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1. Introduccién: El problema de las clasificaciones en la Historia de la Educacion Artistica.

Ensayar una clasificacion, un modelo o un esquema es una operacion intelectual que solo
i se justifica por su utilidad o eficacia, por la luz que aporie para esclarecer un problema que
permanezca oscuro. No hace falta recordar la famosa y desconcertante clasificacion que el poeta
P y escritor aryentino Jorge Luis Borges intercala en su ensayo sobre John Wilkins, para
3 conducirnos con cautela y precaucion anate cualquier intento de clasificacion, por muy simple o
evidente que nos parezca una situacion.
Borges dice tomar esta clasificacion de los animales de un hipotético doctor Franz Kuhn,

r el cual la atribuye a cierta enciclopedia china. El caso es que, entre los catorce tipos de animales,
encontramos categorias tales como las de los embalsamados, las sirenas, los fabulosos, los que
se agitan como locos, los dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello, o los que de lejos
: parecen moscas, por solo citar algunos de los tipos mas inmediatamente visuales. En un tono algo
, mas prosaico, Borges concluye *...; notonamente no hay clasificacion del universo que no sea

arbitraria y conjetural”. (Borges, 1981, pp. 104-105).
3 El filosofo francés Michael Foucault dejo escrito que la insistente nsa que le producia la
clasificacion de Borges fue el origen de su demoledora reflexion sobre el orden, el conocimiento
y la cultura que publico en 1966 bajo el titulo ‘Las palabras y las cosas’. (Foucault, 1978),
3 Hace apenas dos afios, el profesor y novelista italiano Umbernto Eco, en su ensayo sobre ‘La
r busqueda de la lengua perfecta’ recoge la clasificacién china que inventd Borges, y que inspird
a Foucault, para concluir que “..también Leibniz tendra que rendirse finalmente ante esta
dramatica constatacion”, la de que toda clasificacion necesariamente es hipotética y arbitraria.
(Eco, 1996, p. 176).

Como yo voy a proponer un esquema o clasificacion, ciertamente sobre un conjunto de
extension algo mas reducida que el vasto el universo, pero no desprovisto de cierta complejidad,
_como es el de la ensefianza y aprendizaje de las artes visuales, no solo tendré que advertir de las
dificutades del intento, sino también de sus posibles ventajas. Debo confesar que me encantan los
-esquemas y clasificaciones porque los considero tremendamente utiles, ya sea para adoptarlos o
para rechazarlos. En cualquiera de los dos casos, la mitidez con la que pretenden delimitar la
siempre borrosa, versatil y desconcertante variedad de los acontecimientos, resulta de gran ayuda
Pondré un ejemplo, que nos permitira entrar rapidamente en materia. Un ejemplo con propositos

didacticos, cuyo autor es Leonardo da Vinci.
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Ilustracion 1.

b o Se trat 1 de un problema de ensefianza del dibujo del natural, que Leonardo formulé del
siguiente modc . ‘Del fare un ‘effigie umana in profilo dopo averlo guardato una sola voita’, ‘De
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[coma] hacer una efigie humana de perfil después de haberla visto una sola vez'- Para poder

resolver esta cuestion Leonardo proporciona una clasificacion o tipologia de narices. (Ilustracion

1).
“En esle caso te es menester memorizar Ia variedad de cuatro miembros diversos de perfil, a saber, nariz,
boca, mentén y frente. Hablaremos primero de la nariz. las cuales son de tres suertes, esto es rectas,
concnas y convexas. De las rectas no se ven mas que cuatro variedades. esto es largas, cortas. altas con
la punta y bajas. Las narices concavas de tres sueries, de las cuales algunas tienen la concavidad en la
parte superior, algunas en el medio y algunas en la parte inferior. Las narices convexas aun pueden variar
en tres modos. esto es algunas tienen la giba en la parte de arriba, algunas en el medio y otras abajo; los
contornos que meten en el medio la giba de la nariz varian de tres modos, esto €5 0 son concavos o
convexos " (Leonardo da Vinci, /f, p.134) :

Este ejemplo, que ha sido estudiade por E. H. Gombrich en su ensayo sobre la cabezas
grotescas de Leonardo, puede ser elocuente para comprender que un esquema o clasificacion es
solo y simplemente eso: un esquema o clasificacion. (Gombrich, 1982, pp. 123-125). No hay
ninguna nariz que tenga porqué corresponder exactamente a las dibujadas en la clasificacion de
Leonardo. Pero si queremos memorizar rapidamente el perfil de cualquier nariz, es mucho mas
sencillo recordar las pequeiias variaciones que presenta el modelo real en relacion con los tipos
normalizados en la clasificacion leonardesca.

Los esquemas no existen en la realidad, son solo casilleros en los que hay que encajar la
realidad, por consiguiente la realidad nunca encajara del todo bien en el esquema. Pero en el
forcejeo con las cosas para que encajen con los esquemas, surgen grandes posibilidades de que
aprendamos algo mas sobre como son las cosas, y también algo mas sobre nuestra habilidad para
hacer esquemas y clasificaciones.

Esta nueva disciplina que estamos configurando, este nuevo campo de estudio, como es
el de la Historia de la Educacion Artistica, utiliza esquemas y clasificaciones, como es habitual en
cualquier disciplina. Normalmente los estudios de tipo historico propenden a utilizar esquemas
o clasificaciones cronologicas, Esto es perfectamente natural. Si lo que estamos tratando de
estudiar es qué ha sucedido en la enseflanza del dibujo, de las Bellas Artes, o del disefio; como
se han ensefiando esas disciplinas, lo que buscamos es ordenar lo que sucedio antes y lo que
sucedio después. Parece casi obligado que de forma congruente con nuestro proposito los
esquemas que se establezcan consistan en etapas o periodos que van engranandose unos con otros
hasta cubrir la totalidad del devenir de acontecimientos que estudiamos.

Si cogemos los indices de las principales historias generales de las educacion artistica que
tenemos disponibles hasta la fecha veremos que sus esquema responde a esta estructura
cronolagica. (Cuadro 1).

El trabajo de Stuart MacDonald, centrado en el caso de Inglaterra, y que analiza con
especial atencion el siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, tanto en lo respecta a al escuela
primaria, como a las enseftanzas profesionales y superiores de las bellas artes y del disefio.
(MacDonald, 1970). El texto del profesor Arthur D. Efland, presenta una estructura semejante,
pero en este caso focalizada en Estados Unidos de América. (Efland, 1990).

En estas clasificaciones hay algunos aspectos que me gustaria sefialar. Uno, como era
previsible, el orden cronolégico es imperante, Dos, hay una cierta desproporcion en el tratamiento
que se le da a los dos ultimos siglos, el XIX y el XX, y toda la historia anterior. En el caso de
Arthur D. Efland , el periodo comprendido entre Esparta y el siglo XIX, es decir un lapso de
2.700 afios se resume en 41 paginas, mientras que el periodo 1800-1987, ocupa las 214 paginas
restantes, Tres, los dos estudios manifiestan un marcado caracter local, muy centrados en los
respectivos paises de sus autores.
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Stuart MacDonald (1970)

Arthur D. Efland (1990)

1. Gremios, Acadermuas, Sociedades ¢ Insttutos.
(Egipro - 5. XIX)

2. Principios académucos. (Egipto - W. Hogart,
1753)

l. Origenes de la educacidn artisuca en
occidente. (800 a C. - 1800).

3. Las escuelas de Disedio. (1760-1850).

4 Llas filosofias de Haydon, Dvce y Wlson
(Primera mitad del siglo X1X).

5, Cole adquiere un reino. (Décadas centrales del
siglo XIX).

6. Sociologico: ;Educacion artisica para quien?.
(Décadas centrales del siglo XIX).

~

. Escuclas del Departamento de Ciencia y Arte.
(1852 - 1873).

8. Un sistema nacional para la educacion artistica
piiblica. (Ados centrales del siglo XIX).

4. El traslado a South Kensington. (Aflos centrales
del siglo XI1X).

10. Pago segun resuliados en Educacion anistica.
(1854-1870)

11. La filosofia del circulo de South Kensinglon.
(Segunda mitad del siglo XIX).

12. América imponta el sistema de Cole. (Segunda
mutad del siglo X1X)
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siglo XIX). '

14.La [escuela] Slade y su conceplo del dibujo.
(1868 - 1969).

15. Los "Atehers’ franceses. ( De David a la
Academua Julian)

16. Del ante aphicado al disefio. (De finales del siglo
XIX hasta la 1 guerra mundaal).

17. El reconocimientio del arte infanul. (De
Rousscau a R.R. Tomlinson, 1935).

._w.cEf.nR_apn__,vc_:mnEoc‘Amnm_._h&_::snnn_
siglo XX). .

19, Discile bdsico y educacion visual. (Segunda
mitad del siglo XX)

2. Las artes visuales y 1a revolucion industrial
(1800-1840)

3. La invencion de la escuela comun de ane.
(s. XIX)

4. La comente del idealismo romdntico en
educacion anisuca. (8. XIX)

5. Darwinusmo social y la busqueda de 1a belleza
(1890-1914)

6. Las comentes  expresionistas  y
reconstrucionisias en educacion antisuca. (1917
- 1945) g

7. La educacidn arnistica desde la segunda
guerra mundial hasta el presente. (1945-1990)

Cuadro 1. Divisién en periodos de las principales historias de la educacion artistica.
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Cuatro, en bastantes ocasiones la estructura de periodos, fases o etapas, viene
determinada, incluso en su denominacion, por estructuras ‘macro-historicas * tales como guerras,
siglos, etc Por todo ello creo que los esquemas que manejamos actualmente indican mejor lo que
sabemos de la histonia de la educacion artistica, que cualguier otra cosa.

