piblico y como alternativa al
hiperdesarrolle del lemguaje visual cobrard sentido si acercamos a
nuestros alumnos el arte de su iempo (ademais del arte de otras épocas)
y les ensefiamos a llegar hasta el final. Y podemos jugar al mismo juego
que hemos jugado antes y explicar: que una adolescente encuentre el
pleno sentido a E obra de Joana Vasconcelos, quien en 2005 sustituyé
los cientos de cristales de una giganiesca lampara colgante por tampo-
nes; que otro adolescente desentrafie sin ningian problema el sentido
de la obra de Dario Escobar (1999}, Just do it que no es otra cosa que
un calzoncillo real intervenido y donde aparece el logotipo de Nike
bordado en oro: que cualquier nifio o nifia, avido consumidor de cul-
tura visual. entienda a la perfeccion los videos de Pipilotti Rist. que
ademas puede descargarse con toda facilidad desde Youtube.

El arte contemporineo es precisamente eso. contemporineo,
emergente, con caracteristicas aciuales, de lo que hay hoy en todos
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sitios. No ocurre lo mismo cow Monet, con Velazquez, con Miguel
Angel, figuras capitales de la Listoria de las artes visuales oceiden-
tales, pero no precisamente obras actuales ni con las caracteristicas
de las obras actuales: tecnologia, temas candentes, retérica. jPor
gqué no se utiliza el arte contemporaneo como recursoe habitual de la
educacién artistica?, jpor qué en otras ireas educativas se habla de
los mateméaticos actuales, de las historiadoras actuales, de los coci-
neros actuales, y en ¢l terreno del lenguaje visual resulta tan dificil
encontrar una ohra de arte creada shora o, como mucho, hace
poco? Un nuevo desafio, adentrarme en el universo de un grupo de
imfigenes nuevas que quiza NoO CONOZCO, PETO (e son las imagenes
artisticas con las que a mis estudiantes y 2 mi nos ha tocado vivir.

RECONOCER QUE LA EDUCACION ARTISTICA HA DE SKR RSTUDIADA
PORTODOS LOS ESTUDIANTES ¥ NO SOLO POR AQUELLOS QUE PARECEN

FEPAR DOTADOS PARA FL DIBUIO

iAcaso alguien se cuestiona que todos los alammos han de aprender
matematicas? Esti claro, aungue sélo unos pocos legnen a ser mate-
miticos, todos sin excepeién utilizardn las matematicas ensuvida, Pues
con el lenguaje visual ocurre lo mismo, porque s6lo unos pocos Hega-
rin a ser artiglas, publicistas, diseiladores, pero casi todos hardn fotos,
videos, dibujos, paginas web... y todos, absolutamente todos, serdn
consurnidores de desarrollos ereados a partir del lenguaje visual.

Hay que plantearse como un reto imprescindible desterrar la
idea de que solo han de cursar plastica los alumnos que parecen
especialmente dotados para el dibujo y que {(como ocurria en €l
cuento de "Ll pequeno Nicolas™) los que son buenos en otras mate-

rias sevan malos en esta. ..

FNTENDEWL Ef, ANALISIS ¥ PROGDUCCION DE LOS PRODUCTEOS
Y EXPERIENCIAS ARVISTICAS COMO ACTIVIDADES RELACIONADAS

GON 1a CREACION DE CONGCIMIENTO cririco
Cuando comprendemos un objeto o una experiencia artistica,
cuando lo comprendemos en profundidad procesamos informa-

cién, y esto puede conducir a que algo se modilique en nuestra
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conciencia. Por lo tanto. eslamos ante una actividad donde se
B€nera conocimiente. La expresién, el sentimiento y el placer son
también parte de la experiencia artistica. pero la generacién de
conocimienio es quizd la parte fundamental del hecho artistico hoy.
Debemos vincular esto con lo gque ocurre en los contextos en los
que se desarrolla la educacién artistica, hacer ver a los estudian-
ﬁwm que las artes visuales contemporineas tienen que ver con el
vinculo peder-saber, con las estruciuras politicas m:w nos rodean,
Jue .ﬁﬂnmms servir para cambiar el mundo y no s6lo adornarlo. Que
H‘om\tmﬁ. un proyecto artistico no consiste en no saber muy bien
que se va a hacer ni para qué, aunque luego quede muy bonito. Que,
como el resto de los productos de la hiperrealidad que nos rodea,
los productos artisticos se hacen por alguien, para algo, con un pro-
Ceso, con etapas, paracubrii- un fin. Que hacer arte braplica pensar
S€r creativos, relacionar. Y que eso lleva su tiempo.

2
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CAPITULD 6
PROPUESTAS PARA ‘DESPUES’

{os retos que hermos visto nos sithan ante una encrucijada educativa:
;qué hacemos ahora? Debido a que el mundo que ha guedado des-
pués del derrumbe tiene una sevie de caracteristicas que o hacen
especial, ta educacion ba de estar al tanto de esta especialidad, por lo
que han surgido desde el seno de nuestra mw%mnw&aua (pero en evi-
dente conexiém con 1o que estd ocurriendo en el terreno de la educa-
¢iébm en general) una serie de propuestas desarrolladas por gquienes
estan al tanto de lo que pasa, por los que estan visagrados entre los
dentros y los afueras, por quienes han detectado la brechay, lejos de
querer cerrarla, han hecho de ella un camino. Asi, desde mi punto
de vista y desde mi biografia, tres sonlas aportaciones principales que
se encuentran coneciadas con las cavacteristicas del nuevo mundo:

PRINCIPALES TEORIAS DENTRO DEL CAMPO DE LA EDUCACION ARTISTICA
£N L 0S5 PAISES DE INFLUENCIA OCCIDENTAL DISERADAS PARA DESPUES’
DEL OERRUMBE

« EAP La Educacién Artistica Posmadearna (fecha de la primera propuesla: 1994, traducida at
castellanc en 2003).

« EAC. La Educacion Artistica Critica {fecha de la Gnica propuesta redactada en inglés: 1998. sin
traducir al casietlano).

o EACY La Educacion Artistica para la Cuttura Visual {fecha de la primera propuests en caslellano:
1997. reeditado en 2000}
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Ya sé lo qque esta pensando el lector: que si estas son propuestas
para después, jeomo es que se formulan todas antes, en 1996, 1998
y 19977 Evidentemente, el derrumbe de las Torres Gemelas es un
simbolo de lo que estaba a punto de ocurrir y que se venia fragnan-
do desde hacia unos afios. El desarrollo de las teenologias y de los
medios de comunicacién nos estaba llevando a una carrera hipervi-
sual que eclosiona con las imégenes de la caida de las Torres. Por
ello, aunque histéricamente estas propuestas aparecen unos poecos
afios antes de 2001, estan formuladas para lo que acaece después.

Tres son las propuestas que se desarrollan: la mestiza. laincisi-
va y la breatny:

- La Educacién Artistica Posmoderna es mestiza por lo ecléctico
de sus recomendaciones, (que nacen de la mezcla de conceptos
que configuran nuestra realidad (o hiperrealidad) cotidiana.

- La Fducacion Artistica Critica es incisiva porgue no para de
molestar, de cargar, de fastidiar, ¢ intenta, a partir de la moles~
tia, el cargamiento y el fastidio, compensar las asimetrias que
nos rodean.

- LaEducacién Artistica para la Gultura Visual es breatny eviden-
temente por Breainy Spears. la reina del pop. la cual encarna
todas las virtudes y defectos de un mundo dominado porla cul-
tura visual nortcamericana.

No quiero avanzar sinhablar delos autores sobre los que se asien-
tan estas tres propuestas: Paulo Freire, Henry Giroux, Peter McLaven,
Joe Kincheloe y Shirley Steinberg. Los cinco constituyen la avanzadilla
occidental en cuanto a educacién posmedernay critica se refiere, asen-
tando las bases de estos tres modelos, y especificamente de los dos pri-
meros, ya que la Educacién Artistica para la Cultura Visual es una
proposicién que nace y se desarrolla en ¢l seno de nuestra drea.

Atodo aquel docente que se posicione dentro de una corriente
progresista le recomiendo disfrutar de estos autores y de su obra.
Debido ala enorme produccién intelectual de todos ellos, resulta
muy dificil recomendar unalectura concereta, aunque podemos citar
como textos seminales Lo pedagogia del oprimido, de Freire; Los pro-

[fesores como intelectuples. H acia una pedagogia critica del aprendizaje,
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de Ciroux; Pedagogia critica v eultura depredadora. Politicas de oposi-
cion en la era posmoderna, de McLaren, y Hocia una revision critica del
pensamiento docente. de Kincheloe.

PROPUESTAS ‘MESTIZAS': LA EDUCACION ARTISTICA
POSMODERNA

Wi BONT NEED NO EDUCATION

W DONT NEED NO THOUGHT CONTROL

NO DARK SARCASA IN THE CLASSROOM

TEACHERS | FAVE THEM KIDS ALONE

ey TEACHERS! LEAVE THEM KIDSALONE!
ALLINALL YIS JUST ANOTHER BRICK INTILE WALL,

ALL INALL YOU'RE JUST ANOTHER BRICK IN CFHEWALL.
Pink Floyd, The well

El mestizaje no es exactamente lo mismo quela maulticulturolidad. Es
una earacteristica de nuestra época donde la pureza aparece como
un valor baldio, de otro planeta, ligado con las religiones y los fana-
tismos. Nila comida, ni el agua ni las vazas son puras, porquc es
imposible escapar de la mezela, ya gue ninguno de nosotros sabe-
mos nay bien de dénde venimos, dénde nacieron nuestros anlepa-
sados, yué sungre es 1a que nos pertenece. No hay mis que pensar
en los amasijos, en los amasijos de las visceras (ue no nos dejaron
ver, en la mezela de miembros que no nos meostraron, en el revoltijo
de seres humanos que supuso el derrumbe para darnos caenta de
que confinuamos inmersos en la era del mestizaje.

Ademas, eseribo estas lineas al tiempo que acabo de enterar-
me de que Barack Obama ha ganado las elecciones presidenciales
en EE UU, y no encuentro un ejemplo mejor para representar ia
primacia del mestizaje que la eleccion como presidente del primer
afroamericano mulato {que tampoco es lo mismo que negro) de la
historia de este pais. Siendo esta una de las caracteristicas mas
evidentes de nuestra vida real e hiperreal, es una de las caracteris-
ticas de la posmodernidad, el momento filosdfico que nos ha toca-
do vivir.
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JQUEESESTO?

El término posmodernidad es un tanto confuso y a mi solamente
me gustaria aclararlo para que agquelios que vayan a utilizarlo en
el aula sepan por qué esta propuesta se llama asi y no se llama
educacion artistica erematistica, pongamos por caso. La Educacién
Artistica Posmoderna se lama asi porque atiende a este concep-
to y no a otro. Como voy a vincularlo con algo muy concreto. la
educacién de las artes y la cultura visual, no quiero cxtenderme
en un tema sobre el que existe una enorme cantidad de literatu-

. : ra. incluyendo textos aclaratorios como el famoso libro de

.. Lyotard, Lo posmodernidad (esplicada a los nifios), publicada en
Francia en 1986 y en castellano en 1994.. aunque recomiendo el
libro de David Lyon titulado Posmodernidad, un texto que va al
grano y muy accesible.

El concepto posmodernidad es el resultado de un proceso
de posicionamiento filoséfico que nace cuando una serie de pen-
sadores atienden a los enormes cambios sociales y culturales que
estan teniendo lugar en las socicdades occidentales desde me-
diados del siglo XX, cambios que les llevan a cuestionar de forma
general las doctrinas heredadas.

De forma mis concreta, Lyotard define el posmodernismo
eomo una experiencia de crisis que provoea la incredulidad ante las
metanarraciones de la modernidad. El tema del cuestionamiento de
la herencia de la modernidad es central en el posmodernismeo, la
dindmica de no creernos nada de lo que noes han transmitido ni
de lo que nos estan transmitiendo. El posmodernismo cuestiona

‘todos los principios esenciales de la Ilustracién europea.

Los cambios que provocan este replanteamiento filoséfico

son fundamentalmente cuatro:

- El desarrollo brutal de las nuevas tecnologias y la creacién
de modelos vitales nuevos cuyo maximo exponente es el
estilo de vida denominado como Silicon Valley.

- El desarrollo de un neocapitalismo salvaje que genera una
sociedad basada en el hiperconsumo, donde “El proyecto
del yo se traduce en la posesién de bienes deseados y en
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estilos de vida configurados artificialmente” (Lyon. 2005),
donde la libertad se reduce a la Lbertad de comprar.

- Elhiperdesarrollo dellenguaje visual. El mundo posmoder-
no esti centrado en la imagen. El cuerpo tiene una posicion
central dentro del debate posmoderno. El cuerpo esta suje-
to a la violencia tele-visual.

. El cuestionamiento de la ciencia como sisterna de adquisi-
cién de la verdad. Entre olras, se vio cuestionada la idea de
conocimiento.

Como consecuencia de estos cambios. la vida social se rede-
fine'y, mientras que en la sociedad tradicional la identidad se re-
cibia, y en la modernidad se construia, en la posmodernidad se
deconstruye. Conceptos como familia, lingje y comunidad han sido
sustituidos por incertidumbre, pérdida de direccion y sensacién de
soledad (Lyon, 2005). Laduda, laansiedad y lainseguridad han sido
el precio a pagar por la sensacion de disponer de multiples opcio-
nes, ademas de lasensacién de prisa permanente, el sindrome dela
impaciencia que apunta Bauman (2007). y una naturaleza fragmen-
taria de la vida cotidiana, donde en una misma jornada adoptamos
maltiples identidades, puede que algunas de ellas directamente
enfrentadas.

El posmodernismo es un conceplo irascendental que parte de la
filosofia pero que acaba instalandose en todas las esferas del cono-
cimiento y de la vida: hayhistoria posmoderna, miisica posmoderna y
hasta Ferran Adria define su comida como gastronomia posmodern,
ya que deconstruye la comida tradicional y nos regala una tortilla de
patatas liguida ¢ en mousse; esun concepto transitorio, porque sugie-
re lo que no es més que imponer lo que es, y 65 un concepto transi-
cional: al alejarse del concepto de verdad absoluta, las teorias
enmarcadas en esta corriente nunca son definitivas (Lyon. 2008).

Con respecio al lenguaje visual, los principales conceptos
posmodernos nacen del concepto de erosidn del principio de reali-
dad, la idea de que tanto lo tangible como las experiencias se estan
descomponiendo en imdgenes. Debido a esto, 1os siguientes concep-
tos {que ya hemos desarroliado en otros textos y en eifros capitu-
los) se vuelven centrales: :
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» Hiperreatidad

* Simulacro

» Ciego vidente

* Micronarrativas/Melanarralivas
* Deconstruccion

* Baja cultura/alta culiura

* Hermenéutica de ia sospecha

Con respecto a las artes visuales, a partir de los cambios pos-
modernos el arte se decanta por ser una interpretacién metaférica
de la realidad. Alos artistas posmodernos no les interesa retratar la
realidad tal cual es. sino interpretarla, utilizar el lenguaje visual
para emitir mensajes criticos utilizando las principales variables
posmodernas:

+ Desfragmentacion
+ Ironia

* Pastiche y collage
POSMODERNIDAD Y EDUCACION ARTISTICA

Teniendo en cuenta que la realidad es posmoderna. algunos docen-
tes. investigadores y teéricos empiezan a preguntarse si la educa-
cién no debiera serlo también. A preguntarse si en una sociedad
donde predomina la mezela es posible que las asiguaturas conti-
nten siendo estancas, si en una cotidianidad donde la identidad se
encuentra fragmentada resulta 1ogico que las identidades diversas
desaparezcan bajo las estereotipadas, si es posible entender el
aprendizaje como un proceso lineal cuando todos los caminos que
emprendemos tienen miles de curvas... Como respuesta a cstas
pregunias aparece la educacidn posmedernae, un enfoque que adop-
ta las propuestas que el pensamiento posmoderno desarrolla
dentro del campo concreto de la educacidén artistica, con varios
autores entre los que sobresale la obra de Stanley Aronowitzy Henry
Giroux. )

Para evaluar la influencia del posmodernismo en la educa-
cién artistica. nada mejor que visitar Iz web de publicaciones dela
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NAEA (National Art Education Association, www.reston-
naea.org) y comprobar que existe un apartado dedicado a este
enfoque educativo. Aungue ya desde 1989 aparecen articulos en
los que emerge el término (como, por ¢jemplo, el de Parks deno-
minado "La educacién artistica en la era posmoderna” [Art educa-
tion in o Posmodern Age)), podemos fijar en 1995 cuando dicha
influencia se formaliza con la publicacién de varios textos. El pri-
mero de ellos es Context, content and community: a posmodern art
education, publicado por Neperud en ese afio. Los dos textos base
que aparecen un poco después parten tamnbién como encargos de
la NAEA, que encomienda a uno de los principales investigadores
delarea, Arthur Efland, asi como a dos investigadoras incipiente-
mente hinportantes, Kerry Freedman y Patricia Stuhr, la obra La
educacion en el arte posmoderns (Posmodern Art Education: an Ap-
proah to Curricelun), que se publica en el afio zoo3 en castellano,
al mismo tiempo que otro profesional, en este caso de la University
of Western Ontario, Robert Clark, publica, justamente en el mis-
mo aito, Art Education, Issues in Postinodernist Pedagogy. A partir de
este momento aparecen numerosas publicaciones sobre Bduca-
cién Artistica Pusmoderna en otros lugares del mundo, como, por
ejemplo, la obra de Lee Emery publicada en 2002 desde Australia:
Teacking artin e pasmodern World. £n castellano, el anico volumen
que recoge esta tendencia es ¢l ya citado de Efland, Freedman
y Stuhr.

El objetivo principal de la Educacion Axtistica Posmoderna es
configurarse como alternativa a las pedagogias de corte modernis-
ta, clasicista, conformista o como lo queramos Hamar. Nace como
allernativa a la pedagogia toxica (es deeir a los sistemas de trabajo
que entran dentro de un enfoque tradicivnal o academicista), como
opuidn ante un tipo de pedagogia basada en la modernidad. En su
libro citado anteriormente, Lee Emery (2002) sehala este proble-
ma de la dicotomia en los enfoques eurriculares de la educacion
artistica, aplicados en concreto en el pais de origen de la autora
(Australia), y denomina ala corriente nueva como el curriculum plu-
ral y a la corriente viejo como el curriculum conformista. Emery
apunta en s$u texto algo de suma iinportancia y es que en s mismo ¢l
curricutum es un paradigma modernista, debido al reduccionismo al
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que nos llevan los propios sistemas de disefio curricular. La autora
describe la manera tradicional de disefiar un curriculum como una
metanarrativa en si misma que obliga al profesor a basarse en nor-
mas hipotéticas que no existen en la realidad pero que se ocultan
implicitas en el sistema educativo.

Desde mi punto de vista, el enfoque posmoderno en educa-
cion en general y en la educacion artistica en particular ha influido
poco tanto en la practica docente como en el trabajo tedrico de los
investigadores espafioles. Apenas se han publicado textos accesi-

- bles en los que se hayan concretado propuestas posmodernas cn el
terreno de la educacion artistica actual. Tan sélo podemos encon-
trar y manejar de una manera préictica los de Agirre (200%) o
Escafio (2003). Concretamente, Escafio realiza la tinica propuesia
publicada para la educacién primaria. en €l capitulo titulado

“Lagrimas en la Huvia. Debate sobre la educacién artistica y la pos- .

modernidad” (2003: 396-4.4.4). Este capitulo, narrado en formato
didlogo, termina cuando uno de los miembros que lo mantienen le
pregunta al otro el significado del titulo. a lo que el otro micmbro
responde: " ;Recuerdas una de las escenas finales de Blade Runner?
El replicante Nexus-6 sabe que va a morir muy pronto. Lo siente y
lo sabe como nada o nadie lo habia sentido y sabido antes que él.
Esta lloviendo. la oscuridad y las luces de nedn subrayan la secuen-
cia. y dice: Yo he visto cosas que vosoiros no creeriais. Fle visto ata-
car naves en llamas mads alla de Orién. He visto rayos C brillar en la
“oscuridad cercadela pucria de Tanhiuser. Todos esos momentos sc
perderan en el tiempo como ldgrimas en lo lluvia. Es hora de morir”
(Escafio. 2003: 437).
Ldgrimas en la lluvia. Creo que esta metifora podria represen-
tar lo que esti ocurriendo entre nosotros.

LOS CUATRO PRINGIPIOS DEL CURRICULUM DE ARTE POSMODERNO

Los razonamientos de Efland, Freedman, Stuhr. Clark o Emery nos
dan cuenta de que hay un sector del profesorado cansado. aburrido,
indignado, que experimenta dia a dia la eficacia de los métodos
pedagégicos que estan funcionando (evidentemente, estoy siendo
irénica), una eficacia que conduce alos estudiantes hacia un Lipo de
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pesicionamiento muy concreto. Como veswmen de todas estas vo-
ces que recluman un cambio en la ensenanza de las artes y la cultu-
ra visual nace la postura posmoderna.

Ll ewrriculum posmoderno es una propuesta no s6lo de planifi-
cacién curricular sino de filosofia de la educacion y vital. Desde mi
punto de vista, constituye el primer procedimiento contra hegemé-
nico de aplicacién de la ensefanza de las representaciones visuales
y, por fo tanto, €l primer sistema érganizado que es counsciente
del hiperdesarrollo del lenguaje visual. Ademas, es una propuesta
practica que se puede aplicar de inmediato, que reflexiona y teori-
za, pero que también, como hace de forma tan consciente la peda-
gogia téxica, puede aplicarse facilmente, ya. Estos cuatro puntos
quedan reflejados en 1a pagina 189 del libro Lo educacion en el arte
posmoderno, en concreto en la tabla (de salvacién) namero 4, “Los
principios del curriculo posmoderno y sus repercusiones”, princi-
pios que pueden entenderse como la destilacién practica de todo

esta propucsta tan compleja:

1. EL PEQUEND RELATO )

A, Kl curricule se ha desplazado desde las lendendias universalizantes de la
maodernidad hacia las tendencias piuralizadoras de la posmodernidad.

B. La preccupacion exclusiva por &l conecimienle disciplinario basado en comu-
nidades de erudites evoluciona hacia un use mayor dei conocimiento local e
intormantes locales.

€. Hay una mayor receplividad respecto al arte no occidental, el arte de las mino-
rias. el arte de las mujeres y la artesania popular. La inclusién de estos tipos ge
arte puede describirse como una tendencia generat para la democratizacién del
curriculo y alejarlo de las noanmw.nmn.:mm elitistas del arte.

D. Se fusionan el contenido lecal v os intereses de tipo regional cor Inlereses de

Ambito nacional.

2. gt VINCULO DE PODER-SABER

A. Las cuestiones poder-saber ponen de relieve &t Impacto de las fuerzas
sociales en las artes y en la educacidn, y los mecanismos por los cuales vali-
dan ciertas fermas de conocimientc y marginan otras.

B. Efemplos concrelos de cuestiones de poder-saber en las decisiones arqui-

tecténicas, el disefic industirial, la historia. ia critica de arte y las artesanias.
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C. El glitismo y el iguatitarismo se presentan como un confliclo de validacion del
saber entre grupos sociales dominantes y menos dominantes.
D. En fa critica de arte las cuestiones de lenguaje son particularmente sensibles.

Ei discurso crea los significados y valores derivados de ias obras de arte.

3. DECONSTRUCCION

A._Los crilicos deconstructivislas alteran la funcidn de elucidacién de las obras de
arte radicionalmenie mmmn._._mmmm a la crilica, en sw bisgueda de sentido en una
cullura en fa que los significades de las imdgenes y de {as palabras no son fjos,
B. Se tiende cada vez més 2 una critica orientada hacia el lector ¢ espectador. ale-
iada cada vez mas de la critica mw.mmamnm hacia el escritor o artista.

C. Los medios de arte posmoderncs valoran el eollage, el moniaje v el pastiche.
mientras que la folografis y los ordenadores adquieren mayor imporiancia.

D, El caracter interaclivo del erdenader tiene la capacidad de alterar la separa-

€ibr tradicional del arlista y el pablico.

4. 1A DOBLE CODIFICACION

Puesio que ¢l objslo posmoderno tiene cddigos o conjunlos de mensajes que se
suman a los de la posmodernidad. agregar otros cédigos a fo moderno también
puede ser un medelo de procedimisnto Glil para el cambio curricular (por ejem-

plo. incorporar significados allernalives al curriculum moadema).

En el siguiente apartado pretendo hacer una revisién de estos
cuatro conceptos, ordenados y clasificados segin mi visién parti-
cular del tema, para la aplicacién de los mismos dentro de una
prictica de la educacion artistica actual.

SOBRE EL PEQUERO RELATO. INCORPORANDO LAS MICRONARRATIVAS VISUALES

Basta ya de metarrelatos. Basta ya de atender a lo externo que. por el
mero hecho de serlo, parece fundamental. Basta ya de ver sélo pin-
tura impresionista francesa. de analizar una y otra vez la obra de
Velazquez. Las tres Gracias. Basta ya de (sdlo) pintura al éleo, escul -
tura en marmol, materiales alejados de la realidad, de la vida coti-
diana de estudiantes y docentes del siglo XXI. Basta ya de ver sélo
obras de hombres. blancos, heterosexuales. Porque en la vida real
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también hay mujeres artistas (cada vez mas), de
otras razas {cada vez mas), homosexnales (cada
vez mis). Porque lo local es lo mio y, claro, me
jnteresa Hirst (aunque sea britanico), pero tam-
bién me interesan los artistas de mi localidad,
los que tratan temas de mi barrio, los que hacen
grafiti sobre las paredes de mi escuela, los que
Mmawrmb los azulejos de mi casa (Huerta, 2008).
Quicro saber qué es la contrapublicidad. Quiero FIG 1. LA CNTRAPUBLICIDAD
m?.mzmmu. a usar el Photoshop o cualquicr otra UNA MICRONARRATIVA VISUAL
téenica (Moreno, 2004.) para retocar mis foros,

esas que cuelgo exn MySpace. Necesilo que algnien me ensefe a
diseccionar el arte contemnporineo que no veo, el tipo de cine que no
disfruto, los videos que no sé ni donde estdn. Y todo esto, jqué son?,
;son microrrelatos? Pues entonces quiers microrrelatos, necesito

que mi profesor los incorpore en mi clase. Ya.

He intentado definir las micronarrativas visuales o microrre-
latos corno el discurso que los grupos oprimidos por el poder formulan a
mavés del lenguaje visual y que hoy en dia estin construidos por
colectivos formados por lo que actualmente entendemos conwo ar-
tistas visuales, aungue haya colectivos paralelos, como los que ge-
neran la contrapublicidad, que también podriamos meterlos ¢n
este grupo. Ya en nuestro terreno, podemos entender como micro-
rrelato los textos visuales que tradicionalmente la pedagogia toxi-
ca se ha preocupado en ocultar: el arte contemporaneo, el arte
emergente, ¢l arte local, las producciones visuales de los propios
estudiantes, el cine de autor, el video arte, la artesania, la con-
trapublicidad, como cenrre con la imagen de la figura 1, una repre-
sentacién visual gue estd construida con las caraecteristivas
formales de la marea Calvin Klein justamente porque lo que quiere
es alertarnos de los peligros que la publicidad esconde, como, por’
ejernplo, 1a bulimia. Todo aquel artefacto cultural producido a tra-
vés del lenguaje visual que lucha contra las estructuras de poder
establecidas puede entenderse como microrrelato visual. Asi que
hemos de cambiar los contenidos de nuestras actividades docentes
incorporando aquello que jamas hubiésemos pensado que formaria
parte de lo que reconocemos como una clase: un mantel (artesania),

: ..www..
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las fotografias-vestigios de una performance realizada por la artista

cubana Ana Mendieta (arte feminista), la instalacién denominada

Un millén de pasaportes finlandeses de Alfredo Jaar (arte emergente).

S “Ensefar lo que en el resto de 1a hiperrealidad se oculta, este es uno

. de los cuatro principios de la EAP y una de las grandes necesidades
de la educacidén artistica actual comohemos visto en los retos.

