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INTRODUCCION

El interés por desarrollar este proyecto surgié de una
problemdtica concreta: la falta de esquemas metodoldgicos
para abordar la pedagogia artistica dentro de las convenciones
de protocolos institucionales académicos de evaluacion e
investigacion. Esta evidente carencia se presenta en las escuelas
profesionales de arte en México y se refleja fundamentalmente
en dos situaciones: bajos indices de titulacién y falta de interés
de las plantas de profesores por la investigacién.

Hechos sin duda complejos que responden a una gran cantidad
de factores. Este trabajo intenta abocarse sélo a uno de ellos:
la falta de modelos metodolégicos que permitan organizar
y registrar un proceso de creacién y produccién artistica en
el contexto de las academias de arte, dentro de esquemas
simbdlicos que hagan posible la transmisién de una dindmica
de la creacién y evaluacién que hasta hoy ha quedado
mitificada como “misteriosa”, “inaprensible” o en el mejor de
los casos “confusa”.

Al analizar el contexto de esta circunstancia en las academias
de arte, también resulta importante como parte de ella la
tradicién anti académica que el arte contempordneo asume,
desde las vanguardias de principios del siglo XX. Este “anti
academicismo” produce dos fenémenos antagénicos en
nuestro pais: un rechazo de los sistemas artisticos por las
instituciones académicas, y el desprestigio de la préctica
docente del arte, incluso por los mismos docentes de las
escuelas, credndose el mito del profesor de arte como artista



frustrado y una separacién entre la academia de arte y los
circuitos de reconocimiento y difusién del arte. La idea de
este antagonismo es tan potente en los sistemas artisticos en
particular y en la sociedad en general que aun subsiste la duda
en las autoridades educativas del pais por incluir en programas
de apoyo financiero a la educacién del arte, entendido éste
como un drea del conocimiento.

El resultado de esta concepcion prejuiciosa hacia el arte arroja
que en nuestros sistemas educativos profesionales no se haya
todavia formado un cuerpo sélido de académicos-artistas, que
investiguen tanto el fenémeno artistico como sus posibilidades
de transmisién, comunicacién y evaluacién, en esquemas
pedagdgicos actualizados.

Quizd el problema metodoldgico de origen para la posibilidad
de conciliar el conocimiento que una produccién artistica
genera y su posible evaluacién, con los esquemas académicos
tradicionales, podria ser el paradigma inconsciente y
naturalizado de una separacién artificial entre teoria y
practica. Esta idea es evidente en nuestros sistemas educativos
a todos los niveles. Se tiene la tendencia a jerarquizar como
conocimiento a la teoria sobre la prdctica; para corroborar
esto basta reflexionar sobre la distribucién de los créditos en
los planes de estudio.

La produccién artistica es intrinsecamente una actividad
caracterizada por una prdctica y una teoria integradas de
manera indisoluble pero, culturalmente el quehacer del artista
visual ha sido entendido con un énfasis en el hacer mds que
en el pensar, este acento genera formaciones profesionales
inclinadas hacia un dominio de los procesos técnicos,
aprendidos tradicionalmente en un taller y soslayando aspectos
conceptuales inherentes a la creacién. Este hdbito es en parte,
origen de la poca participacion e interés de las comunidades
académicas de las escuelas de arte por la reflexion tedrica y por
la investigacion.

8



La gran mayoria de los docentes en arte, ademds de su prdctica
docente, realizan una produccién artistica personal. En esos
procesos creativos estdn implicados una gran cantidad de
conceptos en la realizacion, la generacién de sentido e insercién
en los sistemas de reconocimiento de las obras creadas. Si los
profesores y estudiantes de arte tuvieran una herramienta
tedrica que les permitiera comprender su produccién artistica
en una reflexién analitica, una prdctica conceptual y un
esquema de evaluacién, seria posible que el interés por la
investigacion en las academias de arte se fortaleciera, sin
embargo, esta herramienta teérica y metodolégica deberia
ser capaz de organizar el conocimiento surgido en un proceso
creativo, considerando que teoria y practica son indisolubles y
toda separacion es artificial e infructuosa, pero ademds requiere
un nivel de abstraccién capaz de incorporar en sistemas de
registro simbdlico, los aspectos emotivos, fundamentales en
todo proceso artistico.

Esta herramienta tedrica por el momento no existe en los
contextos universitarios pues, como ya se dijo, esta reflexion
propiamente artistica ocurre ajena a las universidades debido
a la tradicién del arte contempordaneo como antiacadémico.

Los procesos tradicionales de investigacién para el arte
se enfocan en el estudio de obras artisticas ya existentes
y los procesos de produccion de éstas quedan excluidos
de las reflexiones, ademds los discursos se producen
predominantemente en campos disciplinarios como la historia
del arte, las teorias de la forma y en menos casos de la filosofia
y estética.

La reflexién sobre los procesos de creacién es un objeto de
estudio lejano al investigador proveniente de estas disciplinas.
Quizd los artistas tuvieran una mayor posibilidad de cercania
con ese objeto de estudio y con un posible dmbito de pertinencia
para su evaluacién.



La formacién de cuerpos de investigadores dentro de las
escuelas de arte es una necesidad urgente ante la emergencia
de los estudios superiores de arte en todo el pais. Investigadores
de arte que surjan del quehacer creativo, no historiadores del
arte ni criticos que validen obras ya realizadas como tampoco
tedricos que aborden al arte como fenémeno psicoldgico,
sociolégico o filoséfico y no porque este conocimiento sea
irrelevante o no sea materia prima sobre el “hacer” del arte,
sino porque lo que hace falta es la aportacion del artista sobre
la creacién como proceso, ya que este conocimiento resulta
indispensable parala expansién delas estrategias de producciéon
artistica y éstas son, en muchos sentidos, el principal contenido
y misién de las escuelas de arte.