El punto de vista que yo quisiera defender es que la Historia de la Educacion Artistica
deberia tener un esquema de clasificacién en periodos que le fuese propio y distintivo,
Probablemente eso significara que la disciplina ha llegado a nivel de madurez.

La historia de la educacion artistica tiene su propia dinamica inlerna, su propia logica, y
por lo tanto otros tipos de historias, otros acontecimientos extrinsecos a la ensefianza y
aprendizaje de la artes visuales no siempre la afectan de manera decisiva. Por supuesto que los
cambios y transformaciones del conjunto de la dinimica social tienen su repercusion en el sistema
delas ensefianzas artisticas, pero ni siquiera los acontecimientos mas proximos a este Ambito, ya
sean los educativos o los artisticos, coinciden exactamente con la dinamica especifica de la
educacion artistica Los autores y autoras, las instituciones, y las obras clave de Ia historia de la
educacion artistica, y por lo tanto también sus épocas y periodos deben ser los que realmente han
marcado la disciplina, y no deberian ser extrapolados desde otros ambitos.

La historia de la educacion artistica deberia tener sus propia clasificacion en periodos
congruente con la devenir concreto de sus acontecimientos mas relevantes. Esta es la primera idea
que queria exponer.

2. Una tipologia de modelos de enseiianza de las artes visuales, de cardcter histérico,

La clasificacion que yo voy a proponer no pretende organizar la historia de la educacion
artistica. Lo que me ha movido a establecer ese esquema no es tanto un interés historico como
didactico Por lo tanto debe quedar bien claro desde el principio, que no establezco periodos o
fases que correspondan a tales o cuales fechas o épocas, y que van sucediendose unos a otros. Mi
proposito fundamental fue descubrir la logica de los métodos de ensefianza de las artes visuales.
Lo que sucedio es que descubri que la explicacién mas coherente y completa que encontré para
dar cuenta de como se ensefiaban actualmente las artes visuales era de tipo historico. Lo que
mejor explica, desde mi punto de vista, como se ensefia hoy la educacion plastica y visual es como
se ha ensefiando a dibujar en el pasado. Aclarar este punto me parece muy importante, para ello
utilizaré algunos casos e¢jemplares.

Al observar los contenidos y ejercicios que se proponen en el aula o que prescriben los
manuales que actualmente se estan utilizando en la educacién artistica en cualquier nivel educativo
una de las preguntas pertinentes que podemos hacernos es sobre su origen histérico: h._ncwnn_o
quién y porqué se inventd ese ejercicio?. En la mayoria de los casos es posible rastrear el origen
del gjercicio durante centenares de afios. Esto puede parecer algo sorprendente. La mayoria de
las editoriales publican nuevos manuales casi cada curso escolar, especialmente para los afios de
escolaridad obligatoria, por lo que cabria esperar una constante novedad de propuestas. Pero esto
no es realmente asi. Lo que nos encontramos es una asiduidad y fidelidad realmente
impresionantes a unos pocos modelos o-patrones que, a mi juicio, constituyen una especialidad
iconografica escasamente explorada: la iconografia didéctica en la ensefianza de las artes
plastica )

Veamos, por ejemplo, una de las actividades propuestas por el manual para el curso 3° de

educacion plastica y visual de la editorial Santillana. (lustracion 2). El ejercicio se titula

“Imagenes casuales. |]a mancha” La propuesta consta de dos partes. En la primera se explica
mediante un ejemplo como debe procederse.
“Se rellena con manchas de acuarela de distintos colores un papel previamente humedecido.
Se obsenva el papel en todas las posiciones hasta encontrar algun parecido de las manchas con imdgenes
figuratvas, drboles en este cjemplo. Se destacan con lapices las lineas y los colores que interesan y se
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acenmian los contrastes.” (Santillana. 1998, p. 42 ).

Tlustracion 2.

En la segunda parte del ejercicio se ofrece al alumnado un amplio rectangulo en blanco,
que ocupa practicamente toda la pagina del libro, en el que hay que hacer lo siguiente:

“Rellena de manchas todo el rectingulo. Busca parecidos y retoca los hallazgos, dejando el resto como

fondo", (Santillana. 1998, p. 43)

En los escritos de Leonardo da Vinci, estamos entorno al afio 1500, encontramos dos
parrafos que corresponden exactamente a este ejercicio:

“Asi. nuestro Borticelli decia que era vano estudio [el paisaje] , pues bastaba con arrojar sobre
un mure una esponja embebida en distintos colores, la cual dejaria una mancha donde poder ver un bello
paisaje. Bien cieno es que en una mancha pueden verse las distintas composiciones de cosas que en ella
se pretenda buscar: cabezas humanas, diversos animales. batallas, bajios, mares. nubes, bosques, elc..
ocurre como con las campanas, que en ellas puedes oir lo que te plazca. Pero aunque-csas manchas
alimenten tu imvencién., no te ensefian a rematar detalle alguno. Y aquel pintor hizo muy pobres paisajes.”
(Leonardo, 1980, p. 362).

Si en este fragmento Leonardo parece mostrar todavia cierta reticencia sobre ¢l interés
del ejercicio, en otra anotacion que se supone posterior, escribe:

“Como acrecentar y estimular el ingenio por medio de invenciones varias.

No puedo dejar de incluir entre estos preceptos una nueva y especulativa invencién que, si bien
parece mezquina y casi ridicula, es, sin dunda, muy atil para estimular el ingenio a varias invenciones.
Es la siguiente: 51 observas algunos muros sucios de manchas o construidos con piedras dispares y te das
a inventar escenas, alli podrds ver 11 imagen de distintos paisajes, hermoseados con montafias, rios. rocas.
drboles, llanuras, grandes valles grandes valles y colinas de todas clases. Y aun veras batallas y figuras
agitadas o rostros de extrafio aspecto, y vestidos e infinitas cosas que podrias traducir a su integra y
atinada forma.” (Leonardo, 1980, p. 364).

Este gjercicio de estimulacion de la invencion fue objeto de un tratado didactico completo
que escribit en 1785 Alexandre Cozens, una de las mas destacadas figuras de la pintura inglesa
del siglo XVIIL El li%ro llevd por titulo “Un nuevo método para asistir la invencion en el dibujo
de composiciones -iriginales de.paisajes”. Consta de 33 paginas escritas en las que explica el
origen, caracteristi:as, secuencia y normas del ejercicio, y de 43 espléndidas liminas que
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describen el proceso y sus resultados. (Hustraciones 3, y 4).

“Heme aqui dispuesto a comunicar un accidente que
dio origen al mélodo aqui propuesto para asisur la
imaginacion en la composicién de paisajes, el cual he seguido
con asiduidad desde entonces, Lanto en mis estudios privados
como en el curso de mi enseflanza; y que ahora presento anie
el publico, después de una plena comprobacién de su utilidad
durante muchos afios de experiencia.

Reflextonando un dia en compailia de un alumno de
gran capacidad natural, sobre la composicién de paisajes
originales, en contraposicién a copiar, me lamenté de la
necesidad de un método mecdnico suficientemente expeditivo
y completo para motivar las ideas de una mente ingeniosa
predispuesta al arte del dibujo. Dio la casualidad que en ese
momento lenia un trozo de papel sucio en mi mano, y
volviendo mis ojos hacia é] ligeramente, aboceté algo asi como
un paisaje, con un lapiz, a fin de captar alguna indicacién que
pudiera desarrollarse en una regla. Revisandolo descubri que
la mancha. a pesar de ser extremadamente tenue, me habia
influenciado insensiblemente en la expresion de la apariencia
general del paisaje.

Esta circunstancia fue bastante sorprendente: mezclé
tinla con agua para hacer una media tinta, suficientemente
oscura como para marcar el papel. y haciendo
imreflexivamente algunas formas toscas, (las cuales, cuando se
secaron. parecian poder responder al mismo proposito al cual
yo habia aplicado la suciedad accidental del trozo de pape}
antes mencionado ) la puse. junto con unas pocos trazos
pequefios hechos de mi intencién, ante el alumno, quien
instantaneamente desarrolld el borrén [blor], que es como
debe ser llamado, en un boceto inteligible, y desde entonces
hizo tales progresos en composicién, que colmaron mis
expectativas mas optimistas sobre el experimento.” (Cozens,
1981, pp. 4-5).

El candorose entusiasmo docente de Cozens resulta arrebatador. Actualmente los rigores
metodologicos de la prosa de los informes de investigacion educativa no permite conclusiones tan
efusivas. Lo importante del tratado de Alexander Cozens es que analiza con todo detalle como
realizar el ejercicio, el cuidado que hay que poner al elaborar las manchas iniciales para que
manteniendo la frescura y espontaneidad propia de la casualidad, induzcan imagenes realmente
aptas para el gusto inglés de la época.

