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El artista profesor en el ambito escolar de la
ensefanza artistica.
Propuestas expresivas vs. Interdisciplinarias

Lila Nemirovsky (U.P.M)

Resumen

En el presente trabajo nos planteamos las posibilidades did&cticas que excedan el
limite de lo meramente expresivo para dejar lugar a propuestas de arte
interdisciplinares en el dmbito de la ensefianza escolar. Suponemos que el artista
profesor primeramente es artista en nuestro imaginario colectivo, nos
encontramos con aquel que juega con sus manos, explora su imaginacidén, hace uso
de sus sentidos y ejecuta sus ideas, en papel, lienzo, yeso, telas o cualquier
medio pléastico que permita la representacidén de aquello con lo que desea
expresar. Porque en nuestro imaginario, el artista tiene la profunda necesidad de
expresar y hacer visible su imaginacidén. En este sentido nos olvidamos del arte
que no es netamente expresivo como eje central y presenta propuestas vinculadas a
materias tangenciales como la fisica, la gquimica, el deseo inconsciente y la
actuacidén, entre otros.
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Comencemos preguntandonos

:Qué se espera entonces del artista profesor en el marco escolar de
ensefianza de las artes visuales?

En nuestro imaginario social se espera muchas veces que el
artista -convertido en profesor- ensefle artes visuales cuyo fin
creativo se manifieste en el resultado inmediato del alumno,
alentandolo a una produccidn expresiva y muchas veces sin dar
demasiado lugar hacia otras funciones enraizadas del arte que bien
podrian ser aprovechadas y ensefiadas de modo de ir conformando tal
como mencionado previamente, un proceso creativo flexible e
interdisciplinar que pueda también ser aplicado en otros contextos

:0 acaso el artista tuvo tradicionalmente a la expresidn como
fin tinico del arte?

No se trata aqui de proponer una suerte de programaciodn
artistica meramente académica respecto a la ensefianza de las artes
visuales en el contexto escolar sino de mirar mas alla de la
proposicidén simplemente artesanal-expresiva en cuanto a las artes
en el colegio se refieren y sugerir quizads un camino gque se nutra
también de la ensefianza de la historia del arte de forma simulténea

a la proposicién de las variadas técnicas artisticas, alternando
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instruccidén con expresidn, de manera de ir construyendo un proceso
creativo cuyos pilares encuentren en la historia del arte fuentes
de inspiracién que contribuyan a la creacidédn artistica
interdisciplinar y que tienda a contribuir con la resolucidn de
problematicas que se presenten a lo largo de la vida. Conformando
asi un proceso creativo que pueda aplicarse a otros contextos y
situaciones independientemente de la expresidn visual.

Quisiera proponer algunos ejemplos de la historia del arte
donde observamos las diversas funciones de la creacidén artistica,
no siempre vinculada con la expresidédn personal. Es que tal como
sostenia E. H. Gombrich, “cuanto més retrocedemos en la historia,
mas definidos pero también mas extrafios, son esos fines a los cuales
el arte tenia que servir”.’

Si abandonamos nuestros palses civilizados para viajar por
aquellos cuyos modos de vida conservan todavia semejanza con las
condiciones en las cuales vivieron nuestros remotos antepasados,
nos daremos cuenta que no existe diferencia entre la construccidn
util y la creacidén de imagen, en cuanto a necesidad concierne. Sus
chozas estén ahi para resguardarle de la lluvia, el viento, el sol vy
también de los espiritus. Porque las iméagenes estan hechas para
protegerlos contra otras fuerzas que son tan reales como la
naturaleza. Pinturas y esculturas son empleadas con fines magicos
(Gombrich). Es asi como estas ideas pueden ayudarnos a entender la
finalidad artistica del hombre prehistdérico, cuyas pinturas al ser
descubiertas por los arquebdlogos en cuevas de Espafia y al sur de
Francia en el siglo XIX, no podian creer que estuvieran hechas por

los hombres del periodo glaciar.