. laintreduccién de losmnicrorrelatos como contenido basico de

la educacién artistica resulta fundamental si decidimos entender la

educacién como un vehiculo para que los estudiantes sean capaces

de crear su propio cuerpo de conocimientos. ya que los metarrelatos

pretenden justo lo contrario. Como profesores posmodernos, tene-

_mios que revisar el tipo de contenidos visuales que estamos utili-

zando para la accién docente y. en el caso de que no incluyamos

‘microrrelatos. tenemos que crearnos la necesidad de hacerlo.

SoBuk gL vINGULO PODER-SABER. MISECGIONADO LAS METANARRATIVAS VISUALES

En la figura inferior tenemos una obra de Rubens ufilizada en
muchos libros de texto y por muchos docentes para explicar la
resolucidén formal de la com-
posicidén en aspa. la cual pro-
voca gran dinamismo en la
imagen. En la mayoria de los
casos ¢n los que esta obra se
usa cormo recurso didictico,
nadic pone en evidencia que
la obra representa el rapto,
‘por supuesto violento, gue
antecede a una violacién.
Nadie pone de manifiesto
que a través de este cuadro,
cuando lo ponemos en clase,
estamos legitimando ia vio-
FIS. . RUBENS. £1 RAPTO DELAS HIJAS DE LEUCIPO BIACIA 16161, ‘ lencia contra las Hﬁﬁw@ﬂ@.m.
Nadie pone de manifiesto lo

gue nos esti diciendo el contenido del cuadro. es decir, nadie ests
poniendo de relieve su vineulo poder-saber. Y que nadie diga lo
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contrario: mostrar esta imagen ex un contexio educativo cualquie-
ra. como ejemplo de lo gque sea, es presentar la violencia contra las
mujeres como algo mis que un proceso vmvm:mw. Como profesor
posmoderno, puede que haya incorporado los microrrelatos en mi
practica docente, pero no puedo olvidar la otra parte del sistema,
los metarrelatos. Tan importante como ensefiar a mis estudiantes a
construir v comprender las micronarrativas visuales serd ense-
farles a identificar y analizar las metanarrativas visuales. Y aqui
es donde reside el concepto vineulo poder-saber desarrollado por
Foucault £n 1970.

El péster que tengo en mi habitacién, jsolamente me esth
vendiendo un coche o me estd diciendo cémo he de modelar mi
deseo, desear a esta chice, con estas caracteristicas y no a esa otra
que es la que me gusta de verdad? La foto de portada del periédico
que hojeo, ;me estd sélo informando o me estd diciendo quién es
el malo y quién el bueno, a quién debo venerar y a quién odiar,
a quién votar y a quién olvidar? El personaje que representa al
portero del inmueble en la serie de las nueve, jne estl sélo entre-
teniendo o también me esta recalcando que los porteros en Espana
son todos andaluces? ;Y por qué no pueden ser valencianos o ara-
goneses 0 vascos?

El segundo principio, el de trabajar enlos contextos edacativos
con el vinculo poder-saber, nos recomienda transmitir através de la
accién educativa la noeién de que con el lenguaje visual se ejerce el
poder, que el uso {ya sea comercial, artistico o de entretenimiento)
del lengunje visual es un use politico. Por lo tanto este prineipio nos
estd recomendando la diseccion de los metarrelatos, el andlisis pro-
fundo de aquel grupo de imégenes complice con la pedagogia toxica.
En el ejemplo del poster, el poder se estd ejerciendo sobre las muje-
res, sobre las razas distintas a la blanca y sobre las clases sociales
econdmicamente desfavorecidas. Porque la imagen exalta un tipo de
mujer imposible {(delgada, joven, rubia, en perpetuo ofrecimiento)
y modela nuestra mirada, que siempre privilegiara el modelo de
mujer-cormo-objeto-sexual frente a otros sistemas de comprensién
y entendimiento del género femenino. Sobre las razas porque, de
nuevo, la mega repeticion visual de la raza blanca, unida a la supre-
sion de las representaciones de individuos de raza negra (esperemos
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que esto cambie con Obama) o la identificacién de individuos de
raza negra con estereotipos bastante malvados (traficantes de dro-
gas, delincuentes, asesinos o simplemente vasallos como el perso-
naje de Corbin en el peligrosamente exitoso High School Musical.
donde la nocién de trabajo en equipo se confunde con ja nocidn de
trabajar para los lideres) hace que nuestra mirada se modifique otra
vez e jidentifiquemos estos estereotipos cuando tratamos a un indi-
viduo de razano blanca. Y, para terminar, ¢l poder se esta gjerciendo
sobre las clases sociales, privilegiando a aguellos que poseen una
mayor cantidad de bienes materiales sobre los que no los tienen. sin
tener en cuenta ningan otro factor a la hora de emitir juicios y esta-
blecer contacto (o no).

Las representaciones realizadas mediante el lenguaje visual
ejercen el poder, y es labor de un docente comprometido con laliber-
tad de pensamiento ensefiar a identificar ese poder, a diseccionar-
lo, a penetrarlo, ademdis de enseflar a construir textos visuales que
ejerzan otro tipo de poder o que inviertan los relaciones de poder.
Construcciones visuales como poésters no machistas, como videos
que reflejen la pluralidad de razas que hay en un instituto, como
cédmics donde los protagonistas tengan alta talla moral y no sélo
econbémica.

SOBRE LA DOBLE~CODIFICACION. SINTIENDO KL PLACER DE LA MEZGLA

Soy ecléctica. Lleve unas Nike, ropa de Zara, un tatuaje maori en el
brazo izquierdo y una toquilla de ganchillo que me ha hecho mi tia.
Esta mafiana he comido un cocido madrilefio con Coca-Cola. Me
gusta Caflas v tapas, ese local de wvmimﬁomm antigua donde toda la
comida estd ultracongelada. En mi salén conviven muebles de
IKFA. aparatos tecnolégicos y una mesa de madera oscura hereda-
da de mi abucla. El concepto de doble-codificacién que Efland,
Freedman y Stuhr presentan puede ser aplicado tanto a las micro-
narrativas visuales como a las metanarrativas visuales, porque
ambas son creaciones posmodernas.

El eclecticismo, la mezcla, el collage o el pastiche son, segin
Jencks (1977) (el primer arquitecto que aplica el término posmo-
derno a la arguitectura y en el que se basan Efland, Freedman
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y Stuhr para desarrollar este prinei-
pio), la caracteristica formal de los
textos visuales contemporaneos.
Jencks entiende la doble codificacién
comuo el principal elemento que dis-
tingue a los objetos posmodernos de
los modernos. Consiste en la caracte-
ristica que los objetos posmodernos
poseen al dejor de ser puros, al incor-
porar de forma natural elementos
que son ajenos a la posmodernidad,
de lo que nace esta mezcla que los con-
vierte en impuros. Quiza esto con un IMAGEMN PREPOSMODERIA.
ejemplo se entienda mejor, y nada
mis ecléctico que usar dos madonnas;

FiG. 3. RAFAEL. MADOMNNA DEL ALGUERD I1505-04).

en este caso, una madonna tradicio-
nal (figura 3), mas que moderna pre-
moderna, y la madonna posmoderna
por antonomasia: Madonma (figura 4.
Mientras que la figara 3 es pura en el
sentido de que todos sus componen-
tes son coherentes entre siy pertene-
cen a la misma escala, no ocurre lo

mismo con la imagen de promocién

del dltimo disco de Madonna Hard 4 ascs seanocons ocus cumte

PUSMODERNA, POR LD TANYO, ECLECTICA, MESTH A,

Candy. Mientras que la pintura de SRUTO DF LA BOALE CODIFICACION COMO
Ralfael es compacta, nada desentona, AEARELCA \RoA CRGZ CRISTIANA. COLOAROO DEL,
si analizamos bien la imagen de M Urin CLARA POSTURA SERIAL. e
Madonna podemos advertir un ele-
mento completamente anterior a la posmodernidad, una cruz que
cuelga de su cuello. La mezcla del traje sadomasoquista (mas la
postura pornografica) unido a la cruz cristiana es lo que hace de
esta itnagen un buen ejemplo para entender el concepto de doble
codificacion.

Que los estudiantes aprendan a apreciar la doble-codifica-
cion es ofra de las grandes propuestas de la Educacién Artistica
Posmoderna. Que aprendan a interesarse por lo feo que quizas sea
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ahora lo bello, o mejor aun, que reflexionen sobre qué es la belle-
za, sila encontramos s6lo a través de recursos formales o si quiza
la encontremos en el significado del texto visual. Seguramente
-~ nos serd muy dificil encontrar una respuesta, pero recordemos que
‘muestra intencién es que los estudiantes. para empezar. se hagan
preguntas. Preguntas donde ellos han de encontrar también las

.. respuestas.

‘SOBRE L4 DECONSTRUCCION. EL CONOCIMIENTO ES UN FROGESO INAGABADO

'Y para hacer todo lo anterior, para llegar al final del micro y de los
metarrelatos doblemente codificados, el proceso que recomien-
dan los tedricos de la Educacién Artistica Posmoderna es la decons-

truceion, hija de otro de los grandes teéricos del posmodenismo,

Jacqgues Derrida, quien acufia el término en 1976 durante un
encuentro en la Universidad Johns mowwﬂbm en el que expuso su
mbmm%o Estructura, signo y juego.

La idea base de la deconstruccién es que cualquier artefacto
.nﬂwgwmw (o texto, como veremos ahora) se configura a través de dos
-0 més niveles, un nivel explicito y otro implicito, de manera que el
:primero esconde determinadas cosas debajo. Es decir, para Hegar
-al corazén de un producto visual hay que releerlo, descuartizarlo
y legar a discernir sus significados ocultos.

Considerado en la actualidad como un movimiento intelectual
de suma importancia, el andlisis por deconstruccion emerge a par-
tir de la semiética y la teoria critica como un marco parala reflexion
tebrica que desde la filosofia occidental puede aplicarse a cualquier
desarrollo cultural, incluyendo la produccién visual y, por supues-
to. la educacién. Porque en los métodos de adquisicién del conoci-
miento relacionados con la modernidad verbos como verificar
¥ probar son con mucho los més utilizados, mientras que la posmo-
dernidad utiliza otro tipo de verbos como examinar, interpretar, pro-
poner, participary, sobre todo, reflevionar. El objetivo del proceso de
deconstruceidén consiste en generar conocimiento emancipado para
poder legar a una distribucién simétrica del poder.

Derrida no habla ni de escritos ni de imdgenes, prefiere hablar
de textos, siendo un testo un ortefacto cultural. Debido a que todo lo
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gue nos rodea es de hecho un artefacto cultural, todo es un texto:
desde la camiseta que me he puesto esta mafiana hasta el opulento
coche de mi veeino. La idea de texto es inherente al concepto de
deconstruccion, la idea de que cualquier sistema de comunicacion
organizado (ya sea visual, musical, ete.) incluye algin tipo de in-
formacién de tal manera que muchas de las cosas que nos rodean
en nuestra vida cotidiana pueden ser consideradas como textos.
Ruscar un texto dentro de ofro, disolver un texto en otro o cons-
iruir un texto en oiro.

Desde este paradigma, podriamos decir que aquellos objetos o
experiencias o partir de los cuales elaboramos significado a ﬂ.@cm\m del
lenguaje visual son un texto visuol. Esta idea de texto visual incorpo-
ra la nocién importantisima de que ¢l texto lo acaba el lector, es
decir, que la informacién del texto no la mantiene este mm. forma
objetiva, sino que necesita invariablemente de la participacion del
espectador. Fl lector, no el autor, es ¢l que tiene la clave, el lector-
intérprete es el que termina el texto, por lo que algunos autores
consideran el contenido final como un documento negociable.

Y ;e6mo pongo en préctica la deconstruceién? Cada uno de
nosotros ha de desarrollar su propio sisterna de analisis de los tex-
108 visuales. Quizés lo que he desarrollado en mis otros dos libros
sirva como punto de partida:

PRIMERA PROPUESTA DE SISTEMA DE ANALISIS POR DECONSTRUCCION:
PLAN DE COMPRENSION DE REPRESENTACIONES VISUALES

1. Primer paso: clasificacién del producto visual
1.1. Clasificacién por soporte

1.2. Clasificacidn por funcién

2. Segundo paso: estudic del contenido
2.1. Andlisis preiconografico
- de los elementos narrativos
- de ias herramientas del lenguaje visual
2.2. Andlisis lconografico

- punctum
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- de los elementes narratives
- de las herramientas del lengusje visual
2.3. Fundido

3. Tercer paso: estudio del contexio
3.1. Autor o autores
3.2, Lugares

3.3. Momentes

4. Cuarte paso: enunciacién
4.1. Menszie manifiesto

4.2. Mensaje latente

SEGUNDA PROPUESTA DE SISTEMA DE ANALISIS
POR DECONSTRUCCIGN: MELIR (METODO PARA LA LECTURA
DE LAS IMAGENES QUE NOS RODEAN)

1. Empezando a jeer
Mirar durante mas de cinco segundos y clasificar la imagen por la funcidn que le

ha dado el creador: infermativas. comerciales. artisticas y olras.

2. Las cinco preguntas clave:

¢Lérmo ha liegado esta imagen hasta mi?

£0ué estructura Hsica atberga al producto visual?
£Coémo se ha construido la imagen?

£Es accesible y cudnlas veces ta he visto?

¢Buiénes son el agtor o aulores?

3. ;Meta o micra?

;Esta imagen es una metanarrativa, es deciz. quiere hacernos modificar nuestro
copocimiento pare que pensemos o que {es interesa a elres. o es una microna-
rrativa gue quiere hacernos reflexionar y que seamos nesotros mismos los gue

establezcamos un juicio sobre lo que ocurre en el mundo?

Andlisis de esterectipos visuales
Mensaje manifiesto

Mensaje latente

LA EDUCACIGN ARTISTICA NO SON MANUALIDADES

4. Da nembre a tu terror
Tipo de lerror
Aclividad consumisla que desarrolls

Consecuencias sociales de ambas cosas

5. iMe le voy a creer?

tDecido interisrizar el mensaje o no?

Podemos decir que, en resumen, la EAP recomienda la incor-
poracién de las micronarrativas, la incorporacién de las metana-
rrativas y el trabajo con ambas a través del descubrimiento del
vinculo poder-sabery la doble-codificacion.

PUNTOS BASICOS DE LA EAP

A. FUNDAMENTACION

AT, Et objelivo principal de {a EAP es que los esludiantes lteguen a deconstruir los mundos
visuates pesmedernas que les rodean para poder desarroliar un tipo de pensamienie propio.

B. CONTENIDO

B1. La EAP recomignda la incorporacidn de los pequefios relatos. de los lipos de textos visuales
que tuchan contra as estruchuras asimétricas de poder: arte cortemporaneo. arte ferninista.
contrapublicidad. arte local, etc.

B2. La EAP recomienda a incorporacién de los metarrelatos cen la intencién de poaer de
manifiesto el vinculo poder-saber gue estos textos incluyen.

B3. El proceso mas adecuado para realizar las actividades anferiores es el analisis por
deconstiaceion.

B4, Dentro de esta postura, se recalca el papet de la mezcla. del pastiche y del collage como
pariicularidad que los esludiantes han de identificar come caracleristica de o posmoderno.

€. CURRICULUM

C1. El procese de aprendizaje se hace enlendiendo el propio curriculum cormo una misronarrativa.
por to gue se distribuye et poder en el aula vy se desarrolian procesos spueslos a la pedagogia 16xica.

C2. La EAP. como todas las leorias progresistas de |z educacion arlistica. no se preocupa tante
por el resultado como per el procesc. por Lo gue hace mayor hincapié en fa evaluacion del
aprendizaje gue en [a evaluacion del rendimiento.

D. CONTEXTO

D1, La EAP pretende reconocer 1o local como el contexto de trabajo fundamental, siempre dentro
ge to global. que es el contexio posmoderne por excelencia. Reivindicar ef arte de nues-
tra comunidad. de los artistas que se encuaniran cercanes. de los colectivos que tenemos
enfrenle es una forma de luchar contra las asimetrias del mundo profesional de las artes
visuales.
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ensamicnto importado que dorninala realidady, wwmc»umo
lar acciones creativas. Es necesario saber analizar, por un
e omﬁmﬂmm de elaborar pensamiento nuevo, por otro.

mo 1o, en el texto aparecen continnas alusiones al hiper-
e oll ‘del lenguaje visval, frases como: "El poder de persuasion
:wwmﬁ el contenido, la mayor o menor fuerza de verdad de
iensdje, sino de la buena imageny de la eficacia del bombar-
‘mw isjtario que vende el producio” (Galeano, 1998: 3o5). Una
- literatura se convierte en pedagogia, y, cOmo estamos
el wm‘bmﬂﬁ.m visual, se aowimﬁw en mm&mwnwou artistica.

PROPUESTAS “INCISIVAS': LA EDUCACION
ARTISTICA CRITICA

MENSAIE A LOS PADRES:
HoY EN DiA. YA LA CENTE N©' RESPETA NADA. ANTES PONTAMOS EN UN PEDEST,
VIRTUD, EL HONOR, LA VERDAD Y LA LEY... LA CORRUPGION CAMPEA EN LA VIDA A
RIGANA DE NUESTROS DiAS. DONDE NO SE OBEDECE OTRA LEY. LA CORRUPCION
ONICA LEY. LA GORRUPCION ESTA MINANDO ESTE PAIS. LA VIRTUD. EL m.o
Y LA LEY SE RAN ESFUMADOQ DE NUESTRAS VIDAS. .

Empiezo este capitulo con la cita superior gue tomo pres
de uno de mis autores favoritos, Eduardo Galeano, y que robg
su obra Patas arriba. La escuela del mundo al revés (1998). §

dedica a Elena, y siempre que abro el libro. envidio much
Elena. El libro termina tan bien como empieza: "El autor %
miné de escribir este libro en agosto de 1998, 5i quiere uste
saber como continia, lea, escuche o mire las noticias de cada

(Galeano. 1998: 34.6).

de este libro nwoa ejemplo, los bwgucwom de los cuatro primeéros mamo:w eritica tiene un nmownmm 55?88 enla wmznmnwon
apartados son: "Educando con el ejemplo”,

basico de. injusticia”, "Curso bésico de racismo y machism
cuando tuve la suerte de cnconlrarlo, un texto en el que el

e =7 e

lL.os alumnos”,

disecciona la situacion del mundo en el que vivimos, un mundo
estd ol revés, con las patas arriba, donde los mafiosos hablan
) los d hos b AT Elos ti ; .G,z G _w,ﬁ pueden ser ﬁ:_orom. otros. La vwmmmomum critica afirma
ezaylos derech m Vi resos. E ienen las’tls, o
4 m 108 IUINAN0S. Jamas van p 708 > QCQFSS que se mmmm:.wo:u en los oosmmMSm mm;nmﬁﬁé
ves de las circeles™ (Galeano, 1998: 7).
Eduardo Galeano. sin ser pedagogo ni estar dentro de lo-
vam ; ritica, resum te libro la esé€xt ; - , _— (A
2rmes @ definir cogowm&nm.wmag rit co resume en ww ¢ libro 22 “de ensefianza/aprendizaje es un problema de seleccion del
cia de esta propuesta educativa, un sistema de ensefanza-aprend ato, puesto que el conocimiento no es algo objetivo, es
je que tiene como principal objetivo que el estudiante desarroll “ .ﬂow. alguien y para algo. Por eso s reivindica que el
partir de una dinamica critica, un pensamienio emancipado. Gale Zaje conecte con una teoria del conocimiento, més concre-
Z z N ‘ .
plantea que, en las sociedades occidentales actuales, para intentar Rehie con una teoria del conocimiento que esté en consonancia
libres hay que aprender a hacer dos cosas: primero, a desenimasca :
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: eps . s . 2 { iptics isertaci ai rne :
con una perspectiva politica liberadora. Varios son los prineiy nologia cripfica en sus disertac Ones, de tal manera que
objetivos que aborda esta propuesta. os creen no poder llegar a dominar los conocimientos

neros. Podemos decir, porlo tanto, que la pedagogia cri-

En primer lugar, cuando la pedagogia critica reflexions ) ‘
los problemas derivados de la transmision de conocimiento, sad %e'la primera en alertar sobre los peligros del profesor como

cuenta de algo de suma importancia sobre lo que la pedagogia i y renovar su posicién mww el ﬁ.mmmwbm, . )

no incide en absoluto: la realidad de que los profesores y sus, ercer lugar, la pedagogia crilica persigue, atraves de la edu-
justicia social y la democratizacién de la sociedad, por lo
fundamentalmente procesos dé creacién de conocimiento. Este cong, os decir que la pedagogia critica estd preocupada en cémo
miento creado, imbuido por las caracteristicas del sistema : sk rla ensefianza enuna herramienta politica en vez de estar
0 bien perpetuar las tres bases de nuestro sistema social (Ja verge -geupada en desarrollar recetas para aplicar en el aula. Es mas una

nuestras creencias y las estructuras de poder) o, por el cont are ensehar que una filosofia sobre como se ensena Ammu\.
: ailo tanto es compatible con multitud de modelos formati-

5o con multitud de metodologias, siemprey cuando todos
rsos y sisternas de trabajo sean flexibles y organicos.

por altimo, tal como su propio nombre indica, la pedagogia

nitenta conseguir ante todo la toma de conciencia critica por

2l estadiante, entendiendo por ello 1a capacidad para identifi-

mmm.ﬂmamﬁcm de opresién gue estan tan fundidos en nues-

y por lo tanto 1a prictica educativa se convierte al mismo tiempy
filosofia de la educacion. Reflexionar. pensar o teorizar sobrel

como cuestionar las estruciuras de poder. consigue converti
pricfica educativa en una herramicenta poderosa. .

dedo en una de las Hlagas mas ocultas de nuestra cotidianidad

problemas. Este vacio estd producido. entre otras cosas,
fdéra preciso” (Ayuste, Flecha, Lopez Palmay Lleras. 1994 39).

edagogia critica estid basada en la idea de que la justicia
posible mediante la emancipacién ideoldgica y el reparto
a los grupos histéricamente relegados, también denomi-

que, como dice Cary (1998), los filésofos filosofean, los tedricos
la educacién postulan y los profesores ensefian, aungue nos
muy bien ni cémo ni por qué. La dicotomia que separa la te

jerarquica de las instituciones educativas, donde, por un
estan los directores, coordinadores ¥ supervisores de los pri
mas y, por otro, estan los profesores, ¢s decir, las personas quelies

gundos no los tienen o son muy basicos. Esta jerarquia entre
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sefiala Cary, clases incémodas para el profesor y no ¢l terreno cer-
tero al que esta acostumbrado.

De la pedagogia critica se derivan multitud de pedagogias cer-
£QnRas COMO son:

- Las pedagogias de la oposicién

- La pedagogia radical

- La educacidén para la justicia social

- Pedagogia de la liberacion

- Pedagogias de la emancipacién

- La educacidn para el empoderamiento

1A OBRA DE PETER MCLAREN

Uno de los pedagogos criticos que maés cercanos se encuentran al
tema del lenguaje visual en su obra es Peter McLaren, profesor de
educacién en la Universidad de California en Los wama.mw@m (UCLA),
reconocido como uno de los creadores ¢ impulsores de la pedago-
gia critica a nivel internacional.- McLaren, ademas de haber escrito
mas de cuarenta obras relacionadas con el tema que tratamos, es el
impulsor de la Fundacion Mcl.aren (www.fundacionmelaren.org),
a partir de la cual realiza verdaderas acciones politico-educativas
con el objetivo de hacer llegar al mundo una mayor simetria social.
Existe una gran cantidad de literatura no solamente suya sino sobre
€él, ademas de videos y otros recursos, en la web.

Podemos resumir las aportaciones de McLaren en tres ideas
basicas:

+ Larelacién entre poder y conocimiento.
- Laeducacién es politica.
- Laurgencia de acciones educativas en contra de los media.

MclLaren define la pedagogia como el ‘proceso mediante el cual
profesores y estudiantes negocion y producen significados (McLaren,
1997): es decir. lo que realizamos los profesores en el aula es una acti-
vidad relacionada con la produccién de pensarniento. y todo pensa-
miento estd relacionado con un posicionamiento vital, de tal manera
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que la labor del prolesor esta relacionada con el poder, "Nuestra
misién aquino es sélo el desarrollo de unlenguaje de eriticay desmi-
tificacion, sino la creacion de un lenguaje de la posibilidad que pneda
generar practicas de enscfianza alternativas capaces de demoler la
sintaxis de los sistemas dominantes de inteligibilidad y representa-
cién, tanto dentro como fuera de la escuela” (Mclaren, 1997: 57). Los
profesores no damos clase, tenemos una mision en ¢l mundo.
Dejando claro que con nuestra labor se conduce al estudiante
hacia determinados lugares: “Los educadores se han de percatar de
. que es totalmente imposible alcanzar un nuevo orden mundial sin
crear antes en casa un nueve orden moral {es decir, enlas aulasyen
_los hogares de la nacién” (McLaren, 1997: 27). En el momento
‘en que lo moral toma cuerpe dentro de lo educativo, estamos manifes-
tando que lo educativo es politico, que lo que hago de lunes a vier-
nes de nueve a dos es una actividad que dirijo hacia una direceitn
_concreta, que dirijo para que se produzca una accién, Si esta direc-
cionalidad la hago consciente, si reflexiono sobre mi posiciona-
miento, entraré en el umbral de una educacidn activa; pero si no
_reconozco este poder politico del proceso educativo y simplemente
me dejo Nevar por las pedagogias toxicas, permaneceré en el
umbral de una educacién pasiva donde otros (el capital, la religién
" de tarno, las multinacionales) educaran a través de mi,
L Con respecto al hiperdesarrollo del lenguaje visualy la conexién
de este con el neccapitalismo (lo que Mclaren define como culiwra
. depredadora), los avisos sobre la confusién entre realidad y represen-
tacién son continuos, asi como la urgencia por alfabetizar visnalmen-
ém a la poblacién: “La cultura depredadora colapsa todas las
| diferencias entre 1o real y lo imaginario” (McLaren, 1997:18). "Enel
“debate educativo de nuestros dias no se habla de la desesperada nece-
idad gue tienen nuestras escuelas de tener una ciudadania alfabeti-
zada en el lenguaie de los mass-media capaz de interrumpir, contestar
..U.ms&.cﬂsmw. el aparato de estos, de manera que pierdan su poder de
“infantilizar a la poblacién y dejen de’crear sujetos sociales pasivos,
..m.uuww.owowa paranoicos y apoliticos” (McLaren, 1997: 26).
" Por todas las razones anteriores, McLaren proclama la necesi-
ad de un nuevo modelo: "Se estd desarrollando un modelo educati-
H<.m que entiende el aprendizaje como un modelo de interaccion entre
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los participantes., un proceso que ayude a reflexionar a la persona sobre
sus ideas y prejuicios para asi poderlas modificar si lo considera preci-
so” (McLaren, 1997: 39). "La pedagogia critica aporta a la arena de las
practicas de ensefanza modalidades de interpretacion insurgentes,
resistentes € insurreccionales que se establecen pava poner en peligro
lo familiar, para contestar a las normas legitimadoras de la principal
vida social y para considerar probleriticos los marcos discursivos
comunes y los regimenes en los que el comportamiento adecuado, la
conducta y las interacciones sociales son permitidas. La pedagogia
critica intenta analizar y desestabilizar las configuraciones sociales exis-
tentes, desfamiliarizar y hacer remnarcable lo que a menudo es con-
siderade como lo ordinario, lo mundano, lo rutinario y lo banal. En
otras palabras, la pedagogia critica hace ambigua la complacencia de
ensefiar bajo el signo de la modernidad, es decir, bajo un signo en el
yue el conocimiento es considerado como ahistérico, neuiral y separa-
do del valory del poder” (McLaren, 1997: 269).

Cuando terminas de leer cualquiera de los textos de este autor,
te sientes en la brecha, sientes que es necesario decidir, tomar
una opcidn, y esta necesidad de posicionamiento que la obra de
Mclaren suscita hace que nos planteemos la siguiente pregunta:
iqué tipo de educador quiero ser: un educador burgués, un educa-
dor liberal o un educador critico?

