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Resumen:

En este texto quiero plantear una alternativa de paradigma en la educacién artistica, de una basada
en disciplinas hacia una enfocada en la investigacién autorreflexiva en el campo del sistema arte-
cultura aplicada a la produccién material del arte desde practicas individuales, de taller y “sociales”,
y que planteo, siguiendo a Ranciere, como emancipadora.
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Abstract:

This text stablishes an alternative paradigm to art education: From a paradigm based on
disciplines, towards one focused on self-reflexive research. Quoting Ranciere, this new
paradigm is emancipating applied in the field of the art-culture system, to the individual
material production in studio and social practices.
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“Maestro es el que mantiene al que busca en sz rumbo,
ese rumbo en el que cada uno estd solo en su busqueda
y en el que no deja de buscar.”

Ranciere

En el dmbito de la ensefanza artistica en general
y, sobre todo en las universidades, estd latente la
necesidad de dejar atrds el modelo de ensefianza
disciplinario, modernizado en los anos veinte por
Bauhaus, basado en la Historia del Arte progresista
y lineal, asi como de la trasmision de las técnicas de
las Bellas Artes. Paradigma que a su vez naturaliza
y profundiza las divisiones del mundo construidas
en la Modernidad (ej. Arte/disefio) y que por tanto
perpetiian diferencias, exclusiones y estereotipos

usados para la dominacién del Otro/s.

El apremio por una transformacién en la ensenanza
del arte no estd desvinculado de esa btsqueda de
cambio a nivel social, en general, donde este modelo
estético juega un rol importante en la reproduccién
del sistema, pues el artista es concebido en medida
de su funcionalidad para la industria y el mercado;
el mejor ejemplo de ello son las industrias culturales
que, mediante sus formas, pricticas y discursos cldsico

-occidentales, refuerzan el sistema dominante.

Centrando el debate en la educacién de las artes
visuales, muchas instituciones a todo nivel, pero
sobre todo las universidades que forman artistas
practicantes, docentes, a quienes combinan ambos
quehaceres, se encuentran con esa necesidad de
cambiar la educacién en el arte. Yo mismo fui
educado con un curriculo muy Bauhaus en el
Colegio Universitario de Artes de la  Universidad
Central de Quito a finales de los afos noventa. La
malla partia de bases de diseno y teoria del color hasta
todas las técnicas de taller y estaba atravesada de la
metodologia del dibujo con modelo. A este curriculo
de ensefianza de las Artes Visuales no solamente es
necesario anadir lo que se ha venido en llamar los
Nuevos Medios, que podrian ser los que han logrado

mids inclusién, aunque bajo la misma perspectiva
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disciplinar; sino también habria que introducir
las précticas estéticas relacionales, comunitarias y
colaborativas, la accién y el “performance”, todas
estas expresiones artisticas actuales en el campo de la
visualidad que deben ser insertadas bajo una légica
distinta a la de las vanguardias ( lineal y progresista)
tanto en el taller (expandido) como en el relato de
la Historia del Arte. De la mano de estas medidas y
sin lo cual el cambio emancipador no serfa posible,
resulta imprescindible poner bajo discusién las
oposiciones construidas por la Modernidad en
este régimen educativo, entre categorl’as como arte
culto y arte popular, o entre arte moderno y arte
contempordneo, arte y artesanfa, o finalmente
inteligencia superior e inteligencia inferior" Discutir
estas dicotomfas, esenciales de los relatos lineales
modernos, nos permitiria situarnos en un campo
de accién artistica: investigacién / experimentacién
/ produccién. Como describe el antropélogo James
Clifford (1988), alo que denomina el Sistema Arte
Cultura, aplicado a las colecciones etnogrificas,
este concepto trasladado al campo del Arte permite
pensarlo como un campo de accion : un sistema
simbélico de produccién y valoracién de artefactos
estéticos, y que de cierta forma integra al campo del
Arte moderno, y a través de su negacion, las movidas
“duchampianas” de incluir la vida cotidiana y la
reproduccién medidtica, todo lo que es valorado o
no como Arte en funcién del juego de lenguaje en el

que se inserten (Wittgenstein,1953).