“Una cosa estad clara y es que nadie se arrastraria dentro de
las profundidades de una montafia solamente para decorar un
lugar tan inaccesible. Incluso mds, vemos que pocas de estas
pinturas se distribuyen con claridad por los techos o las
paredes de la cueva excepto algunas pinturas de la cueva de

2
Lascaux.”

! Gombrich plantea en su libro La historia del arte que el sentido del arte variaba segun
las necesidades coyunturales y culturales de cada época, presentando una diversidad de
funciones artisticas segun la época histdérica que estudiemos.

2 Ramirez Juan Antonio en su libro, Arte pre-histdérico y primitivo, nos comenta sobre el
sentido que podria llegar a tener el hecho de haber pintado las escenas en las
profundidades interiores de las cavernas del hombre glaciar, preguntandose si acaso la
distribucién de las pinturas afectaria el sentido de la obra.

=13=
ISSN: 2447-1267 Santa Catarina, v.5, n.l, ano 3, marco de 2017.



Figura 1. Cueva de Lascaux, Francia 15.000 - 10.000 a.C

Las pinturas estédn colocadas alli confusamente, una por encima
de la otra. Resulta entonces verosimil creer que fueran parte de la
creencia universal reinante en aquel entonces bajo la cual con el
s6lo hecho de pintar a sus presas, los verdaderos animales
sucumbirian al poder del hombre.

En este mismo camino observamos la representacidédn de manos en
algunas cuevas de la Cordillera de Los Andes, como en la cueva del
arroyo Pedregoso, en la Patagonia chilena, por mencionar sdélo un
ejemplo, en los gue se han encontrado hartas pinturas de manos en

positivo y negativo.

“La mano inmévil y ficticia de la cueva no agarra ni atrapa y
sin embargo procrea; la mano de piedra no trabaja y caza y sin
embargo produce y crea; la mano abstraida de la mano concreta
no lucha ni manda y sin embargo impera; la mano pintada e

impresa no sanciona ni castiga y sin embargo santifica”

3 César Romeo en su libro, La mano y la madscara, evoca poéticamente el sentido de la mano en
las cuevas patagbnicas argentinas, y expande su idea hacia el resto de las cuevas
rupestres, explicando cémo la mano estéd ligada a la representacidén y simbolismo.
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En sintesis la mano se revela a la comunidad como lo sagrado y

esta presente a lo largo de los afios en el arte rupestre, siendo que
la diferencia de materialidad —carne o piedra - no es esencial.’

De esta forma vemos que la necesidad artistica no pasa por la
mera expresidn personal sino gque se da bajo un proceso simbdlico
cargado de creencias magicas en los poderes que iban mas alléd de la
propia ilustracidén fisica para convertirse en una suerte de
talismén, plasmado en las cuevas que ciertamente rendiria sus

frutos en la vida cotidiana.

Figura 2. Proceso simbdlico-creativo en la elaboracién del mapeamento de una ciudad

ideal realizada por alumnos de 4° afio de Fundamental I.

Es asi como el deseo de alcanzar aquello que esta afuera es
sintetizado en esto que estd adentro de la cueva, que bien podriamos
interpretar como la propia cabeza del hombre glaciar, mostrando por
ejemplo diversos animales y formas de caza. El proceso tiene aqui
mas que ver con el deseo de alcanzar un objetivo y dentro de este
proceso se inscriben las formas y los pasos a seguir como si se
tratara de una suerte de organigrama para cumplir. De esta manera,
la idea de proceso expresado simbdélicamente, en el campo de arte
glaciar podria introducirse y por qué no traducirse a propuestas
artisticas en sala de aula que contribuirédn sin duda a la capacidad
de aplicar procesos en otros campos de la vida.