Estos cuerpos de investigadores de arte serian capaces de
proporcionar mds elementos conceptuales a los estudiantes
para que los procesos de titulacién sean mds eficaces y las
graduaciones se produzcan en mayor medida, sin embargo,
para hacer posible esto se requiere, como ya lo recomiendan
los CIEES !, modelos de titulaciéon mds cercanos a la disciplina
creativa y no pedirle a un estudiante de arte al final de su
formacién escolarizada un planteamiento metodoldgico que
nunca se le impartié.

Finalmente, como parte de esta problemdtica planteada
debemos agregar que los sistemas tradicionales y concepciones
de investigacién dentro de las instituciones encargadas de su
procuracién se encuentran poco actualizadas; por decirlo
de algtin modo, no ofrecen alternativas de comprensién a
esquemas epistemoldgicos que permitan la comprension de
fendmenos de mayor complejidad que los objetos de estudios
estandarizados de la investigacién tecnoldgica o aplicada.

1 Comités Interinstitucionales para la Evaluacion de los Estudios Superiores,
CIIES.
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Estos formatos y concepciones institucionales que confunden
métodos con metodologias de ningiin modo son pertinentes
en el conocimiento artistico, sus presupuestos de “certeza”,
“verdad”, “utilidad”, “eficiencia”, “comprobacién”, resultan
insuficientes cuando no inoperantes en un quehacer creativo.
Por ello, igualmente es urgente el apoyo a las comunidades
académicas para la creacién de un conocimiento disciplinario
congruente con sus objetos de conocimiento y su prdctica
profesional, asi como esquemas de evaluacion.

En este contexto se inserta esta investigaciéon, abordando en
primer término la posibilidad de construccién de un objeto
conceptual como es un modelo de investigacién, que intente
comprender los procesos de creacién para posteriormente,
actualizarlo en investigaciones concretas de estudiantes
en proceso de titulacién, asi como posibles esquemas de
evaluacién de éstos.

El problema es amplio y de solucién dificil y a largo plazo,
esta aportacién serd minima, pero iniciar este proceso de
formacién en una academia de artistas es fundamental para
el fortalecimiento de las instituciones de educacién superior
en arte. Sin embargo, como planteamiento inicial para este
proyecto, se hace indispensable una reflexién sobre el devenir
habitual y tradicional que las academias de artes pldsticas han
construido, una revisién con mayor detalle de los procesos
que se generan en el quehacer de las plantas docentes en las
escuelas superiores de arte. En este andlisis introductorio se
obtiene como una primera conclusién que podria sugerir una
conflictiva concepcién y prdctica tradicional de un taller de
produccién artistica, dentro de la formacién académica de los
artistas.






ELAMBITODELA
PRODUCCION ARTISTICA,
UNAPRACTICA DETALLER
ENDURECIDA EINCONSCIENTE

Janitzio Alatriste - Tobilla






El prejuicio generalizado dentro de los sistemas educativos o
de las cupulas que detentan la propiedad del conocimiento
acerca de que, la “prdctica” como estrategia cognitiva es
inferior a la “teorfa”, tiene una historia tan larga que no seria
posible argumentarla aqui en su toda su dimension.

Quizd sélo como un hecho significativo baste comentar la
gran cantidad de siglos en los que era costumbre el uso de los
guantes por circulos sociales aristocrdticos, con la funcién de
proteger sus manos y distanciarse asi de toda actividad manual
que las dafiara, costumbre muy elocuente si queremos inferir
el valor cultural que se le otorgaba a toda “prdctica” fisica.
Nuestra intencién es trascender este prejuicio y ubicar al arte
en un cardcter de “hacer”, bajo el sentido que Michel De
Certeau propone para este fenémeno.

Pienso que, parael caso delarte, este prejuicio hasido devastador
sobre todo en la pedagogia del arte, ya que ha ocasionado que
la préctica artistica se entienda como fuera de toda posibilidad
tedrica. Sirecuperamos el pensamiento de Michel De Certeau,
un “hacer” se entenderia en resumen, como el proceso reactivo
en la formacién de conocimiento. Estas reacciones forman
parte de los procesos cognitivos de toda disciplina, de modo
que en el arte las dificultades provienen quizd, por estabilizar
en exceso esas relaciones reactivas que especificamente en la
pldstica se crean entre materiales y herramientas a través de
la técnica. Esta estabilizacién o naturalizacién de procesos
genera la creencia en “técnicas correctas” y estas creencias son
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el elemento que sostiene la repeticion sin critica de los procesos
de construccion artistica de muchos talleres en nuestras
escuelas de arte.

Sin embargo, creo que es importante mantener la idea del
arte como un “hacer”. El “hacer” como concepto. Michel
De Certeau sugiere en su libro La invencidn de lo cotidiano
que el “hacer” tiene la cualidad de constituirse en una accién
tdctica, frente a la estrategia con la que el poder ejecuta su
intencién de dominio. Esta intencién de control del poder,
diria De Certeau, se actualiza por medio de la estrategia, es
decir, una planeacién premeditada que cuenta con todos los
recursos de expansion, difusién e implantacién pero, ante la
cual un “hacer”, como el arte, reacciona en forma de tdctica,
relativizando, cuestionando, revirtiendo, resignificando la
estrategia del poder, apropidndosela.