Hace doce afios en 1987, la editorial Gustavo Gili publicaba la traduccién, del original
aleman del afio anterior, del manual de dibujo del profesor aleman Hans Daucher. En el volumen
dedicado a los “Secretos del taller” y bajo el epigrafe “Estructuras con materiales” aparece de
nuevo, curiosamente junto a un ejemplo de Leonardo, una pagina amenizada con multitud de
pequefias manchitas sobre la que el estudiante debe dibujar atendiendo a la siguiente instruccién:

- “Trate de probar una estructura sugerente”. (Daucher, 1987, p. 15).

Ejemplos como este, del que solo hemos pespunteado aqui unas cuantas apariciones en
su desarrollo histérico, podrian multiplicarse

De forma mas sucinta, veamos este otro, con la técnica del ‘fotocollage’. El cuaderno de
ejercicios de plastica para el curso 3° de primaria que publica la editorial Anaya, propone la
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siguiente actividad: (llustracion 3).

“Con recories de papel también se pueden inventar personajes extrafios
y divertidos. -

Inventa un personaje sorprendente y divertido.

Hazlo asi. 1, Recoria los elementos con los que vas a formar tu
personaje.

2. Pégalos en la pigina de forma que resulle un personaje muy
simpatico.
Hazlo con: revistas, tijeras, pegamento.” (Anaya, 1995, pp. 6y 7).

Este ejercicio fue caracteristico de las clases de
Laszlo Moholy-Nagy en la Bauhaus en torno a 1926-1928.
(Centro de Arte Reina Sofia, 1988). (llustracion 6.)

El que hecho de que se produzcan estas reiteraciones
significa que existen tradiciones, no siempre nxw_wﬁ.am, a
veces ni siquiera conscientes, en los modos de organizar el
aprendizaje artistico. Mi propésito es determinar en qué
medida estas tradiciones, estas lineas de trabajo, se han
organizado, se han establecido y como perduran y sobreviven
a lo largo de las generaciones.

2.1. Los cuatro modelos. , ,

Hay cuatro grandes modelos de enseflanza y aprendiza de las artes visuales, que son los.
siguientes:
a) ;Con qué se hace un
cuadro?. El modelo del Taller [
del Artista que pretende que
el alumno o aprendiz llegue a
convertirse en un buen
profesional gracias a la asidua
practica con los materiales,
técnicas e instrumentos con los .
que se construyen las imégenes. Es sobre todo la prolongada experiencia con un buen profesional
la que lo hara un experto en el oficio. (Imagen 7).
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b) ;Como se dibuja una mano?. El modelo Académico, que
tiene por objeto la correcta representacion figurativa de la
realidad, - en su formulacion mas tipica: la imitacion de la
naturaleza - principalmente a través del dominio del dibujo del
natural, la representacion perspectiva del espacio, y el estudio
de las mejores obras de arte de la pasado. (Imagen 8)

c) ;Qué expresa una linea?. El modelo Bauhaus, que postula que las artes visuales son un
lenguaje, con su vocabulario grafico y su sintaxis visual, y que el descubrimiento de las cualidades
expresivas de todos y cada uno de los elementos basicos del lenguaje plastico y de sus relaciones
es indispensable para la formacion del artista o del disefiador. (Imagen 9)

d) ,Que quieres pintar?. El cuarto modelo busca ante todo la innovacion y la originalidad,
confiandola al genio y a la creatividad de cada individuo, y a su total libertad de actuacion.

(Imagen 10)

e

Cada uno de estos modelos persigue un objetivo educativo claramente diferenciado, se
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apoya o sustenta en-un principio de aprendizaje diferente, y requiere una institucion educativa
propia y caracteristica. De acuerdo con todo ello, cada uno de estos métodos ha tenido y tiene
una incidencia diferente en la escuela general u obligatoria El siguiente esquema articula estos

rasgos diferenciales.

Taller de) Artista Academia Bauhauy Genio/Creatividad
OBJETIVO Manejo diestro de Domimo de la Expresividad de¢ los Lnnovacion
EDU materiales e | representacidn  felementos basicos del
PRIORITARIO instrumentos Gguratva. lenguaje plastico.
APRENDIZAJE Vicario Analitico Por Descubnmiento |  Autoaprendizaje
INSTITUCION Centro de trabajo Academua Escuela de Ante y Innecesaria
EDUCATIVA™ pee de Dibujo Dnsedo
o de Bellas Artes
PROFESORADO Profesional Profesorado+Me¢étodo | Profesorado+Método Innecesano
CONDUCTA Experiencia Conocimiento Sensibilidad Libenad
MAS .
VALORADA
INCIDENCIA EN | Muy escasa ya que  Bistema dominanic en| Entreverado con el | Sistema dominanie af
LA ESCUELA tiene un interés la ensefanza del sisiema académuco a | parur de la obra de
GENERAL U profesional. En la  fibujo desde el parur de la segunda |Lowenfeld durante la
OBLIGATORIA segunda mutad del  Pesarollo del sistema | mutad del siglo 20, | segunda mutad del
siglo XX, se tscolar durante el s con especial siglo XX. con
introducen los P(1X hasta la segunda | incidencia en los  fespecial incidencia eny
rudimentos de las ?:sa del s, XX, temas de la linea, el | los primeros ailos de
técnicas mas color y la lextura. escolaridad.
sencillas,

En la actualidad estos cuatro modelos coexisten mas o menos pacificamente.

Cada uno de estos modelos ha sido el modelo preeminente o preponderante en una época
o momento histérico. Es importante analizar como cada modelo respondia a una situacion social
y cOmo sus caracleristicas educativas estaban engranadas con los ideales artisticos y estéticos de
cada época. Lo haremos a partir de la obra de algunos de sus mas destacados representantes.

2.2.1. Taller del Artista: Amplia experiencia profesional en el manejo de los
instrumentos y materiales propios del artista: C. CENNINL (? - 1398).

Para este modelo las artes visuales son, fundamentalmente, una actividad profesional. Un
buen profesional es alguien con una amplia experiencia en el dominio de los materiales, las
técnicas y los instrumentos propios de su campo de actividades, en este caso la construccion de
imagenes ya sean pinturas, esculturas, fotografias, etc. Una gran obra de arte debe ser un
espléndido espectaculo visual en el que se manifiesta la maestria de quien domina su oficio.

En la actualidad este sistema no es el preponderante, no es el distintivo ni el caracteristico
del momento, pero esto no significa que haya desaparecido. De la misma manera que en nuestra
época, caracterizada como la sociedad postindustrial o postmoderna, la actividad economica
distintiva sea el mercado financiero, ello no implica que hayan desaparecido ni el trueque, ni la
caza, ni la pesca,

En general, cualquier mamfestacion artistica nueva, y en estos momentos estamos
asistiendo a una eclosion de nuevas tecnologias, materiales e instrumentos en el tetreno de las
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artes visuales, se aprende en el ambito profesional y no en el sistema escolar, porque el sistema
escolar no siempre es tan agil como la dinamica social. Actualmente ya hay abundantes escuelas
de cine, pero Luis Buiiuel, no aprendio cine en ninguna escuela de cine, sencillamente porque no
existia tal cosa

El modelo del Taller del Artista fue el sistema de ensefianza y aprendizaje caracteristico
durante la edad media, cuando ni la pintura ni la escultura gozaban de la consideracion de artes
en el sentido moderno de este concepto, Las enciclopedias no las inchiian ni entre las siete artes
liberales o ciencias, ni entre las siete artes mecanicas o utiles Bésicamente, la pintura era
considerada un oficio manual, una artesania, que ciertamente requeria habilidad, experiencia y
conocimiento de las reglas del oficio, pero que no tenia fundamentos teéricos propiamente dichos,
ni exigia especial talento creativo. (Antal, 1989, pp. 213 y ss, Tatarkiewicz, 1987, pp. 86y ss.
y 279y ss.)

Este (ltimo aspecto, la inconexion entre pintura y escultura e innovacion creadora, es uno
de los que actiialmente llaman mas poderosamente la atencion. Pero hay que considerar que este
desden hacia la originalidad no era exclusivo de lo que hoy consideramos creaciones artisticas,
sino en general de todo el sistema cultural del medievo. No sin cierta ironia Umberto Eco en uno
de sus estudios sobre la estética medieval nos recuerda que: “.. 1a cultura medieval tiene el sentido
de la innovacién, pero se las ingenia para esconderlo bajo el disfraz de la repeticion (al contrario
de la cultura moderna, que finge innovar incluso cuando repite)”. (Eco, 1997, p. 11).

Habitualmente el aprendizaje comenzaba a edad temprana, en tomo a los nueve o diez
afios y su duracion era variable, pero solia oscilar entre los tres y los seis afios. Los estatutos del
gremio florentino de ‘Medici e Speziali® regutaban dos tipos de aprendizaje. Uno, en el que el
aprendiz pagaba por ser ensefiado y que no podia durar menos de tres afios. Y otro, en el que el
maestro y propietario del taller pagaba al aprendiz y que no podia durar menos de seis aflos,
Despuds de un periodo de prueba de veinte dias se firmaba un contrato de aprendizaje ante
notario. Para poder tealizar el contrato tanto el maestro como el aprendiz debian de reunir
diferentes requisitos. El maestro no podia tener aprendices hasta que ne hubiera practicado la
pintura, en calidad de profesional, durante al menos tres afios, y no podia contratar mas que a un
aprendiz. El aprendiz no podia ser mayor de veinticinco ajios. (Ciasca, 1977).