Si nos remontamos ahora al periodo Medieval, vemos como “La

‘Maria Mercedes Podestd, Rodolfo A. Raffino, Rafael Sebastian Paunero y Diana S. Rolandi en
su publicacién sobre El Arte rupestre de Argentina indigena: Patagonia, enfocan con
precisidén que la materia carece de importancia al tratarse de un arte simpdlico.
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pintura era para los 1iletrados lo mismo gque la escritura para
aquellos que saben leer”’

Ya hemos visto que nuestra moderna nocidén de que un artista
debe ser creativo, innovador y original no fue en modo alguno
compartido por la mayoria de los pueblos del pasado. Ningun artista
medieval europeo habria comprendido por qué tendria que crear
nuevos modos de planear una iglesia, dibujar un céliz o representar
escenas de la historia sagrada cuando tan bien habrian servido a tal
propdsito los modos antiguos.

El donante gque deseaba dedicar un nuevo altar a una reliquia
sagrada de un santo patrdédn, no solo intentaba procurarse 1los
materiales mas preciosos que se hallaban a su alcance, sino que
también intentaba suministrar al maestro que ejecutaria la obra,
algun modelo de cdémo debia ser interpretada la leyenda del santo y
la produccidén del altar.

De esta forma vemos que los artistas medievales no se proponian
crear una imagen convincente de la naturaleza o realizar obras bajo
la estética de belleza expresiva que esperamos ver en las obras
actuales, sino que deseaban comunicar a sus hermanos en la fe, el
contenido y el mensaje de la historia sagrada, al mismo tiempo que
pretendian ensefiarla a aquellos imposibilitados de acceder a la
lectura de los textos.

La imagen a continuacidén pertenece al Libro de los evangelios
que fue ilustrado en Alemania alrededor del afio 1000

Representando el incidente relatado en el evangelio, cuando
Cristo lava los pies a sus discipulos tras la Gltima cena:

Le dice Pedro: “WNo me lavarads los pies jaméas” y Jesus le
respondid: “Si no te los lavo, no tienes lugar conmigo” y le dice

. . . . . 6
Simén a Pedro: “No sO0lo los plies sino hasta las manos y la cabeza”

“Esta conversacién era lo uUnico que importaba para el
artista. Representar la habitacién en donde la escena tenia
lugar resultaba irrelevante para él1 e incluso podria ser gque

desviase la atencidén del significado interno del

° Cita del Papa Gregorio I (n. Roma; c. 540 — m. 12 de marzo de 604), llamado Magno por sus
importantes escritos teoldgicos, fue el sexagésimo cuarto papa de la Iglesia catdlica
(desde el 3 de septiembre de 590 hasta su muerte) y primer monje en alcanzar la dignidad
pontificia.

*Evangelio de Juan 13, 1-15
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acontecimiento. En cambio situd las principales figuras

contra un fondo dorado, luminoso y plano, sobre el que los
gestos de los protagonistas resaltan como si se tratara de
una inscripcidén solemne: la actitud implorante de San Pedro y
el gesto calmo con el que Cristo imparte su enseflanza. A la
derecha uno de sus discipulos se saca las sandalias mientras
otro acerca un recipiente, los restantes se apifian detréas de

San Pedro."7
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Figura 3. Ilustracién del Libro de los apéstoles. Aprox. Afio 1000. Alemania

7 . . . . . z oz
El historiador André Grabar nos explica en su libro, Las vias de la creacidén en la

icnografia Cristiana, que el eje principal en la pintura medieval tiene que ver
practicamente con el ideal de comunicacién del texto sagrado, sin adicionar “adornos” que
distraerian la atencién del espectador.
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Observamos que todas las miradas se dirigen hacia el centro de
la escena con cierta rigidez, ddndonos la sensacién de que alli esta
sucediendo algo de suma importancia. La expresidn aqui es pues el
contenido comunicado, gque nada tiene que ver con los propios
sentimientos del artista creador.

Vemos pues que en efecto la experiencia de la belleza
inteligible constituia una realidad moral y psicoldgica para el
hombre de la edad media y la cultura de la época no quedaria
suficientemente iluminada si se pasara por alto este factor. Los
medievales elaboraban al mismo tiempo, mediante analogia, por
paralelos explicitos o implicitos, una serie de opiniones sobre la
belleza sensible, la belleza sobre las cosas de la naturaleza y el
arte. Efectivamente, el campo de interés estético de los medievales
era bastante mas amplio que el nuestro y su atencidédn hacia 1la
belleza de las cosas a menudo estaba estimulada como la conciencia
de la belleza como dato metafisico.