La funcion bdsica de una estrategia seria la repeticiéon de los
mecanismos que el poder propone sobre su campo de accion,
mientras que una trasgresion tdctica serealiza paradéjicamente
desde un lugar que carece de poder. El poder del pensamiento
y el saber legalizado de un aparato de dominio se tambalean
ante el encuentro reactivo con aquel que no pretende ni posee
el poder, pero actualiza toda informacién como un fenémeno
vivencial cotidiano. De modo que esa cotidianidad deviene
conocimiento en acto o bien en palabras de Charles. S. Peirce,
pragmdtico.

EL TALLER COMO REPETICION INCONSCIENTE

Quizd también sea pertinente abundar sobre el cardcter
inconsciente de una préctica repetitiva de los procesos técnicos
ejercitados en el taller de arte. Esa cualidad inconsciente
comprendida en el sentido psicoanalitico de inconsciente, es
decir, un tipo particular de pensamiento, al contrario de la
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concepcion cartesiana como transparente a si mismo: cuando
plenso, yo sé que, estoy pensando. El inconsciente seria un
pensamiento opaco a su misma ejecucion.

Por ello la tradicién seria un buen ejemplo de inconsciente al
igual que la cultura o el lenguaje. Otra idea que puede servir
para la comprensién de este fendmeno de un pensamiento
que no es transparente a si mismo es la idea de Thomas Kuhn
acerca de un paradigma, su aplicacién aqui es pertinente,
ya que Kuhn ubica su concepto alrededor del fenémeno del
conocimiento, asi que un paradigma es siempre un punto
ciego en el espacio cognitivo respecto al principio que lo
valida y lo anima, es decir, en una cultura se puede dudar de
todo, menos de aquello que da un sentido fundamental a un
andamiaje cognitivo. Si no se cuestiona es porque esta duda ni
siquiera resulta concebible a nuestra comprension insertos en
un paradigma cultural dado, simplemente se asume que “asi
son las cosas”.

Con esto queremos insistir en que esa ceguera epistemoldgica
que naturaliza un proceso de conocimiento y que al
naturalizarlo se rigidiza, no es privativo de una pedagogia
basada en la prdctica, como seria la ensefianza tradicional del
arte, sino que también ocurre en los procesos de aprendizaje
y enseflanza de lo tedrico. Lo importante en cualquier caso
serd desnaturalizar toda préctica pedagdgica asi como todo
conocimiento estabilizado.

Paraddjicamente, la ensefianza del arte, que implica un campo
disciplinario con énfasis en los valores y aptitudes creativas,
ha estado inmersa en modelos educativos que podriamos
pensar cuando menos, ya rebasados. Habitualmente ha
existido un apego irreflexivo a la tradicién que por desgracia
ha endurecido tanto la ensefianza como la concepcién de
la profesiéon dentro de las academias. El profesor de arte
continuamente alude en su prdctica pedagdgica a procesos
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y conceptos justificados por la tradicién, aunque su contacto
con ésta es predominantemente empirico, es decir, le ha sido
transmitido como valor naturalizado a partir de un ejercicio
de taller en el cual técnica, materiales, herramientas, ademds
de confundirse entre ellos, son la parte fundamental de su
quehacer docente y se transmiten en una légica que circula
entre lo virtuoso y la brujeria, bajo un esquema pedagégico
que enfatiza la préctica sobre la teoria.

Sin embargo, un posible conflicto pedagdgico no radica en
la naturaleza “prdctica” de la ensefianza y el aprendizaje del
arte. Para este tipo de saber prdctico, quizd también Michel
De Certeau ha sido quien mejor ha logrado identificarlo
al conceptualizarlo como el conocimiento del experto, a
diferencia del saber académico. Las diferencias principales
entre uno y otro aparecen en el andlisis de la adquisicién de
ese conocimiento. Un experto obtiene su saber bajo el proceso
de un “hacer”, es decir, mediante una “practica” que implica
un acto reactivo frente a materiales y herramientas donde la
relacion entre éstos ocurre a partir de la propia accion del sujeto,
esto ultimo podriamos entenderlo como técnica, siendo ésta, el
aspecto mds virtual dentro de su quehacer practico, virtualidad
que seria posible entender como una forma de pensamiento.
De modo que el “hacer”™ como estrategia cognitiva implica:
un material, unas herramientas y una relacién entre éstas
mediante la accion del sujeto que se apropia de ellas.

La distancia que habria entre el saber del experto y el del
académico serd que éste ultimo adquiere su conocimiento
principalmente en un proceso mds virtual bajo el cual los
mecanismos de representacién substituyen a los de reaccién
y un saber académico implica una abstraccién mayor, de
modo que el objeto con el cual un académico se enfrenta es
de cardcter simbdlico, es decir, pensamientos que representan
a los objetos reales sobre los cuales se incide mediante un
conocimiento. Serfa posible decir que la estrategia cognitiva
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de un conocimiento tedérico implica: un objeto virtual, un
pensamiento y una relacién entre ambos que se actualiza
mediante la accién mental de un sujeto.

En el primer caso (practica) tenemos: materiales, herramientas,
técnica. En el segundo (teoria): objeto virtual, representacion
y sujeto. El primero es reactivo, el segundo representativo. El
cuestionamiento que habitualmente se hace del saber prdctico
y que lo ha colocado en una posiciéon de desventaja frente al
conocimiento tedrico reconocido por nuestra cultura, es que
se adquiere sin una reflexion al asumir sin critica las relaciones
que se establecen entre los materiales y las herramientas, en
un campo de naturalizaciones o de inconsciencias. En algun
sentido esto si ocurre en la pedagogia tradicional del arte y de
la manera como se menciond antes, al justificar una accién
repetitiva sobre estos elementos avalada por la tradicién, de
modo que un estudiante inserto en esta prdctica cognitiva, en
la mayoria de los casos su quehacer se reduce a la repeticién de
un proceso y la evaluacién de su aprendizaje se condiciona a la
semejanza de su accién con la de su profesor.

