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Resumen:

;Qué imagenes usan los docentes de educacién artistica para enseflar? En una encuesta a
profesores de escuelas secundarias de Buenos Aires (Argentina), se vio que su eleccién combina
criterios de las tradiciones didacticas de la materia, los nuevos “esperantos visuales globales”
y las demandas pedagdgicas del contexto actual. Las imagenes mas elegidas fueron, en orden
de importancia, pinturas de las vanguardias del siglo XX o del Renacimiento, que muestran la
continuidad con la tradicién disciplinaria; también aparecen imagenes del pop-art y “ready-
made” como base para la intervencion digital; mandalas para colorear, no solamente por su valor
estético sino por su valor disciplinario, “pacificador’, en las aulas; y arte efimero y participativo
realizado con intervenciones. Estos repertorios visuales constituyen un curriculum no escrito y
no problematizado de la educacidn artistica. El trabajo se basa en los estudios visuales (Mirzoeff,
Groys y Pollock) y en la sociologia histérica del curriculum (Bernstein, Popkewitz) que considera
al conocimiento escolar como un andamiaje de discursos y temporalidades multiples.
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Visual repertoires in art education. Art history, global visual culture
and curriculum in argentinean teachers’ visual collections

Abstract:

Which images are used by art teachers in their teaching? In a survey on art teachers of secondary
schools in Buenos Aires (Argentina), it could be observed that their choice combines criteria
from the didactic traditions of this school subject-matter, the new Global Visual Esperanto, and
pedagogical demands of the Argentinean educational context. The images most chosen by teachers
were, in order of importance: paintings from early 20th-century avant-garde or Renaissance
artists that come from the disciplinary traditions of art education; but there were also pop-art
and ready-made images used as surfaces for digital intervention; mandalas for coloring, used
by their aesthetic value and as disciplinarian tools, to “pacify” classrooms, and ephemeral and
participatory art. These visual repertoires of art teachers shape a non-written curriculum for art
education that is not problematized. We ground our analysis on visual studies (Mirzoeft, Groys,
Pollock) and on the historical sociology of curriculum (Bernstein, Popkewitz) that sees school
knowledge as a scaffolding of multiple discourses and temporalities.

Keywords: Art education. Teachers’ visual repertoires. Curriculum. Global visual culture. Digital

media.

Os repertorios visuais no ensino de artes. Historia da arte, cultural
visual global e curriculo nas cole¢des visuais de docentes argentinos

Resumo:

Quais imagens os docentes do ensino de artes usam para ensinar? Em uma pesquisa realizada
com os professores de escolas de Ensino Médio de Buenos Aires (Argentina), pode-se observar
que suas escolhas combinam critérios das tradigoes didaticas desta disciplina escolar, do novo
‘Esperanto Visual Global’ e das demandas pedagdgicas do contexto educacional argentino. As
imagens mais escolhidas pelos professores, em ordem de importancia, foram: pinturas de artistas
das avant-gardes do século XX ou renascentistas, relacionadas com as tradigoes disciplinares
no ensino de artes; mais também imagens de pop-art e ‘ready-made, usadas como base para
intervengao digital; mandalas para colorir, usadas nao apenas pelo seu valor estético, mas pelo seu
valor disciplinar, ‘pacificador’ nas aulas de aula; e arte efémera e participativa. Esses repertorios
visuais dos professores constituem um curriculo ndo escrito e nao problematizado do ensino
de artes. Este trabalho baseia-se em estudos visuais (Mirzoeff, Groys y Pollock) e na sociologia
histérica do curriculo (Bernstein, Popkewitz) que considera o conhecimento escolar como um
andaime de multiplos discursos e temporalidades.

Palavras-chave: Ensino de artes. Repertdrios visuais docentes. Curriculo. Cultural visual global.

Meios digitais.
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Introduccion

“Cdémo me preparo para ir a dar clases de Plastica?... Suelo ir juntando cosas que
me pueden servir, sobre todo para las escuelas con pocos recursos (...) Llevo una
bolsa con materiales, lo que junto para pintar, para dibujar, para que puedan hacer
trabajos, porque los alumnos no llevan, no tienen. También junto imagenes ....”
Entrevista con profesora de Plastica Visual.

La escuela es y ha sido productora de visualidad. Imagenes en libros, laminas di-
dacticas, simbolos patrios, uniformes, modos visuales de saludar, estatuas, la bandera
flameando, sellos, objetos escolares, boletines, registros, carpetas, computadoras, celula-
res, muestran el variado y cuantioso conjunto de dispositivos y practicas que la escuela
moviliza para producir y circular imagenes y formas de ver en la sociedad.

Uno de los ambitos especificos que producen esta visualidad es la educacion artistica,
que propone repertorios visuales y formas de leer y trabajar con la imagen que han or-
ganizado jerarquias y relaciones con la visualidad. En este articulo, nos interesa deternos
particularmente sobre las imagenes que los docentes de educacion artistica utilizan en
su ensefianza. La cuestion parece obvia, y sin embargo no ha sido abordada desde el
campo de la investigacion, que ha privilegiado el analisis de disefios curriculares y de
percepciones y representaciones sobre el arte (EFLAND, FREEDMAN, STURH, 2003;
HUERTA, 2008, 2009; AUGUSTOWSKY, 2006, 2012), pero ha mirado poco a los reper-
torios visuales que movilizan los docentes en sus clases, que, desde nuestra perspectiva,
expresan concepciones sobre el arte y su historia, sobre la educacion y sobre la cultura
visual escolar mas en general, y también refieren a practicas visuales mediadas por los
medios y tecnologias disponibles.

Este articulo se basa en la investigacion realizada por una de las autoras (CORBETTA,
2016), que busco relevar qué imagenes utilizan los educadores artisticos en sus clases. Nos
interesa considerar a estos repertorios visuales desde sus vinculos con las transformaciones
del arte y las tecnologias contemporaneas, y también con procesos pedagdgicos y curricu-
lares especificos. Uno de los impulsos para la indagacion es el analisis de como se ensefa
el arte visual en la escuela secundaria, enmarcada tanto en los procesos de cambio en la
escuela media mas amplios (DUSSEL, 2015) como en las revisiones del campo disciplinar
de la educacion artistica (DEA, 2006). La persistencia de practicas de ensefianza artistica
de corte formalista es una tradicién que opera fuertemente en las escuelas, en lo que qui-
zas sea uno de los niicleos mas duros y controversiales que atraviesan la ensefianza actual.
Esta tradicion ha sido cuestionada desde al menos dos perspectivas: la de la inclusion de
nuevos sujetos y saberes en la educacion media, sobre todo a partir de la obligatoriedad del
nivel que demanda “adaptarse” a los gustos e intereses de los nuevos adolescentes y jovenes
(DUSSEL, 2015), y la incorporacion de la visualidad, de las alfabetizaciones visuales y de
los nuevos medios como un nuevo abordaje del campo artistico, que, aunque estd plantea-
do desde los documentos curriculares, ingresa todavia timidamente, y por distintas vias, a
los espacios de ensenanza artistica. Un signo de los nuevos tiempos es que el formato papel
(libros, revistas o fasciculos) convive cada vez mds en las aulas con archivos en formato di-
gital, alimentado tanto por busquedas generales en Google, como en sitios especializados.
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Ademas de la demanda de inclusion de nuevos sujetos y saberes y de las nuevas tec-
nologias y medios, la renovacion disciplinar también recibe un impulso fuerte por la
redefinicion, desde hace unas décadas, de lo que podria definirse como operaciones de
artisticidad: la cita, la parodia, el pastiche, la ironia, la apropiacion, la alegoria, la me-
tafora, y la elipsis, todas figuras retdricas propias del arte contemporaneo. En términos
generales estas operaciones ponen de manifiesto una revision de la categoria de arte, de
obra de arte original, de autoria y de autoridad artistica académica. Nos interesa indagar
como estas nuevas formas de artisticidad ingresan al aula, pensando en que lo hacen
no sélo ni principalmente a través del curriculum oficial sino sobre todo a partir de las
practicas difundidas y expandidas con los dispositivos digitales, que permiten intervenir
y recrear practicas artisticas a través de formas como los memes, la fotografia digital y los
videos amateurs, entre otros. Al respecto, es importante notar que hay una confluencia
particular entre las practicas contempordneas artisticas y los nuevos medios digitales
(GROYS, 2016). El arte digital, la circulacion de imagenes y formas de producciéon en
vivo a través de videos en Youtube, y las posibilidades de navegacion en museos de arte
virtuales invitan a pensar una y otra vez que los espacios y la circulacion del arte ocupa
un lugar significativo en Internet. Las précticas irreverentes y ludicas con la imagen, que
permiten intervenirlas, manipularlas y ‘tergiversarlas’ o reorganizar sus sentidos, son
parte de la extension de una relacion iconoclasta con la imagen que tiene también su
impacto en la ensefianza (DUSSEL, 2018).