Los medievales, al desconfiar de la belleza exterior, se
refugiaban en la contemplacidén de las escrituras o en el goce de los
ritmos interiores de un alma en estado de gracia. No tenian una
religién de la belleza separada de una religidén de la vida, si 1lo
bello era un valor debia coincidir con lo bueno, lo verdadero vy
demas atributos del ser y la divinidad.

FEn esta misma linea nos comenta Gombrich que

“Lo importante para el artista era transmitir el mensaje de
los textos sagrados y que éste sea comprensible para una gran
mayoria de espectadores. De esta forma la belleza exterior no
resulta ser el objetivo principal del artista sino que el
interés primario radica en transmitir un mensaje revelador a

. . 8
modo de belleza interior.”

El arte es pues comunicacién de aquello que es bello, bueno y
verdadero y la importancia de la transmisidén de las ideas se vuelve

uno de los ejes principales de la época medieval.

® Gombrich, en su libro, La historia del arte, explica cémo en la pintura medieval la mayor
importancia se situaba en la pura comunicacidén de los textos sagrados hacia aquellos que
se velan imposibilitados de poder comprenderla de otro modo. De esta forma se revelaba una
suerte de belleza interior de la pintura, dejando a un lado aquello que resultaba
superficial o de “belleza exterior”.
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Transmitir y traducir las artes medievales al dmbito escolar,

podria ayudar en la realizacidén de actividades donde ilustraciones
basadas en textos consigan transmitir un mensaje claro y especifico,
contribuyendo de esta manera a la elaboracidédn de procesos
conceptuales en la lectura, la capacidad de sintesis vy el
desarrollo de representacidén de textos. En definitiva un texto
resumido en imédgenes logra convertirse en un excelente esquema,
incluso mental para recordar relatos en la posteridad.

No se trata de introducir las artes medievales con el fin de
copiar la accidén de gréafica del artista medieval. Sino por el
contrario, resulta ser un claro ejemplo de transmisidn y traduccidn
de textos —en aquel caso sagrados- para la comprensiédn final del
relato a través de las imadgenes visuales.

La idea de ensefiar este tipo de ejemplos histdricos vinculados
con la actividad pléastica escolar, resalta la importancia de
vincular la imagen visual con la comunicacidén escrita y permite
desarrollar la capacidad de comprensién de texto al mismo tiempo
que desenvuelve una potente capacidad de sintesis en el alumno.

Particularmente, en el transcurso de los afios como profesora
de artes visuales en una escuela particular y bilinglie de la ciudad
de San Pablo, Brasil tuve el placer de poder sugerir diferentes
textos a mis alumnos en funcién de sus edades. Cuentos cortos de
Franz Kafka, Italo Calvino, Hans Christian Andersen o fabulas de La
Fontain, entre otros, fueron parte del repertorio propuesto a los
alumnos de entre 8 y 13 afios. Los textos, mayoritariamente en ingles
debido al caréacter bilingle de la institucidén, fueron leidos,
subrayados, resumidos, practicamente desmembrados y sintetizados
en pocas palabras bajo un ejercicio de comunicacidén visual a
imadgenes uUnicas que pudieran resumir el contenido general del
relato, eligiendo vy destacando aquello que fuera de mayor
importancia. De esta forma, el proceso creativo se construia
resaltando la sintesis de la comprensién de texto en una imagen
ilustrada donde el trazo y el color constituian las partes libradas
al azar muchas veces explotadas en el conjunto visual.
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Figura 4. Sintesis visual realizada por alumna de 7° afio basado en el texto Ciudades

invisibles I de Italo Calvino.

Una vez méas volvemos a preguntarnos si el artista tuvo
tradicionalmente a la expresidén como fin Gnico del arte y si los
profesores de educacién artistica deberiamos proponer uUnicamente
actividades donde el proceso expresivo sea el predominante.