Este salto antropoldgico tiene sus correlatos en el

campo artistico y quisiera especialmente sefialar a la

1 “El mito pedagogico () divide el mundo en dos. Pero es
necesario decir mas precisamente que divide la inteligencia
en dos. Lo que dice es que existe una inteligencia inferior
y una inteligencia superior. La primera registra al azar las
percepciones, retiene, interpreta y repite empiricamente, en
el estrecho circulo de las costumbres y de las necesidades.
Esa es la inteligencia del niflo pequefio y del hombre del
pueblo. La segunda conoce las cosas a través de la razon,
procede por método, de lo simple a lo complejo, de la
parte al todo. Es ella la que permite al maestro transmitir
sus conocimientos adaptandolos a las capacidades
intelectuales del alumno y la que permite comprobar que

el alumno ha comprendido bien lo que ha aprendido.

(Esta clasificacion de inteligencias) es el principio de la
explicacion. Tal serd en adelante para Jocotot el principio del
atontamiento”(Ranciere:9)
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EL SISTEMA ARTE CULTURA
Una maquina de construir autenticidad

(auténtico)

1
conocedor
el museo de arte
el mercado de arte

arte
original, singular

(obra maestra)

no cultura
nueva, no comun

3
falsificaciones,
invenciones
el museo de tecnologia
articulos confeccionados y
antiarte

(inauténtico)

divisién del sistema-mundo artistico en 4 campos.
el Arte, el anti-arte, el no-arte y el des-arte realizada
por Allan Kaprow por lo menos 20 afos antes
que Clifford, que aunque sin incluir cabalmente el
concepto de cultura, como lo hace el antropélogo,
si incluye la idea de wvida cotidiana. Los cuatro
campos semdnticos descritos abajo para el caso de
las colecciones etnogrificas pueden ayudarnos a
reflexionar mds ampliamente sobre el arte y la cultura
en general, como un espejo reflejando lo propuesto

por Kaprow:

campo 1 es el campo de la alta cultura o de el Arte-

arte

campo 2 es el campo del folclore, la artesania o del

no arte

campo 3 es el campo de las falsificaciones o del anti-

arte

campo 4 es el campo de la cultura medidtica, masiva,

—

2
historia y folklore
el museo etnografico
la cultura material
artesania

cultura
tradicional, colectiva

(artefacto)

no arte
reproducido,comercial

4
arte para turistas
mercancias
coleccion de curiosidades
articulos utilitarios

(Clifford,1988)

popular o del des-arte,

y asi intentar delimitar un posible campo , un lugar,
un espacio y un tiempo para la investigacién-
experimentacion artistica en el cual se desenvolveria
la clase de arte, el taller expandido, el laboratorio. Este
sistema incluye todas las manifestaciones estéticas de
una sociedad y no solamente las consideradas Bellas
Artes o alta cultura, todas en situacion de igualdad
e importancia y cada cual con su genealogfa, varias,

emparentadas entre si.

En actuales debates de la pedagogia artistica
contemporénea, existeamplio consenso en que, como
dice Aguirre (2004), ensefar arte es instruir también
sobre los contextos culturales en que se producen los
objetos, hechos, experiencias artisticas y la manera
en que son valoradas, sentidas por la sociedad.
De esta manera, la educacién en el arte no estarfa
limitada a adiestrar en los conocimientos formales

para reproducir técnicamente un artefacto estético,



sino que forjaria y fortaleceria la comprensién de la
performatividad® de los artefactos artisticos, la cual
“reside en que las obras se usan y “reproducen” en
cada contexto en el que son consideradas como
tales. Los artefactos artisticos se usan y reproducen,
independientemente del conocimiento que tenga el
receptor-intérprete del sistema de reglas con las que
fueron producidos e, incluso, del origen cultural de
los mismos. Para que cualquier producto artistico
genere significacién estética, solo debemos disponer,
por tanto, de contextos o espacios simbdlicos
adecuados, dispuestos a reconocer las caracteristicas
sistémicas de tal constructo estético como arte”
(Ib). Esta es la capacidad y poder del arte, construir
un contexto simbdlico, para determinar hechos o

experiencias como estéticas o no, como arte o no.