;Cuales de estas dindmicas, transformaciones y tensiones se expresan en las imagenes
que los docentes utilizan en sus clases de artes visuales, y cdmo aparecen estas nuevas
practicas? Vale la pena sefialar que la plastica visual es un drea en la que no hay presencia
de un libro de texto candnico y dotado de un corpus de imagenes plausible de ser
compartido con los alumnos, en el que se desarrolle un guién de temas y/o imagenes
para abordar; tampoco hay sugerencias en los programas de estudio sobre series de
imagenes a considerar. Los repertorios visuales de los docentes surgen a partir de ese
espacio de vacancia; son carpetas o portafolios de los docentes que se van armando
con criterios que ellos mismos definen en su formacién y en el ejercicio de su profesion
(FALCONTI, 2014). En esa direccién, creemos que los criterios practicos de conformacion
de repertorios visuales para la ensefianza son espacios valiosos para analizar cdmo se
entrecruzan procesos disciplinares, transformaciones del arte y la cultura, y nuevas de-
mandas pedagdgicas en la ensefianza artistica en el aula.

En este texto, nos gustaria presentar algunas reflexiones sobre los repertorios visuales
de profesores de educacidn artistica visual de escuelas secundarias de la provincia de
Buenos Aires (Argentina) a quienes se encuestd y en algunos casos entrevisté entre 2014
y 2016. Nuestro argumento se desarrolla en tres secciones: en primer lugar, se aborda
el marco teérico desde el que estudiamos los repertorios visuales docentes; en segundo
lugar, presentamos los hallazgos de la investigacion; y en tercer lugar planteamos algu-
nas reflexiones acerca de los repertorios visuales en el contexto de los nuevos medios y
su relacion con las nuevas practicas artisticas, que abren nuevos interrogantes sobre la
relacion entre escuelas, pedagogias, tecnologias y campo artistico.
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Regimenes visuales, pedagogias y repertorios visuales de la educacion artistica

Quisiéramos presentar, aunque sea de manera breve, el soporte teérico-conceptual
del analisis, que se basa en tres perspectivas o abordajes confluyentes para mirar la con-
formacion de repertorios visuales por parte de los docentes de educacion artistica visual.
Un primer abordaje tom¢ el estudio de la imagen y la cultura visual, la incidencia de los
regimenes visuales y el status que las imagenes portan en el contexto contemporanea
(MIRZOEFFE, 2015; GROYS, 2014; POLLOCK, 2010). La segunda perspectiva se posi-
cion6 desde la pedagogia, y las cuestiones especificas de la educacion artistica surgidas
particularmente en el contexto argentino. La tercera perspectiva tomd en cuenta las co-
lecciones y repertorios visuales en la ensefianza artistica, que expresan saberes sobre la
disciplina y sobre el arte poco problematizados.

En relacién al primer punto, se considera a las imagenes no como signos icénicos
aislados sino como practicas sociales que inscriben a los signos en una red de relacio-
nes que son las que les dan sentidos; esta red de relaciones involucra tecnologias, me-
dios, soportes materiales, tanto como personas y relaciones simbolicas con las imagenes
(DUSSEL, 2013). Esta perspectiva se inscribe en la ontologia histérica de la imagen (DI-
DI-HUBERMAN, 2003) que las estudia siempre en marcos especificos, preguntandose
sobre el estatuto de las imagenes en la sociedad contemporanea y particularmente sobre
los regimenes escopicos o de visibilidad, en donde se producen presencias y ausencias
que muestran los limites de lo visible (MONDZAIN, 2005). Siguiendo el trabajo de De-
borah POOLE (1997), pueden distinguirse en estos regimenes una economia visual que
define modos de produccién, circulacién y consumo de las imagenes. La instancia de
produccion esta definida desde los sujetos y las instituciones que producen las imagenes;
la circulacion estd atravesada por las tecnologias y relaciones sociales que posibilitan
esas imagenes; y la de consumo se refiere a los sistemas culturales y discursos a través
de los cuales se aprecian, se interpretan y se les asigna valor. En esta linea podria decirse
que las imagenes -como los textos- no se pueden desgajar de claves de lectura, consumo,
circulacién, produccion e interpretacion. Las practicas del docente en tanto sujeto visual
contemporaneo requieren ser interpretadas desde la perspectiva de sujeto participe de
una economia visual especifica, modelado por determinados regimenes visuales en los
que la presencia de nuevos medios o tecnologias son hoy dominantes. Los docentes son
sujetos que participan de ese circuito en donde inciden considerablemente la produc-
cién y las formas tecnoldgicas y culturales de circulacion y recepcion de las imagenes.

La segunda perspectiva, de corte pedagdgica, plantea un andlisis de las tradiciones
disciplinares y la situacion de la escuela media argentina. Puede decirse que la educa-
cidn artistica esta atravesada por redefiniciones enraizadas en el campo disciplinar y
didactico que actualmente proponen una revision de qué se ensena en la escuela media.
En primer lugar, distintos autores sefialan que las artes (especialmente el dibujo y la
musica) tienen una presencia significativa desde el siglo XVIII y particularmente en el
ultimo siglo y medio, ain cuando siempre estuvieron imbuidas de un halo de formacion
elitista (EISNER, 1995; LOPEZ, HERNANDEZ Y BARRAGAN, 1997; EFLAND, 2002;
AGUIRRE ARRIAGA, 2005). En el caso argentino se observa que el ingreso de las artes
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en el curriculum, especialmente en el marco de la extension masiva de formas escolares,
se dio tempranamente y conjuntamente a otros procesos de escolarizacion de los sabe-
res, que supusieron la “descontextualizacion de saberes y practicas, adscripciéon a una
cierta secuencia de desarrollo psicologico, sumision a ritmos y rutinas que permitan su
evaluacion, sensibilidad de los procesos de seleccion de saberes a los efectos de poder
que tienen lugar en la sociedad” (TERIGI, 2008, p. 32). Estas afirmaciones se enmarcan
en lo que la sociologia del curriculum ha definido como la recontextualizacion o alqui-
mia pedagogica (BERNSTEIN, 1990; POPKEWITZ, 1998).