Este procedimiento, efectivamente responde a un paradigma
largamente e¢jecutado por la prdctica artistica, pero
sorprendentemente también por la academia y la ciencia
cldsica occidental. Es decir, realmente en su ejecucién concreta
este conocimiento practico no se distancia tanto del tedrico.
Si pensamos en detalle que en ambos procesos heuristicos
tenemos dos elementos que actualiza la accién de un sujeto:
material y herramientas en el préctico, objeto representado y
representacion en el teérico. Quizd la diferencia podria estar en
la relacién que el sujeto en ambos casos establece entre ambos
y la posible deficiencia del proceder préctico en una relacién
endurecida por su obediencia a la tradicién sin una posibilidad
critica, pero es fdcil ver que dentro de ese conocimiento que
llamo académico o tedrico esa dureza de relacién entre objetos
representados y representaciones ocurre con mds frecuencia
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de la que quisiéramos aunque la fijeza entre los objetos
representados y las representaciones obedece mds al apego a
una supuesta verdad o certeza en el uso de las herramientas
conceptuales que a la tradicién como en el caso del arte.

Entonces, quizd la diferencia que podamos establecer entre
los distintos modos de acercamiento al conocimiento no seria
entre prictica y teoria sino en la relacién que se produce entre
los elementos constitutivos del proceso de conocimiento.
El conocimiento obtenido mediante una prdctica ha sido
minimizado en funcién de una relacién poco critica de los
procesos que propone para relacionar sus elementos y cae en
funciones rigidas, pero también el conocimiento académico
reproduce estas funciones endurecidas. Tal vez a lo que se
aspire en un proceso de conocimiento seria a sostener una
relacién dindmica entre las partes que interactian en el
fenémeno cognitivo, que permita una actitud critica frente a
las prdcticas habituales de construccién de conocimiento, para
hacer posible la aparicién de conocimiento emergente.

Quizd, visto de esta manera se podria entender prdctica y
teorfa como dos momentos complementarios de los procesos
cognitivos que incluyen una reaccién frente al mundo y una
categorizacién mental, tanto de las modalidades de reaccién
como de las cualidades de lo existente, estos tres (reaccion,
mente y mundo) necesarios para cualquier posibilidad de
generacion de conocimiento.

La ensenanza del arte ha privilegiado las estrategias reactivas
bajo la concepcioén del arte como un “hacer”. Esta concepcion,
pensamos, sigue siendo vdlida, claro que reconfigurada como
hemos propuesto en pdrrafos anteriores, es decir, un “hacer”
reflexivo que adquiera la potencia de su conocimiento en su
capacidad de reaccidn, ésta frente al mundo comprendido en
los tres espacios de la tépica psicoanalitica: real, imaginario y
simbdlico.
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EL FENOMENO DE LA PRODUCCION ARTISTICA DESDE
LA FANEROSCOPIA

Metodolégicamente hablando, un modelo fenoménico con este
tipo de posibilidades, donde es posible comprender un mundo
existente complejo, constituido por procesos relacionales
triddicos, es propuesto por Charles Sanders Peirce a partir de
un dmbito ontolégico diversificado que ¢l llama faneroscépico
donde la categoria del Ser se multiplica y se mueve dentro de
una triada sistémica multiplicada que concibe modos de ser
precisamente como formas de relacién con el mundo, de modo
que lo que existe en esta ontologia pragmdtica son nuestras
estrategias de vinculacién con el exterior que a su vez dan
categoria de existencia al mundo, esto dentro de la tradicién
critica kantiana.

Estas estrategias de relacion y modos de ser son: la cualidad
(primeridad), la reaccién (segundidad) y el pensamiento
(terceridad). Estas categorias de Peirce creo que pueden ser
utiles para la concepcién de un esquema que indique lugares
de andlisis a desarrollar para cualquier proceso cognitivo de
reconocimiento de territorios, ya que podriamos afirmar
que toda forma de relacién con el exterior es un proceso de
generacién de sentido o semiosis y que ésta siempre ocurre en
la confluencia de tres relaciones basicas: desde la insistencia
propia de lo existente o cualidad, desde la resistencia ocurrente
entre cuando menos dos entes o reaccién y desde la persistencia
organizada temporalmente o pensamiento.

Desde la abstraccién de estas categorias es posible entenderlas
como una constelacién de ideas mds que de conceptos
cerrados, atendiendo a sus cualidades sistémicas, es decir, sus
posibilidades relacionales, asi que aventurando, propongo un
esquema conceptual sobre las categorias de Peirce:



PRIMERIDAD SEGUNDIDAD TERCERIDAD
Cualidad Relacion Ley
Insistencia Existencia Persistencia
Sensacion Reaccion Pensamiento
Posibilidad Realidad Verdad
Vivencia Presencia Representacion

Este esquema puede servir como ejemplo para un
desplazamiento de las categorias, que resulta indispensable
para adecuarlo a multiples formas de pensamiento, ya que
en Peirce se intuye la intencién de una epistemologia que
es capaz de organizar una gran diversidad de dindmicas de
pensamiento, bajo el supuesto de que todo conocimiento a fin
de cuentas siempre serd una estrategia para la fijacién de una
creencia, de modo que lo falso o verdadero de cualquier idea
queda trascendido para ubicar a una teoria del conocimiento
del cémo y no del qué.