« . Cennini en uno dé los fibros paradigmiticos de este modelo, describe esta secuencia de

aprendizaje con toda minuciosidad:

“Del modo en has de aprender el arte de pintar sobre tabla. Has de saber que el aprendizaje de
esta técnica es largo: primero debes estudiar durante un afio a temprana edad a dibujar sobre tabla: luego
acudir al taller de un maestro que conozca todos los elementos inherentes a nuestro arte; ocuparse de
raoler los colores; aprender a moler las colas moler el yeso, y tomar practica con la tarea de imprimar los
retablos, hacer reheves y rasarlos; dorar y granear bien durante un periodo de seis afios. Luego practicar
1a técnica de colorear, aplicar mordienics. hacer estofados de oro, aprender a trabajar sobre muro durante
otros seis aftos, siempre dibujando. sin desmayar nunca. ni ¢n dias de fiesta ni en dias laborables. Y asl
al familiarizarse con el uso se adquirird una buena prictica. De no seguir este orden no esperes nunca
alcanzar la perfeccién. Que muchos dicen que han aprendido el ante sin haber estado con ningin maestro;
no lo creas.'que yo le doy ejemplo con este libro: aunque lo estudies dia y noche, si no adquieres m_m.E:.
priclica con un maestro, nunca servird de nada y no podris figurar con honra entre los maestros™.
(Cennini, 1988, pp 145-146).

Los largos periodos de practica que indica Cennini pueden parecernos exagerados, pero
los documnentos prueban que, por ejemplo, Tadddeo Gaddi permanecié durante veinticuatro afios
en el taller de Giotto. El propio Cennini declara haber trabajado durante doce aflos en el taller de
Agnolo Gaddi. Pero estas cifras hay que interpretarlas teniendo en cuenta que el ayudante podia
no ver la oportunidad, o no considerar la necesidad, de abandonar el taller del maestro.
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2.2.2. La Academia. L B. ALBERTI (1404-1472).

El sistema academico esta eéstrecha e intimamente higado a la institucion educativa mas
importante para la ensefianza y aprendizaje de las artes visuales desde hace aproximadamente unos
quinientos anos, hasta la actualidad: las Academias o Escuelas de Bellas Artes.

El tratado sobre la pintura y la escultura de Alberti, sefiala el comienzo, con-una madurez
sorprendente, de este sistema. Todavia transcurriria mas de un siglo hasta que se inaugurara la
primera Academia de Dibujo en Florencia. El tratado de Alberti se escribe en 1435, diecisiete afos
antes de que naciera Leonardo da Vinci, cuarenta aflos antes de que naciera Miguel Angel y
cuarenta y ocho aios de que naciera Rafael Sancio y setenta y seis afios antes del nacimiento de
Vasari.

El tratado de Alberti inaugura - y su autor es plenamente consciente de ello- un nuevo -

sistema de pintura y de su ensefianza:

“...mos parecera haber conseguido nuestro propdsito. si nuestros leclores enticnden de algin
modo esta materia verdaderamenie dificil y de 1a cual, por cuanto lleve visto, todavia nadie habia escrito.”
{ Alberti, 1976, p. 86 ).

Y, verdaderamente, Alberti llevaba mucho visto y conocia lo que desde la antigiiedad se
habia escrito sobre pintura, principalmente los textos de Plinio y las noticias sobre los tratados
perdidos de Eufranor, Antigono, Xenocrates, Apeles, etc; pero su concepcion es radicalmente
innovadora:

. no interesa mucho saber los primeros pintores ¢ inventores de la pintura como Plinio. sino
tratar nn_ ane de modo novisimo, del cual hoy dia no existe ninguno de los monumentos de los m::m:om
escritores que yo haya visto...” (Alberu, 1976, _u 112). .

En el tratado sobre la vEE_.w de Alberti se encuentran la mayoria de los temas y problemas .

que acapararan la atencion de los tratadistas posteriores: el caracter liberal y la nobleza de la

" pintura, el parangén entre pintura y escultura, la preeminencia del dibujo, las teorias de la

proporcion y del color, etc. Pero sobretodo es enormemente significativa la ruptura con la
tradicion medieval. Con Alberti los materiales y técnicas dejan de ser un problema artistico. Por
supuesto tratados posteriores describiran los pigmentos y daran indicaciones sobre imprimaciones
y barnices, pero estos capitulos se consideraran como parte de los conocimientos ?owEm del
oficio y no como problemas centrales de la obra artistica. v .

Alberti deja de considerar los materiales con los que esta constriida la obra como parte
..“o._m:ﬁmasa a la misma. Frente a lo que habia sucedido anteriormente el valor, el precio o el
interés intrinseco de los materiales ya no podran afiadirle interés a la obra. Al contrario, el mérito
de un cuadro no esta en la cantidad de oro que se haya puesto en la obra, sino en como el artista
consigue que parezca oro lo que se ha pintado con v..m_:a_._,ow

’ “El marfil, Erﬂu&;_mmoﬁmm_ﬂan_omhnnnnn:vomo==nnummaﬁuncn_o§uo___s=5=o?_
pintor. ... Incluso el plomo, el mas vil de los metales, si hubiese sido convertido ¢n una figura por la mano
de “.."_ﬁﬂﬁo Praxiteles, seria visto sin dudy mads precioso que la plata ruda y sin elaborar”, (Albern, 1976,
p.

Es curioso observar como, precisamente gracias a la depreciacion de los matenales que
intervienen en los cuadros, estos pueden subir desmesuradamente sus precios, y el artista elevar
su condicion social. Mientras que en los oficios y artesanias el coste de la- materias primas incide
poderosa y directamente en el precio del producto, en las artes esta relacion es despreciable.
Abora la pregunta decisiva no es ;de qué esta hecho?, sino £quién lo ha hecho?.
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Alberti declara que la pintura consta de tres partes: dibujo, composicion y color. Su
fundamento es la naturaleza y su proposito la belleza.

Elemento Cualidad Fin Fundamento

Geometria y
Perspectiva.

DIBUJO Exacutud en la Imitacion. realismo.
representacion y clara
delimitacion de los

CONoImos

Adecuada relacién ente Belleza Naturaleza
partes Abundancia,
variedad. movimiento y
correspondencia de
elemenios.

COMPOSICION

COLOR claroscuro volumen Naturaleza

vaniedad amenidad

conjuncion y gracia
contraste

Esta sistematizacion de la pintura es perfectamente definitoria del modelo Académico.
Todo el complejo desarrollo posterior de este sistema no afadira mucho mas de esencial, si
exceptuamos el asiduo estudio de las mejores obras de los grandes artistas. Sobre este punto
insistiran los grandes académicos, Mengs, Reynolds, etc. Alberti, logicamente, no podia remitirse
a esta tradicion porque todavia no existia

2.2.3. Bauhaus. Las artes visuales son un lenguaje.

La grandeza de la escuela alemana de la Bauhaus ha sido el que a pesar de las agudas
polémicas entre sus miembros y la dificil y discontinua trayectoria de la escuela, actualmente sea
percibida como un conjunto coherente y completo de ensefianza y aprendizaje de las artes
visuales. La poderosa influencia de las corrientes abstractas durante el siglo XX, y miy
especialmente el complejo desarrollo del disefio grafico y del disefio industrial, han convertido al
punto, la linea, el color y'la textura en entidades con una presencia mucho mas solida de lo que
pudo imaginar Kandinsky. )

Los elementos y caracteristicas de este sistema son ampliamente conocidos. Me remitiré,
a sefialar un parrafo definitorio de este modelo. Su autor es el renombrado artista y disefiador
italiano Bruno Munari y el libro, el de propésitos mas directamente educativos de entre los que
ha publicado, titulado disefio y comunicacion visual.

“Asi pues, ;oomo se puede sensibilizar un signo?. Utilizando diversos instrumentos, sobre papel
o sobre superficies diversas. Un signo hecho con la regla es frio y mecdnico, hecho a mano con un
boligrafo va lo es menos. hecho con una plumilla y por tanto con un espeso variable lo €s'alin menos,
hecho con 1a isma plumiila, pero sobre papel rugoso empicza a ser interesante, hecho con pasicl sobre
papel de estraza es aun mas expresivo ¥ asi sucesivamente. '

Considerdndose ¢l disefiador como completamente libre para utilizar materias ¢ instrumentos
para lograr la sensibilizacion del signo. puede llegar a construirse todo un muestrario de posibilidades
que podra utilizar en su momento oportuno. Sin excluir medios y materias, puede trazar un signo sobre
una hoja de plastico transparente ¥ luego fotografiarlo;, puede grabar una pelicula negra y reproducirla
como negativo, puede incluso trazar un signo con un punto Juminoso ante la camara fotografica.... Con
este ejercicio, ¢l diseflador grafico consigue llegar a conocer todas las posibilidades de comunicactén
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visual de un signo para utilizarlo oportunamente, de acuerdo con sus necesidades ™ ( Munan. 1985, pp.
39 y 40) d

* 2.2.4. Genio / Creatividad: El arte es libertad y es vida.