A los efectos de entender la actual situacion, algunos autores proponen distintos mo-
delos formativos de la educacion artistica que se han ido sucediendo en la escolarizaci-
o6n basica. En particular, AGUIRRE ARRIAGA (2006) puntualiza la presencia de tres
modelos de fuerte presencia y la incipiente apariciéon de un cuarto enfoque. El primero
de ellos, centrado en el valor del objeto artistico y en la instrucciéon de los educandos,
es el modelo logocentrista. El segundo, centrado en el sujeto creador y en el poder del
arte como manifestacion de la expresion del ser interior, es el modelo expresionista. El
tercero, el modelo filolingiiista formalista, al amparo de la comparacién con la lengua
devuelve la mirada al objeto artistico, aunque se fija especialmente en aquellos aspectos
que visualmente lo hacen relevante. AGUIRRE ARRIAGA identifica un cuarto modelo
que se estd produciendo de manera incipiente y que podria denominarse critico; suman-
do los aportes de EFLAND (2002), FREEDMAN (2006) y HERNANDEZ (2006), puede
verse que se van incorporando a la ensefianza nociones como cultura visual, multicul-
turalidad, enfoques de género y conocimiento situado, y de los estudios culturales, entre
otros. Lo que reivindica este nuevo modelo es la importancia que estan adquiriendo
los nuevos medios, las imagenes y las practicas visuales sociales mas amplias. Desde
la ensenanza de plastica visual en la escuela, este enfoque promueve incluir los nuevos
artefactos y medios, bregando para que comiencen a ser pensados también como situa-
ciones para aprender sobre el campo artistico. De alli la importancia de aspectos como
la comprension del arte como narrativa de practicas sociales y culturales, los discursos
que median las imagenes, y el andlisis de como se propicia la construccion de regime-
nes visuales y de la mirada (AGUIRRE ARRIAGA, 2006). A estas tradiciones se suman
las transformaciones recientes de la escuela media en la Argentina, que plantearon la
obligatoriedad del nivel y convirtieron a la inclusién social como imperativo (DUSSEL,
2015); este marco politico-discursivo es un impulso importante, y a veces poco conside-
rado, para la renovacion de los contenidos y las metodologias de ensefianza.

La tercera perspectiva tedrica-conceptual implica considerar los repertorios visuales
como colecciones o conjuntos que tienen una especificidad. El concepto de coleccion o
repertorio estd tomado del campo artistico para describir practicas de colecciones pri-
vadas o publicas de arte (POMIAN, 1987; POLLOCK, 2010; OBRIST, 2014), que des-
contextualizan un objeto (por ejemplo una ceremonia religiosa, un ritual) y lo re-con-
textualizan en el espacio museo. Esta operacion puede emparentarse con la practica del
docente con las imagenes y su manera de introducirlas al aula: hay también una opera-
cion de colonizacion de un imaginario (GRUZINSKI, 1994) y de descontextualizacion
y re-contextualizacion en el espacio del aula (FREEDMAN, 2006; FELDMAN, 2004).
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Por otra parte el concepto de repertorio se vincula a la idea de “coleccién viva’, ya que es
material para ser utilizado o interpretado -como en la musica o el teatro- (MARCHAN
FIZ, 1996; JIMENEZ, 2006). En este sentido define la practica curatorial en términos de
administracion de un espacio de exhibicion, que se constituye en una mediacién entre
las obras y los espectadores (GROYS, 2014).

La idea de repertorio también esta presente en el campo pedagogico. Como sefiala
Octavio Falconi (2014), las estrategias didacticas de los docentes se enmarcan en la ne-
cesidad, a veces imperiosa, de resolver en forma concreta y practica modos de ensefiar
que negocien los contenidos a ensefiar, el contexto institucional, las caracteristicas. Estas
estrategias implican mediar y administrar contenidos y recursos, por ejemplo a través
de carpetas y portafolios, que van conformando repertorios de recursos y de secuencias
didacticas. El docente es un mediador/pasador que organiza, administra, media y pone
a disposicion lo que considera valido mostrar y ensefar, y esto vale para la curaduria de
contenidos tanto como para su seleccion y circulacién de imagenes (ANTELO, 2009;
BERGALA, 2007).

Colecciones y repertorios: el armado de conjuntos de imdgenes como prdcticas
visuales artisticas escolares.

La investigacion que presentamos se desarroll6 entre 2014 y 2016, e incluy6 a do-
centes de educacion plastica visual en escuelas secundarias de la provincia de Buenos
Aires, como parte de la tesis de maestria de una de las autoras (CORBETTA, 2016). Se
realizaron 40 encuestas y 7 entrevistas en profundidad a docentes que ensefian la asig-
natura Educacion Plastica Visual, cuyo enfoque integra no sélo el campo artistico sino
también las formas de arte y disefio contemporaneo, incluyendo imagenes publicitarias,
de los medios de comunicacién y las nuevas tecnologias, los videojuegos, internet, los
dibujos en la television, entre otras.’ Las preguntas de las encuestas apuntaron a tres ejes
tematicos: 1) las imdgenes seleccionadas; 2) los criterios de seleccion de esas imagenes;
y 3) su uso didactico y las practicas en el aula. Las entrevistas se complementaron con la
recoleccion y analisis de las imagenes utilizadas por los docentes. Se trabajé con docen-
tes que dictaban Educacion Plastica Visual en los tres primeros afos de la Escuela Se-
cundaria Basica, de cuatro zonas diferentes de la Provincia de Buenos Aires (Norte, Sur,
Centro-Este y Centro-Oeste). Los docentes trabajan en instituciones de gestion publica
y privada. Corresponde aclarar que el contexto de las encuestas y las entrevistas sucedie-
ron bajo condiciones particulares. Los encuentros con los docentes se dieron en espacios
propiciados por los Centros de Informacion e Investigacion Educativa de la Provincia
de Buenos Aires (CIIE)* Cabe sefalar que en los CIIE, los espacios de formacién do-
cente continua (a través de formatos como cursos y asistencias técnicas) son pensados
como ambitos e de discusion de la practica docente, con énfasis en el relevamiento de

3 Véase el diseno curricular del 2007 en: http://servicios2.abc.gov.ar/lainstitucion/organismos/consejogeneral/
disenioscurriculares/documentosdescarga/secundaria2.pdf

4 Los CIIE son instituciones reconocidas por el Estatuto del Docente. En el marco de la Ley provincial de Educacion,
constituyen una de instituciones claves en el desarrollo de politicas de ofrecida por el Estado provincial para la
profesionalizacion docente. Véase: http://www.gob.gba.gov.ar/legislacion/legislacion/r-cye-13-2017.html
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trayectorias docentes cotidianas y concretas, que buscan entrelazarse y conversar con
discusiones del campo académico y con la politica curricular. Prevalece, o al menos asi
sucedia hasta hace pocos afos, un discurso pedagégico critico; al mismo tiempo, si bien
gozan de libertad y son instituciones autdnomas y reconocidas, son parte de las agencias
publicas estatales.

El contexto politico-educativo en el que se desarroll6 la investigacion es relevante
para el analisis de sus hallazgos. Por un lado, como ya fue sefialado, la extension de la
obligatoriedad de la ensefianza secundaria trajo nuevos planteamientos pedagogicos y
sociales sobre la inclusion de nuevos alumnos y saberes; también se sucedieron cambios
politicos significativos, como fue la reforma curricular de la Escuela Media impulsada
por las leyes de Educacion Nacional de 2006 y Provincial de 2008, y la expansion del Pro-
grama Conectar Igualdad que distribuyé una computadora a cada alumno de la escuela
secundaria (DUSSEL, 2015). La reforma curricular trajo nuevos planteos acerca de la
educacion artistica, con una postura critica sobre la historia disciplinar y con ecos de las
politicas de inclusion de tecnologias digitales en la educacién y sus vinculos con nuevas
formas de conocimiento y de produccién cultural. Estas cuestiones constituyeron no
sélo el escenario de fondo en el que trabajan los docentes, sino también el material que
circula entretejido en aquello que los docentes dicen y discuten sobre sus modos de en-
seflar con imagenes en la escuela secundaria, tanto en las aulas como en las encuestas y
entrevistas.