Este cambio de paradigma en la ensenanzaartistica, de
uno de tipo disciplinary lineal, a otro, transdisciplinar
y complejo, tendria dos consecuencias importantes:
la primera, que senalaba ya Geertz, el preguntarnos
qué es lo que se puede decir del arte al interpretarlo
dentro de sistemas simbdlicos, Esta pregunta,
frecuente a partir de los ochenta, sobre todo desde la
antropologfa, ha ocasionado molestia y rechazo por
parte de gran parte de artistas al sentir su voz usurpada,
sus obras interpretadas como signos abstractos,
sin contexto insertadas en todo tipo de redes de
significados. Ademds, esta interrogante, usada como
herramienta reflexiva tanto en la ensefianza como en
la investigacion artisticas, permite que el artista sea
autocritico con su propio trabajo y sea capaz, a la
vez, de observar la forma en que su propia autocritica
fue construida, es decir de producir reflexivamente:
squé es lo que puedo decir sobre mi trabajo’? La
segunda consecuencia, permite al artista, estudiante
de arte, investigador, situarse e insertar su trabajo
en redes de significados, en los que su obra pueda
tener un valor o una relevancia, sea en la galerfa, en
la calle, etc. Mostrar no solamente que los contextos

se construyen socialmente sino que el artista puede

2 Es el propio Aguirre el que usa la palabra performatividad.

3 “sobre lo que no podemos hablar debemos guardar
silencio” (Wittgenstein,1921)
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tener agencia en su construccion. ;Por qué es esto
importante? Pues, porque la investigacién artistica
se puede llevar a cabo desde cualquier contexto de
redes de significados, pero es necesario esclarecer las
redes para poder situarnos en el campo de estudio.
Aguirre ejemplifica con el ensenar a reproducir una
midscara Yorubd - bien podria ser un paisaje o una
accién- las redes de significados en que puede estar
situada, o las redes de significados convencionales
que hacen un paisaje. Las genealogfas construidas
socialmente, a lo largo de la historia, en distintas
culturas, son un constructo estético cultural que
ficilmente puede ser trasladado a otros contextos
culturales, reproduciendo asi, no las formas de un
paisaje 0 una mdscara sino, sus usos en la red de
significados llamado arte-cultura. En este orden
de cosas es que se hace relevante la investigacién-
experimentacion artistica, entendida, en términos de
la capacidad o de la sensibilidad de insertar un hecho
o0 una experiencia estéticas en una red de significados
artisticos, algo que se puede hacer tanto en el taller

como fuera de éL.

Aqui quiero detenerme paradescribiralgunosaportes,
sobre todo metodolégicos, desde la Antropologia
como disciplina, a la investigacién-experimentacién
7 . . « »
artistica, no solamente en un posible “campo” de la
cultura, como serfa la primera posibilidad, y mds
obvia, sino sobre todo en la propia practica artistica

tanto individual como colectiva.