Desde siempre se ha reconocido que en el terreno antistico las propias facultades o
talentos individuales asi como la libertad de actuacion del artistas eran requisitos importantes para
los logros mas impresionantes. Ahora bien, estos dos elementos, no se consideraron nunca como
los elementos decisivos desde el punto de vista educativo hasta el Romanticismo y principalmente

a partir de la segunda mitad del siglo XX.
La defensa de la innovacién, la originalidad y la libre expresion de cada personalidad no
conseguiran instaurarse como criterios predominantes hasta el reconocimiento generalizado de

las vanguardias. *

Para que tal estado de animo pudiera formularse de forma clara en el dominio escolar dos
aportaciones fueron decisivas. Por un lado la de Herbert Read y su libro la ‘educacion por el arte’
. y por otro la de Lowenfeld y su *desarrollo de la capacidad creadora’. (Read, 1982, Lowenfeld,
1977). ,
El pasado esta muerto y de alli no puede salir nada que tenga relacion con la vida, por lo
tanto nada que tenga que ver con el arte, :

Jean Dubuffet en su ensayo “Cultura asfixiante™ sostiene,este idea de forma demoledora

centrandose en la institucion del profesor:

“La idea es que Ios profesores a los cuales durante tanto tiempo les fue concedido el encargo de examinar

las producciones de arie del pasado. estin por eso mejor informados que los otros sobre qué es el ane y

qué debe quedar. Ahora bien, la esencia de la creacién de ane es la innovacion, por lo que un profesor

serd tanlo menos converuente cuanto mas uempo haya mamado la leche de las obras del pasado ..Los
profesores oon escolares demorados, escolares que al termunar su época escalar, salicron de la escuela por

una puerta para volver a entrar por la otra, como los militares que'se reenganchan. Son escolares que en

lugar de aspurar a una actividad adulta, es decis, creadora, se aferran a [a posicién de escolar, es decir.
pasivamente recepiora con cara de borrador. El espiritu creador se opone 1anto como sea posiblc a la

- posicion del profesor. Hay mas pareniesco entre la creacion artistica (o literana) ¥ todas las otras formas
cualesquiera de la creacién (en los dominios mas comunes, del comercio, anesanado, o en cualquier

trabajo manual u otro) que €l que exisie entre la creacion y la actitud puramente hemologadora del
profesor, que por definicién es aquél que no estd animado por ningun gusto creador y debe alabar
indiferentemente todo lo que, en los largos desarrollos del pasado, ha prevalecido. El profesor es el

recopulador, el homotogador y el confirmador del prevalecer, donde y cuando ese prevalecer haya existido

Los arquitecios del renacimiento despreciaban el gotice y los del An Neuveau despreciaban a los del
renacimicnto;, pero el profesor celebra a la vez en su inflamado discurso a unios v a otros... EI hombre de

cultura esti tan alejado del arusta como e hustoriador del hombre de accién.” (Dubuffet, 1970. Pp. 13-15)

2.3. Caracteristicas de esta clasificacién:

Estos cuatro modelos educativos que se han descrito estan interactuando de forma

enmaranada en la mayoria de las propuestas educativas que encontramos en educacion artistica

_ Aqui simplemente se han apuntado algunos rasgos definitorios de cada uno de los modelos y se

ha intentado comprobar sus raices historicas.

Pero quisiera finalizar subrayando algunas de las caracteristicas de esta clasificacion para
evitar malentendidos.. . '
2.3.1. Légica y no crouoldgica: El esquema propuesto no és un esquema cronolégico sino
logico. No se trata de cuatro modelos que se han sucedido unos a otros. En cierta medida las
propuestas basicas que defiende-cada modelo siempre han estado presentes en todos y cada uno
de ellos La diferencia esta en el énfasis y prioridad que se pone unos u otros aspectos.
2.3.2. Eurocéntrico: El esquema solo tiene interés dentro de la que seria nuestra propia tradicion
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occidental de ensefianza de las Bellas Artes. No creo que sirva ni para la cultura china, ni para la
tradicién del mundo arabe. Por solo citar dos ambitos culturales tan densos y vastos como el
nuestro.

2.3.3. Abstracto no empirico: en la realidad no podemos encontrar ninguna escuela que se
atenga exactamente e integramente a un solo modelo. Aun en las situaciones, artistas o
instituciones que se han mencionado para ejemplificar cada modelo, es _uom_v_m encontrar
elementos de los restantes

A pesar de estas matizaciones, y restricciones, los cuatro modelos que propongo tienen
un cierto nm:.n_nq general.

En conclusidn, considero que estos cuatro modelos pueden ser un instrumento util de
interpretacion de las situaciones educativas en la ensefianza y aprendizaje de las artes visuales.
También creo que pueden tener cierto efecto profilactico. Cada modelo, tan esforzadamente
construido a través de mm:m_dn_ozwm de artistas y de profesores, es un buen método para aprender
cierlas osas, pero no sirve para otras. Sus principios activos pueden resultar contraproducente
mezclarios, o cuando menos pierden gran parte de su eficacia.
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Cuatro, en bastantes ocasiones la estructura de periodos, fases o etapas, viene
determinada, incluso en su denominacion, por estructuras ‘macro-historicas * tales como guerras,
siglos, etc Por todo ello creo que los esquemas que manejamos actualmente indican mejor lo que
sabemos de la histonia de la educacion artistica, que cualguier otra cosa.

El punto de vista que yo quisiera defender es que la Historia de la Educacion Artistica
deberia tener un esquema de clasificacién en periodos que le fuese propio y distintivo,
Probablemente eso significara que la disciplina ha llegado a nivel de madurez.

La historia de la educacion artistica tiene su propia dinamica inlerna, su propia logica, y
por lo tanto otros tipos de historias, otros acontecimientos extrinsecos a la ensefianza y
aprendizaje de la artes visuales no siempre la afectan de manera decisiva. Por supuesto que los
cambios y transformaciones del conjunto de la dinimica social tienen su repercusion en el sistema
delas ensefianzas artisticas, pero ni siquiera los acontecimientos mas proximos a este Ambito, ya
sean los educativos o los artisticos, coinciden exactamente con la dinamica especifica de la
educacion artistica Los autores y autoras, las instituciones, y las obras clave de Ia historia de la
educacion artistica, y por lo tanto también sus épocas y periodos deben ser los que realmente han
marcado la disciplina, y no deberian ser extrapolados desde otros ambitos.

La historia de la educacion artistica deberia tener sus propia clasificacion en periodos
congruente con la devenir concreto de sus acontecimientos mas relevantes. Esta es la primera idea
que queria exponer.

2. Una tipologia de modelos de enseiianza de las artes visuales, de cardcter histérico,

La clasificacion que yo voy a proponer no pretende organizar la historia de la educacion
artistica. Lo que me ha movido a establecer ese esquema no es tanto un interés historico como
didactico Por lo tanto debe quedar bien claro desde el principio, que no establezco periodos o
fases que correspondan a tales o cuales fechas o épocas, y que van sucediendose unos a otros. Mi
proposito fundamental fue descubrir la logica de los métodos de ensefianza de las artes visuales.
Lo que sucedio es que descubri que la explicacién mas coherente y completa que encontré para
dar cuenta de como se ensefiaban actualmente las artes visuales era de tipo historico. Lo que
mejor explica, desde mi punto de vista, como se ensefia hoy la educacion plastica y visual es como
se ha ensefiando a dibujar en el pasado. Aclarar este punto me parece muy importante, para ello
utilizaré algunos casos e¢jemplares.

Al observar los contenidos y ejercicios que se proponen en el aula o que prescriben los
manuales que actualmente se estan utilizando en la educacién artistica en cualquier nivel educativo
una de las preguntas pertinentes que podemos hacernos es sobre su origen histérico: h._ncwnn_o
quién y porqué se inventd ese ejercicio?. En la mayoria de los casos es posible rastrear el origen
del gjercicio durante centenares de afios. Esto puede parecer algo sorprendente. La mayoria de
las editoriales publican nuevos manuales casi cada curso escolar, especialmente para los afios de
escolaridad obligatoria, por lo que cabria esperar una constante novedad de propuestas. Pero esto
no es realmente asi. Lo que nos encontramos es una asiduidad y fidelidad realmente
impresionantes a unos pocos modelos o-patrones que, a mi juicio, constituyen una especialidad
iconografica escasamente explorada: la iconografia didéctica en la ensefianza de las artes
plastica )

Veamos, por ejemplo, una de las actividades propuestas por el manual para el curso 3° de

educacion plastica y visual de la editorial Santillana. (lustracion 2). El ejercicio se titula

“Imagenes casuales. |]a mancha” La propuesta consta de dos partes. En la primera se explica
mediante un ejemplo como debe procederse.
“Se rellena con manchas de acuarela de distintos colores un papel previamente humedecido.
Se obsenva el papel en todas las posiciones hasta encontrar algun parecido de las manchas con imdgenes
figuratvas, drboles en este cjemplo. Se destacan con lapices las lineas y los colores que interesan y se
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acenmian los contrastes.” (Santillana. 1998, p. 42 ).

Tlustracion 2.