En las encuestas, todos los docentes de educacion artistica consultados manifestaron
usar imagenes para dar sus clases de arte, fueran estas reproducciones de obras de arte,
obras de arte originales, fotos, dibujos, etc. Preguntados sobre la frecuencia de este uso,
10 docentes sefialaron usarlas continuamente, 28 docentes manifestaron un uso frecuen-
te o muy frecuente, y 2 docentes sefialaron que muy pocas veces usan iméagenes.

Con el proposito de describir estos repertorios, y ante la amplitud del término ima-
gen, se requirio6 a los docentes que sefialaran qué tipos de imdagenes usaban, con opcio-
nes que incluian signos icdnicos de caracteristicas y soportes diversos, asi como viejas y
nuevas tecnologias y medios visuales. El propdsito era determinar si dentro del universo
de las imagenes existian grupos (colecciones) que respondieran a campos disciplina-
res particulares, como por ejemplo el de las artes visuales tradicionales o los nuevos
medios audiovisuales. Se buscé determinar cuanto del universo de las artes plasticas, y
cuanto del universo de las imagenes visuales concebidas en términos mas amplios que
sefiala el nuevo curriculum, seleccionan los docentes en sus repertorios. Las categorias
incluyeron imagenes de distinto tipo: obras de arte originales, reproducciones de obras
de arte, graficos conceptuales, imagenes de diarios y revistas, fotografias personales, fo-
toperiodismo, fotografia artistica, imagenes audiovisuales de cine, imagenes audiovisu-
ales en movimiento de television, e imagenes audiovisuales en movimiento de internet
(incluyendo YouTube). No se trataba de un listado exhaustivo sino de una tipologia que
buscaba relevar la presencia de viejas y nuevas tecnologias visuales en la ensefianza.
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Cuadro 1. Tipos de iméagenes usadas por los docentes de educacion artistica visual, segun frecuencia de uso

Tipo de imagenes o modelos utilizados segun frecuencia de uso

M Siempre M Con frecuencia Algunavez MNunca M Noresponde

En estas respuestas, puede observarse que los docentes usan con preponderancia
imagenes provenientes del campo artistico, ya sean reproducciones u obras de arte, gra-
ficos explicativos de conceptos de arte o imagenes de diarios y revistas. Por otro lado se
observo que, pese a su primacia en la cultura visual contemporanea (DUSSEL, 2013),
hay un grupo de imagenes que no es tenido en cuenta: hubo un alto porcentaje de do-
centes que dijo no usar nunca las imégenes de fotoperiodismo y las de television.

La pregunta del cuestionario ofrecia una opcion abierta para que los docentes nom-
braran imdgenes no contempladas entre las categorias dadas; alli varios docentes sefa-
laron usar obras propias, en general sus dibujos artisticos personales como imagenes
para desarrollar sus clases. En este sentido agregaban que esas obras eran originales, ya
que ellos eran artistas productores. Esta categoria permite avanzar sobre dos ideas: la del
docente en tanto artista, y la de autoria. Al respecto resulta interesante lo que remarca
Boris Groys: “el arte contemporaneo no sélo es consumo estético masivo, sino también
produccidn estética masiva” (GROYS, 2014, p. 97), situacién que ha invertido la ecuaci-
6n de siglos anteriores en donde se habia conformado una relacién de publico masivo y
productores (artistas) reducido. Puede interpretarse esta emergencia como parte del in-
terés de los docentes por mostrar(se) y ensefiar sus producciones, de ser vistos, también
ellos, como artistas, asi sea ante la audiencia obligada de la clase.

Esta observacion coincide con situaciones que relataron algunos docentes en las en-
trevistas:

A los alumnos les gusta verte dibujar en el pizarrén (Silvia,5 48 afios, Tigre).

En este “les gusta”, 1o que sefala la docente es que los alumnos prestan atencion cuan-
do el docente produce delante de ellos, dibuja, pinta, etc. También otra docente mani-
fiesta:

A mi me gusta pintar paisajes, y como es un tema que les ensefio, les llevo lo que
pinto. Y es un tema que no les cuesta tanto. A veces miro cosas de National Geo-
graphic, y armo algo y después lo llevo. (Graciela, 47 afios, San Isidro)

5 Todos los nombres de los entrevistados en este articulo son seudénimos, para garantizar su anonimato, exceptuando el
caso de Julia Balo, a quien queremos reconocer su trabajo.
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Pareciera que el oficio de artista en vivo (dibujar, pintar) frente a los alumnos en el
aula es altamente ponderado por los mismos docentes, y segtin sus reportes por los mis-
mos alumnos. Seria interesante indagar si no so6lo las imagenes hechas por los docentes
sino también su performance, es decir, su actividad como artistas en vivo, tiene impacto
en la tarea como ensefnantes. En este sentido la idea de ver y copiar al maestro, desde la
postura didactica logocentrista, estaria resignificandose desde condiciones tecnologi-
cas distintas que dan un valor extra a la presencialidad y a la singularidad de la accién
artistica; el dibujo, en esta linea, aparece como mas “humano’, mas “verdadero’, que la
imagen reproducida técnicamente (DUSSEL, 2018).

Respecto a la idea de autoria, los datos recopilados permiten destacar que existe una
confusion sobre el item “originales”, ya que algunos docentes repreguntaban si se referia
a obra propia o de otros artistas. Esto nos lleva a incorporar la discusion contempora-
nea sobre el concepto de autoria, que remite a preguntas sobre cuanto hay de autoria u
originalidad en una obra que cita a otra, en una obra que se construye colectivamente
(por ejemplo arte correo), o cuestiones como la distincion entre plagio y cita. También
reenvia a las reflexiones de Groys sobre si cualquiera puede ser artista, y qué tipo de au-
toria se pone en juego ante la democratizaciéon de la funcién-autor.6 En esta direccion,
los datos relevados impulsan a redefinir, en futuros trabajos, las categorias para la des-
cripcion de los tipos de imagenes utilizadas por los docentes apelando a categorias mas
cercanas al concepto de hibridacién (GARCIA CANCLINI, 1990) o a “la idea de arte
contemporaneo como practica de la cultura de masas” (GROYS, 2014, p. 97). Lo que no
puede obviarse es que, quizas inadvertidamente para quienes disefian los programas de
estudio, ya estdn presentes en las practicas docentes en la educacién artistica, y generan
situaciones nuevas en la ensefianza, que hablan de nuevas materialidades y conexiones
derivadas de los cambios socio-técnicos y culturales.