:0 acaso no podriamos contribuir a la construccidén visual con
procesos que 1involucren la interdisciplinaridad junto a otros
campos tales como por ejemplo la fisica y la incidencia de la
fotografia®?

Observemos ahora el caso de los pos impresionistas como
Georges Seurat quien empleando los métodos pictdricos
impresionistas , estudi6 la teoria cientifica de la visidén cromatica
y decididé construir sus cuadros mediante minusculos puntos
uniformes de colores puros como Si se tratara de un mosaico,
confiando que con éstos se mezclarian en la retina de quien mirase.

Estos colores puros y primarios que yuxtapuestos evitando
mezclarse, son combinados en la retina de quien observa, conforma
la tonalidad deseada por el autor, pudiendo ésta variar segun la
distancia que se deje. Es asi como la imagen puntillista pasa a
tener continuidad como si hubiera sido pintada por lineas en lugar

de puntos.
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Figura 5. La Parade, Seurat 1889

“Las teorias de Seurat procedian de sus lecturas de los
textos estéticos y cientificos del siglo XIX sobre el color y
de esta forma podemos afirmar que la tonalidad ideada por el
artista no se encontraba en el cuadro pintado sino en la mente
de quien observaba, como si se tratase de una ilusidén éptica
que se genera en la retina o mejor aun en la mente. Es el
cuadro construido en la mente, como si se tratara de una nueva
aparicién de arte conceptual del siglo XX aunqgue

C e . 9
anticipandose un siglo.”

Esta misma ejercitacidédn de ciencia y arte trae aparejada una
serie de desarrollos en los procesos creativos que bien podrian
llevarse a cabo en sala de aula. No se trata de acotar sino de
acrecentar la busqueda en campos incluso aparentemente ajenos al
arte, de modo de ampliar la capacidad creativa, cognitiva e incluso
expresiva del alumno. Llevando la materia artistica hacia un area
interdisciplinar de pensamiento multiple donde la reflexidén, la
observacién y el proceso creativo integren el dinamismo de la

disciplina.

* Valero Mufioz Antonio, en su libro, Principios e Luz y holopintura, nos comenta sobre los
efectos fisicos de las pinturas post impresionistas, rescatando que la pintura en su
totalidad se forma en la mente de quien la observa ya que los colores —-pequefios puntos de
color puro- se reciben en la retina y es el cerebro quien termina descifréandolos,
estableciendo una imagen global.
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;Qué ocurre cuando el fin tnico del artista es la pura expresidn
individual?

Tomemos el ejemplo de Jackson Pollock, quien ya en 1947 habia
creado el estilo que lo habia hecho famoso: abstracciones libres e
informales basadas en una técnica de goteo y manchas sobre el

lienzo, cuyo ejemplo podemos ver a continuacién

Figura 6. Jackson Pollock en su atelier de East Hampton, New York
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El mismo artista nos contaba sobre su proceso creativo:

“Mi pintura no procede del caballete. Casi nunca tenso
el lienzo antes de pintar. Prefiero sujetar con tachuelas el
lienzo sin tensar en la dureza de la pared o en el suelo porque
necesito la resistencia de una superficie dura y en el suelo me
siento mucho més a gusto. Me siento mas cerca del cuadro, mas
parte de é1 porque de esta manera me es posible dar vueltas en
torno a él1, trabajar desde sus cuatro lados y literalmente,
estar en la pintura. Esto guarda semejanza con la manera de
trabajar de los indios pintores de arena del oceste.

Sigo apartandome de las habituales herramientas de los
pintores, como el caballete, la paleta, los pinceles, etc.
Prefiero palos, cuchillos, pintura liquida que gotea o un
fuerte empaste con arena, cristales rotos y otros materiales
extrafios afladidos.