En la segunda parte del ejercicio se ofrece al alumnado un amplio rectangulo en blanco,
que ocupa practicamente toda la pagina del libro, en el que hay que hacer lo siguiente:

“Rellena de manchas todo el rectingulo. Busca parecidos y retoca los hallazgos, dejando el resto como

fondo", (Santillana. 1998, p. 43)

En los escritos de Leonardo da Vinci, estamos entorno al afio 1500, encontramos dos
parrafos que corresponden exactamente a este ejercicio:

“Asi. nuestro Borticelli decia que era vano estudio [el paisaje] , pues bastaba con arrojar sobre
un mure una esponja embebida en distintos colores, la cual dejaria una mancha donde poder ver un bello
paisaje. Bien cieno es que en una mancha pueden verse las distintas composiciones de cosas que en ella
se pretenda buscar: cabezas humanas, diversos animales. batallas, bajios, mares. nubes, bosques, elc..
ocurre como con las campanas, que en ellas puedes oir lo que te plazca. Pero aunque-csas manchas
alimenten tu imvencién., no te ensefian a rematar detalle alguno. Y aquel pintor hizo muy pobres paisajes.”
(Leonardo, 1980, p. 362).

Si en este fragmento Leonardo parece mostrar todavia cierta reticencia sobre ¢l interés
del ejercicio, en otra anotacion que se supone posterior, escribe:

“Como acrecentar y estimular el ingenio por medio de invenciones varias.

No puedo dejar de incluir entre estos preceptos una nueva y especulativa invencién que, si bien
parece mezquina y casi ridicula, es, sin dunda, muy atil para estimular el ingenio a varias invenciones.
Es la siguiente: 51 observas algunos muros sucios de manchas o construidos con piedras dispares y te das
a inventar escenas, alli podrds ver 11 imagen de distintos paisajes, hermoseados con montafias, rios. rocas.
drboles, llanuras, grandes valles grandes valles y colinas de todas clases. Y aun veras batallas y figuras
agitadas o rostros de extrafio aspecto, y vestidos e infinitas cosas que podrias traducir a su integra y
atinada forma.” (Leonardo, 1980, p. 364).

Este gjercicio de estimulacion de la invencion fue objeto de un tratado didactico completo
que escribit en 1785 Alexandre Cozens, una de las mas destacadas figuras de la pintura inglesa
del siglo XVIIL El li%ro llevd por titulo “Un nuevo método para asistir la invencion en el dibujo
de composiciones -iriginales de.paisajes”. Consta de 33 paginas escritas en las que explica el
origen, caracteristi:as, secuencia y normas del ejercicio, y de 43 espléndidas liminas que
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describen el proceso y sus resultados. (Hustraciones 3, y 4).

“Heme aqui dispuesto a comunicar un accidente que
dio origen al mélodo aqui propuesto para asisur la
imaginacion en la composicién de paisajes, el cual he seguido
con asiduidad desde entonces, Lanto en mis estudios privados
como en el curso de mi enseflanza; y que ahora presento anie
el publico, después de una plena comprobacién de su utilidad
durante muchos afios de experiencia.

Reflextonando un dia en compailia de un alumno de
gran capacidad natural, sobre la composicién de paisajes
originales, en contraposicién a copiar, me lamenté de la
necesidad de un método mecdnico suficientemente expeditivo
y completo para motivar las ideas de una mente ingeniosa
predispuesta al arte del dibujo. Dio la casualidad que en ese
momento lenia un trozo de papel sucio en mi mano, y
volviendo mis ojos hacia é] ligeramente, aboceté algo asi como
un paisaje, con un lapiz, a fin de captar alguna indicacién que
pudiera desarrollarse en una regla. Revisandolo descubri que
la mancha. a pesar de ser extremadamente tenue, me habia
influenciado insensiblemente en la expresion de la apariencia
general del paisaje.

Esta circunstancia fue bastante sorprendente: mezclé
tinla con agua para hacer una media tinta, suficientemente
oscura como para marcar el papel. y haciendo
imreflexivamente algunas formas toscas, (las cuales, cuando se
secaron. parecian poder responder al mismo proposito al cual
yo habia aplicado la suciedad accidental del trozo de pape}
antes mencionado ) la puse. junto con unas pocos trazos
pequefios hechos de mi intencién, ante el alumno, quien
instantaneamente desarrolld el borrén [blor], que es como
debe ser llamado, en un boceto inteligible, y desde entonces
hizo tales progresos en composicién, que colmaron mis
expectativas mas optimistas sobre el experimento.” (Cozens,
1981, pp. 4-5).

El candorose entusiasmo docente de Cozens resulta arrebatador. Actualmente los rigores
metodologicos de la prosa de los informes de investigacion educativa no permite conclusiones tan
efusivas. Lo importante del tratado de Alexander Cozens es que analiza con todo detalle como
realizar el ejercicio, el cuidado que hay que poner al elaborar las manchas iniciales para que
manteniendo la frescura y espontaneidad propia de la casualidad, induzcan imagenes realmente
aptas para el gusto inglés de la época.

Hace doce afios en 1987, la editorial Gustavo Gili publicaba la traduccién, del original
aleman del afio anterior, del manual de dibujo del profesor aleman Hans Daucher. En el volumen
dedicado a los “Secretos del taller” y bajo el epigrafe “Estructuras con materiales” aparece de
nuevo, curiosamente junto a un ejemplo de Leonardo, una pagina amenizada con multitud de
pequefias manchitas sobre la que el estudiante debe dibujar atendiendo a la siguiente instruccién:

- “Trate de probar una estructura sugerente”. (Daucher, 1987, p. 15).

Ejemplos como este, del que solo hemos pespunteado aqui unas cuantas apariciones en
su desarrollo histérico, podrian multiplicarse

De forma mas sucinta, veamos este otro, con la técnica del ‘fotocollage’. El cuaderno de
ejercicios de plastica para el curso 3° de primaria que publica la editorial Anaya, propone la
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siguiente actividad: (llustracion 3).

“Con recories de papel también se pueden inventar personajes extrafios
y divertidos. -

Inventa un personaje sorprendente y divertido.

Hazlo asi. 1, Recoria los elementos con los que vas a formar tu
personaje.

2. Pégalos en la pigina de forma que resulle un personaje muy
simpatico.
Hazlo con: revistas, tijeras, pegamento.” (Anaya, 1995, pp. 6y 7).

Este ejercicio fue caracteristico de las clases de
Laszlo Moholy-Nagy en la Bauhaus en torno a 1926-1928.
(Centro de Arte Reina Sofia, 1988). (llustracion 6.)

El que hecho de que se produzcan estas reiteraciones
significa que existen tradiciones, no siempre nxw_wﬁ.am, a
veces ni siquiera conscientes, en los modos de organizar el
aprendizaje artistico. Mi propésito es determinar en qué
medida estas tradiciones, estas lineas de trabajo, se han
organizado, se han establecido y como perduran y sobreviven
a lo largo de las generaciones.

2.1. Los cuatro modelos. , ,

Hay cuatro grandes modelos de enseflanza y aprendiza de las artes visuales, que son los.
siguientes:
a) ;Con qué se hace un
cuadro?. El modelo del Taller [
del Artista que pretende que
el alumno o aprendiz llegue a
convertirse en un buen
profesional gracias a la asidua
practica con los materiales,
técnicas e instrumentos con los .
que se construyen las imégenes. Es sobre todo la prolongada experiencia con un buen profesional
la que lo hara un experto en el oficio. (Imagen 7).
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b) ;Como se dibuja una mano?. El modelo Académico, que
tiene por objeto la correcta representacion figurativa de la
realidad, - en su formulacion mas tipica: la imitacion de la
naturaleza - principalmente a través del dominio del dibujo del
natural, la representacion perspectiva del espacio, y el estudio
de las mejores obras de arte de la pasado. (Imagen 8)

c) ;Qué expresa una linea?. El modelo Bauhaus, que postula que las artes visuales son un
lenguaje, con su vocabulario grafico y su sintaxis visual, y que el descubrimiento de las cualidades
expresivas de todos y cada uno de los elementos basicos del lenguaje plastico y de sus relaciones
es indispensable para la formacion del artista o del disefiador. (Imagen 9)

d) ,Que quieres pintar?. El cuarto modelo busca ante todo la innovacion y la originalidad,
confiandola al genio y a la creatividad de cada individuo, y a su total libertad de actuacion.

(Imagen 10)

e

Cada uno de estos modelos persigue un objetivo educativo claramente diferenciado, se
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apoya o sustenta en-un principio de aprendizaje diferente, y requiere una institucion educativa
propia y caracteristica. De acuerdo con todo ello, cada uno de estos métodos ha tenido y tiene
una incidencia diferente en la escuela general u obligatoria El siguiente esquema articula estos

rasgos diferenciales.

Taller de) Artista Academia Bauhauy Genio/Creatividad
OBJETIVO Manejo diestro de Domimo de la Expresividad de¢ los Lnnovacion
EDU materiales e | representacidn  felementos basicos del
PRIORITARIO instrumentos Gguratva. lenguaje plastico.
APRENDIZAJE Vicario Analitico Por Descubnmiento |  Autoaprendizaje
INSTITUCION Centro de trabajo Academua Escuela de Ante y Innecesaria
EDUCATIVA™ pee de Dibujo Dnsedo
o de Bellas Artes
PROFESORADO Profesional Profesorado+Me¢étodo | Profesorado+Método Innecesano
CONDUCTA Experiencia Conocimiento Sensibilidad Libenad
MAS .
VALORADA
INCIDENCIA EN | Muy escasa ya que  Bistema dominanic en| Entreverado con el | Sistema dominanie af
LA ESCUELA tiene un interés la ensefanza del sisiema académuco a | parur de la obra de
GENERAL U profesional. En la  fibujo desde el parur de la segunda |Lowenfeld durante la
OBLIGATORIA segunda mutad del  Pesarollo del sistema | mutad del siglo 20, | segunda mutad del
siglo XX, se tscolar durante el s con especial siglo XX. con
introducen los P(1X hasta la segunda | incidencia en los  fespecial incidencia eny
rudimentos de las ?:sa del s, XX, temas de la linea, el | los primeros ailos de
técnicas mas color y la lextura. escolaridad.
sencillas,

En la actualidad estos cuatro modelos coexisten mas o menos pacificamente.