La autoria también se refiere a la accion de curar o compilar una coleccién particular
de imagenes para presentarle a sus alumnos en clase. Los relatos de qué seleccionan y
como lo hacen son ricos en matices y referencias, que dan cuenta de practicas del brico-
lage (DE CERTEAU, 1997), de acciones de “picoteo” pero también de “jardineria” que
rescata, de la selva de imdgenes, algunas “especies” interesantes y dignas de ser transmiti-
das (OBRIST, 2014). Por ejemplo, preguntado sobre si usa imagenes, uno de los docentes
entrevistados sefiald:

Me doy cuenta que uso bastante las imagenes. Tengo varias carpetas con muchas
imagenes impresas en color (descontextualizadas, de banco de datos, de escaneo
de libros o revistas, etc.). Estas carpetas las uso con frecuencia desde hace un par
de afios por lo menos. Las mismas me sirven para el abordaje de contenidos diver-
sos; es decir, tengo una carpeta de alrededor de 70 animales variados, 50 sdlo de
pajaros, 40 sdlo de insectos, 30 felinos, 20 mamiferos; una gran carpeta de grafitti

6 FOUCAULT (2010) planted una critica a la “funcién-autor” como forma moderna de pensar que toda obra tiene una uni-
dad otorgada por una persona, dotada de una cierta historia y personalidad, que explica sus sentidos. Sin embargo, puede
sefialarse que hoy la produccion colectiva y la cultura participativa vuelven mas difusos, cuando no decir que minan por
completo, las autorias individuales. El analista Milad Doueihi senala que la autoria individual “ha sido un valor crucial de
una ética de la propiedad intelectual y, por ese motivo, ha suscitado relatos historicos y postulados respecto del individua-
lismo, la libertad, la innovacion y, por tltimo, una dimensién “humana” que construye nuestro mundo con nuestras ideas.
(Pero) la alfabetizacion digital cuestiona radicalmente ese modelo y lo reemplaza” (DOUEIHI, 2010, p.212).
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de nuestro pais y de afuera; una carpeta de mosaicos y venecitas romanas-con-
temporaneas, carpeta de muiflecos para el teatro, las fiestas y los juegos en gran y
pequeiio formato, una carpeta menos abundante de catalogos de arte. Todo esto se
complementa con imégenes de libros de arte, de naturales, de comics y de disefio
grafico. (Pablo, 45 afios, Vicente Lopez).

La expresion inicial (“me doy cuenta”), repetida en muchas encuestas y entrevistas,
sefala que es un tema sobre el que no habian reflexionado antes, y que fue mas bien
aprendido en la practica docente, tomando practicas de otros colegas como parte de los
saberes implicitos que hacen al docente de ensefianza artistica. Las selecciones de con-
juntos iconicos aparecen naturalizadas, con criterios vagos de seleccion. Por otra parte,
la expresion “tengo carpetas armadas” connota la existencia de elecciones deliberadas
con la intencionalidad de armar un conjunto. La carpeta opera como reservorio que
segun determinados intereses (por ejemplo lo que necesita ensefiar) se va enriqueciendo
y rearmando; se ve también en este docente una posicién curatorial y de archivo para la
transmision y el curriculum, que aunque no tenga un argumento explicito y verbalizado
sobre sus contenidos, tiene efectos concretos en la practica.

Es importante considerar esa funcion acumulativa o enciclopédica de la carpeta o
repertorio docente, que supone la busqueda y armado de carpetas de imdagenes sin pre-
vio argumento. La idea de acopiamiento de imdgenes podria suponerse a partir de esa
conservacion de catalogos (de exposiciones de arte) que sefiala Pablo, el docente entre-
vistado. En este sentido, podria hipotetizarse que el docente, cuando visita una muestra,
conserva el catdlogo para luego utilizarlo como imagen que lleva al aula. Pero también
la presencia de imagenes de comics, de la naturaleza, de mosaicos, de disefio grafico y
otras, evidencia un eclecticismo que se suma a la actividad acumulativa. Esta conducta
podria interpretarse como una seleccion basada en el consumo cultural del docente,
consumo que considera importante rescatar y llevar a sus clases. También podria inter-
pretarse desde una logica enciclopedista: trasladar el universo del museo al aula, utili-
zando el catdlogo como dispositivo. En las encuestas, otros dos docentes nombraron los
catdlogos de arte como fuente para su ensefianza. El catdlogo permite sefialar un aspecto
interesante en relacion a los circuitos que frecuentan los docentes, dando indicios en tér-
minos de GROYS del milieu social y cultural de docentes en su cardcter de espectadores
de museos y muestras artisticas (GROYS, 2014, p.10), y de las multiples conexiones entre
los mundos de la ensefianza y el campo artistico.

Repertorios audiovisuales: entre lo tradicional y lo contempordneo

Entre las preguntas que se formularon a los docentes de educacion plastica visual, al-
gunas buscaron relevar su vinculo con distintas épocas y momentos del arte. Se pregunto
especificamente sobre el uso de imagenes artisticas a las que se denomin¢ tradicionales
(uso de originales, reproducciones pictdricas o escultdricas, graficos explicativos, foto-
grafia artistica) y de imagenes pertenecientes al campo de los medios audiovisuales ma-
sivos, a las que se denominé contempordneas (imagenes graficas de diarios y revistas,
propagandas, publicidades, television e internet) (ver Cuadro 2).
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Cuadro 2. Uso de imagenes tradicionales y contemporaneas por parte de los docentes de educacion artistica visual

Imagenes tradicionales y contemporaneas seguin
frecuencia de uso en la clase

B Tradicional  m Contemporanea

39%

34%
2 29%
0

11%
6%

Siempre Con frecuencia Algunavez Nunca Noresponde

N=40

En esta investigacion, entedemos a las imagenes tradicionales como aquellas obras
legitimadas desde la historia del arte y desde los enfoques didacticos de la ensefianza
artistica de los tres primeros enfoques planteados en la discusion campo de la educacion
artistica presentada en la primera parte de este articulo. Tomamos para la diferenciacion
entre imagenes tradicionales y contemporaneas la perspectiva de Alain BADIOU (2013),
quien plantea que lo contemporaneo refiere a obras que se caracterizan por replantear
o cuestionar a la historia del arte como el gran relato de obras y artistas en tanto autores
singulares y tnicos, de la idea de la obra como objeto en si mismo y de la existencia de
limites entre las disciplinas del arte (pintura, escultura, grabado). El arte contemporaneo
se funda en la idea de la no permanencia de la obra, buscando recuperar la idea de fra-
gilidad y de desaparicion. Frente a esto, lo tradicional podria sostenerse como aquello
que se erige en tanto huella perdurable, y como obra cerrada y legitimada. En cuanto a
la relacion de las expresiones artisticas, mientras lo tradicional (moderno) persigue “una
instruccion para el sujeto, una leccion para el sujeto”, en cambio “la obra contemporanea
apunta hacia una accién que cuestiona y transforma al sujeto” (BADIOU, 2013). Esta
cuestion se retomard mas adelante, cuando se analicen las nuevas tendencias visibles en
las practicas de ensefianza.

Siguiendo esta caracterizacion, los repertorios que usan los docentes parecen estar
mas anclados en obras tradicionales, aunque las nociones contemporaneas de arte tam-
bién se hacen presentes aunque tibiamente, y que no hay atin presencia masiva y consis-
tente de repertorios visuales de esta categoria. Los docentes dicen que para ensefiar Plas-
tica Visual usan con preponderancia imagenes provenientes del campo artistico, ya sean
reproducciones u obras de arte, en general definidas desde versiones candnicas de la
historia del arte. Esta fue la orientacion central del curriculum hasta la reforma del 2007,
con particular énfasis en repertorios de imagenes ligados a estilos y periodos artisticos.
Es notable que muchos docentes sefialan que nunca utilizan imagenes contemporaneas
para el dictado de sus clases. Puede verse que en las practicas docentes conviven capas
sedimentadas de sentidos que se apoyan en distintas generaciones de disefios curricula-
res y materiales educativos (ROCKWELL, 2007).
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;Qué periodos de la historia del arte son traidos con mayor frecuencia por los
docentes de Plastica Visual? Se tomaron como base los periodos que define Arthur
DANTO (1999): pre-moderno, moderno y contemporaneo, clasificaciéon que no se su-
jeta estrictamente a periodos cronolégicos sino que atiende también a los sentidos de la
imagen en funcion de sus modos y condiciones de produccidn, circulaciéon y consumo.’
Las respuestas ponen en evidencia que en el repertorio de imagenes, las que correspon-
den a una tradicién moderna son elegidas “siempre” y “con frecuencia” en un 80%, las
pre-modernas en un 38 % y las contemporaneas en un 70%. Es destacable ademas que la
opcién “nunca” en la categoria “moderno” aparece s6lo en el 3% de las opciones elegidas
por los docentes, lo que evidencia que en mayor o menor grado casi todos los docentes
utilizan imégenes de este periodo.