LA EDUCACION ARTISTICA CRITICA

Pricticamente al mismo tiempo que va tomando forma la pedagogia
critica en la realidad educativa, v un afio después de la obra de
MecLaren Pedagogia critica y cultura depredadora (1997), Richard Cary
escribe Critical art pedogogy: foundations for posimodern art education
(sin traduccién al castellano). monografia en la cual el autor conec-
ta los principios de la pedagogia critica con la educacién artistica
v que constituye el Gnico recurso directamente realizado desde la
educacién artistica en relacién con esta tendencia pedagégica. Cary
€s unarerg avis, trabaja como profesor en Departamento de Arte en
el Mars Hill College en Carolina del Nortey se identifica en sulibro
primero como artista y después como investigador educativo. No per-
tenece al entorno de la élite de 1a educacién artistica norteamericana
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y yo, por mi parte, no conozco ninguna otra publicacién suya.
Escribe este libro y punto, un libro que cuenta ya con diez anos de
vida pero cuyo contenido sigue mas vigente que nunca.

Mientras que el término posmoderno abre un apartado, como
ya vimos en los contenidos bibliograficos de la NAEA (National Art
Education Association) y vamos a ver que algo muy parecido va a
pasar con la cultura visual, la pedagogia critica no influye de manera
tan profunda en la literatura de la educacidn artistica. No existen
principios claros como los de Efland, Freedman y Stuhr, ni tantos
recursos como los que se estan ereando alrededor de la cultura visual.
Pero, a pesar de esto, considero que el libro de Cary representa una
propuesta lo suficientemente sélida para que podamos establecer un
modelo auténomo (aunque tengo que decir que me he visto tentada
de meterla dentro de la EAP) con diferencias reconocibles.

Desde mi punto de vista, la principal incorporacién gue esta
tendencia aportz consiste en la politizacion explicita de la educacion
artistica. Esta postura habla abiertamente de llegar a la justicia
social, a la simetria soeial a través de la educacion de las artes visua-
les, enumn principio, y de la educacién de las representaciones visuales,
en general. Tal y como Cary nos dice: “The heart of critical theory is
its concern for social justice through the miﬁcﬁmwﬁ.mﬁ and emancipotion
of the oppressed” (Cary, 1998: g). Para ello, la lucha ha de hacerse
desde dos frentes: por un lado, desde la creacion de lo que se deno-
mina como resistencia informada a través de la hermenéutiea de
la sospecha con respecto a los procesos de analisis y, por otro
lado, desde la creacion de productos visuales efectivos, de produc-
tos visuales eriticos, socialmente potentes. Combinando el aprender
aleer con el aprender z hacer {y especialmente en esta propuesta es
casi mas importante este segundo objetivo), la edueacién artistica se
convierte enun aries politica de primera magnitud.

Los conceptos generales sobre 1os que gravita una Educacién
Artistica Critica son los siguientes:

- Revisidén de la memoria nociva visual,

Creacién de un conocimiento visual emancipado.
- Desarrollo de una hermenéutica de la sospecha.

- Desarrolio de la conciencia critica visual.

.
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+ Consideracién de los estudianies como de una resistencia
visual informada.

- Desenmascaramiento del curriculum oculio visual.
REvision DE 1A MEMORIA NOGIVA {DANGEROUS MEMORY )

El término "memoria nociva” fue desarroliado por Giroux en 1981
en su libro Ideologia, cultura y el proceso de escolarizacidn, ¥ se refie-
re a las influencias explicitas e implicitas en las que somos educa-
dos desde nifios a través de lo referido como historic y que van
formando nuestro tipo de conciencia. La memoria nociva es elabo-
rada por alguien para nosotros. Este alguien son los medios de
comuhicacién de masas, nuestro enforno familiar y, claro esta, el
sisterma educativo en el gue nos vemes inmersos. De forma impli-
cita todos estos estamentos. a través de todos los lenguajes, pero
rauy especificamente en nuestra época a través del lenguaje visual,
van formando en nosotros un cuerpo de conocimientos concretos
sobre qué es lo que ha ocurrido en el pasado de tal manera que
aceptamos de forina normal que no existan mujeres en la historia
del arte, que enla cima dela expresi6n artistica se sitie permanen-
temenie el arte occcidental. etc. BEvidentemente, de la memoria
nociva visual es de la que se ocupa mas especificamente la FAC.

Ideas racistas, sexistas, homofobas anidan en nuestro inte-
rior. Las ideas machistas que muchas mujeres transmiten a sus
hijos sin quererlo son un buen ejemplo de la fuerza de penetracion
-de lamemoria nociva: aunque nos consideremos feministas, puede
que a veces hagamos cosas como las que detalla Jurjo Torres en su
libro cuando describe qué ocurre enuna clase cuando la profesora
llamala atencién a sus alumnos sobre un caracol: “Cuando una nifia
quiso tocarlo, la maestra se lo impidié diciendo: "Huy, no lo togues,
es muy viscoso y estd muy pegajoso; que uno de los nifios lo cojay lo
deposite fuera’” (Torres, 1995: 87). .

Dentro del campo de la educacién artistica, la Educacién Artis-
tica Critica deconstruye esta visidn de la historiay lucha porlarein-

vestigacién histérica de los textos visuales gue han constituido -

nuesira historia. tanto la comiin como la personal. Procesos educa-

tivos donde nuestro dlbum de fotos, las peliculas que vimos una
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y otra vez en nuestra infancia o los juguetes a partir de los que gene-
ramos los estereotipos visuales que han modelado nuestra identi-
dad (Barbie, Geyperman, etc.) son los que trabajan con el concepto
de memoria nociva.

(OREACION DE UN CONQCIMIENTO VISUAL EMANCIPADO

Del concepto memoria nociva podemos evolucionar hasta el concep-
to desarroltado por Haberlas “conocimiento emancipado”, que apa-
rece en los originales como dangerous knowledge o emancipatory
knowledge (Cary, 1998: 182,13y 36) y que también podriamos tradu-
cir como conocimiento eritico (aungue a mime gusta mucho més la tra-
duccién salvaje que nos haria denominar a este tipo de conocimiento
comao conochmienio ﬁmm%dm&. Este tipo de conochmientso &s lo que he
denominado en otras partes del libro como conocimients propio y que
he puesto en oposicién al conocimiento importade, es decir, el tipo de’
conocimiento que genera el estudiante de forma auténoma. Cuando
este conocimiento se materializa, puede hacerlo a través dellengnaje
visual, y este es precisamente uno de los puntos fuertes de la EAC, la
necesidad que tenemos los docentes de incentivar en nuestros alum-
nos la creacion de productos visuales en lucha para llegar hasta la jus-
ticia social. Crear conocimiento visual emancipado consiste en
utilizar la educacién para generar productos visuales fuertes, guerre-
ros, micronarrativas luchadoras tal como estdn llevando a cabo
muchos de los artistas visnales contemporaneos. Consiste en darlela
categoria al estucliante de artista visual y hacerle ver a €l o a ella como
a partir de los productos visuales se puede cambiar el mundo.

: ..thm.?ﬁwOﬁﬁO DE UNA HEAMENEUTICA DE 1A SOSPRCHA

Ricoeur es quien acufia el términc herfnendutica de la sospecha en su
‘obra de 1978 The Rule of Metaphor. Siendo la hermenéutica el arte de
interpretar los textos sagrados, de Hegara descubrir quénos quieren decir
n lugar de descubrir qué nos estdn diciendo, Ricoenrune este concepto
al de sospecha para explicar la necesidad que tiene el sujeto posmoder-
no de sospechar por sistema de todos los textos que le llegany de anali~
“zavios hermenéuticamente, Hegando a los verdaderos mensajes que

157



MARIA ACASO

esconden. Esta hermenéutica ha de ser especificamente sospechante
en los textos visuales, de manera que es labor del pedagogo de arte eri-
tico poner en funcionamiento este mecanismo en sus estudiantes.

En el capitulo cuatro de su libro, Cary (1998: 181-265) defiende
tres procedimientos que, para crear el conocimiento emancipado,
puede poner en practica una hermenéutica de la sospecha: la semidti-
ca, la deconstruccion y las metodologias de corte cualitativo. La semié -
tica visual, como ya he apuntado en otro texto, “de la suma de la
comunicacién visual y la semidtica nace una rama del saber centrada en
los problemas de la comunicacion a través del lenguaje visual que se
acaba por llamar Semiologia de la Imagen o Semidtica Visual y que
podemos definir como el drea de conocimiento donde se estudia la sig-
nificacién de los mensajes codificados a través del lenguaje visual”
(Acaso, 2006b: 24). Dentro de la semiftica visual, el analisis por decons-
truccién, que ya hemos visto en la EAP. se consolida como el método
mds inferesante para levar a cabo el proceso de desenmascaramiento.

DEsaArron10 DE coNCGIENGIA GRITICA VISTAL

El desarrollo de todos los conceptos anteriores tiene como objetivo
provocar en el estudiante lo que podemos denominar como con-
ciencia critica visual, un mecanismo que ha de ser automatico y a
través del cual iniciemos un proceso de reflexién sobre los textos
visuales que nos rodean. El pedagogo de arte critico ha de concien-
ciar al estudiante de la necesidad de desarrollar este mecanismo de
defensa para generar el conocimiento emancipado que es tan nece-
sario para llegar a ser independiente visualmente.

ResisTEncIA VISUAL INFORMADA

Los profesores que fomentan este tipo de conocimiento acaban por
crear lo que podemos denominar como la resistencia visual informa-
da. el conjunto de individuos que, a partir dela identificacién de las
ideologias implicitas en los mundos visuales que les rodean. son

capaces de generar su propio cuerpo de conocimientos rechazando

el importado y de luchar, por lo tanto, contra el hiperdesarrollo del
lenguaje visual. Serin entonces mas selectivos en sus procesos de
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consumo, miés responsables ecolégicamente hablando, descubri-
An sus propios estereotiposy, quizas, intenten luchar contra ellos.

DESENMASCARAMIENTO DEL CURRICULUM OCULFO VISUAL

Para terminar, un pedagogo de arte critico intentard hacer expli-
citas todas las variantes de su curriculum oculto, pero especifica-
mente del visual: revisara su forma de organizar el mobiliario de
su aula, las imdgenes que proyecta, la relacién que provoca con
sus estudiantes a través de su ropa. Y, al darse cuenta de la impor-
tancia que los textos visuales crean en sus dindmicas, quizas las
cambie.

No debemos olvidar que la pedagogia de arte critica, como la
pedagogia eritica en general, es incédmoda: "Los estudiantes ven a
menudo a los educadores criticos que se preocupan por la comunidad
y por la justicia social como una amenaza para sus contenidos ideold-
gicos generales. La pedagogia critica pasa a ser para muchos esta-
diantes un ejercicio incémodo y violento. Son reticentes o contrarios
a cuestionarse los significados ya que prefieven vivirlos™ (McLaren,
1997: 38). Y también, segin muchos autores, es pesimista: los peda-
gogos criticos no hemos sido capaces de desarrollar un discurso
eritico que proporcione las bases necesarias para crear enfoques
alternativos. Partiendo de que la incomodidad es una de la bases
de cualquier aprendizaje, sélo nos queda transformar la EAC en
una opcion optimista. Yo ereo que el simple hecho de que alguien
mire mas de dos segundos una fmagen es ya en si mismo un hecho
positiveo.

. PUNTOS BASICOS DE LA EAC

A FUNDAMENTACION

Al. El principal objetiva de la EAC es politizar 1a accién de la educacién artistica para Hegar a
una sityacion de justicia social 2 través y por el lenguaje visual,

B. CONTENIDO

B1. Seis son tos objetivos a los que la FAC pretende llegar:
* Revisién de la memoria nociva visual

» Creacién de un conocimienio visual emancipado.
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* Desarrolio de una hermensutica de la sospecha.
* Desarrolio de la conciencia critica visual.
* Consideracion de los estudiantes como de una resistencia visual informada,

¢ Desenmascaramientic del curriculum ocullo visual.

C. CURRICULUM

C1. En coherentia con su labor politica igualadora, fos métodos gue prepone la EAC reproducen
en los contexlos educativos un sistema de simelria educativa: simetria enire el profesory el
estudiante. entre los diferentes contenides que se Irabajan en clase. entre los intereses de
alumno y de profesor; éte. o

2. m.: cuante a-la evaluacién. considera tan s6lo'ios métedos cualitativos como vélidos y
considers basica Ia evaluacién de la accién docente.

D, EONTEXTO

B1. La EAC atiende a un contexto marcadamente politico de caracter progresista.

PROPUESTAS "BRITNEY'": LA EDUCACION ARTISTIC
PARA LA CULTURA VISUAL .

UNA RESPONSABILIDAD ESENCIAL DE LA EDUCAGCION DEL FUTURO SERA ENSENAR 4
LOS ALUMNOS ACERGA TDEL PODER DE LAS IMAGENES Y LAS LIBERTADES Y RESPONSARL-
LIDADES QUE VIENEN GON ESTE PODER. SI QUEREMOS QUE LOS ALUMNOS COMPRENDAN
ELMUNDO POSMODERNG EN EL QUE VIVEN, EL CURRICULUM TENDRA QUE PRESTAR UNA
MAYOR ATENGION AL IMPACTO DE LAS FORMAS VISUALES DE EXPRESION MAS ALLA DE
LS LIMITES TRADIGIONALES DE LA ENSENANZA Y EL APRENDIZATE, TNCLUYENDO LOS
LIMITES DE LAS CULTURAS. LAS DISGIPLINAS ¥ EAS FORMAS ARTISTICAS.

Freedman. aco6: 47

Britney Spears es la pobre artista pop a quien le he robado el

nombre para designar este apartado. Ella representa, con suvida

y con su obra, la quintaesencia de la cultura visual: es joven, es
guapa (7), es famosa pero... no crea nada, es la fachada de una
industria, de una empresa dedicada a vender sonidos (que no
musica), una fachada fragil y tan quebradiza que tras unos afios
de éxito se ha visto completamente superada por los aconteci-
mientos.

Britney representa, como veremos seguidamente, las tres inno-

vaciones que incorpora esta tercera propuesta a las dos que acabamos

de ver: incorpora los productos visuales que tienen que ver con el
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ensretenimiento, hecho que se eguipara con la obra de Spears, un
fenémeno relacionado mas con el ocio que con lo musical; incorpo-
ra como eje central el concepto de identidad, esa identidad forjada »
través de las imagenes, inestable y cambiante, que la encumbray la
hunde a la vez incorpora la nocidn de los estereotipos, ya que ella es
en si misma wn estereotipo visual. Porque la cultura visual es como
Britney. €l resultado del hiperdesarrollo del lenguaje visual, la con-
secuencia de los excesos de neocapitalismo que nos llevan a una vida
como la suya: tras el fulgor, el glamour y los colores chillones, acaba-
mos en la mas desoladay negra de las depresiones, acabamos solos,
patolégicos, esquizoides, hundidos... nes rapamos la rubia (y pro-
bablemente tefiida) cabellera para Hamar la atencién porgue nadie
nos quiere. Porque la cultura visual, como Britney, es deseable,
es Hamativa, es bella, nos deslumbra con sus fuegos artificiales y,
cuando abrimos 1os ojos y la vemos de verdad, sélo vemos a una
pobre chica de veinte afios que ha sido utilizada para aumentar las
ganancias de las multinacionales...

;QUE ES ESTO DEE LA CULTURA VISUAL?

Ya intenté definir y especificar bus caracleristicas del término cultura
visual como el “conjunto de represeniaciones visuales que forman el
entramado gue dota de significado al mando en el que viven las per-
sonas que pertenecen a una sociedad determinada. fa endrara visual
es el conjunto de productos visuales que pueblan nuestra cotidia-
nidad y dan origen a la identidad del individuo contemporanes”
(Acaso, zo0ba: 18).

De forma mas conereta, podemos deeir que la culiura visual es
el conjurnto de objetos, experienciasy representaciones a partir de los
que creamos significadoe a través de lenguage visual que forman parte
de nuestra vida cotidiana. Son todas aguellas cosas que pueblan nues-
tra experiencia del dia a dia que estin construidas a través del lengua-
je visual y que nunca antes nadie se ocupd de estdiar: las ceramicas
que pueblan las estanterias de nuestras casas, las fotografias de la
prensy deportiva y del corazén, los cromos que intercambian los
nihos y adolescentes, Jos videojuegos, la pornografia, e toalla con la
que me seco en la playa, la mufieca Barbie.. . Dentro del término se
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incluyen las representaciones visuales comerciales y las dedicadas al
entretenimiento, las imigenes recreativas o de ocio, es decir, las que
més en contacto entran con nosotros, porque, desgraciadamente,
las representaciones de cardcter artistico sélo entran en contacto
directo con un grupo muy reducido de nuestra sociedad. La cultura
visual es. por lo tanto, casi todo Io que me rodeay, debido al hiper~
desarrollo del lenguaje visual, también s¢ encuentra en fase de
hiperdesarrollo lo que ha originado la creacién del término y la pro-
liferacién de estudios, obras y congresos sobre el tema.

Pero, de hecho, este término es bastante nuevo. Los estudios sobe
cultura visual, lo que en los ambientes anglosajones se Haman estudios
visuales, son bastanie recientes y los libros de Mirzoeff y de Walker
y Chaplin, considerados como los primeros manuales sobre el tema,
datan el primero de 1999 (traducido al castellano en 2003) y el segundo
de 1997 (traducido al castellano en 2002). En el primer texto, el autor
abre una enorme cantidad de puertas que todavia no parecen cerrvadas,
ya que uno de los espinosos asuntos que rodean a la cultura visual es su
perttenencia: ;a qué area pertenece la cultura visual?, ;a la historia del
arte, a la estética, a Ia educacidn artistica o a la comunicacién audiovi-
sual? Todaslas dreas de conocimiento la reclaman como propiay hoy
es el dia en que los estudios sobre lo que antes se denominaba como
bajo cultura forman parte de muy diversos lugares de conocimiento.

N ]

= Mirzoere. N, (2883): Cuflura visual Barcelona: Paidds.
* Walker. J. y Cuapuin, S. (2002): Upa intreduccién a la culfura visual, Barcelona:

Octaedro.

L _

En su texto, Mirzoeff acomete una serie de definiciones y rea-
liza puntualizaciones sobre actividades cotidianas que empezamos a
darnos cuenta que forman parte de la cultura visual: “La crisis ante
las nociones de realidad. verdad modelada por la influencia de las
imagenes cotidianas es el campo en ¢l que trabajan los estudios sobre la

cultura visual. La cultura visual es un discurso de Qccidente sobre

Oriente. La cultura visual es una tactica para estudiar la genealogia, la
definicion y las funciones de la vida cotidiana posmoderna desde
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Ia perspectiva del consumidor. La cultura visual no depende de las
imagenes en si mismas, sino de la tendencia contemporinea a plas-
marla vida en iméagenes, a visualizar la existencia™ (Mirzoetf, 2003).

Walker y Chaplin abordan el 1tema de la cantidad de productos
que configuran la cultura visual de la siguiente manera: "Este campo
abarca miles de millones de productos culturales generados a tra-
vés de la historia por las gentes de todo el mundo. Existe una canti-
dad tan ingente de material —cantidad que sigue aumentando con el
paso del tiempo— gue es dificil imaginar sus limites” (z002: 56).

No todo puede clasificarse dentro del concepto cultura visual.
Para que un objeto o experiencia aparezea dentro de esta categoria,
considero que necesita poseer al menos cinco caracteristicas: ha de
ser cotidiano, global, hiperreal, hiperestetificado y ser paradéjico
(Acaso, 2006a: 19-22).

Ha de ser cotidiano, machaeén, ficil de encontrar, incluso
invasivo, como, por ejemplo, la pelicula norteamericana Prety
Woman, la cual acabamos viendo aunque no la queramos ver, porque
la programan mil veces en las televisiones estatales y privadas, por-
cue la regalan con el suplemento dominical del periédico, porgue la
tenemos en la videoteca de casa sin haberla comprado, porque estd
ahi... Ha de ser global, y que se vea hasta en los hoteles de playas
remotas de Madagascar, donde cada noche cenibamos con’
Eminem proyectado sobre una inmensa pantalla, cortesia de la
MTV francesa. Ha de ser hiperreal, confundirnos, darlo por ver-
dadero cuando es completamente fulso, parecernos corpbreo
cuando ni siquiera tiene sustancia... comno la familia Simpson, a
cuyos miembros conocemos mejor que a los de la nuestra. Ha de
estar hiperestetificado, ya que como nos decia José Jiménez
(2c02) nuestra vida y nuestra existencia estan sobredeterminadas
estéticamente y elegimos todo aquello que nos rodea por el princi-
pio de estatificacién, segin ¢l cual, elegimos lo que vamos a comer
por el envase o por el lugar donde vamos a consumirlo en vez de por
el sabor o incluso por la apariencia de la propia comida. Y, por alti-
mo, ha de ser paradéjico, entrar en contradicciones, enrevesarnos,
ir en una direccion cuando en realidad va en la direceién contraria,
como aquel reportaje en una revista del corvazén ultraconservadora
donde los hijos varones de una ex modelo ya madura aparecian con
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ella en la cama; aparentemente apreciando su belleza y su juventud
pero representando una incesto glamuroso.

LA CULTURA VISUAL EN LA EDUCACION ARTISTICA

La corriente que puede ser denominada como Educacidn artistica
para la comprension de la culture visual es la propuesta pedagdgica
més reciente dentro del panorama internacional. y podemos sefia-
lar tres nombres clave: Kerry Freedman, Paul Duncum y el nuevo
delfin del 4rea, Kevin Tavin. Estos tres autores trabajan en zo-
nas geograficas muy cercanas: la primera en la Universidad de
Northern Hlinois en Dekalb: Paul Duncum. en la Universidad
de Illinois en Urbana-Champaigne y Kevin Tavin desde el School of
the Art Institute de Chicago. Mientras que las ideas de Tavin por el
momento s6lo podemos encondrarlas en publicaciones peridédicas,
‘reedman y Duncum tienen una gran cantidad de libros publica-
dos, sobre todo Freedman, de la que encontramos traducida al cas-
tellano su obra mas reciente. Ensefiar lo culture visual. En cualquier
easo, la literatura sobre cultura en la educacion artistica visual, ya
sean articulos, libros o publicaciones en Internet, es extensisima.
. Como ejemplo de esta extension puedo decir que la bibliografia
que sobre el tema se entregdé en la International Visual Culture in
Arts Conference (celebrada en el afio 2005 en Urhana-Champaigne y
organizada por Kerry Freedmany Paul Duncum) lega a las 13 pagi-
nas. Los dos textos de referencia serian:
N o
* Duncum. P (2006): Visual Culture in the Art Class: Case Studies. Reston: NAEA.

* FreeoMan, K. (2008): Ensefiar a cultura visual Barceiona: Oclaedro.

L |

Desde mi punto de vista, esta propuesta educativa es la que
més interés ha despertado en los expertos en educacién artistica en
Espafia y, en concreto, es Fernando Hernandez (Catedratico de
Did4ctica de la Expresién Plastica en la Universidad de Barcelona)
el que mds se ha preocupado en desarrollar esta tendencia en nues-
tro pais y quien ha escrito dos textos sobre €l tema a demais de
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publicar en castellano en Ia coleccién que dirvige {Intersecciones)
los textos de Walkery Chapliny el de Freedman. Los dostextos clave
de este autor son:

~! s Hernanper. F (2007} Espigadores de la cultura visusl. Barcelona: Oclaedro.

= HesnAnbEZ, F. (2000): Educacion y cultura visual Barcelona: Oclaedro.

| |

Todos estos autores construyen el tercer modelo educativo
antitéxico: la Educacién Artistica para la Comprensién de la Gul-
tura Visual, la cual asienta sus bases en ¢l siguiente planteamiento
de Freedman: "Es muy improbable que el proceso de aprender
a crear arte visual y a responder adecuadamente a sus compleji-
dades, ocurra sin guia. A menos que las personas reciban instrue-
cién, seguramente nunca llegaran mas alld de la superficie de las
imégenes y de los objetos disenados que ven cada dia” (Freedman,
zoob: 19). .

Sin guia, nos perdemos, no sabemos seguir, Y esta gnia no
s6lo habrian de tenerla los estudianies de artes visuales o de
cormumicacién andiovisual, sino las personas que viven inmersas
enun mundo creado a partir de la cultura visual, es deeir, todas las
personas.

[INNOVACIONES QUE INCORPORA ESTA PROPUESTA

Los preceptos basicos de esta corriente guedaron claros en 2005 en
la International Visual Culture in Arts Conference. Las conclusiones de
dicho encuentro hicieron que se desarrollasen los siguientes pun-
tos basicos de 1a EACV.

I, HZGOW‘MVO?»OH&Z DE IA GULTUYRA YISUAL COMO CONTENIDO
CURRICULAR HADRITTUAL

En la Introduccidn a la edicién espafiola de su libro, Freedman
dice: "Hay que considerar seriamente qué es basico en educacién

artistica” (Freedman, 2006: 12) y estoy totalmente de acuerdo con
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este planteamiento. La innovacién méas importante de esta pro-
puesta (que bebe gran parte de sus posiciones de las dos propuestas
anteriores. no olvidemos que Freedman es. junto con Efland y
Stuhr, coautora del libro La educacion en el arte posmoderno) radica
en la necesidad de incorporar todos los elementos que integran lo
denominado cultura visual como elementos cotidianos del curricu-
lum de educacién artistica. El siguiente parrafo del libro Enseriando
cultura visual explica a la perfeccién esta nueva necesidad pedago-
gica: "Cada vez que vemos la televisién. paseamos por un centro
comercial, nos sentamos en un mueble. visitamos un parque de
atracciones o navegamos por Internet, experimentamos formas
visuales de representacién” (Freedman. 2006: 121).

Esta necesidad de inclusién de la cultura visual es consecuen-
cia de uno de los hechos méas importantes de nuestros dias, en clara
conexifn con el hiperdesarrollo del lenguaje visual y sus conse-
cuencias: la proliferacion del eiudadano como ciego videnle, térmi-
1o con el que hacemos referencia a una de las grandes paradojas
gue vivimos, como es la de consumir visnalmente més de 8oo pro-
ductos visuales diarios pero sin ver realmente ninguno de ellos.
Recordemos que, en Matrix, los rebeldes que conocian el dualismo
mundo real/mundo virtual, cuando accedian a este altimo se colo-
caban unas gafas de sol. Quizas los directores querian simbolizar
mediante este gesto la ausencia de sol en el mundo virtual, o de
forma mas poética. el concepto de ciego vidente, es decir, el resto
de los personajes que habitaban en Matriz no llevaba gafas, pero
estaban ciegos, no eran capaces de diferenciar entre la hiperrcalidad
ylarealidad. La EACV quiere acabar con el concepto de ciego viden -
te y pasar al de vidente critico.

CreaciOn peL TERMEING "EpuTatMENT (FREEDMAN, 2006: 142)

“La educacién artistica adquiere una responsabilidad cada vez mas
importante en cuanto que los limites entre educacién, alta cultura
Y entretenimiento se difuminan y los alumnos cada vez aprenden
mds a partir de las artes visuales” (Freedman. 2006: 41).
Habiéndose incorporado de forma mas o menos sistemati-
ca algunos desarrollos de la cultura visual como la publicidad o el
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cine en los contextos educativos, los teéricos de esta propuesta
nos alertan sobre la necesidad urgente de incorporar desarrollos
nuevos, sobre todo, agquellos que tienen que ver con el entrete-
nimiento.

De la fusion de los términos educucion (education) y entreteni-
miento (entertainment), Freedman desarrolla el hibrido edutaiment,
porque lo gue esta autora pone de relieve es que las imagenes
recreativas no sdle nos evaden ni sélo nos producen placer, tam-
bién nos ensehan: "Es una era dondé la variedad de las Bellas Artes
y del arte popular influyen cada vez mas en nuestras vidas y de la
gue los alumnos pueden aprender mas a partir de las fuentes de
informacion visuales gue de las textuales. Es una era donde la edu-
cacién artistica ya ha dejado de ser una asignatura optativa. El
aprendizaje de la cultura visnal se ha convertido, dentro del centro
escolar y fuera de él, en una parte integral de la construccién de
conocimiento tanto para los nifos como para los ahunnos del siglo
XXI” (Freedman, z006: 11}

El problema mas importante de la cultura visnal es que a tra-
vés de ella ereamos conocimiento, un conovcimiento la mayoria de
las veces inconsciente sobre el que no nos paramos a pensar y que
se forma en nosotros no sélo sin esfuerzo sino casl siempre con
placer. Por esta razén la EACV considera centrales los productos
que estan dentro de lo que podemos denominar como imdgenes
recreativas o pure el entretenimiento, siendo estas, con mucha dife-
rencia sobre las demas, el grupo de representaciones visuales que
mas modelan nuestra forma de ser y pensar. De esta realidad surge
1a fuerza del edutaiment. )

En especifico, la EACV se preocupa enormemente por la
television, a la que se considera el principal agente educativo de
nuestros dias; de hecho, Freedman titula un subcapitulo como
"“Televisién: el curricwlum nacional” (zoob: 183). Dentro de esta
plataforma educativa, la combinacién en tan poco tiempo de infor-
macién, entretenimiento y el catilogo de productos que nos brinda
la publicidad mediarte la utilizacién de imagenes y audio, produce

un nivel de atencién y concentracién practicamente total {nifos

que no son capaces de concenirarse en nada permanecen comple-
tamente absortos ante la televisién).
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2. CONECTAR LOS CONTENIDOS DEL CURRICULUM CON LOS PROCESOS
DE CREACION DE LA IDENTIDAD

La educacion configura nuestra identidad. Hasta el desarrollo de la
tecnologia v los medios de comunicacién de masas, las principales
fuentes educativas eran la familia y la escuela. Hoy la principal
fuente educativa es la cultura visual, algo que permanece ajeno ala
escuela y que muchas veces se consume cerca de la familia pero no
con la familia.