FENOMENOLOGIA DE LA CREACION

Sitoda experiencia ocurre bajo estos principios, el conocimiento
y el arte como tales no son una excepcién. De modo que es
posible pensar en tres tipos de espacios participantes en un
proceso de produccién artistica: un dmbito de sensaciones
no organizadas que generan duda y por ello el deseo por
desarrollar algun tipo de certeza (el objeto artistico puede ser
entendido como una forma de busqueda de sentido), es decir,
un espacio de primeridad o cualidad que habria que organizar
en un discurso; éste seria el elemento generador del proceso.

Otro dmbito reactivo, cuyo resultado seria la propia
produccién del objeto, sea cual fuere la naturaleza ontoldgica
de éste y que puede ser expresado ya sea como discurso
descriptivo de la sintaxis creativa o bien, s6lo como objeto-
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imagen y desde luego, en las dos formas para un discurso
mds integral. Por dltimo un dmbito reflexivo que relaciona
la produccién artistica del objeto imagen, con la cultura y los
discursos simbdlicos de ésta; este espacio tiene una naturaleza
simbdlica y seria de hecho un discurso textual.

El tridngulo faneroscépico de Peirce sugiere entonces una
gramdtica para la organizacién de un proceso de produccién
artistica que atiende tres grandes dreas de las cuales habria que
dar cuenta en un proceso creativo: una experiencia afectiva
que genera el proceso, el objeto artistico que cubre una funcién
representativa y el pensamiento que da sentido o significado al
objeto.

Esquematizando estos conceptos tendriamos un mapa de
registro para todo proceso creativo enunciado asi:

Tema (espacio afectivo)

Objeto (espacio representacional)

Argumento (espacio reflexivo)

Donde el tema queda acotado como la vivencia afectiva que
de algiin modo se organiza durante el proceso de creacion,
pero para fines de comunicacién necesarios en una dindmica
de construccién de conocimiento, esta organizacién de la
vivencia se expresa en un discurso textual. El objeto se define
como lo que tradicionalmente se entiende como obra, cuadros,
dibujos, esculturas, acciones, instalaciones, videos, etc. Sélo
que, dentro de esta légica de creacién su categoria ontoldgica
objetual se relativiza pasando de ser materia a ser signo, pues
sus propiedades son fundamentalmente representativas y no
positivas.

Argumento se concibe como el plano simbdlico a desarrollar
en todo proceso cognitivo, ya que es mediante éste que resulta
posible compartir socialmente una experiencia y las ideas
que dan sentido a ésta. La naturaleza de este aspecto no se
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entiende como prueba ni comprobacién de nada, sino como
el planteamiento l6gico ordenado de una verdad posible que,
ademds para un discurso artistico lo mds cercano a lo probable
acentua su funcién estética.

EL FENOMENO DE LA PRODUCCION ARTISTICA EN LA
PSIQUE, PEIRCE Y LACAN

Oftra estrategia para hacer mds nitida la propuesta de Peirce
actualizada en los procesos de creacién podria ser: ubicar en la
psique el espectro fenomenoldgico que este pensador sugiere.
Quien ha desarrollado esta posibilidad de manera notable es
sin duda Jacques Lacan a través de su famoso modelo de la
tépica psiquica: real, imaginario, simbdlico.

Lo real representaria la vivencia mds puramente cualitativa,
es generadora de los otros dos espacios y al ser accesible
solo mediada por lo imaginario o lo simbdlico, ésta
deviene autorreflexiva y autorreferencial en tanto vivencia
indiferenciada. Suceso de continuidad, experimentable pero
no expresable ni comunicable. Lo imaginario, dmbito del
mundo como imagen, representacion de mundos internos
con una alta dosis de sensacién, espacio de afectividad que
construye la diferencia fundamental yo-mundo, en una légica
de la sensacion (Deleuze). Es expresable pero no comunicable.
Y un simbdlico subjetivo y social, que constituye el espacio
de los cddigos que nos permiten reconocer un mundo estable,
funda el contexto de la comunicacién y el conocimiento como
discurso compartible.

Es posible desplazar la idea de estos tres espacios ontolégicos
relativos y méviles, hacia la comprensién del arte como
fenémeno cultural y ver una constitucién de éste, andloga al
proceso del sujeto lacaniano, ya que también podria transitar
por esos tres dmbitos. Es posible reconocer en la produccién
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artistica, un real como espacio de quiebre en un sujeto que a la
vez expone al artista a algun riesgo dentro del proceso creador,
este dmbito genera la necesidad de transformar una vivencia
de incertidumbre en sucesos imaginarios o simbdlicos. Deigual
modo seria identificable en los procesos de creacién un mundo
imaginario que puede ser entendido como un espectro que va
desde la imagen mental que genera, por ¢jemplo, una poesia
o la musica hasta la imagen material en las artes visuales.
Este dmbito imaginario transforma el choque original de
confrontacién con lo real en mundos miticos ideales de gran
fuerza afectiva y produce una intensa necesidad expresiva
que no representa espacios comunicativos, sino vivencias
extremadamente sensuales.

Por fin, encontramos también un dmbito simbdlico que
funciona como mediacién entre lo cualitativo de lo real, lo
afectivo de lo imaginario y la legalidad de lo simbdlico, éste
dltimo hace posible compartir los otros dos espacios, sélo
que transformados en pensamientos que resignifican a una
experiencia, que ya no remite a su cualidad original, sino a la
huella vacia de una vivencia indiferenciada.