Esta preponderancia del uso de imagenes modernas se acentua al observar otros re-
sultados de las encuestas. Mediante una pregunta abierta se solicité que sefalaran al-
guna imagen a la que frecuentemente recurrieran para su trabajo en las clases de Plas-
tica Visual. Las imagenes sefialadas se analizaron segtn las categorias “Pre-moderno’,
“Moderno” y “Contemporaneo’, observandose que ningtin docente nombré imagenes
Pre-modernas, 19 imagenes nombradas correspondian a imagenes modernas, con pre-
ferencia del arte de las Vanguardias del siglo XX, y s6lo 7 docentes sefialaron elegir arte
contemporaneo, especialmente de fines del siglo XX e inicios del siglo XXI.

Una posible linea para interpretar la recurrencia observada en el uso de imagenes
de las vanguardias europeas del siglo XX podria fundamentarse en que los documen-
tos curriculares subrayan la ensefianza del lenguaje plastico y sus componentes. Las
vanguardias aportaron fuertemente a la discusion sobre el arte como lenguaje. Artistas
como Wassily Kandinsky, por ejemplo, investigaron sobre el punto, la linea y el plano, no
so6lo en sus obras sino también en escritos tedricos; de alli podria pensarse que los do-
centes recurre a esas imagenes al abordar estos contenidos en el aula.® Este debe leerse en
consonancia con lo que plantean AGUIRRE ARRIAGA (2006) y HERNANDEZ (2006)
al abordar los modelos epistemoldgicos didacticos de la ensefianza artistica. Como ya se
sefiald, en la escuela secundaria ha tenido y tiene gran preeminencia el modelo filolin-
gliista, basado en la ensefianza del lenguaje, con énfasis en el estudio de los componentes
de la imagen, su sintaxis y su organizacién compositiva.

Un elemento significativo en esta dimension fue el alto grado de no respuesta a la
pregunta sobre cudles imagenes son muy recurrentes o necesarias (14 sobre 40). Esta
situacion podria interpretarse como la ausencia de reflexion sobre el conjunto de ima-

7 Los periodos son definidos asi por DANTO (1999):
-Pre-moderno: Se hace referencia al arte anterior al Siglo XV, en donde las iméagenes no eran producidas como ima-
genes artisticas en sentido tal, sino como “imagenes antes de la era del arte” mayoritariamente producidas con fines
exclusivamente religiosos o cultuales.
-Moderno: Con esta categoria se incluyen a aquellas imagenes sujetas al canon representacional mimético, ligado en
gran parte al relato de la Historia del Arte, asi como al desarrollo del arte como disciplina auténoma con un lenguaje y
problemiticas propias, diferenciadas de las esferas eclesiastica, politica o cientifica.
-Contemporaneo: Son aquellas producciones que trascienden el relato legitimador del arte moderno, no estando li-
mitadas exclusivamente a ser producidas en tiempos recientes, sino que parte de dicha trascendencia estd dada por la
presencia de cierta hibridez en contraposicion a la autonomia moderna.

8 Tanto los artistas de la Bauhaus como los pintores constructivistas rusos tuvieron una especial relevancia en el campo
de la teoria del arte, de los estudios estéticos y de la ensefianza de las disciplinas que lo componen.
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genes que se eligen, algo similar a la respuesta del docente que sefialaba que no habia
tenido muy presente que “armaba sus carpetas”. Esta naturalizacion en el hecho de selec-
cionar sin reflexion deliberada habla de repertorios blandos y difusos, tal vez ligados a la
necesidad de llevar imdgenes pero sin ahondar en los criterios sobre su seleccion y usos.
Quizas algo de la saturacion visual de los ambitos contemporaneos, de la profusién ex-
cesiva sin distanciamiento critico, se podria estar filtrando en estas conductas senaladas
por algunos docentes. Pero también cabe preguntarse sobre la limitacion de la funda-
mentacion didactica y su vinculo con una débil formacién o con la escasez de practicas
pedagoégicas cotidianas que requieran explicitar los criterios pedagogicos y didacticos.

En algunas de las entrevistas los docentes expresaron cierta afioranza por las tra-
diciones disciplinarias anteriores, aunque al mismo tiempo reconocieron la necesidad
de aggiornarse. Lo destacable del testimonio de la docente que se cita a continuacién
es que junto a la importancia que le otorga a la tradicion disciplinar, muestra ya otras
practicas que avanzan en la manipulacion y juego con las imagenes propias del arte
contemporaneo:

Llevo un libro (SALVAT) que tiene todos fasciculos de arte del siglo XX. Traba-
jo con esos temas. Les doy esas imdagenes porque no conocen nada de Historia
del Arte. Vienen de la primaria con la idea de que Plastica es manualidades...No
puede ser que no sepan qué es el cuadro de la Mona Lisa por ejemplo....Uso esas
imdagenes pero después ellos se enganchan, las cambian. Este alumno [muestra un
trabajo a la encuestadora, ver Imagen 1] se divirti6é muchisimo haciendo este fo-
tocollage. Se refa con esta mariposa con cara de Georgina Barbarrosa.’ Les mostré
un trabajo de Surrealismo (que era facil) y después lo hicieron.” (Gisel, 31 afios,
Campana).

Imagen 1. Reinterpretacion de imagen Surrealista

Imagen aportada durante la entrevista (Gisel, 31 afios, Campana, 2014)

9 La imagen era de Georgina Barbarrosa, una actriz argentina, y pertenecia a una revista de interés general.
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Imagen 2. Reinterpretacion de Imagen de Mona Lisa.

Imagenes aportadas durante la entrevista (Gisel, 31 afios, Campana)

Los repertorios se constituyen a partir de conjuntos previamente existentes, mayor-
mente provenientes del campo artistico tradicional, los cuales son redefinidos y recon-
ceptualizados en funcién de las necesidades particulares. Dichas necesidades son prin-
cipalmente las de ensenar conceptos de arte, aportar conocimientos de historia del arte
y suscitar interés en los alumnos. Esta reconceptualizacion podria estar ligada a dar con-
tinuidad a saberes y practicas ya existentes; aunque, sin embargo, también se percibirian
quiebres e irrupciones surgidas de los contextos actuales.

Analizando las imagenes de los trabajos aportados por la entrevistada puede verse
que en el caso de la imagen 1, si bien la docente sefialé que “mostré una imagen que
reproducia una obra surrealista”, la alumna construyé su propia imagen tomando ima-
genes de revistas. En este sentido podria sefialarse un contrapunto entre lo tradicional y
lo contemporaneo, contrapunto que muestra la convivencia de elementos contrastantes
que van compaginandose en una misma situacion. El trabajo con imdagenes que podrian
llamarse tradicionales de la historia del arte (la Mona Lisa pero también el arte surrealis-
ta), es reinterpretado por los alumnos yuxtaponiéndolas con imagenes de revistas, par-
ticularmente de publicidades, que van apartaindose de una idea canonica del arte. Esta
situacién muestra que la seleccién de una imagen determinada tiene que ser leida junto
a la secuencia didactica en la que se la utiliza, porque esa secuencia despliega otros sen-
tidos, en este caso mas ligados a la artisticidad contemporanea que a una periodizacién
tradicional del arte. Esta secuencia parece ser fruto de una negociacion tensionada por
capas de interpretaciones del disefio curricular, practicas docentes “por defecto” (TERI-
GI, 2008) y practicas que ensayan algunos quiebres didacticos y pedagégicos, ayudadas
por los soportes y regimenes visuales que ingresan al aula (la publicidad, las imagenes
de la cultura pop).