Cada uno de estos modelos ha sido el modelo preeminente o preponderante en una época
o momento histérico. Es importante analizar como cada modelo respondia a una situacion social
y cOmo sus caracleristicas educativas estaban engranadas con los ideales artisticos y estéticos de
cada época. Lo haremos a partir de la obra de algunos de sus mas destacados representantes.

2.2.1. Taller del Artista: Amplia experiencia profesional en el manejo de los
instrumentos y materiales propios del artista: C. CENNINL (? - 1398).

Para este modelo las artes visuales son, fundamentalmente, una actividad profesional. Un
buen profesional es alguien con una amplia experiencia en el dominio de los materiales, las
técnicas y los instrumentos propios de su campo de actividades, en este caso la construccion de
imagenes ya sean pinturas, esculturas, fotografias, etc. Una gran obra de arte debe ser un
espléndido espectaculo visual en el que se manifiesta la maestria de quien domina su oficio.

En la actualidad este sistema no es el preponderante, no es el distintivo ni el caracteristico
del momento, pero esto no significa que haya desaparecido. De la misma manera que en nuestra
época, caracterizada como la sociedad postindustrial o postmoderna, la actividad economica
distintiva sea el mercado financiero, ello no implica que hayan desaparecido ni el trueque, ni la
caza, ni la pesca,

En general, cualquier mamfestacion artistica nueva, y en estos momentos estamos
asistiendo a una eclosion de nuevas tecnologias, materiales e instrumentos en el tetreno de las



-0 .

artes visuales, se aprende en el ambito profesional y no en el sistema escolar, porque el sistema
escolar no siempre es tan agil como la dinamica social. Actualmente ya hay abundantes escuelas
de cine, pero Luis Buiiuel, no aprendio cine en ninguna escuela de cine, sencillamente porque no
existia tal cosa

El modelo del Taller del Artista fue el sistema de ensefianza y aprendizaje caracteristico
durante la edad media, cuando ni la pintura ni la escultura gozaban de la consideracion de artes
en el sentido moderno de este concepto, Las enciclopedias no las inchiian ni entre las siete artes
liberales o ciencias, ni entre las siete artes mecanicas o utiles Bésicamente, la pintura era
considerada un oficio manual, una artesania, que ciertamente requeria habilidad, experiencia y
conocimiento de las reglas del oficio, pero que no tenia fundamentos teéricos propiamente dichos,
ni exigia especial talento creativo. (Antal, 1989, pp. 213 y ss, Tatarkiewicz, 1987, pp. 86y ss.
y 279y ss.)

Este (ltimo aspecto, la inconexion entre pintura y escultura e innovacion creadora, es uno
de los que actiialmente llaman mas poderosamente la atencion. Pero hay que considerar que este
desden hacia la originalidad no era exclusivo de lo que hoy consideramos creaciones artisticas,
sino en general de todo el sistema cultural del medievo. No sin cierta ironia Umberto Eco en uno
de sus estudios sobre la estética medieval nos recuerda que: “.. 1a cultura medieval tiene el sentido
de la innovacién, pero se las ingenia para esconderlo bajo el disfraz de la repeticion (al contrario
de la cultura moderna, que finge innovar incluso cuando repite)”. (Eco, 1997, p. 11).

Habitualmente el aprendizaje comenzaba a edad temprana, en tomo a los nueve o diez
afios y su duracion era variable, pero solia oscilar entre los tres y los seis afios. Los estatutos del
gremio florentino de ‘Medici e Speziali® regutaban dos tipos de aprendizaje. Uno, en el que el
aprendiz pagaba por ser ensefiado y que no podia durar menos de tres afios. Y otro, en el que el
maestro y propietario del taller pagaba al aprendiz y que no podia durar menos de seis aflos,
Despuds de un periodo de prueba de veinte dias se firmaba un contrato de aprendizaje ante
notario. Para poder tealizar el contrato tanto el maestro como el aprendiz debian de reunir
diferentes requisitos. El maestro no podia tener aprendices hasta que ne hubiera practicado la
pintura, en calidad de profesional, durante al menos tres afios, y no podia contratar mas que a un
aprendiz. El aprendiz no podia ser mayor de veinticinco ajios. (Ciasca, 1977).

« . Cennini en uno dé los fibros paradigmiticos de este modelo, describe esta secuencia de

aprendizaje con toda minuciosidad:

“Del modo en has de aprender el arte de pintar sobre tabla. Has de saber que el aprendizaje de
esta técnica es largo: primero debes estudiar durante un afio a temprana edad a dibujar sobre tabla: luego
acudir al taller de un maestro que conozca todos los elementos inherentes a nuestro arte; ocuparse de
raoler los colores; aprender a moler las colas moler el yeso, y tomar practica con la tarea de imprimar los
retablos, hacer reheves y rasarlos; dorar y granear bien durante un periodo de seis afios. Luego practicar
1a técnica de colorear, aplicar mordienics. hacer estofados de oro, aprender a trabajar sobre muro durante
otros seis aftos, siempre dibujando. sin desmayar nunca. ni ¢n dias de fiesta ni en dias laborables. Y asl
al familiarizarse con el uso se adquirird una buena prictica. De no seguir este orden no esperes nunca
alcanzar la perfeccién. Que muchos dicen que han aprendido el ante sin haber estado con ningin maestro;
no lo creas.'que yo le doy ejemplo con este libro: aunque lo estudies dia y noche, si no adquieres m_m.E:.
priclica con un maestro, nunca servird de nada y no podris figurar con honra entre los maestros™.
(Cennini, 1988, pp 145-146).

Los largos periodos de practica que indica Cennini pueden parecernos exagerados, pero
los documnentos prueban que, por ejemplo, Tadddeo Gaddi permanecié durante veinticuatro afios
en el taller de Giotto. El propio Cennini declara haber trabajado durante doce aflos en el taller de
Agnolo Gaddi. Pero estas cifras hay que interpretarlas teniendo en cuenta que el ayudante podia
no ver la oportunidad, o no considerar la necesidad, de abandonar el taller del maestro.
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2.2.2. La Academia. L B. ALBERTI (1404-1472).

El sistema academico esta eéstrecha e intimamente higado a la institucion educativa mas
importante para la ensefianza y aprendizaje de las artes visuales desde hace aproximadamente unos
quinientos anos, hasta la actualidad: las Academias o Escuelas de Bellas Artes.

El tratado sobre la pintura y la escultura de Alberti, sefiala el comienzo, con-una madurez
sorprendente, de este sistema. Todavia transcurriria mas de un siglo hasta que se inaugurara la
primera Academia de Dibujo en Florencia. El tratado de Alberti se escribe en 1435, diecisiete afos
antes de que naciera Leonardo da Vinci, cuarenta aflos antes de que naciera Miguel Angel y
cuarenta y ocho aios de que naciera Rafael Sancio y setenta y seis afios antes del nacimiento de
Vasari.

El tratado de Alberti inaugura - y su autor es plenamente consciente de ello- un nuevo -

sistema de pintura y de su ensefianza:

“...mos parecera haber conseguido nuestro propdsito. si nuestros leclores enticnden de algin
modo esta materia verdaderamenie dificil y de 1a cual, por cuanto lleve visto, todavia nadie habia escrito.”
{ Alberti, 1976, p. 86 ).

Y, verdaderamente, Alberti llevaba mucho visto y conocia lo que desde la antigiiedad se
habia escrito sobre pintura, principalmente los textos de Plinio y las noticias sobre los tratados
perdidos de Eufranor, Antigono, Xenocrates, Apeles, etc; pero su concepcion es radicalmente
innovadora:

. no interesa mucho saber los primeros pintores ¢ inventores de la pintura como Plinio. sino
tratar nn_ ane de modo novisimo, del cual hoy dia no existe ninguno de los monumentos de los m::m:om
escritores que yo haya visto...” (Alberu, 1976, _u 112). .

En el tratado sobre la vEE_.w de Alberti se encuentran la mayoria de los temas y problemas .

que acapararan la atencion de los tratadistas posteriores: el caracter liberal y la nobleza de la

" pintura, el parangén entre pintura y escultura, la preeminencia del dibujo, las teorias de la

proporcion y del color, etc. Pero sobretodo es enormemente significativa la ruptura con la
tradicion medieval. Con Alberti los materiales y técnicas dejan de ser un problema artistico. Por
supuesto tratados posteriores describiran los pigmentos y daran indicaciones sobre imprimaciones
y barnices, pero estos capitulos se consideraran como parte de los conocimientos ?owEm del
oficio y no como problemas centrales de la obra artistica. v .