Los simbolos visuales son utilizados como una forma de discur-
so (Freedman, 2006) que nos transmiten basicamente tres cosas:
quiénes tenemos que ser 0 no Ser. gué tenemos que comprary a quién
tenemos que votar. Por lo tanto, podemos decir que la cultura visual
esta fuertemente relacionada con los procesos de creacion de identi-

" dad. Porque: “La creacién del yo se basa en que el sujeto es investido
con determinadas caracteristicas a través de la representacion simbé-
lica (Lacan. 1977). Los efectos de las imagenes dan forma al concepto
que el individuo tiene de si mismeo, e incluso dan forma ala nocién de
individualismo. El individuo se apiopia de caracteristicas de las
representaciones visuales, y las adopta como representaciones de si
mismo. Desde esta perspectiva, las personas pueden ser manipuladas
através de imagenes que a menudo son diametralmente opuestas a su
naturaleza individual (Baudrillard, 1983)" (Freedman, z006: 27).

En una época, la posmodernidad. donde la identidad no es
heredadae sino que es construide, aprender a deconstirair lanto mi
imaginario personal como el colectivo resulia una herramienta fun-
damental para ser yo y dejor de ser qiienes los demds quieren que sea.

3. .H.gmab.w CON LA RUPTURA DE LOS ESTEREOTIPCS VISUALES

Para que la EACV tenga efecto en la realidad, es necesario incorporar
procesos de anélisis criticos: "Este estudio indicaba que los alumnos
no ven las imagenes de manera critica a menos que se les ensefie
especificamente a hacerlo. Como consecuencia, su apropiacién de las
imégenes puede tener como resultado un conocimiento (como los
estereotipos de género) que es incoherente con los objetivos demo-
craticos de la escolarizacion™ (Freedman, 2006:137).
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Optar por la EACV como modelo base de la prictica educativa
implica varias cosas:

- El comocimiento por parte del docente de la caltura visual de
aguellos con los que va atener lugar la accion educativa.

- El contacto continuo con la realidad exterior a los contextos
educativos.

- La renovacién constante del material con el gue trabajare-
mos alli donde tenga lagar la accién educativa.

- La inmersion tecnolégica.

Todas estas implicaciones, unidas a las innovaciones anterio-
res, hacen que a través de esta propuesta el docente acometa, quizas
sin darse cuenta, un cambio sustancial en su eurriculum: el cambio
de contenidos dirigidos hacia los intereses de los alumnos en susti-
tucion de un curriculum donde los contenidos estan dirigidos hacia
los intereses del profesor.

PUNTOS BASICOS DE LA EACY

A. FUNDAMENTACION

Atl_El principal objetivo de la EACV es romper con el conceple det ciego vidente y transfermar
en ohservadores criticos a tos participantes de ta educacién artistica.

B. CONTENIDQ

Bt. La EACY incluye como contenido base lodo aquetle gue se encuentra deniro de la cultura
visual. haciendo especial kincapié en los producios de entretenimiento, en ias irmagenes recrea-
tivas o tdicas. para Uegar 8 su deconstruccion.

B2. e de los contenidos base de esta tendencia es la hiperrealidad, <t fugar donde se desarroila
ta cultura visual. identificaria y diferenciarla de la realidad es otro de sus temas principales.

B3. L= identidad es otro de los temas centrates de la EACY. de maners que se conecta el contenido
curricutar con ia vida privada de cada estudiante.

C. CURRICULUM

Ci. En contra de procesos y metodologias unidireccionates, la EACV uliliza melodolegias que
formnentan la interaccién entre todos los componentes de la accion educaliva, vy no séle entre
el profesor y et estudiante. sins 1ambién entre los estudiantes entre si.

C3. La EACV recomienda procesos de evaluacién mas democraticos como, por ejemplo. ta
evaluacion en grupo,

D. CONTEXTO

Di. El contexto donde se desarrolia ta EACY es el mundo giohalizado, sin fronteras. de la cultura
vistsal. Es por o tanto un contexto virtual, altamente teenificado.
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INNOVACIONES CLAVE DE LAS PROPUESTAS POSTDERRUMBE

DESDE LA EDUCACION ARTISTICA

Nombre teoria: EAP (Educacién Artistica Posmoderna)

Texto de referencia: ERand, A., Freedman, K.. y Stuhr P, (2003): La educacidn en el arte posmoderno.
Barceiona: Paidés.

Puntos basicos:
« “fodo diseRo curricular ha de incluir al pequefio relaio.

« Todo disefio curricular ha de poner de manifiesto el vincule poder-saber gue incluyen los
metarretatos.

= FEiproceso para realizar las aclividsdes anteriores es andlisis por recenstruccidn.

Nombre teorfa; EAC {Educacion Arlistica Critica)

Texto de referenche: Cary. R. (1998} Critical Art Pedagogy: Foundations for Postmodern Art Education,
Mueva York: Barland. (Sin traduccitn al casiellana}

Puntos basices:

= El educador ha de concebir cualquier actividad educaliva como un sistema de creacién de
conccimiento. en concreto, de cenocimiento critice.

+ El educador ha de enlender su papel como de agitador pelitico.

+ El principal objetive de tos procesos educatives es alcanzar la justicia social.

Nombre teoria: EACY {(Educacion Arlistica basada en la Cultura Visual
Texto de referencia: Freedman. K. {2006): Enseffar la cultura visual. Barcelona: Octaedro.
Puntos basicos:

= Incorporar tedas aguellos productos o experiencias a parlir de los gue creemos significado
mediante el lenguaje visual.

¢ Canectar curriculum e identidad.
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BN EL PASADO, LA EDUCACION ADQUIRIA MUCHAS FORMAS Y DEMOSTRO SER CAPAY DE
AJUSTARSE A 1AS CAMUIANTES CIRCUNSTANCIAS, FIJANDOSE NUEVOS OBJETIVOS Y
DISENANDO NUEVAS ESTRATECLAS. PERO, LO REPITO, FL CAMBIO ACTUAL NO ES COMO
LOS CAMBIOS DEE PASADO. EN NINGGN OTRO PUNTO DE INFLEXIGN DE LA HISTORIA
HUMANA 10S EDUCADORES DEBIERON DE AFRONTAR UN DESAFIO ESTRICTAMENTE
COMPARABLE CON EL QUE NOS PRESENTA 1A DIVISORIA DE AGUAS CONTEMPOBRANEA.
SENCHIAMENTE, NUNCA ANTES ESTUVIMOS EN UNA SITUACION SEMEJANTE. AGN
DEBEMOS APRENDER EL AKXTE DE VIVIR EN UN MUNDO SOBRESATURADO DE INFORMA-
CION. Y TAMBIEN DEBEMOS APRENDER EL AUN MAS DIFICIL ARTE DE PREPARAR & LAS
PROXIMAS CENERACIONES PAHA VIVIE EN SEMEJANTE MUNDO.

Baurnan, 2007: 46

la cita anterior describe exactamente lo gue estd ccurriendo
ahora, el carieter de desafio gue sefala Bauman, el talante de reto
que nos expone, porque, cormo &l mismo dice, nunca antes estuvi-
mos en una situacion semejonte. De forma urgente, los que nos
dedicamos a la ensefianza y al aprendizaje tenemos que acometer
este desafio, especialmente los profesores de las diseiplinas rela-
cionadas con las artes y la cultura visual, porgque en ese mundo
sobresaturado de informacién, la mayoria de esa informacion es
informavicn visuwal.

Para flevar a cabo este reto, aparte de las propuestas marco que
hemos visto en el capitulo 6, considero fundamental tener propuestas
coneretas, sobre todo para aquellos y aquellas que han de ponerse a
dar clase por primera vez aungue muchas veces no les interese la
docenciay en realidad quicran ser artistas o disefadores. Para quie-
nes las teorias generales a veces se derraman en el suelo como un
caldo muy caliente. Para aquellos que tienen una semana para pre-
pararse un curso enteroy, conscientes de 1o que educar significa, no
quieren reproducir los sistemas con los que han sido educados y se
preguntan: y, ahora, ;jqué hago?; para aquellos que necesitan estruc-
turas tangibles, reconocibles, a partir de las gque huego elaboren
estructuras intangibles, modelables, irreconocibles ¥ que nunca
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estaran acabadas. Para quienes son conscientes de que las practicas
educativas en la era del hiperdesarrollo del lenguaje visual han de
cambiar, y desean (o no tienen mas remedio) gque acometer esa
practica. porque se encuentran en la obligacién de dar clase de una
forma inminente. Para esas personas estd escrita esta tercera parte:
son mi primer target., mi prirner destino de direccionalidad, los es-
tudiantes de grado y de master que todavia no han puesto el pic enun
aula como docentes. S6lo comp estudiantes.

Pero luego estan guienes llevan ya demasiado tiempo dando clase,
teniendo en cuenta que demasiado puede ser bien un cuatrimestre o
bien diez afios, los educadores que trabajan en un centro de dia para ado-
lescentes con. sindrome de down, en un aula de secundaria de un colegio
concertado, en un centro de arte moderno recién inaugurado en una
capital de provincias, y quieren, experimentan, la necesidad de cambiar.
Empiezan a reflexionar, mis que sobre lo que estin haciendo, sobre lo
que no estin haciendo y conectan su quehacer cotidiano con una reali-
dad cuajada de imagenes. Se dan cuenta de que la metodologia sobre la
que seasienta su docencia estd aletargaday quela realidad social deman-
da. solicita, exige unia renovacién. Y quieren vineular su ensefianza a
esos cambios. Este es mi otro destino de direccionalidad, el que encuen-
tro sobre todo en los cursos de doctorado y seminarios que impario.

Para todos ellos, en esta nltima parte que abrimos intentaré
contestar a la siguiente pregunta-llave: ;qué alternativas concretas
podemos utilizar para el desarrollo de una educacién artistica en
consonancia con las caracteristicas vitales del inicio de siglo?

Intentaré conectar los retos propuestos en el capitulo 5, con
pasos. con eslabones reconocibles, con algo concreto con lo que
empezar a trabajar. Precisamente esta practicidad es una de las ca-
racteristicas ausentes tanto en la educacién posmoderna como en
la pedagogia critica o en la educacién de la cultura visual, mientras
que, por el contrario, es una caracteristica presente en las propues-

tas mas conservadoras. E1 VIS (Visual Thinking Strategies, recorde-
mos., una de las pocas metodologias desarrolladas desde el campo
de la educacién artistica que se vende y que se compra) tiene éxito,
se aplica en varios paises y en muchos museos y escuelas porque
es facilmente aplicable. y me pregunto por qué no hay ninguna
otra propuesia que recoja dicha aplicabilidad. Yo me he propuesto
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desarrollaruna mecodologia de trabajo que combine lo praetico con
1o fluido. lo aplicable con lo flexible, lo concreto con lo creativo, que
se pueda usar ya, mafana mismo, pero que no se terminée nunca,
que se despliegue interminablemente sobre el futuro.

Antes de saliar a la piscina, me gustaria aclavar el nombre con
¢l que he bautizado al sistema que ofrezco como alternativa: el curri-
culum-placenta. Me ha costado mucho decidirme por este nombre,
sobre todo porgue las visceras no estin bien vistas en el consumo-
mundo. Las visceras y otros interiores de colores no-brillantes
y superficies opacas han entrado a formar parte de lo deliberada-
mente ocultado, sobre todo cuando mostrarlas puede significar
debilidad y agotamiento (recordemos otra vez las no-imagenes del
11 de septiembre). Yo reivindico el caricter de las visceras como
érganos motores, sin los cuales el exterior se desmoronaria, sin el
cual las narices operadas y las prétesis mamarias no encontrarian
soporte. Las visceras son al cuerpo lo que los andamios al edificio.
Y, dentro de todas las visceras, Ia mas desconocida, al tiempo que la
mas importante (ya que gracias a ella conseguimos sobreviviren el
atero materno), esla placente. Nadie sabe edmo es una placenta, por
no decir que mucha gente no sabe lo que ¢s una placenta. Nadie Ia
admira cuando se produce el alumbramiento {(su expulsidn fras el
parto) a pesar de su increible generacién y su inerveible vida: es un
érgano ereado con la mision de alimentar al ser en gestaciény, una
vez cumplido su objetive, el 6rgano se retira, se marcha, sale para
dejar que la nueva vida a la que alimentaba empiece a alimentarse
por si misma. Por este juego metaférico es por el que he elegido ala
placenta como sistema de representacién, porque considero que
la educacién ha de ser un proceso de paulatino abandono, de paula-
tina lejania, de desprendimiento. De dar, pero sobre todo de dejar
una vez que lo dado ha sido convertido en otra cosa, como lo gue
ocurre con el alimento que las madres transmitimos a nuestros
hijos a través de la placenta. Y nuestros hijos llegan al muudo ali-
mentados por una placenta que los abandona, pero sin la cual no
hubieran podido vivir. Es la metafora perfecta para describir coémo
entiendo yo el proceso educativo. Ademais, me gustaria volver a
hacer referencia a In pelicula Matrix. El término matriz viene de
“matriz”, y la matriz no es otra cosa que el iitero, asi que si una saga
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tan comercial utiliza la viscera femenina por excelencia, no sé por
qué yo no voy a poder utilizar el término placenta. Por eso. si qui-
siese comercializar mi método, Io renombraria y 1o convertiria en
Placentix. Y. oira cosa, el término placenta fonéticamente esta muy
-relacionado con el término placer.

_ Esta metafora del desprendimiento es por la que he utilizado
la placenta como denominacién, porque la educacién sélo no se
tleva a cabo (veremos ahora que hemos de empezar a considerar Ia
educacién como un fenémeno inacabado) sin que el educando se
desprenda de su fuente de alimentacién. Las relaciones de maes-
tro-aprendiz que representan el paradigma de la ensefianza y que
aparecen en tantas representaciones cinematograficas (como, por
ejemplo, las relaciones Padawan-Jedy en la saga de Lo guerra de las
galazios) constituyen precisamente la antitesis de lo que quiero
sugerir a través del término placenta: una metodologia que entien-
da la educacién como un proceso de desprendimiento intelectual.
Asi que nada més visualmente representativo que esta viscera
informe para imaginar este sistema de abandono. de despido, de
orfandad en que consiste educary ser educado.

CAPITULOD 7
BASES DEL CURRICULUM-PLACENTA:
LA OBRA DE ELIZABETH ELLSWORTH

Y ADEMAS, QUE LA ENSERANZA ES IMPOSIBLE.

¥lsworth, 2o005: 81-82

Cuando lei esta frase me quedé impactada. Incluso me rei. Estaba ya
en la pagina 82 del libro que cambiaria mi forma de entender la edu-
cacién y, hasta entonces, la cosa habia sido tumultuosa pero suave.
Esta frase me hizo pararme y reflexionar. Sobre todo porque yo con-
sideraba que estaba aprendiendo mucho de dicha lectura. Entonces,
;oué eslo que estaba pasando?, jeémo puede ser que Ellsworth con-
sidere gue ensefiar es imposible al mismo tiempo que me estaba
ensefiando a mi? Puestc que o que realmente sugiere la obra de
Ellsworth es que hay que replantearse de manera profunda todo lo
concerniente a ensefiar y aprender, no $6lo cambiar de metodolo-
gias 0 incorporar nuevos recursos, sino cambiarla percepeién sobre
todo el proceso, repensar nuestra posicidn en lo ensefianza.

Elizabeth Ellsworth escribe Posiciones en la enserianza en 1997 (la
traduceion al castellano es del afio 200%) y no vuelve a escribir mis. No
se alinea, no se posiciona conseiente ni inconscientemente con ningu-
na de las corrientes que acabamos de ver en el capitulo 6. Va por libre.
Aungue su obra entra de lleno en una dindmica posmoderna y critica,
el término pedagogin critice aparece una vez para sey cuestionado en la
phgina 61; el término curricutum veullo aparece en la rnisma pagina para
explicar que lo hemos sobrepasado; y aunque el término posmodernidad
aparezca varias veces en el libro, no lo hace vinculado a la educacion.
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Su obra se basa. como ella misma asume en la introduccién, en
la obra de James Donald y Shoshana Feldman. De la segunda, reutili-
za la obra de 1987 titulada Jacques Locan and the Adyenture of Insighi:
Psychoanalysis in. Contemporary Culture y. del primero, Psychoanalysis
and. Cultural Theory (1991). Ambos autores le dan pie para repensar
la pedagogia desde el psicoanalisis, algo que sorprende que na-
dic hiciese hasta entonces. Los textos de ambos la conducen a: "Es-
cribiendo este libro, mi pregunta jcomo debo ensefiar? se ba visto
desplazada por la respuesta: ‘ensefiar es imposible... y esto abre
posibilidades sin precedentes’. Esta respuecsta asombrosa y mis
intentos de responder a ella como profesora han hecho que ensefiar
sea novedoso y sorprendente otra vez. Ensefiar es como dar lo que no
woamo.v (Ellsworth. 2005: 27). Esta cita resume las influencias de
ambos autores en Ellsworth, autores que a través de ella han influido
en mi practica docente, en mi propio proceso de aprendizaje y en la
redaccion de este texto, influencias que deseo resumir en cuvatro
ideas clave sobre las que considero (ue es recomendable asentar
cualquier accién docente en €l siglo XXI o, como minimo, repensar la
accién docente que uno estd llevando a cabo. Estas cuatro ideas son:

1. Los curriculos no reflejan la realidad. siendo. por tanto. sis-
temas de representacidn.

2. La educacién es un proceso de comunicacion donde no se
aprende lo que s¢ enseria porque hay un tercer participante, el
inconsciente, que modifica todo el proceso.

3. Aprender no es sélo dar la bienvenida a cierto tipo de cono-
cimiento, es también no dar la bienvenidae a otro cierto tipo de
conocimiento, consiste también en no aceptar qie cierto cono-
cimiento acabe por formar parte de nosotros, consiste en ser
ignorante de manera activa. .

4. La educacién es una prdctica performativa, es decir, es una
prdctica que nunca se completa ni se acaba y que debe acabar
alterando la realidad de alguna manera.

Para entender las bases del curriculum-placenta creo que es
waﬁoimbﬁm mmmmsmmm brevemente estos cuairo concepios vEﬁQT

do de la base de que son el resultado de mi interpretacion (con las
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particularidades de miinconsciente) de la obra de Ellsworth, porlo
(que recomiendo activamente su lectura (maravillosamente tradu-
cido por Laura Trafi) para que cada docente interactie con él (y con
su propio inconsciente} y llegue a sus propias conclusiones.

ESTO TAMPOCO SON LAS TORRES GEMELAS:
LOS CURRICULOS NO REFLEJAN LA REALIDAD,
NI LA VERDAD, NI LO CORRECTO

La primera idea que debe aceptar y revisar un docente critico es la -
realidad de que el curriculum {(esa bolsa donde metemos todos los
ingredientes del proceso de ensefianza/ aprendizaje) es un sistema de
representacion, es decir, que no es la realidad ni laverdad en si misma,
sino que esuna interpretacion que alguien hace para algo. Ya sea enla
clase de geografia, en la de matematicas o en la de artes visuales, el
profesor Hevaa cabo una seleccion de sucesos, elabora una ordenacion
de esos sucesos, y por lo tanto un discurso, y los transmite de una
manera determinada. Todas estas actividades son procesos donde
el docente realiza una interpretacién de dichos sucesos, por 1o que el
curriculum se convierte en un sistema de representacién.

Resulta increible que machaconamente haya repetido hasta la
saciedad queuna imagen no eslarealidad, tema eentral en toda mi acti-
vidad docente, y que me haya costado darme cuenta de que un curri
culum tampoco es la realidod. Exactamente del mismo modo que en
uno de mis texios anleriores comentaba la diferencia enire imagen
y realidad y c6mo y por qué las significaciones a las que Hegamos de los
productos realizados a través del lenguaje visual son construcciones
mediadas por alguien para algo, exactamente ignal ocurre en el campo
de la educacidn y he lenido que leery releer el texto de Elisworth (con-
cretamnente el capitulo 4 de su libro titulado ;Quién pienso que eres el
didlogo comunicativo?) para darme cuenta de este hecho.

Ellsworth llega a esta conclusién a través de su biografiay a
través del conocimiento derivado de sus estudios sobre la imagen
filmica. En los afios en que esta autora realiza sus cursos de docto-
rado, segin ella relata, exisic una especie de mantra que repiten
una y otra vez sus profesores y los libros que maneju. El mantra es:
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" Tan fravés de diferentes fuentes. Es una superficie rmestiza en la
que el conternido estd rehaciéndose continuamente. La
obvio que todas las cosas y todo el mundo estaban atrapadogie;d EACV huye de lo monolitico y las disciplinas estancas para
‘definirse como un elemento vrgiinico, en eontinue elaboracion.

4. El eurriculum es una produceién que €l docente elabora

los medios no reflejan la realided. Nos lo comunica asi:

cursos de doctorado se convirtié en una especie de maritra
la gente de estudios filmicos y televisivos, este mantra simap: “desde su experiencius creativa. Disehamos curriculum
te era los medios no reflgian la realidad” (Ellsworth, zoo5: Mwu.u. “basindonos en el conocimiento gue obtenemos a partir de

Debide a esto, cuando Ellsworth no sélo se convierte e pro = libros, imigenes, articulos de prensa que interpretamos y
ra sino que reflexiona sobre su propia practica educativa, se &b réelaboramos. El curriculum no es, como muchas defini-
de que: "Poco después de mm:w de los estudios de cornunicacidnpag ciones apuntan, un documento donde planificamos una o
*varias acciones educativas, porgue el propio acto de ense-

campo de materiales, discursos y pricticas que se dirigen a susiés : nar, asi como el de aprender, son parte del curriculum.

diantes como si simplemente reflejaran el mundo tal como e -z Ningdn currienlum posee la verdad absoluta. Los de corte
como si fuese posible quelalectura de un estudiante de un curriculip - ‘tradicional o modernista se asientan en el concepto de ver-
coincidiese con el texto del curriculum” (Ellsworth, zoo5: 86) o ‘dad e intentan conducir al alumnado hacia un pensamiento

: de corte positivista. Por el contrario, la FACYV potencia la
curriculum en paralelo con el anilisis {ilmico, podemos a idea de contexto de tal manera que se sobreentienda que las
el proceso de interpretaciéon de un currieulim comparéandol - nociones de verdad varian segin el tiempo, el lagary el in-
consumo de arte contemporineo a través de la siguiente g@ﬂmo : ‘ dividuo que las maneja. ’

el artisia oﬁﬁ?mﬁﬁm al profesor, la obra o mﬂ@@ﬁwwﬂwnwﬂ. axtistien - El currfeulum ha de hacerse de manera transparente. Hemos
: de transmitir a nuestros alumnos y alumnas codles son nues-
tras fuentes y por qué, cémo y para qué las hemos selec-
cionado. Esta transparencia convierte a estos alumnos

Y de la misma manera que en el arte contemporineo hemos
do la idea de que ¢l espectador termina la obra, la construye
mos decir también que, en el contexto educativo, el curriguli
termina el estudiante, que es a la vez su constructoy.

Dentro ya del campo concreto de la educacién artistic

y alummnas en coeditores del mismo.

Desde mi punto de vista, la principal aportacién de Freedman a

autores se posicionan sobre este tema de manera mauwy mﬂ.uﬁ.,.n W\Ea.ﬁ de Ellsworth es (y ocurre lo mismo en el arte contempori-
que es nueve afios después cuando Freedman nos dice: - £0) que el curriculum deja de ser un documento (al fin'y al cabo, un
pare pasar o ser une experiencie. Experiencia que nace de esa

Podemos entender el curriculum como umna int a5 s teraccion entre el estudiante, verdadero eje del aprendizaje, y otras

entre los estudiantes y una serie de personas a Brave § eniidades como textos, imigenes o personas. Porque aprendemos

textos e imagenes nm_ﬁm@nwwwmbwwoom" 29)- ) de los libros, de las peliculas, de los videos, de cualquier web
2. El curriculum es unia forma de'representacidn. esnny lo de las personas

. : . imien oy ‘ < ;

ceso en el que mmwaaowoﬁwﬁEm parte del comno crrmiie Enalganlugar de este texto hernos visto que en si mismo un curri-

determinado campo. Los profesores somos seres k

y por lo tanto scleccionamos desde nuestros interes

de nuestras experiencias psicologizando el curriculu

esunparadigna modernista debido fundamentalmente al reduc-
mo al que nos llevan los procesos de disefio curricular y hay
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autores como Emery (2002) que sosticnen que el sisiema tradicional
de disefo curricular es en si mismo una melanarrativa que sélo cons-
truye el profesor. Este concepto del curriculum como metanarracion
conecta una vez mas con las ideas que he desarrollado sobre el lengua-
jey €l terrorismo visual en mis otros libros. Para huir de la pedagogia
toxicay delaidea de metanarrativa, hay que convertirlo enuna micro-
narrafiva. en un sistema de lucha contra las asimetrias del poder.

Si el objetivo base de los sistemas tradicionales de disefio curri-
cular es crear un tipo de conocimiento dependienie donde los conteni-
dos son elegidos por la cadena Estado-institucién educativa-profesor,
la idea base del curricalum-placenta va a ser crear un tipo de conoci-
miento independiente basado en ¢l cuestionamiento (sospecha), pri-
mero, de los contenidos impartidos en el sistema educativo en el que
estamos participando; segundo. de los contenidos que nos llegan en la
vida real, fuera del contexto educativo. Es decir, los curriculums desa-
rroliados a partir del placenta serian una micronarrativa que contesta-
rian a la metanarrativa del curriculum tradicional.

) _ ]
_..| CURRICULUM TRADICIONAL. sistema de interpretacidn de la realidad organizado por
tos grupos de poder {Estado, multinacienales. escueia) que perpetia la dependencia
entre ensefiante y alurmne a Iravés del desarrolto de cenocimiento imporiado.
PLACENTA: sistema de mim_ﬁwm.mn&: dz la reatidad erganizado para luchar contra
el peder (Estade. muliinacionales. escuets} gue suprime la dependencia enire

ensefiante y alumno a través del desarrotlc dei cenocimiento propic o emancipade.

L _

Del mismo modo gue. con respecto al mundo hiperreal, uno
de los mantras que repito a mis esindiantes es que Hoy en dia, mds
que nunca. la imagen es un insirumento de alienacion, de alejamiento
de la verdad, también pucdo decir que Hoy en dia, mds que nunca, el
curriculum es un instrumento de alienacion. de alejamiento de la ver-
dad. Para empezar a conectar la idea de curriculum con la idea de
interpretacién hay que destruir prejuicios internos. Es verdad.
Ningtin profesor parece aceptar que su curriculum es su forma par-
cial de ver el mundo. que su curriculum estd tefiide por su incons-
ciente. Greo que tendremos que aceplar:
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- Primero, que los curriculum no son lo realidad, son inmer-
pretaciones privadas, individuales de la realidad.

- Segundo, al ser representaciones, son hechas por alguien
pare alganien por algo.

- Tercero: a) pasan por el {iliro de la representacion, de quien
constriye el curricnlum; y b) pasan por el filtro de la inter-
pretacidén, de quién lee el curriculum.

¥, asi, proponer una definicion de curriculum como: un sistema
de representocion a través de diferentes lenguajes (oral, eserito y visual)
donde se pretende generar conocimiento en un contexto educativo.

ESPARRAGOS FRITOS: EDUCAR, ES IMPOSIBLE?