Pueden, entonces, identificarse algunos nuevos modos de operar con las imagenes
que, habilitados desde los nuevos disefios curriculares y desde las practicas docentes,
muestran nuevas formas de curaduria visual de los docentes. Esa misma docente dice:

Elijo por lo que tengo a mano. Tengo una de la Mona Lisa que no me falla. A los
chicos les encanta y con esa imagen entienden qué es pintar por planos. Salen unas
obras geniales tipo Arte Pop. Ellos se re-enganchan. (Gisel, 31 afios, Campana)
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La imagen seleccionada, en este caso, no respeta la periodizacion histdrica sino que
funciona como reservorio de material visual a reinterpretar segin contenidos del len-
guaje a ensenar. Como la docente debia explicar colores por planos, toma imagenes que
le ayuden a transmitir y que los alumnos entiendan para poder producir imagenes sobre
este concepto.

Por otro lado, hay que destacar que para la docente esta secuencia es exitosa porque
“los alumnos se re-enganchan”. La demanda de capturar el interés en el marco de nuevas
economias de la atencidn se vuelve cada mds pregnante, y define las condiciones de po-
sibilidad para la ensefianza de contenidos disciplinares (DUSSEL, 2018). Habria que ver
también si la accién de volver “pop” a la Mona Lisa transforma al sujeto, como sefala
BADIOU (2013), o si reproduce, quizads como repeticion serializada, un gesto icono-
clasta poco libre respecto a las economias imaginarias contemporaneas que plantean
esa posicion como la unica posible (MONDZAIN, 2005), apropiada y dominada por la
publicidad y las industrias culturales contemporaneas en los memes y parodias virali-
zadas. Lo nuevo, entonces, tendria simultaineamente un caracter pedagégico innovador
respecto a las practicas pedagdgicas anteriores, pero quizas menos auspicioso si se toma
en cuenta su continuidad y refuerzo de los regimenes visuales dominantes.

En la misma linea de capturar la atencién en las nuevas economias visuales, y tam-
bién de hacer frente a la demanda pedagogica de la inclusiéon de nuevos sujetos en la
escuela secundaria obligatoria, puede verse el uso extendido de los mandalas, repre-
sentaciones visuales que vienen del budismo y el hinduismo, de forma circular, en la
educacion plastica visual. Este hallazgo también fue sorprendente durante el trabajo
de campo; son imagenes que no vienen del canon de la historia del arte y que tampoco
han sido sancionadas por los disefios curriculares. Los mandalas suelen traerse al aula
para colorear, que es entendida como una accién que permite calmar y contener emo-
cionalmente a los alumnos, como paliativo de un escenario escolar complejo y tensio-
nado por la emergencia de conflictos derivados de la extension de la obligatoriedad.
Podria decirse que los mandalas son un ejemplo (;quizas un sintoma?) de los cambios
abruptos que trajeron las politicas de inclusién, acompafnados por discursos didacti-
cos que flexibilizaron los c6digos disciplinarios tanto en términos de contenidos como
de ordenes de trabajo en el aula. Para muchos profesores, la accion de colorear pacifica
y sedentariza, y trae silencio y crea un orden trabajo crecientemente dificil de lograr
en algunas escuelas publicas. Habria que ver, también, a esta difusién de los mandalas
como parte de la entrada del discurso “new age” y de la literatura de autoayuda entre
los profesores y més en general en las clases medias argentinas (SEMAN, 2007). En
términos de las tradiciones de ensefianza pldstica visual, puede subrayarse que hay un
reingreso del cuerpo por una via inesperada: si la ensefianza tradicional de la plastica
visual solia basarse en la contemplacion, y en la educacion de la mano y el ojo para el
dibujo, y el arte participativo propone —como se vera mas abajo- poner en marcha los
cuerpos e involucrarse y dejarse afectar por el arte, los mandalas vuelven a sentar los
cuerpos juveniles e insistir en el trazo y la motricidad fina, puestos al servicio de do-
mesticar y controlar lo que aparecen como cuerpos inmanejables. El trabajo con ima-
genes aparece asi subsumido a demandas pedagdgicas y disciplinarias sobre qué hacer
con estos cuerpos juveniles en las aulas; la ensefianza se distancia de otras referencias
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culturales y disciplinarias para dejar lugar a un presente extendido que construye es-
pacios de bienestar transitorios, aunque mas no sea para los docentes que sienten que
lograron un cierto orden de trabajo en el aula.’

Nuevas prdcticas y narraciones sobre el si mismo. Educacion artistica e
imdgenes del yo

Junto con la extension de los mandalas, otra novedad que aparece en las practicas de
ensefianza artistica muestra también una creciente autonomia respecto a las prescrip-
ciones curriculares asi como una importante continuidad con los regimenes visuales
contemporaneos. Se trata de practicas docentes que promueven producciones por parte
de los alumnos, buscando generar una mayor implicacion estudiantil a la par que toman
elementos de la artisticidad contemporanea como la parodia, la ironia, la cita, la mezcla,
y un didlogo con practicas de las vanguardias (por ejemplo el collage y otras practi-
cas iconoclastas). Esto puede verse en los trabajos que, desde el autorretrato, dialogan
con el género del selfie, en términos del autodisefio del yo (MIRZOEFF, 2015), y en la
emergencia, todavia minoritaria pero creciente, del arte participativo, la instalacién y la
performance artistica dentro del aula, dando cuenta de conexiones dindmicas entre las
visualidades escolares y los regimenes visuales contemporaneos.

Algunos docentes estan proponiendo a sus alumnos que produzcan arte digital en
viejos y nuevos formatos: caricaturas, autorretratos en collage, caligramas. En algunos
casos, como el de la Mona Lisa ya mencionado, se apela a la historia del arte, pero tam-
bién se utilizan signos del entorno, de los medios masivos y procesadores de palabras.
Especialmente interesantes son los casos en que se incorpora la imagen del retrato como
tema a trabajar con los alumnos, no en clave de copia sino de creacion, y en donde se
intenta combinar la tradicion artistica, la ensefianza de modos de producir imagenes
con las tecnologias digitales (conocimientos técnicos) y un trabajo del alumno de mayor
implicacion subjetiva a partir de la demanda de articular narraciones sobre el yo (quién
soy, cdmo me presento). En mayor o menor medida, estos elementos se van jugando en
el trabajo con imagenes o retratos en las clase de arte. Puede verse como ejemplo este
trabajo sobre caricaturas publicadas en diarios y revistas:

10 Por los limites metodoldgicos de esta investigacion, no sabemos cudles son los efectos que estos ejercicios producen
en los estudiantes, pero a través de observaciones de otros espacios escolares parecen producir momentos de silencio y
concentracion en el dibujo. La presencia extendida de los mandalas como contenido de la educacion visual plastica genera
muchos interrogantes: si este espacio disciplinar estaba pensado como dmbitos de formacioén en técnicas y referencias
culturales comunes, modos de apreciacion de materiales historicos, creacion de registros visuales originales, ;qué aportan
los mandalas a la construccion de otras visualidades? ;Qué repertorios o colecciones configuran? Son preguntas que nos
interesa seguir investigando en el futuro.
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Imagen 3. Caricaturas sobre si mismo

Derecha: Reproducciones de Caricaturas de Hemenegildo Sabat. Revista N y Revista Viva. Diario Clarin Bs As. Izquierda: Imagen de

trabajo de un alumno aportada durante la entrevista (Marcela, San Isidro, 2014)

La organizacioén que debian realizar los alumnos en sus trabajos tenia como tema la
construccion de un retrato (escena situacion, imagenes) que hablara sobre ellos mismos.
En estas imagenes pueden observarse la combinacién de repertorios visuales muy di-
ferentes: los que provee la historia del arte, en términos de la introduccién a la técnica
del collage en tanto practica estética del cubismo; los que proveen los medios masivos
impresos como diarios y revistas; la imagen autorreferencial de los alumnos que ellos
aportan, y en algunos casos albumes familiares que se suman al collage.