Alberti deja de considerar los materiales con los que esta constriida la obra como parte
..“o._m:ﬁmasa a la misma. Frente a lo que habia sucedido anteriormente el valor, el precio o el
interés intrinseco de los materiales ya no podran afiadirle interés a la obra. Al contrario, el mérito
de un cuadro no esta en la cantidad de oro que se haya puesto en la obra, sino en como el artista
consigue que parezca oro lo que se ha pintado con v..m_:a_._,ow

’ “El marfil, Erﬂu&;_mmoﬁmm_ﬂan_omhnnnnn:vomo==nnummaﬁuncn_o§uo___s=5=o?_
pintor. ... Incluso el plomo, el mas vil de los metales, si hubiese sido convertido ¢n una figura por la mano
de “.."_ﬁﬂﬁo Praxiteles, seria visto sin dudy mads precioso que la plata ruda y sin elaborar”, (Albern, 1976,
p.

Es curioso observar como, precisamente gracias a la depreciacion de los matenales que
intervienen en los cuadros, estos pueden subir desmesuradamente sus precios, y el artista elevar
su condicion social. Mientras que en los oficios y artesanias el coste de la- materias primas incide
poderosa y directamente en el precio del producto, en las artes esta relacion es despreciable.
Abora la pregunta decisiva no es ;de qué esta hecho?, sino £quién lo ha hecho?.
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Alberti declara que la pintura consta de tres partes: dibujo, composicion y color. Su
fundamento es la naturaleza y su proposito la belleza.

Elemento Cualidad Fin Fundamento

Geometria y
Perspectiva.

DIBUJO Exacutud en la Imitacion. realismo.
representacion y clara
delimitacion de los

CONoImos

Adecuada relacién ente Belleza Naturaleza
partes Abundancia,
variedad. movimiento y
correspondencia de
elemenios.

COMPOSICION

COLOR claroscuro volumen Naturaleza

vaniedad amenidad

conjuncion y gracia
contraste

Esta sistematizacion de la pintura es perfectamente definitoria del modelo Académico.
Todo el complejo desarrollo posterior de este sistema no afadira mucho mas de esencial, si
exceptuamos el asiduo estudio de las mejores obras de los grandes artistas. Sobre este punto
insistiran los grandes académicos, Mengs, Reynolds, etc. Alberti, logicamente, no podia remitirse
a esta tradicion porque todavia no existia

2.2.3. Bauhaus. Las artes visuales son un lenguaje.

La grandeza de la escuela alemana de la Bauhaus ha sido el que a pesar de las agudas
polémicas entre sus miembros y la dificil y discontinua trayectoria de la escuela, actualmente sea
percibida como un conjunto coherente y completo de ensefianza y aprendizaje de las artes
visuales. La poderosa influencia de las corrientes abstractas durante el siglo XX, y miy
especialmente el complejo desarrollo del disefio grafico y del disefio industrial, han convertido al
punto, la linea, el color y'la textura en entidades con una presencia mucho mas solida de lo que
pudo imaginar Kandinsky. )

Los elementos y caracteristicas de este sistema son ampliamente conocidos. Me remitiré,
a sefialar un parrafo definitorio de este modelo. Su autor es el renombrado artista y disefiador
italiano Bruno Munari y el libro, el de propésitos mas directamente educativos de entre los que
ha publicado, titulado disefio y comunicacion visual.

“Asi pues, ;oomo se puede sensibilizar un signo?. Utilizando diversos instrumentos, sobre papel
o sobre superficies diversas. Un signo hecho con la regla es frio y mecdnico, hecho a mano con un
boligrafo va lo es menos. hecho con una plumilla y por tanto con un espeso variable lo €s'alin menos,
hecho con 1a isma plumiila, pero sobre papel rugoso empicza a ser interesante, hecho con pasicl sobre
papel de estraza es aun mas expresivo ¥ asi sucesivamente. '

Considerdndose ¢l disefiador como completamente libre para utilizar materias ¢ instrumentos
para lograr la sensibilizacion del signo. puede llegar a construirse todo un muestrario de posibilidades
que podra utilizar en su momento oportuno. Sin excluir medios y materias, puede trazar un signo sobre
una hoja de plastico transparente ¥ luego fotografiarlo;, puede grabar una pelicula negra y reproducirla
como negativo, puede incluso trazar un signo con un punto Juminoso ante la camara fotografica.... Con
este ejercicio, ¢l diseflador grafico consigue llegar a conocer todas las posibilidades de comunicactén
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visual de un signo para utilizarlo oportunamente, de acuerdo con sus necesidades ™ ( Munan. 1985, pp.
39 y 40) d

* 2.2.4. Genio / Creatividad: El arte es libertad y es vida.

Desde siempre se ha reconocido que en el terreno antistico las propias facultades o
talentos individuales asi como la libertad de actuacion del artistas eran requisitos importantes para
los logros mas impresionantes. Ahora bien, estos dos elementos, no se consideraron nunca como
los elementos decisivos desde el punto de vista educativo hasta el Romanticismo y principalmente

a partir de la segunda mitad del siglo XX.
La defensa de la innovacién, la originalidad y la libre expresion de cada personalidad no
conseguiran instaurarse como criterios predominantes hasta el reconocimiento generalizado de

las vanguardias. *

Para que tal estado de animo pudiera formularse de forma clara en el dominio escolar dos
aportaciones fueron decisivas. Por un lado la de Herbert Read y su libro la ‘educacion por el arte’
. y por otro la de Lowenfeld y su *desarrollo de la capacidad creadora’. (Read, 1982, Lowenfeld,
1977). ,
El pasado esta muerto y de alli no puede salir nada que tenga relacion con la vida, por lo
tanto nada que tenga que ver con el arte, :

Jean Dubuffet en su ensayo “Cultura asfixiante™ sostiene,este idea de forma demoledora

centrandose en la institucion del profesor:

“La idea es que Ios profesores a los cuales durante tanto tiempo les fue concedido el encargo de examinar

las producciones de arie del pasado. estin por eso mejor informados que los otros sobre qué es el ane y

qué debe quedar. Ahora bien, la esencia de la creacién de ane es la innovacion, por lo que un profesor

serd tanlo menos converuente cuanto mas uempo haya mamado la leche de las obras del pasado ..Los
profesores oon escolares demorados, escolares que al termunar su época escalar, salicron de la escuela por

una puerta para volver a entrar por la otra, como los militares que'se reenganchan. Son escolares que en

lugar de aspurar a una actividad adulta, es decis, creadora, se aferran a [a posicién de escolar, es decir.
pasivamente recepiora con cara de borrador. El espiritu creador se opone 1anto como sea posiblc a la

- posicion del profesor. Hay mas pareniesco entre la creacion artistica (o literana) ¥ todas las otras formas
cualesquiera de la creacién (en los dominios mas comunes, del comercio, anesanado, o en cualquier

trabajo manual u otro) que €l que exisie entre la creacion y la actitud puramente hemologadora del
profesor, que por definicién es aquél que no estd animado por ningun gusto creador y debe alabar
indiferentemente todo lo que, en los largos desarrollos del pasado, ha prevalecido. El profesor es el

recopulador, el homotogador y el confirmador del prevalecer, donde y cuando ese prevalecer haya existido

Los arquitecios del renacimiento despreciaban el gotice y los del An Neuveau despreciaban a los del
renacimicnto;, pero el profesor celebra a la vez en su inflamado discurso a unios v a otros... EI hombre de

cultura esti tan alejado del arusta como e hustoriador del hombre de accién.” (Dubuffet, 1970. Pp. 13-15)

2.3. Caracteristicas de esta clasificacién:

Estos cuatro modelos educativos que se han descrito estan interactuando de forma

enmaranada en la mayoria de las propuestas educativas que encontramos en educacion artistica

_ Aqui simplemente se han apuntado algunos rasgos definitorios de cada uno de los modelos y se

ha intentado comprobar sus raices historicas.

Pero quisiera finalizar subrayando algunas de las caracteristicas de esta clasificacion para
evitar malentendidos.. . '
2.3.1. Légica y no crouoldgica: El esquema propuesto no és un esquema cronolégico sino
logico. No se trata de cuatro modelos que se han sucedido unos a otros. En cierta medida las
propuestas basicas que defiende-cada modelo siempre han estado presentes en todos y cada uno
de ellos La diferencia esta en el énfasis y prioridad que se pone unos u otros aspectos.
2.3.2. Eurocéntrico: El esquema solo tiene interés dentro de la que seria nuestra propia tradicion
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occidental de ensefianza de las Bellas Artes. No creo que sirva ni para la cultura china, ni para la
tradicién del mundo arabe. Por solo citar dos ambitos culturales tan densos y vastos como el
nuestro.

2.3.3. Abstracto no empirico: en la realidad no podemos encontrar ninguna escuela que se
atenga exactamente e integramente a un solo modelo. Aun en las situaciones, artistas o
instituciones que se han mencionado para ejemplificar cada modelo, es _uom_v_m encontrar
elementos de los restantes

A pesar de estas matizaciones, y restricciones, los cuatro modelos que propongo tienen
un cierto nm:.n_nq general.

En conclusidn, considero que estos cuatro modelos pueden ser un instrumento util de
interpretacion de las situaciones educativas en la ensefianza y aprendizaje de las artes visuales.
También creo que pueden tener cierto efecto profilactico. Cada modelo, tan esforzadamente
construido a través de mm:m_dn_ozwm de artistas y de profesores, es un buen método para aprender
cierlas osas, pero no sirve para otras. Sus principios activos pueden resultar contraproducente
mezclarios, o cuando menos pierden gran parte de su eficacia.
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