Tras refiexionar sobre la no representatividad del curriculum, la
siguiente idea que ha cambiado mi forma de entender 1a educacién
es que no se aprende lo que se enseiia. Esta afirmacion, que resulta tan
asombrosa en el terreno educativo, resulta habitual en otros terre-
nos. Por ejemplo, todos aceptamos n.?m nadie ve lamisma peliculy, es
decir, gque mieunlras que unos ven ¢l hundimiento de un barco,
otros ven una historia de amor, otros una historia de superacion
personal de dos inmigrantes, y asi sucesivamente. Y nadie lee la
misma novele, i muchio menos nadie escucha la misma melodia.
Entonces, se plantez Ellsworth, jpor qué 1odos los estudiantes tie-
nen que entender de la misma manera el mismo curriculum?:
“;Qué pasa ¢i, al igual que la relacion entre una pelicula y su espec-
tador, la relacion entre un estudiante con un cwrricelum es desorde -
nada e irapredecible ¢ inconscientemente al mismo tiempo excede
la comprensién y las comprensiones erréneas? Esta perspectiva no
esta muy extendida en ¢l campo de la educacién. Sin embargo,
como la lectura de un estudiante de una pelicula, su lectura de un
curriculum de forma constante ¢ inevitable, pasa a través de mate-
rial incontrolable vinculado al deseo, miedo, horror, placer, ansie-
dad, fantasia y a lo impensable” (Ellsworth, 2005: 55-56).

Taly como sehala esta autora, en muchos casos la educacion se
resume a si el estudiante pilla 0 no pille €l eurriculum. 5i lo pilta,
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obtiene una calificacién positiva. Sine lo pille. obtiene una califi-
cacidn negativa. ;Gémo hemos podide llegar a pensar que la educa-
cion es sélo esto? ;06mo podemos seguir pensando que en la
educacién la comprensién es neutral, universal, benigna. general
y genérica (Ellsworth)? ;Por qué con los textos (utilizando el signi-
ficado posmoderno de texto) visuales, lilerarios. musicales. gastro-
némicos, filmicos o de vestuario resulta obvio que la interpretacién
serd abicrta. subjetiva, diferente de individuo a individue, de un lu-
gar a otro, ayer y maflana y, en cambio, con los textos educativos
(los curriculum, la informacién a la que los estudiantes tienen que
darle significado) resulta obvio que la interpretacién sera cerrada,
objetiva. igual?

Ellsworth nos conmina a que "los educadores no deben ver
la relacidn entre el curriculum del profesor y la comprension
del estudiante como una relacion resuclta en un solo sentido™
(2005: 57). Si aceptamos que lo que ensefiamos no es lo que los
estudiantes aprenden. es cuando podemos hacernos la siguien-
te pregunta: jeducar es imposible? Cuando algo cambia en tu
cabeza, aunque no sea lo que ¢l profesor descase gque hubicse
cambiado, ni siquiera lo que 4 querias que cambiase, pero, a
pesar de todo, se produce ese carabio, estamos en la situacion
de decir que ensefiar st es posible. Lo que quiere hacernos ver la
frase eduecar es imposible es que educar no es pasible tol como se
sigue educando y s¢ ha educedo hasto ahore, ensefiar no es posi-
ble si queremos que el estudiante se limite a pillar el curricu-
lum, a deglutir exactamente lo que le exponemos nosotros.
Aprender asi es imposible porque cada sujeto realizara una inter-
pretacion diferente en cada momento y en cada lugar de los
contenidos. Es imposible porque la educacién siempre es una
actividad inacabada. Ensefior es imposible tal como entendemos
enseniar ahora mismo: "Ensefiar es imposible porque el incons-
cienfe constantemente desbarata las mejores intenciones de las
pedagogias... Ensenar es imposible incluso cuando nes diri-
gimos a los estudiantes con un reconocimiento total del in-
consciente... Lo que se enscfia nunca es lo que se aprende y
ensefiar es estructuralmente incompleto: 'Ninguna autoridad
puede dar fin a la relacién pedagégica. ningin conocimiento
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puede salvarnos de la tarea de pensar’ (Keadings, 1996: 15407
(Ellsworth, 2005: 64-65).

Pava que ensefiar si sea posible, hay (que aceptar que lo gue el pro-
fesor ensenia nunca es lo que el estudiante aprende. porque la educa-
cién no es un procesc de comunicacién dual, sino un proceso de
comunicacion triangnlar, ya que me. un tercer participante, una
rercers cosa: el inconsciente, “En lo ideal de la estruetura dual del
dialogo entre el profesor y el estudiante, en la que se supone que el
aprendizaje se desarrclia lineal, cognitiva, acumulativa, progresi-
vamente en un Gnico sentido desde la ignorancia al conocimiento,
Hega un discurso que perturba todo esto. Todo el aprendizaje y el
conocirniento toraa un desvio a través del discurso del Otro, a tra-
vés del inconsciente y las dindmicas opacas de la prohibicién social
y vultural. Yes debido a la presencia de este tercer término que no
habla de forma directa, sino 2 través de sustituciones, desplaza-
mientos, snefios y lapsus orales ¢que el aprendizaje no puede conti-
nuar de forma directa. Por consiguiente, el inconsciente es el tevcer
participante. Y toma parte indirectamente en el “tridlogo’ entre
profesory estudiante. Habla a través de los margenes, sustituciones
dobles, negaciones, olvidos, prohibiciones, sentimientos de mie-
do. vergitenza, placer. Vuelve con la interaccién profesor-esiu-
diante lo reprimido por una sociedad, una cultura y las vidas del
individuo que ha vivido en ellas” (Ellsworth, 2005: 72).

m\ DIALOGO COMUNICATIVE: comunicacidn dual (esiruclura de direccionalidad
tradicionall.

DIALOGO ANALITICO: comunicacién triangular (estruciura de gdirecclonalidad no

tradicional).

L ]

Entonces., es el estudionte el verdadero constructor del curricu-
lum, de la misma manera que ¢s €l espectador el constructor de la
obra de arte, de la pelicuala, de la novela. De la misma manera que
en la semiGtica visnal contemporinea decimos que es el especta-
dor el construetor de la obra, puesto que lo que aporta en la inter-
presentacién es un entramado de eoneceptos construides por su
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experiencia personal, su memoria, su imaginacién y su incons-
ciente (de hecho, los teéricos del arte no se cansan de decir que el
cambio mas imporiante en este siglo es la emergencia de un nuevo
espectador), poedemos decir que en la pedagogia que sustenta al
eurriculum-placenta se busca un nuevo estudionte, un nuevo estu-
diante que construye el curriculum aceptande Ia participacién de
su inconsciente y acepiando que lo que estd aprendiendo no es lo
que el profesor le estd enschando. Entonces. traspasando la idea
de la obra abierta a la educacién. podemos hablar del curriculum
abierto. del curriculum como una obra siempre inacabada. siempre
en elaboracién que culmina, es un éxito, "cuando se climina la
diferencia entre un curriculum y la comprensién del estudiante”
(Ellsworth, 2005: 55).

Podemos decir que cuando el estudiante {y su inconsciente)
se¢ convierte en su propio docente. enseftar si es posible. Todo esto
me lleva a plantear la idea de que quizis no exista la ensefianza
que s6lo exista ¢l aprendizaje...

QUIERO SER IGNORANTE

ESTE TERCER PARTICIPANTE EN LA SITUAGION
PEDAGOGICA TIENT PASION PO LA IGHORANCIA
NG POR EL CONOCIMIENTO.

Flisworth, ao0g: 7

A pesar de levar casi cien paginas leidas del texto de Ellsworih,
.volvi a dar un respingo: ipasién por la ignorancial Otra vez
estaba ocurriendo algo que pensaba dificil de ocurrir, otra
sacudida. otra bomba sobre edificios aparentemente bien
consiruides. “La ignorancia, cuando se relaciona con ¢l
inconsciente. es 'una dinamica activa de negacion, un rechazo
activo a la formacién’ (Feldman, 1987; 793" (Ellsworth, 2005:
65). Tener pasion por la ignorancia significa que el inconscien-
te de cualquier estudiante ponga resistencias al conocimiento,
rechace determinados contenidos y/u olvide aquello que no lo

interese. Reflexionando sobre estas resistencias, me he dado-
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cuenta de cuidntas veces en mi vida he rechazado un determina-
do conocimiento, ereo gque he olvidado mucho de cuanto apren-
di en la escuela y en la universidad, asi que yo también he
desarrollado esa pasién por la ignorancia, no es algo ajeno, es
algo que practico todos los dias. Otra cosa es que esa resistencia
sea consciente, que es. por ejemplo, lo que hago ahora con la
informacién de lo que proviene del mundo del deporte, espe-
cialmente del Fathol. Bs que no quiero saber quién ha ganado ¢l
altimo Roland Carros. No quiero. Lo rechazo, lo excluyo. lo
veto. Pero resulta muy dificil sustraerse a dicha informacidn, por-
que estd en el aire, en la radio del taxi, en la conversacion dela
comida, en la contraportada del periédico. Asi que es verdad,
tan importante s la pasién por el conocimiento como la pasion por

la ignorancia.

LA EDUCACION COMO PRACTICA PERFORMATIVA

L4 ACTEVIDAD DE UN ESTUDIANTE DE RECORDAR, REPRESENTAR Y REAFIRMAR NUEVA
INFORMACLON ES UN ACTO CENERATIVG DE RECUPERACION Y MEMORIA. PASA A TRAVES
DE LOS SIGNIFICADOS, PERSONALES Y SOCIALES DEL ESTUDIANTE Y SUS SICN{FICADOS,
ASOCLACIONES T FUSTORIAS SOCIALES (PHELAN, 1993: 147). NO ES UN ACTO DE REPRE-
SENTAGION O REPRODUCCION. LAS 1ECTURAS DE ESTUDIANTES IMFERENTES DE UN
FEXTO CUALQUHERA VARTARAN CONSIDERABLEMENTE, INCLUSO SALVAJEMENTE. Y s1
PRECUNTAS AL MISMO ESTUDIANTE UNA Y OTHA VEZ, A LO LARCO DEL TIEM PO, SOBRE

EL BEESMO TTEXTO, DIscies) WA UM TEX TS DIFERENTE,
Ellsworth, 2o05: 162

Y la coarta idea es que la actividad docente es una practica perfor-
mativa, es decir, es una practica que nunca se completa ni se ucabu
(Ellsworth, 2005: 161) y que debe acabar alterando la realidad de
algune manerg, que €s una prictica que aungque la encontrenios
continada en los limites (cada vez mas difusos) de los contextos
educativos (en nuestro caso, de la educacién artistica: colegios,
instiitutos, universidades, Internet, hospitales, museos, aq nel
restaurante donde regalan a los nifios unkit de dibujo, campamen-
tos de verano, nuestra casa, guarderias de centros comerciales.
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largo .mwnmﬁoawv debe saltarse las fronteras fisicas de dichos U profesions) iy vuelve exptio s e oo
wmmumn.wom para llegar a cambiar la vida social, la posicion que los
estudiantes y el profesor. y por ende, sus familiares y amigos,
toman sobre ciertas cosas. Ineluyo familiares y amigos porque
cuando la actividad docente se vuelve verdaderamente perfor-
.§mnw¢m. el estudiante deviene en docente, de manera gque actda
como agitador social e implica a las personas que tiene mas
| cerca en este cambio de punto de vista. En este sentido, veo habi-
‘tualmente c6mo los estudiantes que comparten conmigo ¢l pro- |
ceso de aprendizaje vuelven locos a sus madres, padres y.
“hermanos con respecto a la cultura visual que les rodea, y esas’
u.um%.wm. padres y hermanos empiezan a ver. empiezan a descon-:
fiar de las imagenes, empiezan un proceso de pensamiento criti-
CO que es precisamente lo que entiendo como el resuitado de la-
educacién como prictica preformativa al intentar transformar
las relaciones sociales (Juanola y Clabo, z007: 42).

Para poder acometer esta performacién de la accion educati-
va es necesario renovar cl concepto de profesor. que en el curri-
nm.EEaﬁ_.mombE ge concibe como un intelectual transformativo, un
misionero y un aprendiz.

y su currieulurn nulo,

Un docente de estas caracteristicas entiende su trabajo en

relacion con su vida y la de los demnds, mas alla de sus limites pro-
fesionales: “Los profesores intelecruales y reflexivos suelen tener
un akto grado de compromiso con su tarea, mas alla del éxito perso-
mnal en el aula. Valoran sus propios esluerzos como parte de una
emprasa cduecativa mas general y no como una oportunidad para
lncirse” (Bain, 2006). Entienden su trabajo como una mision. como
una actividad verdaderamente poderosa, capaz de cambiar el
yaunde, de ponerlo patas abejo.
Y, para terminar, es un profesional que acepta las discontinui-
dades educativas y los flujos organicos, por lo que acepta que
_aprendera de sus estudiantes, que sus estadiantes saben muchas
cosas que él no sabe, que el enriguecimiento intelectnal es mutuo.
de doble direccion. Portodo esto es:

Un profesional que respeta a sus estudiantes.
- Un profesional que acepta que aprende de ellos.
- Unprofesional que crea buen ambientie en clase.

.

\meu un profesional de la educacidon que elige trabajar con el
oa_g.wo&cwﬁ'wwucnﬁm. la pedagogia deberia entenderse como una
praxis politica y ética que se establece a partir de un discurso eri-
tico inacabado. Tal y como nes sefiala Giroux. y huyendo de la idea:
del docente como mere téenico que requiere la pedagogia téxica,
esta wa01cmwﬂm entiende al profesor como un agente activo en ia
creacidon de conocimiento, lo que Giroux define como un intelec=
tual transformativo: : .

Con este cambio de la pedagogia vomo acto derepresentacion a la
pedagogia como acto performativo {Elsworth, 2005: 128) se completa

el'panorama de la educacion como accidn politica.

ora es cuandu podemos decir que los métodos generales no
xisten, No es posible en educacidn aplicar un mismo método
todas las acciones educativas porque todas las situaciones
ucativas son distintas debido a la reatidad espacio-tiempo
1as caracteristicas de cada esindiante y su inconsciente.

" Por lo tauto, el curriculum-placenta no es un método, es
A propuesta, cuyas ideas partienlares presento en el sipnien-
cuadro:

Un profesional critico con todos los elementos y procesos

que configuran la educacién.

- Un profesional que entiende la ensefianza como practica
emancipadora. .

+ Un profesional preocupade con la recuperacién de una

comunidad de valores progresistas.

ﬁb profesional que fomenta un discurso pablico unido a
imperativos democriticos de igualdad y justicia social.
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ELEMENTOS BASE DE LA PEDAGOGIA PLACENTARIA 'VERSUS' ELEMENTOS BASE

DE LA PEDRAGOGIA TOXICA

PEDAGGGEA TOXICA

PEDAGOGIA PLACENTA

Pretende 1a imposibilidad de desarrollo
de conecimients propio

Pretende el desarrelio de conocimienio
propic y emancipado

Lo gque se valora es la catificacion

Lo que se valora es el aprendizaje

Formnenla el aburrimiento

Femania la pasidn

El contenido se basa en metarrelstos

Ef contenido se basa en microrrelaios asi come
en ta deconslruccion de metarrelatos

Se busca ta verdad

No se busca la verdad ya qu= el contexto
desvirtiia el concepto de verdad

Apoya la ciencls como proceso ahsoluto

Deslegitima {a ciencia como proceso ahsoluto
€ Incorpora otros mélados de adquisicion de
significado

Ocuita el cardcter politico del acto educative

Defiende ol caracter polilice del acto educative

Entiende el curriculum como iz realidad
en si misma

Entiende el curriculo como un sistemna de
representacion

Sélo se contempla 12 capacidad del profesor
como lécnico

Reposiciona al docente como el profesionat
ceniral del acte educativa, Se contempla ia
capacidad del profesor como intelectuat
transfermativo (Giroux, 1990

.2 educacién sirve para solucionar problemas

La educacion sirve parg dar problemas

Se fomenta la acumutacién de poder
por parte del docente

Se fomenta la distribucion de poder en et auta.
compartiendo poder con el esludiante

No se adapta al contexta

Se adapta al cordexto

Los contenidas los elige 1a ley.
el inspeclor. el docente

I.os conlenidos los efige el estudiante
¢ el profesor pensando en el estudiante

Fomenta la ocullacién, el curriculum oculto o.
directamente, el currfcutum nulo

Fomnenta convertir en explicilo aguelic que
permanece ocullo en el acto educative

Considera la teenologia como una
herramienta complementaria

Considera 1a tecniologia como una
herramienta central

56lo busca el conocimiento

También busca la ignorancia activa

Acepta que ensefar es posible

Acepla que ensefizr es imposible

Se centra en lo presente (gue se ocufta}

Se centra en lo ausente

Famanta Ia accién apresurada

Fementz 1a reflexidn pausada

Fomenta lo acabade

Fomenta o inacabado

Fomenta el mijedo

Fernenta la seguridad
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CAPITULO 8 )
PASOS DEL CURRICULUM-PLACENTA

LA PEDACOGIA ES UNA ACCION QUE SE SUSPENDE
(COMO UNA INTERRUPCION NUNCA COMPLETADA)
EN EL ESPACIO ENTRE YO Y £L OTRO. La PEDAGOGEA
ES UNA ACCION QUE ESFA SUSPENDIDA EN EL TIEM-
1O ENTRE BL ANTES Y EL DESPUES DEL APRENDIZAJE.

Ellsworth, zo05: 28

Ejecutar en la practica una accién edudativa necesita planificacion.
Esia actividad de planificar o disehar la actividad que vamos a per-
Jformar téenicamente se denoming disefio curricular. Es importante
si no hemos dado clase ninguna vez. Tenemos ue prepararnos,
organizarnos, construir el recorrido, y para llevar a cabo esta aceion
de diseno que precede a la accion de dar la dlase {y que seguramente
prepararé, organizaré y construiré en cosa, en la biblioleca, en un
Ingar donde pueda consultar diferentes fuentes y donde me pueda
concentrar) recomiendo dar seis pasos:

1. Ma Manifigsto: un primer pasec donde me posicionaré coma docente.

2. Vamos a encuadrar: un segunde paso donde inlentaré analizar tas caracteristi-
cas de ta accidn educativa.

3. Preparados. listes. ya: un lercer paso donde fijaré unas metas.

4, Conten{idos): un cuarto paso dende buscaré, seleccionaré, elaboraré y organi-
zaré la infoemacion que serd utilizada en la accidn educativa,

5. PreceSOS: un quinto pase donde buscaré y decidiré edmeo voy a lransmilir dicha

jnformacidn.

&. Boomerang: un sexte y Gllimo paso donde comprobaré adénde hemos tegado.
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Un buen disefio augura una accién cducativa efectiva, enten-
m.wmmmo eomo efectivatodo lo que hemos visto en los capitalos ante-~
riores: una accion incompleta en el espacio y en el tiempo. gue
produciri diferentes resultados segun cada estudiante. y que ten-
drd una respuesta en la vida real. Partimos de la base de que lo que
construiremos mediante este diseno curricular no serd en absoluto lo que
el estudicnte aprenda, porque ya sabemos que el curriculum es una
construccién que, a través de Jos diferentes inconscientes de cada.
uno mﬂ.w nos0 tros. dejara pasar (transtormade) deferminado tipo de
conocimienic y se negari a aceplar otro. Pero nosotros estaremos
muy contentos de que osto ocurra ¥, en cualgquier caso, para que

poseno sdlo lo que queremos que pase sine lo que no queremos que pase
organizarse bien es fundamenral.

2

ME 'MANIFIESTO’

Quiza el manifiesto mas famoso de la historia del arte sea el mani-
fiesto dadaista realizado por Tristan Tzara y publicado en 1918 en el
mimero 3 de la revista DADA. A partir de este, han sido algunos los
artistas que se han aventurado a m_aamﬁm.a.u‘. declarar im.mﬂ gue oiTo
escrito de este tipo, algo que mmﬂﬁ?.m he lamentado, porque consi- :
dero que las declaraciones de intenciones méas o menos publicas.
donde enunciamos lo que queremos hacer y por gué quercinos
hacerlo deberian ser una priciica habitual en todas las esferas pro-
fesionales. Sobre todo porque redactar un manifiesto supone lo
obligaeion de reflexionar sobre lo que estamos baciendo, de pararnos
a pensar ¥y, en vez de hacer, concebir, realizar, redactar con prisas
¥ entregar, pasar a disfrutar, cavilar, especular, recapacilar, repasar,
rumiar, madurar, preocuparse., deliberar y todos aquellos sindnimos
que nos conducen a pararnos en vez de a producir como a ia dindmi-
ca consumo-mundo le gustaria que hiciésemos. .
Mientras que en el mundo del arte los manifiestos parccen
normales, en ¢l mundo de la educacién pocos soxn los docentes y/0
investigadores que se aventuran a redactar y publicar sus proposi-
ciones, aunque, evidentemente, toda educacién esconde un mani-
fiesto. Y por supuesto que la mmmmmommm téxica tiene un manifiesto,
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muy claro y muy conciso, pero oculto. Como lo tienen la Auto-
expresion ereativa o la Educacién Artistica Como Disciplina, pero
estos posicionamientos son (otra vez mas) invisibles, no escritos,
intangibles. La diferencia de un manifiesto téxico con uno que no lo
es, es que el que no es téxico manifiesto su manifiesto, lo redacta,
to hace visible, lo permite leer, lo difunde, lo expone. Recordando
las estrategias de las metanarraciones y 'las micronarraciones
visuales, recordemos que las primeras escondian al autor, se hacia
muy dificil encontrar a alguien directamente responsable de la
imagen en cuestién (como ocurre con las imagenes del derrumbe
de las Torres Gemelas, sin ir més lejos). Mientras que en las segun-
das el autor era evidente, recordable, estaba presente, localizable en
cualquier ¢aso. Esto mismo ocurre en nuestro campo: sabemos que
Freire es el auntor de Pedagogia del oprimide, pero no sabemos quién es
gl responsable de la pedagogia téxica.

Y los manifiestos son tan poco habitales en los contextos
educativos porque vequieven de una actividad poeco ejercitada,
vequieren de la reflexion. Quizas el tedrico que mas ha desarrolla-
do la necesidad de incorporarla reflexién como eje central de cual-
quier actividad profesional (incluida la docente) haya sido Donald
Schion. Este profesor del Massachusetis [nstitute of Technology
recomienda en su libro El profesional reflexivo {1998} la practica
reflexiva como una oportunidad para repensar qué es lo que esta-
mos haciendo y para qué lo estamos llevando a cabo. Hemos de huir
dela repeticién sin sentido y converlir la practica en un lugar desde
donde reflexionar sobre nuestro trabajo. La mejor manera de cum-
plir este cometido es realizando uno o varios manifiestos.

TIPOS DE MANIFHSTOS

Realmente, redactar un manifiesto consiste en tomar posiciones en la
ensenanza, Consiste en posiclonarse como ensefianie, en determinar ante
uno mismo y ante los demds qué es lo que deseamos como educadores,
aquello alo que alude el titulo del libro de Ellsworth. Poreso es impor-

tante, y creo que cualquier educador ha de redactar uno o varios mani-

tiestos, siendo el més importante de todos aquel que el docente escribe

- para si misme. Los cuatro tipos posibles de manifiesto son:
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- Manifiesto personal (consciente e inconsciente): posicio-
NAFNOS CON NOSOLros mismos.

- ‘Manifiesto para el alumnado.

- Manifiesto para quien no conocemos (publicado cn la red
por ejemplo).

» Manifiesto paralas jerarquias superiores. Por ejemplo, para
la figura del censor, revisor. inspector...

1

Los contenidos de cada manifiesto s6lo atafien a cada educador, a
1o que en su forma de entender la vida y en su ética considere que debe
hacer con la educacién. Evidentemente, en el capitule 6 vimos una
serie de descos que las teorias nos lanzan como base y que estaria bien
que compusieran la urdimbre de todo manifiesto. Y, claro, hay que
tener en cuenta que unr manifiesto nunca estd del todo acabado, que dia
a dia. estudiante a estudiante, las cosas varian. Pero siempre una serie
de ideas se mantendran como las columnas fundamentales de la accidn
_educativa y, en cualquier caso, tienc la funcidn de posicionarnos ante
nosotros mismos, de hacer quizds consciente lo inconsciente,
Por supuesto, y més en los tiempos que corren. este Manifiesto
inigial que construye el docenle que por primera ver en la vida va aper-
Jformar una accién educativa, se ha de seguir construyendo en cada
accién docente, porque una de las caracteristicas del docente-placen-
ta es precisamente la de tener un inlerés pedagégico permancnte.

I o

PROPUESTAS PRACTICAS DEL PASO 1

Reflexiona y redacta tu propio manifiesto.
Elige y justifica la efeccion del modelo educativo en et que vas a basar W pracli-
ca educativa, El problema es que en la pedagogia i6xica la eleccion es implicita.

Si la estds haciendo explicita. es que ya te esids aleiando de a pedagogia téxica.

L _ |
VAMOS A ENCUADRAR

Encontrades con nosotros mismos, habiéndonos sincerado y
habiendo realizado la tarea de iraer desde lo oculto a lo consciente
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y/o desde lo piablico a lo privado nuestra posicién en la ense-
fanza, puede que lo siguiente que podamos hacer sea echar un
vistazo a lo que tenemos fuera. A echar este vistazo yo lo Hamo
encuadror, o sea, meter una relacidn de cosas en un cuadro, y en
nuesiro caso consiste en meter en un cuadro las reflexiones sobre
los contextos donde vamos a trabajar. Dicho de otra manera, en-
cuadrar consiste en investiger, reflexionar, redoctar y orientar la
wetividad teniendo en cuenta los elementos ajenos que le componen.
Esta es otra de las grandes dilerencias que nos alejan de la peda-
gogia téxica, ya que las pedagogias liberadoras encuadran porque
entienden que los contextos ajenos son muy importantes para
lograr la ensefianza, mientras que la pedagogia toxica no presta
atencidn a lo ajeno: no adapta los programas a cada nueva situa-
cién, sine que desarrolla la misma metodologia sin tener en enen-
ta los contextos de aplicacién.

Estos elementos son ajenos porque no nos pertenceen y, en
consecuencia, y para que sea efectivo (de la manera como enten-
demos ahora gue el aprendizaje es efectivo), resulia w:&mﬁm:mml
bie entrar en contacto con ellos. Con la pricticay el tiempo cada
educador descubrira sus propios contextos, los Jugares ajenos que
le interesan por los motivos que sean y en los que quiere pro-
fundizar. Yo propongo. para aguellos que acepten como suya
{momentaneamente) mi experiencia eomo educadora, tres luga-
TES AJEN0S:

+ Ei contexio ternperal.
+ [l contexio espacial.

» El contexlo humano.
EL CONTEXTO "TEMPORAL
Una vez posicionado como intelectual translormativo, ko que reco-
miendo hacer es reflexionar sobre el tiempo total y concreto del que

dispongo para el desarrollo de la actividad a partir de tres preguntas:

- ¢ De cudnio tiempo totul dispongo pavadesarrollar la acciénedu-
cativa? Por ejemplo, dos dias por semana durante dos meses.
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- ¢De cudnto tiempo dispongo para el desarrollo de cada lec-
cidn concreta? Por ejemplo, 2 horas.

- Total: Mapa temporal de la actividad: 16 lecciones de 2 horas
cada una. una accién educativa-de 3z horas en total.

Tener claro de cuinto tiempo dispongo y organizar la docencia
con respecto a estos limites sirve para acometer la accion de una
forma real. de manera que contemple hasta dénde pucdo legar
y hasta dénde no puedo. Ya sabemos, por todo lo que hemos visto
antes. que lo que aprendan los estudiantes sera una interpretacién de
estas coordenadas, pero, precisamente, como coordenadas, me ser-
vird a mi. profesor. para hacerrae el Mapa temporal de la asignatura,

. los dias que tengo y como distribuir las aclividades en ese tiempo.

- EL CONTEXTO 'ESPACIAL

-+ 5i me paro a reflexionar sobre el hecho de que mis estediantes “estu-
dian cuarto de secundaria en un colegio concertado religioso situado en
un barrio periférico de Valladolid™ me vuelvo a posicionar, vuelvo a
reflexionar donde estan, y ala cota temporal le sumo la cota geografica.
El significado que para mi como docente tiene el contexto espacial se
puede establecer desde dos contextos: ¢l macro. que se reficre a las
cotas geograficas mis generales del lagar, y el micro, gue sc pucde rela-
cionar con el contexto especifico en el que se desarrollaré la actividad.