Cuando estoy en el cuadro, no me doy cuenta de lo que
hago y es sdélo después de una especie de periodo de ponerme al
tanto que me veo lo que he estado haciendo. No me preocupa
hacer cambios, destruir la imagen, etc., porque el cuadro
tiene vida propia. Trato de dejar que esta vida salga a la
superficie. S6lo cuando pierdo contacto con el cuadro el
resultado es un caos. Sino, lo que resulta es pura armonia, un

fluido intercambio y el cuadro sale bien”™

Una de las consecuencias méas radicales del método de trabajo de
Pollock fue el hecho de que cambiaba completamente el tratamiento

del espacio. “Pollock hace caso omiso de los problemas espaciales;

. 11 . P .
sus pinturas no son planas”.” En cambio &€l crea todo un espacio

ambiguo donde el impulso primordial en su proceso creativo tiene
que ver mayoritariamente con impulso de la expresidn instanténea.

En el manifiesto presentado en el peridéddico New York Times de

’ Jackson Pollock nos comenta en sus escritos, Possibilities 1, sobre su propio proceso
creativo a la hora de ejecutar un cuadro, en el cual interactua con los materiales como si
se tratara de una puesta en escena en la que ominada por una suerte de catarsis, logra
expresarse a través de movimientos no siempre conscientes.
11 . . ) ) ) )
Bajo esta premisa, Edward Lucie-Smith interpreta a Pollock como un artista que crea un
arte en movimiento y por ende vital, orgénico y tridimensional en el hacer de su accidn
para obtener los resultados pictdéricos finales.

- Wy T
™= -

o
ey

e e - /.

= il
L gt
“' 2 e




POTHEKE

ESTUDIO DE

1943 por los tres artistas expresionistas: Mark Rothko, Adolf
Gottlieb y Jackson Pollock sostenian que entre sus preferencias
artisticas se encontraban los grandes lienzos y un punto de vista

enfocado en el arte como si se tratara de “una aventura hacia un

. 12
mundo desconocido”

De esta manera y citando al coleccionista y critico de arte
Samuel Kootz vemos que “La combinacidén americana de pura
abstraccidén y expresividad en el pincel, gritaba realmente algo
nuevo”” como si se tratara de una puesta en escena, “el lienzo
parecia un escenario en donde actuar, antes de ser un espacio para
reproducir”™ se trataba pues de un espacio dedicado exclusivamente
a la expresidén espontanea desvinculada de cualqgquier
condicionamiento, convirtiendo el ©proceso creativo era
exclusivamente un proceso de auto-conocimiento.

Es asi como la vinculacidén de los casos que hemos venido viendo
entre arte y deseo —-en el caso del arte rupestre- arte vy
comunicacidén —-como hemos visto en el arte medieval eclesidstico-
arte vinculado a las teorias de la fisica —como hemos analizado en
el post impresionismo- e incluso en el arte expresivo de 1los
expresionistas abstractos, conforman un universo artistico
interdisciplinar nutrido de un campo tangencial que excede
tedricamente el campo del arte y que sin embargo lo nutre en forma
constante, contribuyendo por qué no al desarrollo inteligible que
bien podria aplicarse en sala de aula de forma de conseguir la
interaccidén de varias disciplinas cuyo denominador comun resulte en
la produccidn artistica, esta vez con un background de informacidn

que conlleve a la profundizacidén de la materia.

¥ Harold Rosenberg comenta en sus escritos que la ejecucién de lo que é1 llamd de

Expresionismo abstracto estéd estrechamente vinculado con el acto de lanzarse al vacio en
lo que depararia en una aventura hacia lo desconocido.

*“ El coleccionista y galerista Samuel M. Kootz quien a principios de la década del 40 se
encontraba en busqueda de un nuevo tipo de arte, resumia de esta forma la genial
originalidad que él veia en los nuevos expresionistas americanos.

14 . . . . . .
Nuevamente el critico y escritor Harold Rosenberg, define a los expresionistas

abstractos americanos como artistas de la accidén en una suerte de arena o escenario donde a
través de la catarsis de su interpretacidén, encontraban el vinculo efectivo con la
expresidén gréafica.
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