Imagen 4. Autorretrato en clave narrativa. Collage

Procesos de produccién de imdgenes collages. Autorretratos aportados durante la entrevista (Marcela, San Isidro, 2014)

Otras experiencias se encuadran en la nocién de “arte participativo’, que genera una
espectaduria activa y que confunde la nocién de artista y de publico (BISHOP, 2017).
Por ejemplo, una docente organiza su clase de arte a partir de acciones de resignificacion
de objetos, donde las sillas rotas del mobiliario escolar pasan a ser objetos intervenidos
artisticamente con una mirada estética que presta atencion al uso del color y al disefio
lineal. Su clase se piensa como una experiencia que transcurre en varios espacios (el
aula, el museo, la calle, la naturaleza), que atraviesa modos de produccién (instalaciones,
performances), que involucra el cuerpo (los alumnos como parte de una urdimbre) y su
propia voz ( la narracion enviada, como relato de la propuesta didactica).

Esta profesora cita explicitamente a Walter Benjamin y su nocién de constelacion.
La experiencia construye un espacio de interseccion, en donde adentro/afuera, escue-
la/museo, aula/patio, no se piensan como espacios de experiencias estéticas y poéticas
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diferentes, sino como una misma urdimbre, que continuara en otro momento y otros
lugares. Dice la docente:

La proxima tarea con este curso serd la de flaneur, una visita barrial cerca del Mu-
seo con cdmara en mano para armar un gran mapa con los recortes visuales de los
chicos. (Julia Balo, Berazategui, 51 afios)

La cita a Benjamin da muchas pistas sobre la vinculacién de algunos docentes con el
campo no solamente del arte sino de la critica académica del arte. El repertorio de ima-
genes que pone a disposicion de los alumnos para armar la instalacién es muy amplio,
ampliando la ensefianza de los temas propios del lenguaje plastico visual. “El ojo tiende
a unir lo que estd separado’, dice la docente. Esta resulta ser una clase que muestra el
deslizamiento desde la contemplacion estética del espectador, al arte como poieseis, o
techné, es decir, la idea de produccion creativa (GROYS, 2014).

Imagen 5. Constelaciones.

Urdimbre. Intervencién de sillas con tonos de color (Julia Balo, Berazategui, 2016)

A modo de conclusion: los repertorios visuales docentes, entre la historia del
arte y las nuevas prdcticas artisticas

Los repertorios visuales de los docentes de educacion plastica visual son una puer-
ta de entrada para abordar las concepciones y criterios didacticos y pedagogicos que
movilizan los docentes en sus clases. Esos repertorios muestran las tensiones entre las
tradiciones disciplinarias, generalmente centradas en la historia del arte y sobre todo en
las obras consagradas por el arte moderno hasta las vanguardias de principios del siglo
XX, y las nuevas practicas artisticas y demandas pedagdgicas que van constituyendo un
nuevo enfoque disciplinario.

Las imagenes mds usadas pertenecen al corpus tradicional, pero también pueden
observarse otras dinamicas que imponen criterios distintos para la seleccion de conte-
nidos. Uno, muy importante, es la demanda politico-educativa de la inclusién y la nece-
sidad de construir nuevos drdenes de trabajo con cuerpos que aparecen, al menos en la
percepcion de estos docentes, como ingobernables. Surgen entonces propuestas como el
uso de los mandalas, que sedentarizan y pacifican los cuerpos, aunque no parecen venir
de la mano de un enriquecimiento de los canones del arte ni de las referencias culturales
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comunes, o de las técnicas pictoricas o del dibujo. Son actividades efimeras, destinadas
a conseguir algo de bienestar en escenarios educativos que se viven como complejos e
inmanejables.

Junto con esto, aparecen otras practicas novedosas que portan mas promesas de ex-
pansion de la experiencia. Los collage, intervenciones digitales que recrean el ready-
-made y el arte pop, los caligramas y las performances e instalaciones en el aula, el patio
o la calle, son formas que encuentran los docentes de traer y producir otras imagenes
al repertorio visual tradicional con el que operaban en la escuela. Se trata, en este caso,
de crear imagenes y ponerlas a circular, en consonancia con un régimen visual que se
desplaza desde los consumidores a los productores (GROYS, 2014). En algunos casos,
estas propuestas estan fundamentadas en un dialogo explicito con la historia del arte y
del disefio, y se traen materiales y registros a la creacion en el aula. Esta no aparece como
ex nihilo, sino como gesto (del cuerpo, del ojo, de la mano, del cuerpo) que conversa con
una historia anterior. En otros casos, el didlogo esta mas centrado en las practicas con-
temporaneas con medios digitales, como es la produccion de autorretratos que imitan a
la selfie, pero hay poco didlogo con otras referencias o tradiciones del arte.

Un elemento que destacamos en el analisis es que no todos los docentes parten de una
postura reflexiva respecto al repertorio visual que traen a sus estudiantes. En algunos ca-
sos, la imagen aparece como el reflejo natural, transparente, de lo que es el mundo, como
el caso del profesor que usa imagenes de animales o de paisajes sin interrogarse sobre las
formas del lenguaje visual. Las tensiones entre las tradiciones disciplinarias que se pen-
saron como formacion en lenguajes y las que pusieron el énfasis en lo expresivo siguen
siendo notorias; pero la emergencia de los medios digitales y los repertorios visuales de
dimensiones oceanicas probablemente dificulten el clarificar posiciones y fundamentar
mejor los propios criterios, porque las imagenes “se imponen”. En muchos casos, los do-
centes dijeron no haber pensado nunca sobre cdmo construyen sus repertorios visuales.

Junto con el sefialamiento de las tendencias que persisten de tradiciones discipli-
narias anteriores y las que emergen como nuevas, es esta poca problematizacién de los
usos de las imdgenes lo que consideramos uno de los hallazgos mds importantes de la
investigacion realizada. Podria decirse que, para asumir una posicion de curadores, los
docentes de educacion plastica visual deberian en primer lugar ubicarse en la accién de
seleccion consciente y reflexiva de sus repertorios, fundada en criterios pedagdgicos,
disciplinarios y ético-politicos. Esta indagacion propone una primera aproximacion a
como se conforman hoy las colecciones de imagenes de los docentes de educacién ar-
tistica, vinculando las tradiciones disciplinarias con los nuevos regimenes visuales que
combinan tendencias artisticas con medios digitales, y en los que también pesan los
discursos pedagdgicos de la inclusién y la necesidad de capturar el interés de los ado-
lescentes en una nueva economia de la atencion. Ojala otras investigaciones aporten
mas elementos que permitan aproximarse a las practicas docentes y a la produccion de
nuevas visualidades en este cruce entre disciplinas, pedagogias, tecnologias y politicas
educativas.
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