Macno

cDénde voy a desarrollar mi proyecto educativo? Estemos en una
escuela. en un museo, en una pagina web o en un campamento de
refugiados en Katmandd, todos estos hugares educativos atienden a
una serie de caracteristicas. Este es el punto que propongo para refle-
xionar sobre ellas. Los significados maés generales los podré recabar a
partir de un continuum donde cada docente puede poner el tope donde
quiera y establecer los andlisis socioldgicos que considere oportunos.

- Enclave A. Zona no urbana/urbana: desde el punto de visia
del lugar, lo primero sobre lo que tenemos que reflexionar

LA EDUCACION ARTISTICA NO SON MANUALIDADES

es si la accidn educativa va a tener lugar en un enclave urba-
no o no urbanoc. Como es evidente, lus caracteristicas de am-
bos son dilerentes.

- Enclave B. Tipo de cindad/no cindad: OK. Estoy en una cin-
dad, pero jes igual dar clase en una gran ciudad como, por
ejemplo, Barcelona que en una cindad mas pequefita como,
por ejemplo, Avila?

- Enclave C. Estoy en Madrid, pero jes lo mismo acometer la
aceion educativa en un barrio periférico gue en uno central,
en uno del norte que en uno del sur? Y, &1 estoy en un pueblo
de 10.000 habitantes, jes lo mismo que el colegio esté en el
eentro que 1o lo esté?

- Enclave D. En el @ltimo eslabén de la geogratia macro resul -
ta muy interesante hacer un anilisis de la institucién donde
vamos a trabajar: jes lo mismo organizar una actividad en un
museo de corte cldsico que en un centro gque se antodenomi-
na comao alternativa?

En todo lo anterior me puedo preguntar: jeémo afectan las
caracteristicas de la institucion y los diferentes enclaves a mi docen-
cia? Ademas, en este apartado puedo analizar el corriculaom oculto vi-
sual de la institucién (véase el Protocolo del Currienlum Oculio Visual
en el capitulo 2) y realizar un estudio comparativo con el curriculum
manifiesto del centro, lus directrices generales impresas explicitas
que ha de hacer pablicas la institucion en la gue voy a trabajar.

Micno

Ellugar ajeno micro es el conteato final donde se desarrollara la activi-
dad educativa y sus caracteristicas: las estancias expositivas de un
museo, el jardin de una fundacién, el salén de mi casa, un aula deun
institnto, una sala de didlisis en un hospital infantil, la piscina de bolas
donde los padres han dejado a mis estudiantes mientras ellos hacen
la compra,

Todos estos lugares edacativos rienen caracteristicas con-
cretas que es indispensable tener en cuenta para que la accion sea
efectiva:
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- ¢Tengo luz vaiural o no?

- ¢Dispongo de un cafién de proyeccion que pueda conectar a
mi portétil? ;Tengo agua corriente para desarrollar una acti-
vidad de produccién y que luego los estudiantes puedan lavar-
se¢ las manos? .

+ ;De qué tipo de mobiliario dispongo y cémo esté organizado?

- ;Se puede pinchar en las paredes o no?

- ¢Puedo manchar?

- ;Se puede oscurecer?

+ ¢Tengo Internet?

mes:m altamente recomendable establecer una lista con:

a. Las caracteristicas del lugar donde va a tener lugar la
accion educativa,

b. Los materiales de los que disponemos y de los gue nos
gustaria disponer.

EL CONTEXTO "HUMANO'

Y por dltimo tenemos el contexto humano. donde podemos reflexio-
nar sobre nuestros estudiantes pero también sobre nosotros mismos,
y en donde es interesante realizar. en la medida en la que se pueda,
un andlisis y una reflexién sobre destinatarios y destinador, sobre las
caracleristicas de los componentes blondos del sistema educativo.

Erros

Para hacer una reflexion sobre ellos podemos utilizar los siguientes
puntos como guia:

- Edad de los esiudiantes.
« Cantidad tetal de estudiantes.

+ Conocimientos previos en el tema elegido.

¢Qué edad tienen los estudiantes con los que voy a trabajar? Lo

que podemos hacer en este segundo paso consiste en realizar una

LA EQUCACION ARTISTICA NO SON MANUALIDADES

reflexién sobre lo edad y las caracteristicas de dicha edad con respecto a lo
que tengo entre manos. La edad en si sélo nos va a servir como excusa
para tener un punio de partida que me llevard hacia nuevos contextos
como, por ejemplo, la franja educativa, que no es ni mas ni menos que
la nomenclatura social que se ha otorgado al tiempo educacional desde
donde voy atrabajar, aun grupo de personas acotadas, la mayoria de las
veces por sus caracteristicas bioldgicas, lo que las confiere cardcter de
grupo y las sitGia enun lado o en otro por lo que resultan muy estereo-
tipadas. Saber gue voy a organizar la accion para estudiantes de cuarto
de primaria me posiciona educativamente en un contexto. La edad nos
sirve para tener un primer contacto con los estudiontes posibles: debido
a que en muchos casos no podré tomar contacto con ellos hasta que He-
vemes a cabo la accion educativa, la reflexion sobre la edad nos invita a
imaginar a nuestros estudiantes y pensar. Por ejemplo, aqui tenemos
tres clasificaciones basadas en el contexto temporal que nos pueden
gervir para organizar nuestro discurso hacia ana v otra direccidn:

- Voy a organizar un taller pava la Universidad de Mayores.

- Voy a dar clase en segundo de infantil.

- Tengo gue organizar una aetividad para adolescentes en
relacién a la exposicion tal.

Reflexionar sobre la edad de mis estudiantes no es mis que un
paso inicial para establecer un primer cotdaclo enlre ellos ¥ yo. Ll
documento donde recabamos esta informacién, ademias de otros
datos de tipe prictico, esla ficha de clase. Las Fichas que en la mayo-
ria de los contextos edueativos se dan a los estudiantes para que

“estos las rellenen (con foto de carné incluida) y asi tener informa-
cién sobre ellos es una herramienta claramente contractual. Quien
: nos da la ficha vellena, acepta nuestras condiciones. La ficha es un

contrato didictico implicito, por lo que en el curriculo-placenta,
haciendo explicito dicho contrato oculto, 1a ficha se puede conver-

" tiren otra cosa. 51 estarmos eonvencidos de que queremos una edu-
" caciom diferente, hay que reflexionar sobre la ficha que daremos a
. nuestros estudiantes y rellexionar por qué hay que hacerlz o por
“qué los docentes tienen una de los estudiantes pero los estudiantes

no tienen una sobre los docentes. En mi faculiad Ia mayoria del
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. manera va a repercutir en el proceso de ensehanza sobre
profesorado utiliza una ficha comiin. y nadie reflexiona sobre este estos alumnos gue me han tocado? .
hecho. Pensarse Jo que se pregunta. por qué se pregunta y para qué
sepregunta’ Enlas asignaturas relacionadas con la imagen como lag
gue yo imparto, me tomo muy en serio la foto que me dan mis esty--
diantes como una declaracién-visual (construida, claro esta) sohy
simismos. Y ;qué foto les da el profesor? ..

Resulta evidente que disefiar una accidén educativa para u

Todas estas pregunias tienen que ver con hacer explicito nuestro
srriculum oculto, tienen que ver con hacer consciente nuestra iden-
dad, de analizarnos {cormo vimos en el capitulo 4.
grupo de cinco personas no es Jo mismo que disefiar una mnnwob‘ ;
educativa para un grupo de cien. Con cinco personas puedo ten
una relacién individual con todos los estudiantes. mientras que, co;
cien, la relacién individual, si tengo alguna. serd con unos pocos..
H..mm pruebas de diagnéstico inicial, las herramientas que utili
zamos para establecer un primer contacto con ellos, también me
rece la pena que sean analizadas: json una forma de comunic;
ocultamente el poder de los exdmenes o realmente s6lo guiere

PROPUESTAS PRACTICAS DEL PASD 2

Contexto temparat
Disefo @ impresion del Mapa temporal de 12 aclividad.
Contexto geografico
Macao: reatiza un analisis de los diferenies enclaves de la accién educativa y. si
puedes. un anilisis profundoe det curriculum manifiesto y del curriculum oculle
i 1 2 visual de la institucion.
Hoow.ﬁumw. informacién? Por todo esto, recomiendo un sistema ma Micro: realiza una lista con las caracteristicas det aula y del malerial que le
cualitativo de acercamicnto a esta informacidn. guizas medianie una ustaria tener.
discusién abierta en grupo comentando imégenes o quizas median ; .

te unaseric de entrevistas en profundidad, herramientas conlas qu

.nam_.mx"c hurnanoe
. . B . E:ios: reatiza un andlisis de 1a edad. cantidad tolal y conocimientos previos de
obtendremos informacion sin utilizar pruebas estandar. tos estudiantes

Ya: realiza un andlisis de i misma como docente para ellos,
;Yo7 L

Pero si estamos tratando de renovar o de bacer nuevo nuestro plan
teamiento educative, también podemos posicionarnos a nosoh
como lugar ajeno para ellos. Y por cllo es importante que en cste REPARADOS, LISTOS, YA: METAS
Pasv. quizis por primera vez. pensemos en nosotros pero desde l : ' , .
_6ptica de los estudiantes, de manera que nos deconstruyamos como.
un elemento ajeno, reflexionando sobre la relacién de uno mis:
con el grupo con el que va a trabajar. ‘ -
Preguntas como las siguienles son las que podriamos hacer
nos en este punto del disefio curricular: .

La pEDACOGLA, CUANDO PUNCIONA, ES IRREPETI-
BLE Y NO SE PURDE COPIAR, VENDER O INTERCAM-
BIAR, NO TIENE VALOR EN LA ECONOMIA DL LO
EXPLICABLE EN FDUCACION.

Ellsworth, x0og: 26

- ;Qué pensarin mis alumnos (12 afos) de mi (25 afios)?
- ;Goémo voy a posicionarme a través de mi indumentaria

. ) i ceso que hemos denominado como diseio curricular, el paso
primer dia de clase? ;Qué impresién les voy a causar? ;Me .

. : icado a disefiar, redactar y ordenar los objetivos es uno de los
voy a disfrazar o voy a ir como soy? Y. como soy. ;de qu
201
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completamente consensuados dentro de la practica educativa habi-
tual, un proceso obligatorio del que la mayoria de los profescres no
pucden escapar. Is. enrealidad. el corazén dela actividad docente. ya
que una de las pocas actividades intelectuales de muchos profesores
se reduce a diseniar objetives. Tal es la obsesion por este tema en la
pedagogia occidental que probablemente sea, junto con la evaluacién,
la cuestién més trataday del que existe un mayor némero de bibliogra-
fia. de investigaciones y de vecursos. Asi que. antes de explicar por
qué considero que es mejor trabajar con melas que con objetivos,
creo que es interesante hacer un breve repaso del tema de los objetivos.

LOS OBJETIVOS ANTES DEL DERRUMBE

En la pedagogia toxica. los estudiantes acaban por teser un solo
objetive: aprobar. Y para ello. han de memorizar mecinicamente
una serie de conceptos concretos que olvidan una vez conseguido su
objetivo. El tema de los objetivos es por lo tanle completamente
central y se convierte en la base de la ensefianza y del aprendizaje.
ya que los objetivos son la antesala de la evaluacién.

Desde mi punto de vista. este tema esta intimamente ligado al
desarrollo del neocapitalismo. y el propio nombre del recurso edu-
cativo lo afirma: el término, como indica Gimeno Sacristan en su
libro La pedagogia por objetivos: obsesidn por la eficiencia (1997), pro-
viene del entrenamicnto industrial y militar. trasladandose desde
dichos dmbilos a la ensenanza general. Por eso, la pedagogia por
objetivos intenta comercializar €l proceso educativo, estancar el
conocimiento convirtiéndolo en mercancia, algo imposible de
hacer por definicién si entendemos la pedagogia como algo irrepeti-
ble que no se puede copiar. vender o tntercambiar. Fl titule del libro de
Gimeno Sacristan resume el interés por los objetivos: eficiencia,
consecuencias a corig plazo, aplicabilidad, efectos lineales. Los ob-
jetivos aparecen intimamente unidos a la pedagogia téxica. entre
otras cosas, debido al interés que tiene este modelo educative enlos
resultados cuantitativos, ahora, ya. Y, efectivamente, en la realidad
nadie cuestiona el uso de los objetivos, que se nos aparceen. sobre
todo a los profesores noveles, como la tabla de salvacién sobre la que
asentar el trabajo cotidiano. Hay que formular objetives. la educacisn
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no es vilida sin oljetivos, sin objetivos no se puede evaluar. Estas son las
ideas que los especialistas de la didactica han conseguido hacernos
creer a todos nosotros y que rara vez son cuestionadas.

En la eduicacion artistica se producen dos diferencias con res-
pecto al concepto de objetivo que desarrolla la pedagogia toxica. En
consonancia con los postulados de la Avtoexpresién creativa, podre-
mos ver que dentro de esta propuesta el iinico objetivo gue se con-
templa es la supresion de objetivos, puesto que lo que se persigue es
el desarrollo en tosalt libertad del estudiante. Y un poco despuaés, vineo-
lado al desarrollo de Ja EACD, Eisner formulé el término objetive
eapresivo (1970), concepto que representa la realidad de (que mientras
que en el vesto de las disciplinas el eriterio de evaluacién se basaba
en que los resultados de los trabajos de los estudiantes fueran todos igua-
les, en la educacién artistica lo que se pretendia es que los resulta-
dos fueran todos diferentes. Pero seguimos hablando de objetivos, de
procesos orientados en una dircecién dnica, que se desarrollan
linealmente, que estdn cerrados, que son como taneles de los que
no puedo salir hasta que llegue al final de un recorrido que alguien
ha fijado por mi.

DELOS “TUNFLES' A LOS 'CAMINOS'. LA RENOVACION DELOS OBIETHVOS
ATRAVES DELAS PEDAGOUCIAS ALTERNATIVAS

Si. como hemos visto en otras partes de este libro, las estructuras
curriculares han de estar al servicio de las estructuras sociales en las
que se enrarcarn: jcomao es posible que en el afio 2009 los procesos
de disefio curricular sigan basados en un concepto desarrollado en
19187 Porgue, seamos sinceros, el sistema de la pedagogia por objeti-
vos es el sistema que mas se sigue utilizando, me aventuraria a decir
gque en un go por ciento de los contextos educativos actuales, en
eualquier contexto educativo. Afortunadamente, las corrientes mas
progresistas han sido las primeras en cuestionar ¢l sistema de Ios
objetivos proponiendo alternativas en cuanto a la orientacién de
los objetivos mas que desarrollando nuevas formas de orientacién.

La Educacién Artistica Posmoderna incluye dos grandes
objetivos que ya hemos tratado, la incorporacién del pequeio re-
fato y de la deconstraccion como sistema de anilisis que nos Hevara

203




MARIA ACASD

a desenmascarar el vinculo poder-saber y a apreciar la doble codifi- -
cacién. Por su lado. la Pedagogia de Arte Critica nos propone tres :
grandes objetivos: la revisién de la memoria nociva, la necesidad de
generar conocimiento eritico y el desenmascarvamiento del curricu-~ .
. lum oculto. La ultima tendencia educativa, la Educacién Artistica
basada en la Cultura Visual, renueva los objetivos de la accidén edu- |
cativa y nos sitia en la encrucijada de la identidad y del entreteni-
miento. Gomo objetivos ineludibles debemos vincular la ensefanza,
con todo aquello que ocurre fuera de los contextos educalives y que
de una manera u otra. configaran nuestra identidad.

DELOS "TUNELES' A LOS 'SENDEROS'. LA ORIENTACION DEL APRENDIZAJE
EN EL CURRICULUM-PLACENTA

Las pedagogias alternativas nos alertan de los peligros de los obje-:
tivos y cambian su orientaci6n, pero no nos dan herramientas con
cretas. La pregunta que me he hecho una y mil veces es la siguiente:
;¢s posible organizar un sistema de disefio curricnlar que no esté

LA EDUCACION ARTISTICA NO SON MANUALIDADES

Mientras que los objetivos son externos, algnien los fija por
mi, las metas son internas: tienen que ver con log propios
deseos que me mMarco como Persons,

Mientras que los objetivos son concretos, las metas sonincon-
cretas. (Los objetivos tienen la necesidad de ser concretos,
cerrados, circulares v acabados para poder ser correctamente
evalnados. Como 1a finalidad de la meta no esla evaluacion, las
metas son generales, abiertas, elipticas, inacabadas.)
Mientras que los objetivos son lineales, las metas son rizémicas.
Mientras que los objetivos son facilmente evaluables, las
metas no lo son. La finalidad real de un objetivo es ser eva-
leado; la finalidad de una meta es producir un cambio en la
estructura intelectual del estudiamte, cambio en absecluto
especificado, pues dependera de los tres componentes del
proceso, de los manifiestos y de los ocultos.

Mientras que los objetivos son autoritarios, las metas son
democraticas.

Mientras que los cbjetivos siempre han sido claros elemen-
tos de representacion, las metas presuponen pasar alaaccidn,

basado en objetivos? La respuesta a esta pregunia la enconiré en el son performativas.
Diccionario dela lengua espaiiola de la BAL (19g2). donde “objetivo’
¥ "meta” se definen de la siguienie manera: “CARAGTERESTICAS

- g

OBJETIVO: fin o infento.

META: fin 3 que se dirigen las acciones o deseos de una perscha.

L

Esta obsesion de la ﬁw&mmom_m toxica por llegar a oﬂgww% &
objetivo de manera exacta, perfecta. es imposible, porque cada estu
diante (y suinconsciente) interpretara el objetivo de forma diferen,
te y llegara a ¢l por un sendero propio. Debido a gue en cualquie
sistema planificado hemos de dirigirnos hacia alguna direccid
o direcciones, en vez de tineles voy a usar senderes. caminos a
ternativos, muchas veces creados por mi, organicos. sinuosos. de
incierto origen y mas incierto final, de tal manera que las diferen:
cias entre los tineles y los senderos son similares a las diferencia
entre los objetivos y las metas:
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“.O.sm caracteristicas tienen las metas del curriculum-placenta? Que
son metas reales, positivas e inciertas.

Son reales porque vinculan el interior de la aceién educativa
con ¢l exterior. Como nos recomienda Bain, las metas han de in-
mir no s6lo en la vida académica de sus estudiantes, sino en su
vida real: "Los estudiantes hablaban de cé6mo habian aprendido a
mmﬁmmﬁ de una manera distinta, de c6mao el curso les habia cambia-
o sus vidas y de lo que tenian previsto hacer con todo lo que ha-
ian aprendideo” (Bain, 2006: 21). Cnando no podemos aplicar la
posibilidad de que el alumno sea quien fije sus propias metas, hay
que conseguir que las metas que fija el profesor sean reconocidas
mo propias por los estudiantes. Esto nos lleva a convertir las
metas del profesor en las metas personales del estudiante, o como
dice Ellsworth: "Cuando el estudiante elimina las diferencias entre
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el curriculum y sus intereses individuales. es cuando la educacién
es un éxito” (Ellsworth. 2005: §5).

Son positivas porque la meta principal de cualquier profesor
ha de consistir en crear un entorno de aprendizaje favorable, una
experiencia de trabajo positiva. Tenemos que dejar de lado el terror
y la ansiedad, aquello en lo que hemos side educados. Un clima de
trabajo agradable favorece el aprendizaje. Creémoslo.

Y son inciertas porque, una vez méas. no podemos considerar el
conocimiente como algo certero, completo y acabado. La verdad
puede que esté dentro de uno mismo. o puede que no. Dependera
como todo, del contexto y del cristal con que se mire.

Tiros

Una vez que ya nos ponemos delante del ordenador y que estamos en

pleno proceso de disefio, recomiendo tener en cuenta dos premisas:

Las melas han de fijarse entre® estudiantes y profesor, o bien solto el profesor.

pero siempre giee este piense en las realidades vitales de los estudiantes.

Lo optimo seria que los alumnos determinasen sus propias

metas pero. como esta recomendacién es normalmente dificil de

llevar a cabo en la realidad educativa de nuestros dias, lo que pro-

pongo es que las metas las fije ¢l profesor y los estudiantes. o bien
solo el profesor pero pensando en los intereses de los estudiantes.

Lo que ya no es viable s que las metas las fije el profesor pensando-

en si mismo o en los libros de texto o en la inspeccion.

Han de ser generales. no Yiene senlido programar objetives para cada diez minu-
tos de clase ya gue esto a ko nice que conduce es a que educar se convierta en

programar objetives,

Los procesos educativos han de servir, por encima de los ob
jetivos concretos, para que los estudiantes recapaciten sobre su
supuestos vitales y para que recapaciten sobre los modelos menta
les que poseen de la realidad, en nuestro caso, de la realidad +isual
Por lo tanto. concretar excesivamente la redaccion de las meta
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resulta absurdo. Las metas, para ser abiertas, inacabadas, para que
puedan convertirse en parte del estudiante, tienen que ser genera-
les. Dentro de esta generalidad, propongo tres niveles pricticos de
concrecion:

METAS GENERICAS: nivel relacionado cen el hiperdesarrotio del lenguaje
visuai. Mela general planieada pars cuslquier actividad. por ejemplo: que los
estudiantes desarrollen una vision critica de fos mundos visuales que les
rodean.

METAS MEDIAS: nivel relacionado con las propuesias posmodernas y criticas
analizadas en el capitulo 4. Melas semigenerales que pueden plantearse tam-
bién para ncm—ncmmm actividad. por mmmn_m_o" sospechar de las metanarralivas.
enlender y construir micronarrativas y diferenciar entre reafidad y represen-
tacion.

METAS DE YA- nivel retacionade con los contenidos especificos de la actividad que
se estd &“mmmm:ao. Metas concretas que han de disefiarse para cada actividad en

especifico.

PROPUESTAS PRACTICAS DEL PASG 3

Metas genéricas y medias

Introduce como metas genéricas y como melas medias las siguientes:

tetas gendricas
Que los estudiantes desarrollen una vision critica de los mundos visuales que
les rodean.

Metas medias
Sospechar de las metanarralivas; productos visuales comerciales. informati-
vos y para el eniretenimiento.
Entender y construir micronarrativas: arte emergente. centrapublicidad, arte
de coleclivos no representados {mujeres, homosexuales. razas diferentes a
ia bianca. ariistas locales. etc.).

Diferenciar entre realidad y represeniacion

‘Zm‘.ﬁm de ya

Redacta tas Metas de ya de la aclividad que estas diseRando.
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CONTEN{IDOS)

iCon qué informacién voy a contar en la accién educativa? ;De
dénde voy a obtener dicho cuerpo de conocimientos? Informacidn,
conocimiento, contenidos. Estos son los tres términos con los que
vamos a trabajar en este apartado. Segan Bauman (2007%) el recono-
cimiento del conocimiento como paquele ha evelucionado hasia la
idea del conocimiento eomo mercancio. idea que impregna la edu-~
cacién y otras dreas mas o menos intelectuales como la denomina-
da “Gestién del conocimiento™ que tan de moda se ha puesto en
las empresas y grandes corporaciones internacionales. Desde este
punto de vista, el conocimiento es algo que se gestiona como si fue-
sen las piezas de un puzzle: cada apartado encaja con otro en un
mapa estable que se completa poco a poco ¥ constituye un sistema
cerrado, como algo concreto, aprensible y aplicable a cosas especi-
ficas. de manera que se fomenta, se ensefia y se aprende para con-
seguir objetivos precisos. se compra y se vende. se almacena en
superficies reconocibles como carpetas virtuales y de papel, en li-
bros de texto donde al final existe 1a posibilidad de llevar a cabo tu
propia evaluacién porque sélo es valido el conocimiento evaluado.

Pero, silo pensamos bien, jesto puede ser asi? 5i tenemos en
cuenta los procesos de representaciény de interpretacién a los que
hemos dado por supuesto gue el conocimiento esta sometido, cada
emisor efectuara una representaciéon subjetiva de una informacién
concreta. mientras que cada receplor havd lambién una interpreta-
cién subjetiva. Como una catarata, como una corriente {luida. yén-
dose continuamente, escapandose y volviendo a tomar nueva forma
para pederla un segundo después. asi es como se puede representar
visualmente el término conocimiento. Porque, en contra de la idea
de conocimiento como sustancia. como ladrillo. como objeto ter-
minado. reconocible. tangible. el conocimiento, tal como nos dice
Ellsworth. es una estructura dindmica, que corretea. gue suena sin
ritmo como el gorgojeo de un recién nacido.

Al contemplar la informacién implicita como parie integrante
del sistema. y al contemplar el proceso de interpretacién de dicha
informacién como un sistema de adjudicacién de significado inde~
pendiente de la propia informacién, la catavata se desboca. se vuelve
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algo multiple, infinito, organico. De tal manera que el conocimien-
to no puede fijarse por un solo objerivo y no puede evaluarse de
forma tinica. Entonces, desde el reconocimicnto de la informacién
y del conocimiento como catarata, sélo podremos hablar del cono-
cimiento que se va, que camina, gue Fluye...

DELOS CONTENIDOS A LOS CONTENUDOS)

Dentro de la jerga educativa, el conocimiento, Ja informacion se
denomina contenido, y por contenido se entiende “el grueso de in-
formacién explicita que se transmite a los estudiantes con el objeti-
vo de que hagan suya dicha informacién”. Los contenidos, junto con
los objetivos, son los dos grandes pilares del disefio curricular, es
decir, del trabajo practico cotidiano del docente. Y en la dindmica de
la pedagogia téxica e} tripartito objetivo-contenido-evaluacién apa-
rece como indisoluble, A cada objetivo le corresponde su contenido;
a cada contenido, su corvespondiente sistema de evaluacion.

El profesor selecciona y elabora sus contenidos desde lugares
consensuados desde lag estructiras superiores. No se propone decidir
ni elaborar informacisn nueva porque no se considera a si mismo con
la capacidad suficiente para hacerlo (baja autoestima profesional),
porgue la creatividad no se reconoce como un valor necesario den-
tro de la educacidn y porque Ia pedagogia téxica distribuye de forma
invisible una serie de recursos que se legitiman como los correctos
en cada disciplina. En la educacién artistiea, los contenidos legiii-
mados han estado centrados en el desarrollo de técnicas para la rea-
lizacién de objetos (manualidades) y, en el plano més intelectual, en
la deglucién de la historia del arte océidental anterior al siglo XX,
Habilidad y belleza formal como Gnicos objetivos. Hobilidad parala
vealizacion de productos visuales lo mas parecidos a la realidad
posible. 1a belleza como eje. Estos son los contenidos considerados
como logicos, adecuados, tranquilizadores, en nuestra rea de estu-
dio. No gueremos cosas raras, no Jueremos que en clase se trate el
tema de la anorexia, ni ¢l de los inmigrantes ni de nada de este 1i-
po. ;Para qué vamoes a analizar anuncios, cine, videos? ;Para qué
vamos a utilizar la cimara de fotos en clase (cuando todos los nifios
occidentales son fotografiados nada mas nacer)? Ya la tienen en
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CONTEN(IDOS) PLACENTARIOS
casa. La clase de pléastica sirve para aprender a utilizar el 6leo, las

acuarelas, el gouache, esos mate riales lan presentes en la vida habi-
tual del ciudadano urbano occidental. Contenidos toxieos.

Pero si hemos dicho que el conocimiento fluye. se va, no po-
demos pensar en contenidos sino en conten(idos). Para romper
con esta dinadmica. lo primero que tenemos que hacer explicito son
los tres tipos de contenidos con los que se trabaja en cualquier con-
texto educativo, puesto que los que basicamente se consideran son
los contenidos orales y los textuales, relegando como ya hemos vis-
to 1a informacién que se transmite mediante el lenguaje visual:

Los grandes tipos de contenidos gue se manejan en el curriculum-
placenta sertan:

CORTENIDO HEFLEXIVO

Mediante lo que denominaremos como contenido reflexivo el pro-
fesor ha de preguntarse: ";De dénde he extraido este cuerpo de
informacion?”, y luego: " ;Para qué sirve realmente esta informa-
cion?” (Giroux, 19go). Para este autor el conocimiento ha de cues-
tionarse revisindolo y analizando lo que estamos dispuestos a
CONTENIDOS ORALES/SONOROS/AUDNC: informacién que se transmite y se crea transmitir, es decir, haciendo de filtro a nuestra memoria nociva.
Hemos de ser conscientes de que el conocimiento es “tratado bisi-
camente como una esfera de hechos objetivos cuya meta es la aca-

eh la accién educativa mediante &l lenguaje oral: tanto el discursa que desarrolla
el docente come que desarrelia el estudiante.
CONTENIDOS TEXTUALES: inforimacion que se transmile y se crea en a accién

mulacién y la categorizacion. El control, y no el aprendizaje, es 1o
educativa medianie lenguaje escrito: iaros. articules. textos de los Power Point o

que parece tener prioridad en el modelo de eurriculum tradicional”
(Ciroux, 1990).

transparencias, recursos weh. etc.. tanto la que aperia el dacente como las que
aportan tos estudiandes.