De tal modo, podriamos sugerir un conocimiento artistico
que aborda un objeto de estudio compuesto en un fenémeno
sistémico triddico integrado por: una cualidad fisural
constitutiva y generadora, una vivencia afectiva interna y
una experiencia comunicativa argumental. Si la produccién
artistica puede entenderse como investigacion y construccion
de conocimiento, esto serfa dando cuenta de los tres espacios
que en realidad conforman la unidad de cualquier fenémeno,
ademds estos espacios podrdn convertirse en el campo de
realidad que permita procesos comparativos y por lo tanto
utiles para los procesos de evaluacién. Sélo quisiera aclarar
la conveniencia de diferenciar real de realidad, la primera se
refiere al concepto desde el punto de vista del psicoandlisis
que intenta conceptualizar todo aquello existente que un
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sujeto no alcanza a concebir ni comprender, ya que escapa
al lenguaje pero que, de algin modo lo condiciona, quizd lo
inefable o bien lo irremediable, mientras que realidad se refiere
al acuerdo muchas veces tdcito entre los sujetos acerca de una
situaciéon determinada, la realidad como el acuerdo social
sobre lo existente.

Estos tres elementos pueden ser vistos en casi todos los sistemas
artisticos de cualquier época, sin embargo socialmente, tanto
el estudio de las fisuras del sujeto creador, la produccién de
imdgenes, asi como la construccién de discursos legalizadores
del arte, han sido tareas encargadas a distintos actores sociales
y casi nunca a los artistas. Por ejemplo, lo simbdlico como el
dmbito del ¢jercicio del poder al otorgar reconocimiento a los
artistas y objetos artisticos ha sido labor de: mecenas, clérigos,
burgueses, criticos, historiadores, filésofos o actualmente
curadores; como dije, rara vez los artistas.

La generacién de conocimiento alrededor de la creacién
artistica es algo que ya ocurre y podria seguir como hasta
ahora, es decir, distintos sujetos encargados de los distintos
aspectos que componen al evento artistico, esto se da de
forma consciente o bien, espontdnea. De modo que esta
forma ya tradicional de conocimiento del arte aplica modelos
metodoldgicos surgidos de la Historia, la Psicologia, la
Sociologia, etc., que me atreveria a decir, se encuentran en
algunos casos todavia demasiado rigidizados por su herencia
cientifica, la cual, hacia la segunda mitad del siglo XIX, fue
interpretada por las Ciencias Sociales como una exigencia de
la comunidad cientifica tradicional para poder reconocerlas
como espacios de conocimiento legitimos. El cumplimiento de
estas demandas por las nacientes ciencias sociales ocurrié sin
una reflexién profunda de la légica cientifica de su tiempo.

Sin embargo, en la constante transformacién del paradigma
del conocimiento la ciencia se percata de sus propios huecos
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epistémicos y se transforma a lo largo de todo el siglo XX,
por desgracia esta transformacion todavia no ha permeado a
una mayoria de los pensamientos formados alrededor de las
Ciencias Sociales y éstas proceden con metodologias poco
flexibles que no les permiten una simbolizacién mds cercana
a la complejidad de los fenémenos que estudian. Quizd el
ejemplo mds dramdtico de esto sea la Economia.

Sin embargo, lo que este primer esfuerzo intenta sugerir,
no es que los artistas se encarguen de esta labor bajo los
principios metodolégicos de las Ciencias Sociales, sino que
el arte es un pensamiento que puede construir una espisteme
generadora de sus propias gramaticas de conocimiento y que
esta construccién de una légica artistica se crea bajo modelos
de desplazamiento epistémico trans disciplinario. Los artistas
pueden tomar responsabilidad de este proceso y de hacerlo
arrojaria conocimiento, no definitivo ni mds real o verdadero,
solo distinto en tanto que los artistas son actores vivenciales de
los procesos de creacion.

Ademds, sin olvidar que los procesos de valoracién, evaluacion,
reconocimiento y legalizacion del arte ocurren en los dmbitos
simbdlicos, pues el poder es por excelencia un espacio
simbdlico y los artistas hasta ahora nos hemos mantenido al
margen de estos procesos, pero afiordndolos. La duda que
ahora comparto es: si en lugar de vivir a la espera de un
discurso simbdlico que ubique una obra dentro de un dmbito
que le otorgue reconocimiento, mejor podriamos empezar
a construir los sistemas que como artistas nos permitan
generar un objeto artistico mds complejo, que ademds de un
imaginario proponga su propio sistema interpretativo como
parte constitutiva de su cualidad estética.

)
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Sin duda, en la historia de la ensefianza del arte, han existido
desvarios al adaptar curriculos inflexibles a esta disciplina
distinguida por ser ella, eminentemente flexible y subjetiva,
por retratar realidades sociales que muchas veces no son el
interés de las ciencias llamadas “duras”.

El arte no se adapta a la educacién tradicional y lo que en un
momento se ensefiaba en ella ha quedado rebasado desde hace
mucho, pues los contenidos y exigencias en su produccién
y pedagogia han cambiado, por ejemplo no se espera que
el arte responda a ser bello, tampoco a que termine en un
objeto, éstas son caracteristicas que rompen los paradigmas
con los que el arte crecié en la modernidad “Ciertas ideas
imperantes en el arte moderno desde sus inicios, a fines del
siglo XIX, empezaban a ponerse en tela de juicio” (Efland,
2003: 13). Cabria preguntarnos ;qué se exige en la educacion
artistica en un contexto posmoderno que se caracteriza por la
multiplicidad, la interdisciplina, la transculturacién y por ser
relacional?