La gran categorizacion de la Antropologia como una
disciplina radica, entre otras cosas, por su método
de investigacién: la observacién participante, la
cual requiere produccién reflexiva, de quienes se
dedican a una investigacién en este dmbito. Este
tipo de produccién bien podria ser tomado desde
las practicas artisticas, en los talleres, en el “campo”,
mediante trabajo comunitario, pedagégico, relacional
o colaborativo. Igual de importante, para una
investigacién en el arte, resulta observarse haciendo,
mientras, al mismo tiempo nos preguntamos, ;cémo
es que hacemos en la forma en que hacemos?,
expresando estas dos reflexiones en lo que estamos

haciendo e involucrando de ese proceso también a la
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audiencia, como lo explica Rosanna Hertz (Hertz en
Wynne 2010) :

“Al juntar sujeto y objeto en el mismo espacio (a
J fjeto ) 00]

veces incluso la misma ovacion), los autores dan a sus
audiencias la oportunidad de evaluarlas como “actores

situados” (participantes activos en el proceso de creacion

de sentido)’.

La emergencia de esta reflexividad se apoya
en la aplicacién de un método de observacién
participante, inclusive de autoobservacién, en la cual
el o la artista, como participante del proceso atiende
con conciencia su hacer en relacién consigo mismo
y el mundo, dialoga, interpreta. Justamente, otra de
las fortalezas metodolégicas de la antropologia es
enfatizar como conocimiento reflexivo participante,
el didlogo, generador de conocimiento, en el caso del
arte, generador de hechos y experiencias estéticas.
El didlogo entendido en términos de escucha “con
simpatia” (Muratorio,2005) con uno mismo, con
la Historia del Arte, con la sociedad y sus redes de
significacién y de poder, de los que uno mismo

forma parte.

Sin embargo, yo habia empezado este ensayo con
una promesa: educacién emancipadora y hasta
ahora solo he delimitado una propuesta de campo y
de mirada. Para poder discutir la idea de educacién
emancipadora voy a seguir a Jaques Ranciere y su
texto El Maestro Ignorante; no obstante, también
tengo presente mi experiencia en el aula, laboratorio,
y taller en distintos contextos de educacion/
aprendizaje tanto institucional como informal, no
plantedndola ejemplar, mds bien para transparentar la
metodologia que apliqué: la observacién participante

para un didlogo reflexivo.

Para que la educacién sea emancipadora, siguiendo
a Ranciere, tiene que obligar al estudiante a utilizar
su inteligencia en libertad; esta pedagogia se basa
en la investigacién empirica, en la experiencia

“dar (al

estudiante) la conciencia de lo que puede una

(experimentacién y expresién) para

inteligencia cuando se considera igual a cualquier

otra y considera cualquier otra como igual a la suya
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(Ranciere, 25). La ensefianza del arte tiene lugar,
como propongo en pdrrafos previos, en el sistema
arte-cultura, o en cualquiera de esos intersticios, que
no necesariamente significa un lugar fisico, pero que
obviamente incluye al taller o la cabeza del artista; y la
observacién participante como mirada autorreflexiva,

dialogante, subjetiva.

La reflexién que estructura este ensayo estd permeada
por la lectura sobre las experiencias pedagogicas,
sobre todo de Roy Ascott, en sus foundations, en
las universidades britdnicas en las que empezd a
experimentar desde los afos 60. Me interesa en
Ascott sobre todo su definicién del campo de
investigacién artistica como uno transdiciplinar de
Realidad Variable. A esta realidad variable de Ascott
yo le atravieso las nociones del sistema arte-cultura
de Geertz. El sistema existe en la realidad variable
por lo que una obra de arte puede existir tanto en la
realidad verificable como en la virtual o en la vegetal,
y lo mismo con una falsificacién, con una artesania o
con un artefacto de la cultura popular, que existen en
muchas formas de la realidad y en los trdnsitos entre
esas realidades. Pienso aqui por ejemplo en los barros
Shuar o Huao que existieron siempre primero en una
realidad vegetal y luego mediante visiones -producidas
al consumir brebajes preparados a partir de plantas
sagradas- son representadas, moldeadas fomando
artefactos en barro cocido con usos funcionales en
la realidad verificable y que después son apropiados
por el mercado de “souvenirs” de lugares y tiempos

distantes.