CONTEN - inf acién que se transmite y se crea en la accidn
NTENIDOS VISUALES: inform ' q Y CONTENIDO VITAL, AUTOSELECCIONADO, PROFESIONAL

educativa mediante el lenguaje visual: salvapantallas, imidgenes de las presenta-

i i i itivas, videes, ilustraciones de los libros de texto. . . . X
cienes ¢ transparencias o diapositivas. video an : Una de las ideas mas repetidas en este texto es la de integrar el exte-
i 1 ; i6n visuai real: vestuario de docente. vestuario de los . R K .
sin contar con la informacion visust rea rier del contexto educativo con el interior y, para ello, hemos de
tudiantes, d 10 H lexto educalive y un largoe elcélera. . R ) : i X
estudiantes. decoracién del con cative y 4 ingorporar contenidos relacionados con la vida actual del estudiarn-

‘ o te, porque el conocimiento que se crea en el proceso educativo ha
Lo segundo, después de reconocer el papel de todos los len-

guajes en la accién educativa, la idea que fluye en la Bducacion
Artistica Posmoderna es que hay que repensar cada parte del proceso
de manera que hay que repensar log contenidos. En este sentido, si

de tener una influencia duradera e importante en lo que la-gente
: Ea:w‘? actiia y siente a largo plazo y no servir tan sélo para aprobar
el proximo examen. Para llevar esto a eabo es fundamental incluir
siempre material seleccionado por los estudiantes 0, como mini-
mo, extraer el grueso de informacién de los intereses de los propios
estudiantes. El contenido vital es el seleccionado por el docente
teniendo en cuenta los intereses de los estudiantes, pero sin los
~estudiantes, Guando el docente les brinda la posibilidad de elegir
sus propios contenidos, estamos evolucionando hacia lo que pode-

repensamos la informacién que habitualmente se considera normal
en nuestra disciplina (por ejemplo. el circulo cromatico como
Gnico contenido relacionado con el color), veremos que resulta
fundamental cuestionarse la utilizacién de.los recursos que hay
disponibles (libros de texto, programaciones prefabricadas. pro=
gramaciones de otros docentes, etc.) y que resulta imprescindible
que cada docente construya su propio cuerpo de contenidos. Es reco-’
mendable que la informacién que transmitimos a nuestros estu-
diantes sea creada desde el interior del propic docente.

smos Nlamar como contenido autoseleccionado. Y, yendo mas alla,
cuando realizamos proyectos con los alumnos e introducimos
~dichos proyectos en la realidad, Hegamos al paso tinal del contenido
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vital, el contenido profesional, que es el que se desarrolla cuando se
trabaja en los contextos educativos conlos mismos contenidos con
los que trabajan los profesionales, en nuestro caso de las artes vi-
suales y de la cultura visual.

GCHHCPP VISUAL. METANARRATIVAS E HIPERREALIDAD

‘El gran reto con respecto a los contenidos en nuesiro campo de
estudio, si partimos de la figura del educador como mediador entre
la realidad visual que hay fuera y los contenidos faltos de sentido
que hay dentro, es que los contenidos deben cambiar. Debemos dar
‘clases sobre los telediarios. los envases de leche o sobre el ultimo
‘video comercial de Britney Spears: sobre el mas reciente programa

“de la Play Station. 1a portada del periddico de ayer o 1a fachada del
banco que hay enfrente del lugar donde esta teniendo lugar la
‘accion educativa. sobre el artista ganador de los premios Turner
y sobre Photo Espana. La clave de la educacién de la cultura visual
ahora es que el contenido eurricular que s¢ imparte desde los esta-
mentos educativos a todos los niveles (formal y no formal) no tiene
para los estudiantes ninguna conexién con su vida real, no tiene nin-
guna funcién practica inmediata.

Dentro de la educacién secundaria en Espafia son muy pocos
los profesores que pasan del Impresionisme dentro de sus recorri-
dos curriculares, de tal manera que los estudianies no encuentran
ninguna funcién a la clase de plastica. ya que lo que ve en clase estd
completamente alejado de su realidad vital. Si, por el contrario. el
profesor ofrece a sus alummos la posibilidad de elegir los temas
para tratar en clase, los relacionados con la publicidad. el cine o los

' videos musicales seran los elegidos, productos visuales que confi-
guran la identidad de las personas que han clegido dichos temas,
¥ que por tanto les motivan, y convierten la clase de plastica en la

" oportunidad para preguntarse por ellos mismos.

Utilizar 1a cultura visual como contenido nos leva directamen-
te al tema de las metanarrativas, puesto que la cultura visual esta
compuesta a partir de ellas, a reconstruirlas. a aprender a analizar-
las; mientras que algunas de las representaciones visuales comer-
ciales ya han entrado a formar parte de los contenidos habituales de
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la educacién ariistica, como la publicidad y algunos ejemplos
de cine, todavia las representaciones visuales informativas, y muy
especialmente las representaciones Mdicas o para el entreteni-
miento, se resisten a ser utilizadas. La prensa del corazén y toda la
enorme gama de productos visuales asociados a ella como los pro-
grarnas de tele-realidad y los concursos del tipo Operacidén Triunfo,
en muy estrecha vinculacion con la creacién de deseos e identida-
des, todavia no se consideran un contenido apropiado cuando resul-
ta que en varias encuestas realizadas entre nifos y adolescentes
espanoles la respuesta mayoritariamente dada a la pregunta jqué
quieres ser denayor? es: ser famoso. .

Introducir contenidos relacionados con la cultura visual exige
una reclaboracién continua de la informacién que utilizamos en cada
clase, ya que la velocidad de cambio de este tipo de cultura, adaptada
cada dos meses a una nueva moda, es espeluznante. Esaidea de algn-
nos profesores de que, una vex gque prepara una unidad didactica,
sirve para siempre no tiene sentido en el curriculum-placenta. 5i de
verdad queremos estar en consenancia con los tiempos que corren,
cada leccion utilizara una mezela de informacién anterior con la
informacién que esta en los medios hoy, ahora. Evidentemente, esto
exige el dominio de las nuevas tecnologias por parte del profesorado,
asi como la inmersién de esie en la cultura visual que viven los estu-
diantes con los que comparte la accién educativa,

Laintroduccién de la cultura visual nog lleva de forma inmedia-
ta a la introduccién de la hiperrealidad como contenido. Efland
(2003: 58) cita el término cuando comenta los puntos clave de la teo-
ria posmoderna: "El analisis del imaginario artistico y mediatico es
eonsustancial a lateoria posmoderna. Esta cuestidn tiene que ver con
el debate anterior sobre la representacién. Los medios de comunica-
cién de masas ban ereado la hiperrealidad. Su forma de cortary pegar
el tiempo es incompatible con la experiencia vivida. Sin embargo,
pasamos lanto tiempo de nuestras vidas viendo la television que es
licito decir que €sla se convierte en experiencia vivida”. El fenémeno
de confusién entre realidad y representacién, es decir, entre realidad
¢ hiperrealidad es especialmente agudo y porlo tanto preccupante en
la infancia. Muchos de nuestiros nifios creen firmemente que Harry
Potter o incluso Barr Simpson son personajes reales. En cualquier
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caso. personajes hiperreales como los dos citados influyen mis en su
existencia que sus hermanos o amigos. Por eso reivindico una didae-
tica de la hiperrealidad. basada en esta como contenido.

MICRONARRATIVAS

Hay que incluir el grupo de textos visuales que luchan contra los
anteriores:

- Arte contemporanco, y muy especialmente, arte emergente.

- Contrapublicidad y otros contenidos web.

- Inclusién de narrativas locales: concepto de localidad y tem-
poralidad. Inclusién de autores locales y vivos.

+ Inclusién de marrativas periféricas: inclusién de mujeres
artistas, artistas no occidentales, artistas homosexuales. ele.

Ya hemos tratado de la necesidad de incluir el arte posterior al
siglo XIX, en concreto, el arte que se esti produciendo al mismo
tiempo que la accién educativa esta sucediendo, como contenido
fundamental. Se trata de un tipo de informacién muchas veces mas
integrada en la vida del estudiante que en la del docente en cuanto
a sus soportesy a sus sistemas de difusién pero, unavez mas. incluir
arte emergente, buscarlo, capturarlo, elaborarlo, cuesta mucho més
trabajo que referirnoes al libro de texto de turno.

[ ]

PROPUESTAS PRACTICAS DEL PASO 4

Refiexiona sobre los contenidos que vas 2 ulilizer. Piensa de donde vas a sacar el
cuerpo de informacién que vas a transmitir y para qué sirve realmente esa infor-
macién a tus estudiantes.

Propente construir personalmente toda la informacién de tu programa. incluyen-
da lo que hemos denominado como contenido vital, haciéndote la siguienle pre-
gunia; jesld coneclada dicha informacién con la vids real de los estudiantes o
solamente con mis intereses personales?

Introduce:

Cultura visual. hiperrealidad y macrorrelalos.
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Micronarralivas.
Dale la oportunidad a tus estudianies de que elos mismos elijan parte de los

conlenides det programa.

. |

PROCESQOS

Ya sabeinos mas o menos dénde queremos llegar y qué informacion
necesitamos para legar 2 esas metas, En lo siguiente que tenemos
que pensar es: jeémo hago gque llegue esta informacién a los estu-
diantes para que elaboren su propio conocimiento? 505 es ) acr6-
nimo con el que designamos el término SOCORRO y, cémo no, lo
utilize para designar este capitulo como una metifora de la situa-
cién de las metodologias que se estan utilizande en la actualidad.
He elegido el término proceso cn vez de metodologio o método para
diferenciarme de la sistematica propuesta curricular de la pedago-
gia toxica (recordemos: objetivos, contenidos, metodologias y eva-
haacién) y porque, de nuevo, la metodologia alude a un sistema
cerrado, mientras que los procesos son dindmicos.

Para que la informacion que selecciona ¢l profesor y expone
en la accién educativa se transforme, mediante un sistema inter-
pretative, en informacién propia, se pueden utilizar diferentes
procesos que provocaran reacciones diversas. Se puede provocar
el individualismo obligando a cada estudiante a trabajar por gepa-
rado o se puede provocar la cooperacién ofreciendo la posibilidad
de hacerlo en grupo. Podemos conectarnos con el mundo exterior
utitizando las nuevas tecnologias o podemos no conectarnos utili-
zando procesos obsoletos. Podemos sembrar €l terror y amenazar
con las calificaciones o podemos ser amables y crear un ambiente
relajado donde 1o importante sea el aprendizaje y no la evaluacion.
Podeinos Uamar a cada estudiante por su nombre (a todos, no sélo
a los esrudiantes que nos gustan) y repartir el poder o podemos
acurnularlo y tratur a los estudiantes como masa en vez de como
individios. Provocar todas estas situaciones es por lo tanto una
cuestidn que tiene que ver con los deseos del profesor y que se
transforma en una pedagogia innovadora cuando reflexionamos
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¥ couscientemente nos posicionamos ante nuestros deseos. Cosa
que no ecurre ni ha ocurrido nunca.

Dentro de las actividades propias del disefio curricular, nos
encontrames con dos grandes grupos de metodologias: las meto-
dologias de transmision de contenidos (que son los sistemas me-

“diante los que el docente transmite literalmente la informacion al
alumnado) y las metodologias de creacidn de contenidos (que son
los sisiemas mediante los cuales los estudiantes trabajan para con-
seguir hacer suya dicha informacién).

LOS PROCESOS ANTES DE. .

Dentro de las pedagogias téxicas, la metodologia estrella para la
transmisiéon de contenidos sigue siendo lo gque se denomina como
‘Leccion magistral (con maytscula). Todos sabemos en qué consiste
“este sistema: alguien hablando durante un determinado tiempo en
una sola direccién. De este discurso nmonologico, el estudiante ha de
tomar los tristemente famosos apuntes, las secuelas del mondélogo
del profesor, la trascripcién mas literal posible de lo que el orador
nos ha contado. Este sistema de aprendizaje por apuntes representa
la culminacién de un modelo de ensefanza centrado en el no-
aprendizaje, porque realmente es imposible que nadie transcriba de
forma literal aquello que a toda velocidad dijo el profesor. es impo-
'sible que todo eso que hemos escrito lo hagamos nuestro tam-
bién de formaliteral. sin ninguna interpretaciény haciendo caso omiso
de nuestro inconsciente, para que luego. una vez hecho el examen.
nuestro profesor encuentre exactamente la misma informacion que
vomitd en su exposicion. Como todo este proceso es imposible. la
leccién magistral es una metodologia de no-transmisiény realmen-
te se usa para que los estudiantes no aprendan. Esta metodologia
centraliza el poder, fomenta el miedo y se desliga del exterior.

En cuanto a las metodologias de creacion, la pedagogia toxica
fomenta el trabajo individual de corte acumulativo (;de cuintos
folios ha de ser el documento?). trabajos que siguen una din&rica
parecida a la anterior: aquello que el estudiante eseriba ha de ser lo
mds parecido posible a lo que dijo el profesor en clase. continuar
con su filosofia sin aportar nada nueve.
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METODOLOGIAS DE NO-TRANSMISION

Leccitn magistral: sin apoyos tecnoldgicos ni graficos, volcada en una interprelacién
de tipo texiual basada en los apuntes que loma et estudiante del mondloge del pro-
fesor y que ha de introducir en su interior de la forma mas parecida al originat gosé-
ble para gue &l docente ta encuentre exaclamente asi representada en el examen
Centratizacion del poder. ;

Através de diferentes herramientas. produce ur clima de lerror en clase.
Destigamiento del exterior al no usar las nuevas lecnelogias.

METODOLOGIAS DE NO-CREACION

Trabajos individuates gue fornentan la no-copperacion.
PROCESOS PLACENTARIOS
RECOMENDACIONES GENERALES

Fl evrriculum-placenta no sc conforma con un sistema monolégi-
co, porque no cree en €, Sabe de la interpretaciéon y conoce al Otro,
al inconsciente y. sobre todo. pega un respingo cuando ve que el
aprendizaje estd basado en el miedo. Por todo esto los procesos que
utiliza ge basan en cinco criterios generales:

= Compartir el poder.

»  Fomenlar el relax.

« Uiitizar un lenguaje famitiar.

» Hacer use de las nuevas lecnotogias.

« Fomentar el trabajo en grupo.

Ya hemos hablado de lo que significa compartirel podery, con
respecto a los procesos, significa utilizar sistemas dialégicos en
vez de monolégicos, donde los estudiantes hablen, cuenten cosas
y su actividad no se reduzea a escuchary tomar apuntes. Significa
que el docente dé parte de su tiempo para compartir los conteni-
dos orales, textuales y visuales. Que los estudiantes se preparen la
clase de la misma manera que se la tiene que preparar el profesor.
Como dice Bain: “La mejor docencia no puede encontrarse en
reglas o practicas concretas, sino en las actitudes de los profeso-
res, en su fe en la capacidad de logro de sus estudiantes, en su
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predisposiciéon a tomar en serio a sus estudiantes y dejarlos que
asuman el control sobre su propia educacion y en su compromtise en
conseguir que todos los criterios y practicas surjan de objetivos de
aprendizaje bisicos y del respeto y el acuerdo mutuo entre estu-
diantes y profesores™ {Bain. 2006: g2).

Este respeto que los docentes lian de demosirar por sus estu-
diantes se representa en una serie de pricticas como darles la misma
informacién que tenemos de ellos (tema de la ficha de clase en doble
direccidén) o Hamarles por sunombre, pues representa reconocerles
como individuos. El estudiante comio figura mmwmw&.m al profesor, no
inferior al ﬁnomwmoﬁ ¢l estudiante sabe tanioc o mas que el profesor.
Reconocerles sus capacidades paralelas a las nuestras, en ningan
caso inferiores.

Fomentar el relax es muy ficil. pero al mismo tiempo es dificil
encontrarlo en un contexto educativo. Y. cuando existe, 1a pedago-
gla toxica arremete y se considera al profesor como un blando,
puesto que se aleja de la figura del profesor-policia-tdzico. Fomentar
el relax consiste en algo tan sencillo como en tratar a tus alumnos
como te gustaria que tus profesores te hubiesen tratado a ti: ser
amables, dar confianza y seguridad, demostrar respcto. hacer del
lugar donde transcurre la aceién educativa un lugar alegre y positi-
vo, donde todo es posible. Tratar bien a todos los estudiantes, no
s6lo a los que nos gustan. Scbre todo es importante no generar
ansiedad, algo a lo que estamos desgraciadamente acostumbrados
dentro de las dinamicas del consumo-mundo. 5i reflexionamos
sobre nuestra docencia, descubriremos muchas practicas que condu-~
cen a la ansiedad: fechas estricias de entrega con consecuencias peli-
grosas, firmas al entrar y al salir de la accién educativa, exdmenes
sorpresa, etc. Metodologias que tienen como objetivo no el aprendi-
zaje. sino el conirol. porque, como dice Bain, entregar un trabajo a
tiempo no significa que hayas aprendido, sélo significa que eres
puntual. Esti demostrado que el exceso de tensién y ansiedad difi-
culta el aprendizaje y. debido a esto, la m@mmmommm téxica fomenta la
tensiény la ansiedad para que los estudiantes no aprendan nada. Por
€50, porque el relax y un entorno amable y optimista refuerzan el
aprendizaje. nosotros si vamos a utilizarlo. Hay que buscar ¢l com-
promiso sin amenazar, conseguir que los estudiantes se involucren
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en el proceso educativo de manera completa, porque sdlo asise pro-
duce el aprendizaje (otra cosa es que saquen calilicaciones altas).

Como }a tilosofia gque subyace en la pedagogia tOxica es no ense-
far, €l lenguaje oral y eserilo se utiliza para confundir al estudiante.
Cuanto mis envevesado y criptico sea el discurso, mejor, mds conside-
rara el estudiante al profesor como un profesional brillante cuanto
menos entienda lo que dice. Esta paradoja de intentar ensefiar utili-
zando unlenguaje incomprensible para el estudiante se da entodas las
etapas educativas y en todos los contextos. Considero muy urgente
deshacer esta practica, utilizar un lenguaje cdlido, familiar, a partir del
cual se establezea esa conversacién calida entre docente y estudiantes.

En 1978 existian en Espana 5,6 millones de lineas de teléfono
fijo. En 2005 existian 44 millones de moviles (VV AA, 2008). Si
estan fuera, tienen que estar dentro, no €s una opeidn, €s una
caracteristica del contexto: nuevas tecnologias para transmision de
Ia informacion, como hace la caltura visual en la realidad, pantalla
grande, audio, video, especticulo. Si tan bien funciona en una
direccion (comprar, comprar, comprar) puede funcionar igual de
bien en otra: no comprar, pensar, pensar. Y en cuanto a la produc-
cién, e6mo no incorporar los ordenadores, las camaras digitales de
fotos y de video, los méviles o las mdltiples posibilidades de alma-
cenamiento, exhibicién de la red. Esta clavo, para que alguien no
aprenda lo mejor es no incorporar las nuevas tecnologias.

Esti demostrado que el Lrabajo en grupo y sobre todo la eriti-
ca en grupo, es decir, los comentarios consensuados sobre las cues-
tiones que se estén tratando en la actividad educativa, mejora el
aprendizaje. Ademais, fomentala cooperacion, la creacion de redes,
la aceptacién del otro, desarrolla la creatividad.. . Trabajar en grupo
consigue el aprendizaje cooperativo. Trabajar de forma individual
fomenta la competitividad, fomenta ¢l espiritu neocapitalista.

RECOMENDACIONES CONCREFAS

DE tA "LECCION MACISTRAL A LA LECCION HORIZONTAL'

Dentro de los microprocesos, el curriculum-placenta ofrece un
sistema especifico que opera como alternativa concreta a la leccion

magistral y que se desarrolia a partir de enatro pasos: el primero

z19




MARIA ACASD

sorprende al estudiante y le posiciona de manera diferente ante lo

que va a suceder; en el segundo se establece un intercambio de

informacién entre docente y esludiantes: ¢n el tercer paso se lleva
a cabo una actividad prictica gque puede ser bien de analisis ¢ bien .

de construccién; y un tltime paso en el que todo lo que ha ocurrido
8¢ pone en comin. Este sistema he decidido denominarlo leccidn
‘ horizonial. Podemos ver en el siguiente cuadro sus diferencias res-
- pecto ala metodologia a Ia que se presenta como allernativa;

LECCION MAGISTRAL LECCION HORIZONTAL

Sélo habla el profesor y escucha el estudiante  Hablan y escuchan estudiantes y docentes

_ Es auloritaria Es amr..an..m._nmnm

Es monolégica, de una sola direccién Es polilégica y de milliples direcciones

: Tiene como consecuencia i toma de apuntes
que wmz de ser mermnorizados de la forma
mas literal posibie

Tiene comoe consecuencia el aprendizaje

Tiene resullados concretos No puede kener resultados concretos

Es evaluada cuantitativamente Puede ser evatuada cualitativamente,

© ne, porque lo importanie no es la evaluacion

Mas concretamente, los cuatro pasos que configuran laleccibn
horizontal son:

1. El detonante.
2. El debate por preguntas.
3. Actividad practica (de andlisis y de consiraceion en grupo).

. 4, Puesta en cornn.

El detonante es un recurso pedagégico que tienc como funcién
cambiar e} punto de vista del estudiante con respecto a la accién
educativa que va a comenzar. Recuerdo unos éstudiantes que hicie-
ron uso de este recurso de la siguienie manera: estaban diseftando
una accién educativa sobre el tema de los mmwwamoﬁmmum femeninos’
en la publicidad. En vez de poner como titulo "Los estereotipos
femeninos en Ja publicidad actual™ decidieron llamarla " ;Y ti qué
pesas?”. Cuando la actividad educativa s¢ puso en practica, en el
momento en que los estudianies se sentaban en sus mesas ﬁ&wﬁ..
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proyectada encima de la pizarra dicha frase al tiempo que el profe-
sor pidié a cada uno de ¢llos que eseribiera cuinto pesabay cudntole
gustaria pesar. La combinacidn de las dos partes del detonante, el
titulo de la clase y el escrito con el tema del peso, les sumib a todos
en una gran expectacion. De repente, la clase no empezaba como las
deinis, proyectada en la pared habia una frase retadora y les habian
pedido informacién sobre un tema muy importante para ellos y muy
peliagudo, su peso. El profesor recogié todos los papeles y fue leyen-
do €l contenido uno a uno. Ninguno de los quince chicos y chicas
de veinte afios que componian el grupo pesaba lo que queria pesar.
A partir de este momento, se puso en fancionamiento el punto dos,
se abrié un debate con los resultados de la prueba hasta que varios
estudiantes llegaron al tema de los estereotipos en la publicidad.
Puede seruna limagen chocante, puede serel titulo de 1a aceidn edu-
cativa, puede ser, como también utilizaron otros estudiantes en otra
de las asignaturas que imparto, una caja que el docente coloca enci-
ma de la mesa y de la que todos esperan que saque algo. El detonan-
te crea perplejidad, engancha con la vida real del estudiante y genera
una enorme expectativa y un comienzo motivador. Utilizarlo es como
pulsar el botén de alarma. El docente comunica a los estudiantes que
esa clase no va o ser come una elase tradicional. Se esta posicionado
dentro de una pedagogia alternativa.

Los estudiantes Hegaron a darse cuenta de que el tema de supeso
estaba ligado con la publicidad, y més coneretamente con los esteren-
tipos visuales, a través de una serie’de preguntas que formulaba el
docente a partir de las cuales se organizé un caluroso debate animado
poruna serie de imagenes publicitarias (seleccionadas por el profesor
en este caso) en las gue se identificaban claramente Jos estereotipos a
los ¢ue hubian Megado los chicos.

Una vez presentado el tema, para que la informacion que se
genera en la acciédn educativa Hegue al centro de conocimiento de
los estundiautes, es recomendable llevar a cabo alguna actividad
practica. Por gjewmplo, en " Y th qué pesas?” la actividad practica de
andlisis consistié en deconstruir en grupo vavias representaciones
publicitarias (rnetanarrativas) y en reconstruir experiencias artis-
ticas contemporineas (micronarrativas) que lachan precisamente
sobre los estereotipos visnales comerciales. La actividad practica de

4]




MARIA ACAST

construccion consistié en la realizacion de un salvapantallas para e}
mévil donde cada grupo de estudiantes se auto fotografiaba rom-
piendo un estereotipo conereto. Tal fue el entusiasmo que generd la
actividad que incluso le pusieron nombre ala campana. La titularon
“Toramy Hi Hitler”. Considero de suma importancia entender e}
analisis como una actividad practica en lugar de ahondar una vez
mas en las diferencias entre actividades tedricas y actividades de
taller. Deconstruir un texto visual es una actividad préctica ¥ hacer-
s¢ un autorretirato con el moévil, con ceras o con éleos, también. Dos
son los procesos sobre los que se asienta este apartado, la decons-
truccién y el trabajo por proyectos. De la deconstruccién ya hemos
hablado en el capitilo anterior. En cuanto a la metodologia de tra-
bajo por proyectos, podemos referirnos a ella como un tipo de pro-
ceso educativo més o menos prolongado en el tiempo (come poco
de una semana de duracién) donde la participacion de los estu-
diantes constituye la clave para la evolucién del proyecto.

Que cada grupo exponga en publico por qué han realizado
determinada construccién o por qué han legado a determinado
analisis supone, ademias de que se enriquezcea la actividad a partir
de las construcciones de todos, exponer una metodologia, desgra-
nar los pasos, explicar ante los demas cual ha sido el proceso de
produccién. Y esto sirve para que tanto el analisis como la pro-
duccién de textos visuales se entiendan como proyectos, con un fin
Y unos pasos, como un discurso, como un relato.

- ]

PROPUESTAS PRACTICAS DEL PASO S

Reflexiona sobre los procesos = utilizar de forma general.
*+ (Compartes el poder?

+ Fomentas ef relax?

* iWilizas un lenguaje familiar?

* ¢Haces uso de las puevas lecnologias?

+ ¢Fomenias el irabajoe en grupo?

Reflexiona sobre los procesos a utilizar de forma conereta:

1. Disefia un detonante.
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2. Diseha un debale por preguntas.
3. Bisefia una aclividad praclica (de analisis y de construccién en grupo).