Todo mirado a través de un tamiz donde el conocimiento
no es solido o unico, ni existen construcciones precisas que
definan las disciplinas. Dentro de este contexto ha sido un error
comun que la ensefianza del arte tienda a dirigirse sobre las
cualidades del objeto artistico y retome al ser atormentado que
conquista su inspiracion a través del sufrimiento y la desdicha;
contradictoriamente la educacién en el arte no se inserta en
una idea de progreso, el pasado no es una evolucién hacia el
futuro, simplemente debe leerse como una referencia y una



serie de condiciones que delinean ciertas prdcticas, ¢entonces
cémo seria posible disefiar una curricula que pueda responder
a las necesidades actuales de los actores del arte? y ;cémo se
podria evaluar este esfuerzo desde el aula?

Tendria que decirse que un gran afdn del profesor seria
escuchar a las multiples voces del salon: todos los alumnos
hablando desde lugares distintos, poseyendo diferentes
referencias culturales y experiencias vitales, todos con una
determinada sensibilidad y distinta disposicién para aprender.

(Qué puede hacer el profesor? Desestabilizar, cuestionar,
insertarlos en practicas multiples cada vez mds complejas que
contemplen un mayor nimero de variables. La asignatura
rebasa los objetivos y metas de si misma para convertirse
en un marco mds abarcador de experiencias artisticas. Para
lograr este fin es imprescindible el desplazamiento intelectual,
de produccién y de vida del propio profesor: abrazar nuevas
ideas, desechar las viejas, cuestionarse nuevas maneras de
existir, ser capaz de distinguir y provocar tanto practicas
convencionales ¢ institucionales del arte como practicas
anormales. El conservar la “vivacidad, la flexibilidad y la
curiosidad” contra “el dogmatismo, la rigidez, el prejuicio, el

capricho” (Dewey, 1989: 115).

El problema se hace mayor si nos imbuimos en el terreno
de la pedagogia y en el quicbre de sus hitos, es conveniente
hacer algunas preguntas como (qué tipo de personaje debe
ser el alumno?, ;cudles serian las actitudes 6ptimas para su
aprendizaje?, ;qué se espera que asimile?, ;aquello lo puede
“ensenar” el profesor? Las habilidades de la técnica pensaria
alguno, sin embargo, éstas tienen una vigencia y pueden ser
obsoletas con el tiempo; las ensefianzas de los grandes autores,
diria otro, pero no sirve recitar el canon o saber de memoria
las palabras de un tedrico, pues el manejo de informacién no
equivale a conocimiento.
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Otro problema es la diferencia que existe entre la educacién
del arte y el conocimiento en la comunidad artistica, a menudo
lo que se ha institucionalizado como ensefianza del arte en las
escuelas es realizado por académicos, generalmente no por
productores, que generan curriculos que pretenden tomar
un fragmento que represente la legalizacién, el mercado y las
demandas en general, cuando fuera del contexto académico el
arte es un fenémeno cambiante, de muchas cabezas y formas
donde sélo unos cuantos logran circular y mantenerse. El
presente texto intenta sefialar algunos senderos a manera de

posibilidad.

LA IMPORTANCIA DE LA EVALUACION EN LA
ENSENANZA DEL ARTE

Se podria mencionar como paradigmas en la evaluacién la
confusion de que ésta sea el resultado de un proyecto, se limite
especialmente a la calificacién, o se relacione con la ensefianza
en lugar del aprendizaje. Para evaluar, el profesor debe tomar
en cuenta el avance individual de cada alumno, estimar cémo
se han complejizado sus reflexiones y de qué manera ha
adquirido nuevos mecanismos para imaginar y aprender. En
una evaluacién participativa, se le involucra para que analice
su desempefio durante el curso de la asignatura, asi, el o los
proyectos son el resultado de la serie de consideraciones y
decisiones que ha tomado.

El aula igualmente es un terreno unico para que se debatan
las ideas y se aprenda con los demds, ya que la exploracién
conjunta de planteamientos casi siempre es mds productiva que
en solitario por la simple exposicién a una serie de estimulos
que detonan nuevas especulaciones para crear. En el aula no
debe haber comparacidn, pues el aprendizaje es todas veces un
proceso que se vive y se asienta al tiempo interno del que busca,
se deben respetar los lapsos de incubacién donde se gestan y
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revaloran las ideas. No hay un mejor o un peor estudiante,
porque éstos se valoran respecto a si mismos, no son mds que
sujetos buscando expandir sus relaciones de sentido con el
mundo.

Una clave bdsica en la evaluacién centrada en el aprendizaje
es la de crear conflicto, porque éste es generador incesante
de preguntas y desestabilizador automdtico de certezas. Es
decir, un motor para el aprendizaje continuo y para generar,
como fin primordial, buenas preguntas en lugar de respuestas
concretas.

Una idea paralela es la del cumplimiento de objetivos, en la
escuela se repite constantemente esta meta y si se le hiciera
caso exclusivamente, el problema se reduciria a que mediante
un examen se determinara si los alumnos son capaces o no; si
aprueban, el programa completo resultaria un éxito y si no, lo
contrario.

Sobra decir que este afdn por la medicién del rendimiento
tiene efectos devastadores en el aprendizaje contempordneo,
en primera instancia porque se debe tener conciencia de la
dificultad para fijar objetivos, pues son siempre cambiantes y
su tnica clave estable es la movilidad (la educacion es uno de
los factores mds mutables con base en el progreso).

Como segundo factor, mediante esas vias se nulifican los
caminos por los que el sujeto urde y transita, asi como su
invencién y seleccién o descarte, es decir, se descuida el
proceso.