Por “clase de arte”, aqui me refiero, a aquella
materia impartida en escuelas y colegios llamada
Educacién Estética, y a nivel universitario, a la clase
de investigacién artistica, laboratorios o talleres
de investigacion, talleres de tesis, talleres trans o
interdisciplinarios, enfocados en la investigacion y
experimentacion que el profesor de arte no dirigird,
ni desempenard el papel del maestro que conoce todo
el compendio de una técnica, tampoco mandard a
investigar al estudiante las cosas que €l ya sabe, para
poder comprobar. “El maestro ignorante hard menos

y mds a la vez, no verificard lo que ha encontrado



el alumno, comprobard que lo ha buscado”(Ibid:21)
que deberd ser siempre algo material, un objeto, un
libro, una cita, una nota, una imagen, un recuerdo,

un deseo.

“Una cosa material es, en primer lugar, e/ #nico
puente de comunicacion entre dos espiritus”™ (Ibid)*. “El
puente es paso, pero también distancia mantenida.
La materialidad del libro pone a dos espiritus a una
distancia que los mantiene como iguales, mientras
que la explicacién es aniquilacién de uno por el otro.
Pero la cosa es una instancia siempre disponible para
comprobacién material”(Ibid). Por eso no abogo de
ninguna manera por profesores de artes formados
en todas las posibles disciplinas, inter y trans-
contenidas en el sistema arte-cultura, ni en docentes
etndgrafos, mds bien apuesto por el maestro ignorante
que propone Ranciere, porque “se puede enseriar lo
que se ignora si se emancipa al alumno, es decir, si
se le obliga a usar su propia inteligencia” (Ibid). Sin
embargo, preguntémonos qué es lo que el profesor de
arte debe ignorar. Yo propongo que lo que debemos
ignorar como docentes, no saber de antemano, es la
busqueda personal de cada estudiante. El profesor de
arte debe ser una guia de técnicas y saberes, pero sobre
todo de busquedas. Las técnicas y los saberes pueden
ser medios para encontrar formas de encontrar
y no mensajes finitos y comprobables. El fin es la
experimentacion, la investigacién, que involucre
una observacién participante trans-sensorial cuyo
centro es la experiencia y no la memorizacién ni la

repeticién.

“Maestro es el que encierra una inteligencia en

4 En los laboratorios transdisciplinarios de la UArtes
en Guayaquil realizados entre mayo y septiembre del
2015 por primera vez, nos planteamos desde un inicio
que los estudiantes mantengan una bitdcora a la que
yo no exijo acceso al contenido pero si a su existencia
material y sus constantes cambios visibles, palpables,
escuchables, etc. En el laboratorio planteamos una serie
de actividades y experiencias planteadas por el profesor
seguidas de experimentos en los que los estudiantes son
obligados a pensar y plantear una actividad que nos
involucre a todos en el laboratorio y que abra un camino

de busqueda o preguntas sobre una btisqueda concreta.
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el circulo arbitrario de dénde solo saldrd cuando
se haga necesario para ella misma.”(Ibid12) Ese
precisamente es el trabajo del profesor de arte en
general, y del profesor de investigacién artistica en
particular: ”comenzar el circulo de la emancipacion
de sus estudiantes”(Ibid:13), al utilizar el “poder” de
ser el profesor segtin las jerarquias de la institucién
educativa, no para reproducir la modernidad sino
para obligar a la voluntad, a la inteligencia de sus
estudiantes a ponerse a trabajar. Imagino, junto
a Ranciere, y Jacorot, el pedagogo que inspira a
Ranciere, la posibilidad que, con buenos medios
a disposicion, biblioteca, media lab, materiales
y maestros emancipados, esta pedagogia pueda
ser usada en la trasmisién-generacién de todo el
conocimiento humano. Las artes siempre pueden ser
una puerta a un campo transdiciplinario de diseno
y construccién de experiencias y de relaciones y la
educacién artistica emancipadora formard artistas
que trabajen hacia la emancipacién de sus pares

desde y con el arte.
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