4. Disefia una puesia en coman.

"BOOMERANG’

Lo lanzo y vuelve. Lo dirijo en determinada direceién pero retorna
hasta mi. Creo que lo voy a perder de vista pero regresa: mu.onumw cosas
hay en la experiencia humana como el boonerang, el arma Ewﬁ.:m delas
culturas aborigenes australianas,y considero que la evaluacion debe-
ria ser una de esas cosas. Porque la evaluacion no deberia serun pro-
Ceso gue frese en una sola direccidn, sinc en muchas y (ue, como
minimo, deberia volver hasta wi, profesor, que tamnbién he de mmm..
evaluado. No para satisfacer a mis superiores, no para fiscalizar
actividad, sino pura cornprobar que tode funciona oon.,o desearmos en
la accién educativa, incluida (por supuesto) mi actividad docente.
Alolargo de este peniltimo paso del nzﬁ.wncw:ﬁ.?.?mowﬁw ﬂ.uw
bajaremos con dos términos que, a pesar de que se ﬁﬁ.ﬁmmn de forma
intercambiable, no significan lo mismo. Estos términos mod." wf.m-
huacién y calificacién. Mientras que la primera consiste mewomg
menie en analizar los procesos educativos, la segunda noﬁmwm.:w en
representar de forma numnérica o por otros procedimientos dichos
procesos. El verdadero objetivo de la evaluacién es la nobdum.ow,u:
cién de la eficacia de los resultados para llevar a cabo los cambios
necesarios en el aprendizaje pero, tal como 1a entendemos en los
contextos educativos hoy endia, es un sistema de represion, de cas-

tigo, de control.
LA EVALUAGION COMO BJE DE LAS PEDAGOUGIAS TOXICAS

En lineas generales podemos encontrarnos con dos grandes filogo-

ias educativas relacionadas con la evalnacién:

= i aevaluacibén centrada en el rendimiento,

« la evaluacién centrada en el aprendizaje.
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Como dice Bain (z006), evaluaciény calificacién se centray
en el aprendizaje no en el rendimiente. Las calificaciones g .
convierten ne en una forma de clasificar, sino en una manera m.n.
comunicarse con los estudiantes. La educacién centrada en ] |
‘rendimiento entiende ¢l proceso educativo como una competi-
cién en la que la calificacion es ¢l trofeo, porque literalmente
luchan los estudiantes. La educacidén bulimica es también un
buen ejemplo dé este tipo de educacién. donde lo que menos
‘importa es aprender. Por el contrario, las pedagogias alternati~
vas en vez de tener como eje la evaluacién tienen como eje el
aprendizaje. Tal como nos comenta Bain. los buenos profesores sélo
utilizan la calificacién para que sus alummnos aprendan: "Nuestros
profesores extraordinarios evitaban por lo general utilizar las

calificaciones para persuadir a los alumnos de gque estudiaran.
En lugar de ello, invocaban a la asignatura mostrando su propio-
(Bain

entusiasmo por los asuntos contenidos en la materia
2006: 47).

B ;Cuéntas veces hemos sacado buena nota y no hemos apren-.
dido nada? Hemos de tener presente que no es lo mismo tener

calificaciones alias que aprender. ;Puede ser esto posible? Per-
fectamente. hay estudiantes que desarrollan habilidades especia- :
w@w para dar al profesor aquello que quiere, pero sin adquirir ningin
cuerpo de conocimientos nuevo. Pero, si mis alumnos no apren-
den, fracaso como profesor, aunque saquen calificaciones altas."
Y. ya puestos, jpor qué tenemos que calificar? Iavestigaciones.
recientes han puesto de relieve los valores negativos de la califi-
cacién y la mayor implicacién de los estudiantes en el proceso de’
aprendizaje cuando no hay notas.
Enlaeducacion artistica, el problema de la evaluacion ha sido™
especialmente peliagudo, ya que la evalvacién del resultado en’
este caso debe valorar Ia diferencia en vez de la igualdad. Fxisten
maonografias especificas sobre el terma. como el famoso capitulo de
Wilson titulado “Evaluation of Learning in‘Art Education” (Bl 3
1971), que desde mi punto de vista no consiste en nada mas que .
incorporar técnicas cuantitativas en las artes visuales. Ademds,:

oom,-

existen bastantes acercamientos sobre cémo evaluar la produccién
pero pocas sobre cdmo evaluar el analisis de imagenes.
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RECOMENDACIONES CENERALES PARA LANZAR UN BOOMERANG

Cuatro son los conceptog sobre los que recomiendo constrair el
edificio de la evaluacidn: la motivacion intrinseca, la perseveran-
cia. lo cralitativo y la evaluacién de todos los componentes del pro-
ceso educativo y no sélo de ana parte.

‘Morrvactdn INTRIinsEca (BaIn, 2008)

" Dando ¢l control a los estudiantes sobre su propio aprendizaje se

creala motivacion intrinsece, la motivacién creada por recompensas

© internas y no externas {(calificaciones), eliminando eualquier pro-

ceso que cree ansiedad o malestar en los estudiantes. Este esel pilar
sobre el que se asentari la evaluacién del curriculum-placenta, un

“proceso dirigido desde el propio estudiante hacia el propio estu-

diante, donde la competitividad sélo se establece con uno mismo
y donde las zancadillas no sivven para nada.

PERSEVERANCIA FRENTE A TALENTD 1WNat0 (Bain, 2006)

"Los logros personales se consiguen con perseverancia, no son pro-
- ducto de ningin don natural; el aprendizaje es el resultado del traba-

jo organizado y persistente, no de un golpe de suerte determinado.
Este otro conceplo, lalucha contra la idea de genio, ese ser Guaseali-
no principalmente) que, tocado por una varifa magica, s capaz de

. obtener las mejores calificaciones sin mover un dedo. Esto no ocurre
en la realidad. Porque en la realidad el aprendizaje se produce cuan-
do se culmina un proyecto, no cuando el conejo sale de la chistera.

"TECNICAS CUALITATIVAS FRENTE A CUANTITATIVAS

Una conversacién (teniendo en caenta la participacién del incons-
ciente} es uno de los mejores sistemas de evaluacion, es una de las
mejores formas para averiguar si ¢l estudiante que tenemos al lado
ha creado su propio cuerpo de conocimientos o no. La conversa-
cién es uno de los muchos procesos cualitativos que podemos de-
sarrollar para levar a cabo la evaluacién de una accidn educativa.

225



MARIA ACASD

Seguidamente veremos mas. pero quiero dejar claro que en el cu-
rriculum-placenta. lo cualitativo, lo subjetivo, lo incalificable s
otro de los grandes pilares en cuanto a evaluacion se refiere.

SE EVALUE DE FORMA SISTEMATICA TL PROCESQ DOCENTE

Si estamos hablando de reparlir el poder, de democratizar lavida a
través de la educacién. algo tenemos gue hacer ante la asimetria
mis evidente del proceso educativo y preguntarnos: jpor qué no se
evalia también la accién docente?

mmg:mzﬁpm CONCRETAS

Teniendo claro que es tan importante la evaluacién del estudiante
como la del resto de los componentes del sistema educativo, dividi-
. remos este apartade en dos grandes grupos. Muchas de las herra-
mientas que propongo son también analizadas por I'reedman en
‘su interesante capitulo "La produccidn artistica de los alumnos y su
evaluacion” (Freedman. 2006: 189-212), el cual recomiendo para
ampliar conocimientos sobre el espineso tema de la evalnacién de
la educacidn artistica. ,

EvALUACION DEL ESTUDIANTE

Dentro de las dindmicas de reparto del poder, hay que compartir la
evaluacién, hay que ayudar alos estudiantes a que aprendan a evaluar
su propio trabajo. Es urgente organizar estrategias para que el profe-
sor deje de ser el centro permanente, de tal manera que los estudian-
tes ejerzan el liderazgo dentvo del aula. Para llevar a cabo estas
practicas evaluativas innovadoras, el curriculum-placenta propone:

* Evaluacion anticipada.

* Autoevaluacisn.

» Evaluacién compartida.

* Entravista en profundidad.
= Portafolio visual.

* Cuaderng de biticora,
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La evaluacién anticipada consiste en un sisterna en el que los
estudianies establecen desde el inicio de la aceitn educativa endl es la
calificacion gque quieren aleanzar. Sin que ellos conozcan al profesor.
Sin que el profesor conozea alos estudianies. Consiste enunos recur-
sos para que €l estudiante se posicione consigo mismo y establezea,
partienido de la realidad, del tiempo del que dispone, de la motivacion
que tiene, etc., hasta dénde va a querer Hegar. La evaluacién anticipa-
da parte de la base de que la calificacion en muchos casos es omnipre-
sente ¥, ya que esa ommipresencia es real, puede convertirse en un
recurso de ida y vuelta, en un boomerang, en un decirme a mi mismo
y al profesor: “quiero Hegar hasta aqui”. Mantener fresco el resultado
de la evaluacion anticipada conlleva en la prictica altos estindares de
motivacidn y entrega, no porque no (qaiera defrandar al profesor, sino
porigue no quiero defrandarme a mi misma. s un sistema que consis-
te en convertir al estudiante en responsable de su propia calilicacion,

Cuando el profesor hace recaer en los estudiantes su propic pro-
ceso de evaluacién en cualquiera de los momentos de la aceién educa-
tiva, y especialmente al final, estarmnos hablando de autoevaluacion.
Este sisterns de comprobacidon de las metas propuestas, ademnds de
reforzar el reparto del poder enlos contextos educativos, fomenta enor-
memente la motivacién intrinseca, en especial la de los estudiantes
que estin acostumbrados a tener bajas calificaciones. Convierte el
proceso de calificacién en una responsabilidad que yo adquiero, que
nadie va a hacer pornt. Isloy conmigo mismo cara a cara, Sé periec-
tamente qué es lo que he hecho y lo que no, lo gue he aprendido y lo
que no he querido aprender. Por lo tanto, estoy en mucha mejor posi-
cign gque el profesor para establecer una calificacién sobre mi apren-
dizaje {gque no sobre mi rendimiento). Yo soy mi mejor evaluador.

La evaluacién es compariida coando los estudiantes se evaldan
entre si. Es un tipo de evaluacion vinculada al proceso de trabajo por
proyectos donde, desde una perspectiva mas democrética de la edu-
cacién, cada grupo evalia a los grupos restantes, aungue por supues-
to también exista la posibilidad de que sea una evaluacion compartida
individual. Cuando la evalnacién compartida es entre grupos, esta-
mos ante lo que Freedman denomina evaliacion grupal (Freedman,
2006: 208). Puede que la evaluacion del profesor se incorpore alas de
los demis, o puede que no. En cualgquier easo, supene de nuevo un




MARI[A ACASD

sistema de reparto del poder donde la responsabilidad se distribuye
entre todos los agentes de la accidn educativa en vez de en uno sélo
como ocurre con las dos propuestas anteriores.

Para comprobar el nivel de aprendizaje de un estudiante lo mejor,
sinJugar a dudas. es hablar con é! o con clla. Cuanto mds despacio, re-
lajadamente y en mayor intimidad, mejor. Porque en esta entrevista
todos los lenguajes que confiuyen en ¢l cuerpo nos dirdn qué es lo que
esta pasando enla realidad, incluso puede que aflore el Otroy que cosas
que jaméas se dirian en una prueba escrita, con barreras de todo tipo
coartando la relacidn, afloren y aparezcan. Quizds como docentes nos
sea francamente dificil calificar el resultado de esta entrevista pero, aun
con alglin género de dudas, esta es la herramienta con la que mas nos
acercaremos a lo que el estudiante ha aprendido.

Un poriafolio visual es "una coleccion secnenciada cronologica-
mente de obras que demuestre la evolucién del pensamiento artisti-
co durante un periodo de tiempo largo” (Wolf, 1688), es decir. una
carpeta (ue contiene los trabajos del estudiante y donde se puede
comprobar la evelucidén en conjunto, puesto que la ventaja que nos
otorga la acuroulacién en un solo formato es la posibilidad de visua-
lizar el proceso. Aunque tengan un contenido evidentemente visual
(tanto si son productos visuales producidos por los propios alumnos
como si son productos visuales seleccionados por dichos alumnos de
entre la cultura visual que les vodea para llevar a cabo un proceso
de deconstruceién) es recomendable que el portafolio visual incluya
reflexiones desarrolladas mediante el lenguaje escrilo. Creo que
resulta casi innecesario decir que esta carpeta pucde ser tanto real
como virtual y que los nuevos sistemas:de almacenamients en la red
come los portales Facebook o MySpace deben incorporarse como los
formatos actuales para el desarrollo de estas herramientas.

Las peliculas que vemos con nuestros amigos, la marquesina
de la parada del aviobis. el logotipo de tus zapatillas preferidas. .. el
cuadernc de biticora tiene como objetive la-aplicacidon de los pro-
cesos de andlisis y produceién de agquelios productos visuales quele
intercsan individualmente a cada cstudiantc y que se sitdan en el
exterior de la accidn docente, en su habitacién, en la calle, en los
hipermercados. Si el portafolio visual consiste en un formato de
almacenamiento de los productos visuales que se producen o
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analizan dentro del contexto educativo, el cnaderno de bitdcora es el
formato de almacenamiento de lo que se produce o analiza fuera.
Consiste enun anlisis critico razonuado y extendido en el tiempo de
la realidad y de la hiperrealidad que rodea al alamnoe o alumna. Para
ser efectivo, ha de realizarse mediante un proceso de trabajo conti-
1o, porlo que aparece el cardcter de diario ya que, de nuevo, o que
nos interesa comprobaresla evolucién, el avanee y no sélo el resul -
tade. El formato del cuaderno de biticora es recomendable que sea
libre, que cada estudiante lo adapte a su identidad, elaborando a
partir de su excusa un producto visual complejo. Al final consiste en
un anilisis del propio proceso educativo, desde donde cada estu-
diante comprobara ¢émo aquello con lo gue esta trabajando en la
accidon educativa influye sobre su manera de ver el nundo y cémo se
materializa conscientemente ese cambio.

EvatuaCion pr La ACCION DOCENTE

Si es nuesira voluntad que el reparto del poder se leve a cabo de
manera totalmente equitativa para que la democracia sea el pilar
donde asentemos nuestra practica, es imprescindible incorporar
como elemento habitual la evaluacién de la aceion docente. Esta
actividad se puede Hevar a la prietica con varias herramientas. Las
1nas habituales son las pruebas de evaluaeién cuantitativa del pro-
fesvrado que de hecho se ponen en funcionamiento en gran cantidad
de instituciones, la mayoria de las veces no con laintencion de demo-
eratizar el proceso educativo, sino para penalizar la labor docente.
Algo muy diferente. Realmente, si queremos que ¢l reparto del peder
sea lo mas simétrico posible, en el apartado de la evaluacion de la
accién docente deberian aparecer exactamente las mistnas herra-
mientas que en la evaluacién del estudiante.

La profesora o el profesor puede utilizar perfectamente la eva-
luacién anticipada y establecer qué nota quieren que le pongan los estu-
diantes antes de que empiece la accion docente. Puede autoevaluarse
y establecer y hacer pablicos tanto el nivel de aprendizaje que ha desa-
rrollado como establecer una calificacién sobre este nivel de aprendi-
zaje. Puede formar parte de un grupo de trabajo y dejarse evaluar por el
resto de los grupos que configuran la case y, si pone en funcionamiento
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la entrevista en profundidad. puede dar por seguro que el estudiante
comprobara su grado de satisfaccion con la asignatura. Puede llevaren
paralelo con los estudiantes un cuaderno de bitacora donde analice los
producios visuales que le interesan de manera particulary que dé a cada
uno de los estudiantes para que le califiquen.

Después de reflexionar sobre la ensefianza como un imposible.
de reflexionar sobre la importancia de Ia ignorancia o de reflexionar
sobre la evidencia de lo oculto, no podria terminar este libro sin
recomendar los procesos evaluativos de los esiudiantes sobre el pro-
fesor como una direccién bésica en una educacién artistica actual,

[ o

uu_.ﬁcv&mmﬂpm PRACTICAS DEL PASO &

Reflexiona sobre los pilares de la evatuacién en tu practica docente:
tFomentas la molivacidn intrinseca o extrinseca?
(Fomentas la perseverancia o i talente innato?
$Qué prierizas. lo cuantitativo o lo cualitative?

i Te consideras sujeto de lz evaluacién?

Elige tas herramientas a vtilizar de forma concreta:
« Evaluacion del estudiante

- Evatuacion ecomparlida

~  Evaluacién anticipada

- Atoevaluacion

- Entrevists en profundidad

- Portafolio visual

- Cuaderno de bitacors

= Evaluacion de la accion docenle
- Evaluacign eempartida
- Evaluacidn anticipada
- Autoevaluacién
- Entrevisla en profundidad
- Porlalolio visual

- Cuaderno de bitdcora
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Pignes, E. (z003): Fl arte y la creccidn de
la mente. El papel de lus artes visnales
en lu creacion de la conecleneia.
Barcelona.

Martiews, | (z002): Bl arte en le infan-
cie ¥ en lo adolescencia, Burcelona.
Munzoery, N. {2003): Celtura visnel,

Barcelona.
amit, P {2002): Los recorridos de lo
mirade, Barcelona,

Pansons, M. (zo02): Cémo entendernos el
arte, Barcelona,

Viira, M. (zoo3): K sistema de leys imd-
genes, Bareelona,

Witson, B,y Woson, M. (zooyp: fu
enseianza del dibujo a portie del arte,
Barcelona.

C. Coleccidn "Intersecciones”,
publicada por la editorial
QOctaedro y coordinada

por Fernando Hernéndez:

ACIRRE, L. (2008): Teorias y practices de
le educacidn artisticn, Barcelona.

EfiAnD, A. (2004): Arte ¥ cognicidn. La
integracion e las artes visuales en ¢l
curricutum, Barcelona.

Freenman., K. (zo06): Ensetar cultore
visual, Barecelonu.

Henmanonz, F. (1go7): Educucion y eul-
tura visual, Barcelona.

— (2o09): Lspigadores de la cullure
visuel, Barceluna.
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ManTtingz. L. M. (2ood): Arte v simboln
en lg infancia, Barcelona,

Warker, 1. y CrarLin, 5. (2002): Una
introduccidn o lo culture sisuel.
Barcelona.

RECURSOS GENERALES SOBRE
APLICACIONES DEL LENCUAJE
VISUAL

SeEmidrica VISUAL

Acaso, M. (z006a): El lenguaje visual,
Barcelona: Paidés.

— {2006b): Este no son las Torres
Gemelas. Cémo aprender o ver lg tele-
visidn y otras imdgenes. Madrid: Los
Libros de la Catarata.

Banrues, R. (1998): Lacdmara hicida: nota
sobre le fotografin. Bareelona: Paidss.

BaupriLiArD, [. (1978): Cultwra ¥ simu-
lacro, Barcelona: Kairds.

BesGEn, . {1974): Modes de ver, Barce-
lona: Gustave Gili.

Bnea, J. L. {ed.) (2008);: Estudios visuales.
La epistemiologia de lo visualidad en lo
era de lo globolizacidn. Madrid: Akal.

Caratd, J. M. (zoo%): La imagen comploja.
La fenomenclogia de las imdgenes en lo
era.de o enlture visual, Barcelona: UALL

Cruz, P. A. {2005): La muerte (indpisi-
ble. Verdad. ficeidn y posficcion en
hp mumwa.%‘ﬂz. QQ;nﬁﬁwwﬂuQ%ﬂwﬂ.nﬂ_‘ g_q:.nmm-"
Tavtdarium.

Donpis, A, B, (z003): Lo sintezis de la
imagen; introduccidn al alfubeto
visual, Barcelona: Gustavo Gili.

GunerM, R. (zo004): Patologias dela ima-
gen. Madrid: Anagrama.

HaLL. 8. (z007): Esto significo esto. Esto sig-
nifica aquello. Semidtica: guia de los sig-
nos ¥ su significads, Barcelona: Blume.

Sanz. |. C. Gggh): Eliibre delo imagern.,
Madrid: Alianza.

ViLcies, L. (1990): La lectura de la tma -
gen, Barcelona: Paidés.

VILLAFARE, |. (1996): Introduceion ¢ la teo -
ria de lo imagen. Madrid: Pirdmide.
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Virra, M. (2003): Bl sisteme de las imd.-
genes, Barcelona: Paidés.

ARTE CONTEMPORANEG

CoMBaLEA, V. (2003): Comprender el arte
maodernao, Barcelona: Debolsillo,

Danro. A. C. (2005): El abuso de la belle-
zc.. Barcelona: Paidos.

Dewey. I. (2008): El arte como experien-
cia. Barcelona: Paidés.

Diggo. E. de (2004): La guin Cujo
Madrid pare el arte ahora mismo,
Madrid: Obra Social Caja Madrid.

FregtAnD, G (2003): Pero jesto es arte?.
Madrid: Citedra.

JimEnez, J. (zooz): Teoria del arte,
Madurid: Tecnos.

RECURSOS GENERALES SOBRE
EDUCACION ARTISTICA
INNOVADORA

Evnucacidn Anristica PosMonErva

Bain, K. {2oob): Lo quee hacen los mejores
profesares unisersitarios, Valencia: PUV.

Bauman, 2. {2007): Los retos de la. educa-
cign en o modernidad liquida.
Barcelona: Gedisa.

Eriann, A FrEcDMAN, K. ¥ Sruss, P
(2003}: La educocion en el arte pos-
maderne. Barcelona: Paidés.

Karrow, A. (2007): Lo educacidn del
des-artista. Madrid: Ardeora.

Prepacogia cxritica ¥ Epucacién
Antistica CriTica

Avuste. A.. FLEcha, R LoOree F oy
Lienas, 1. (1994 Planteanientos de
la pedagogia critice. Gomunicer y
transformar, Barcelona: Grao.

Euswonry, E. (zo005): Posiciones en lo.
ensefanza. Madrid; Akal.

Freae, P. (2009): Pedagogia del oprimi-
do, Madrid: Sigio XXI.
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Gatuane, E. Gig9g): Patus arriba. o
escuely del mundo al revés, Madrid:
Sigto XXi.

Crneno Sacustin, |. (gyp): La pedago-
gia por objelives: obsesidn por lu efi-
ciencie, Madeid: Moraia.

Cuwux., H. (1990): Los profesores como
irutelectuales. Hacie vno pedagoglo ori-
tica del uprerutizaje, Barcelonas Paidés.

— (1994a): Placeres inquietantes: upres -
diendo la cultwra pepular, Bareelona:
Paidaos.

— (1994.b): El ratoneits feroz: Disney o el
Jinal de la ingeencia, Madrid: Fun-
dacidn Sénchez Ruipérez.

KiNCHPLOE, §. {z0o01): Hocie una revision
criticn del penswmiento docente, Bar-
eelona: Octaedro.

Kincoewor, Iy Stamserc, S. (zoook:
Cultere infantil y mediinocionales.
Madrid: Morata.

Mclanen, P. (1ygs): La escuele como an
perfomunce ritaal: Hocie wno econg-
mia politice de los simbolos y gestos
educotivos, Madrid: Siglo XXi.

— (1997): Pedagogia critico y cultire
depredadore. Politicas de oposicidn en
o era posmoderna, Barcelona; Paidds.

Scnon, D. A, {rgy8): BL profesionol refle
wivo. Lo piensen los profesionales
cuande actien, Barcelona: Paidos.

Youno, R (1943): Teoria writica de la
edvcacidn y discurso en el wela,

Bareclona: Paidds.

Culiruna vISUaLY Epucacion
Anvisrica pags ra Currona Visuar

Bewven, M. Acaso, M.y MEkoDIO, L
(zoog): Arte infuntil g eullira wisuecel,
Madrid: Eneida.

Frippman, Ko {(2006): Ensedar collura
visnal, Barcelons: Outaedro.

Hennanpez, ¥ (zooo): Educacidn y cul-
ruia visual, Bareelona: Octaedro.

— (zoo7): Espigadores de i cultvre
visieal, Barcelona: Uetaedro.

Mirzoery, N {(zoe3). Onliwra viseul.
Bareelona: Paiddas.

Warken, [ y Cuaruly, 8, (2002): Una
introduceién o lo cultura visuel,
Barcelona: Oclaedro.

CunkRiCULUM QCULTO

Acasy, M.y Nuskg, 8. {2005): “¥} curricu-
tum oculto visuak apresder a obedecer
a través de la imagen”, en Arie, indivi-
duo y sociedad, vol. 17, pp. 207-220.

Tonnes, |. (s995): £ cerieuhen oculio,
Madrid: Movata,

RECURSOS APLICADOS

A CONTEXTOS CONCRETOS
SOBRE EDUCACION ARTISTICA
INNOVADORA

Euocacion AgTISTICA Baka
CONTEXTOS ESCOLARES,
EXTRAESCOLARES, DE 6CI0 Y
DOMESTICOS, TANTO PARA NIROS

¥ ADOLESCENTES COMO BARA ADULIOS

Acia, M. [ et el {2007): La educacids
ardstice en lo escueln, Barcelona:
Crao.

Anronez, Ny Aviea, Ny Zavarsno, D.
s008): [ arte contemnpordaneo én
le educacion artistica, Madrid:
Eneida.

Beiven, M. Acaso, M. y Menobio, L
(zo05): Aree infontil y cultwa visual,
Madrid: Eneida.

Berver, M. Morewo, G,y Nueue, S
2005) . Arte infantil en contexios con-
tempordneos, Madrid: Eneida.

Bewver, M. y Séncuiz Ménpez, M.
(zo00): Educecidn arilstica y arte
infantil, Madrid: Fundamentos.

— {zool): Jué pintar les nifos, Madrid:
Eneida.

Bewven, M., Sancuez Ménvez, M.y
Acaso, M. (2003): Are, infoncia
¥ erewsividad, Madrid: -Editorial
Complutense.
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BEIVER. M. y ULLAN, A. M. (coords.)
(2007): La creatividad o través del
juego. Salamanca: Amani.

MaEsO. T. (z003): “Perspeciivas para la
investigacién en educacién artistica
de la ensefianza secundaria”. en
Acrtas Congreso INARS: la investigacion
en las ortes pldsticas y visuales. Sevilla:
Fundacién El Monte y Universidad de
Sevilla. pp. 233-24.0.

MaAgiN VIADEL, R. (2003): Diddctica de la
educacicn artistica (para primaria).
Madrid: Pearson y Prentice Hall,

Marringz, L. M. (2004): Arte y simbolo
en la infancie. Barcelona: Octaedro.

EDucActén ARTISTICA Y MUSEODS

Acaso. M. (zoo7a): "Talleres radicales
de arte infantil o cémo subvertir la
funcién de los museos”, en Huerta,
R. y dela Calle, R.: Espacios estinu-
lantes. Museos ¥ educacién srtistice,
Valencia: PUV. pp. 129-142.

~ {2007h): “;Por qué a la edueacion
artistica no les gustan los muscos?
Repensando los problemas actuales
de la educacién artistica en las insti-
tuciones culturales™, en Calaf. R..
Fontal, Q. y Valle, R.: Museos deArte y
Educacicn. Construir patrimonios desde
Ia diversidad, Gijén: Trea. pp. 75-81.

~ {2008): "Blancacitos y las sicte
Enanieves, Sistemas de investigacion
actuales en educacién y muscos”, en
Huerta, R. y De Ia Calle. R.: Mentes
sensibles. Investigar en educacién y
mazsges, Valenecia: PUV, pp. 47-62.

— (2009): "El museo como plataforma
de transformacién de la pedagogia
téxica. Modelos educativos no {6xi-
cos parauna sociedad posmoderna”,
e VV AA; Actas del Congreso Los
museos en la educacisn. La formacion
de Ins educadores, Madrid: Museo
Thyssen Bornemisza. pp. 51- 65,

BerrsAn, €. L. (zoog): La educacion
como mediocidn en centros de arte
contempordnee. Salamanca: Univer-
sidad de Salamanca.
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FennAnoez. O. ¥ Rio. V. (2007): Estrategios
eritices pare une praciic educetiva en el
arte contempordnes, Valladolid: Edi-
ciones def Musco Patic Herreriano,

Huerza. R. y bE 14 CALLE. B, (2002): Los
valores del arte en la ensefanza.
Valencia: PUV.

— {2005): La mirade inquieta. Educa-
cign artistica y museos. Valencia:
PUV.

— (zo007): Espacios estimulentes. M-
seos 3 educacion artistice. Valencia:
PUV.

- (20083 Menles sensibles. Investigar en
educacidn y museos. Valencia: PUV,
KivATINETZ. M. y Lérez, E. (z006): "Es-
tralegias de pensamiento visual;
imétodo edueativo o efecto placebo
para nuestros museos?”, en Jdrle,
individue y sociedad, n® 8. pp, 221~

240.

Paoro. C. (2003): "La maseclogia critica
como una forma de refiexionar sobre
los museos como zonas de conflicto
intercambio”. en Lorente, . P. y
Almazdn. D.: Museolagio. critico. yoarte
contempordneo, Zaragoza: Univer-
sidad de Zaragoza, pp. §1-52,

Epucacién anristica
EN CONTEXTOS HOSPITALARIOS

Beiver, M. y ULLAN, A, M. (2004): Los
nifios en los hospitales. Espacios. tiem-
pos ¥ juegos en lo hospitalizacicn
infantil, Madrid: Témpora.

— (zooB} Cuando los pocientes son los
nifos. Humanizacion y calidad en la
hospitalizecidn pedidtrica, Madrid:
Eneida.

Orros

Arafin. . Cy K_}mm:o. A, (2003): Lainves-
tigacidn en las artes pldsticas  visuales,
Seviliaz: Universidad de Sevilla.

Manin Viapzs, R. (zoos): Investigacion an
educacion artistica. Granada: Univer-
sidad de Granada y Universidad de
Sevilla.