La propuesta es que sea una serie de ¢jercicios y reflexiones las
que conduzcan al logro del objetivo, mismo que tendria que
ser abarcador y determinado a formular y argumentar buenas
interrogantes respecto a un conjunto de saberes.
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Ademds, el aprendizaje basado en objetivos tampoco garantiza
el verdadero entendimiento de lo aprendido, pues reduce sus
efectos a la repeticion' y a la seguridad de esta operacion.

La evaluacién significa estimar el valor de algo. En esta
ponderacién a todas luces multireferencial y subjetiva se
presta atencién sobre qué tipo de estudiante formar, cémo
se insertaria en la perspectiva institucional, en la propia
Facultad, y cémo se volveria util para incidir en el contexto
local, nacional e internacional, se suman a estas interrogantes
propiedades ontoldgicas como la formacién ciudadana con
responsabilidad ética y humana y, no menos importante, su
formacién como sujeto, es decir, su manera de ser en el mundo.
:Como repercute el profesor en estas preguntas trascendentes?,
jcomo puede transmitir ademds de sus conocimientos una
experiencia vital y profesional?

El pedagogo estadounidense John Dewey usa la metdfora de
que la mente del alumno es como una cisterna a la que por
medio de tubos se conduce informacién mecdnicamente y
que debe haber un elemento que haga las veces de bomba que
extraiga el material a través de otro conjunto de tubos y asi
“...]a habilidad del maestro se mide por su capacidad para
manejar el sistema de tubos que llevan la corriente hacia el

interior y hacia el exterior” (Dewey, 1989: 220).

El aprendizaje es el modo de existir del ser humano. No
hay crecimiento sin aprendizaje, si uno mirase atrds, hace
simplemente un par de afios, se daria cuenta de los grandes
cambios que se han gestado en cuestion de décadas. El
aprendizaje es el medio por el que el ser humano vive su

1 Se hace la diferencia que John Dewey aborda la recitacién como un proceso
positivo que debiera estimular “actitudes, que en lo esencial, son de naturaleza
emocional;...orientarlos y verificar su calidad y cantidad (Dewey, 1989: 220).



existencia y arremete contra las variaciones de su época. Desde
el inicio ninguna vida permanece idéntica, no hay lugar que
resista las mudanzas del tiempo. El aprendizaje nos permite ser
mds selectivos y objetivos en cuanto a lo que queremos ser y
hacer, es la actividad de ojos abiertos que nos da claridad hacia
dentro y nos impide evadir lo que somos.

Ante el alud de distracciones que hay en la actualidad, para
lograr el citado propdsito el aprendizaje se erige como bastion,
aunque curiosamente hiper inestable, que nos dotard de
capacidades como flexibilidad y mutabilidad. Valores que
deberian ser objetivos en la formacién de los estudiantes en la
actualidad, ya que cada vez menos, las profesiones se vinculan
con el perfil de egreso que se ided en su creacién, un artista
visual puede ser politico y desde ahi gestionar recursos para
proyectos, un musico puede ser pintor y desde ese espacio
relacionar la estética y epistemologia de las dos artes, un
filésofo puede trabajar en una empresa contable y lograr crear
el ambiente ético tan necesario en las dreas administrativas.

Desde la formacién temprana se fomentard en todo momento
en el nifio su creatividad, curiosidad intelectual y libertad de
experimentacion, asi como el espiritu investigativo?, construido
desde una base ética, ya que de nada serviria la creatividad y la
libertad si se tornaran autoritarias y mezquinas.

TIEMPOS DISCORDANTES EN LA ENSENANZA DEL ARTE

Para bordear la educacién en el arte, primero debemos
considerar las diferencias entre dos periodos distintos y
definitorios para su comprension y ensefianza: la modernidad

2 John Dewey (1989) lo define como “...el amor por el libre juego del
pensamiento en la investigacion”, p. 240.
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y la posmodernidad. Se sefiala que el primer ciclo comenzé
con la Ilustracion porque en ella se propuso a la razén y al
método cientifico como vias unicas de progreso, lo que
suponia que existia un arte menor y otro tipo que no lo era
tanto. Asi, el abstraccionismo® logré fijarse en el publico bajo
la validez y superioridad del “darwinismo social” (Efland,
2003: 24), bajo esta idea progresista, florecié también pensar
que la vanguardia consistia en destruir para construir desde
lo material hasta “nuevas formas de realidad” (Efland, 2003:
25) que pudieran ser universales.

Al pensar la posmodernidad, ademds de los “pequefios relatos”
de Lyotard, concentrémonos en el desarrollo de la cultura en
la idea de que cada una debe ser analizada desde ella misma,
en que hay muchas lecturas ademds de la dominante, en la
polivocidad y la polisemia. Si se tiene este enfoque se puede
pensar en que ellas serdn miradas desde si mismas y habrd
un reconocimiento hacia la alteridad y lo otro, no como lo
extrafio, sino como lo préximo.

La posmodernidad no es un apéndice de la modernidad
porque ello implicaria una idea de progreso, “....se localiza
menos en el futuro que en el presente y el pasado” (Efland,
2003: 57). El arte posmoderno no tiene miedo de hacer una
revision del pasado para retomar obras y re-significarlas
a manera de collage, diversas técnicas, ideas contrarias o
dispersas o influencias exteriores.

El artista juega mds el papel de alguien que recorre diversos
lugares y desde ellos elige decir algo, debe ser un capacitado
estratega, cuya habilidad depende en conocer y elegir
diferentes discursos estilisticos atemporales, ademds debe

3 Que pugnaba por la forma y las relaciones sintacticas de la obra sobre su
contenido, ademas de ser el inico camino puro para regresar al verdadero arte.
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ser “un individuo cuya especialidad es provocar didlogo
y reflexién, pero siempre aceptando su papel de instigador,
intruso o interlocutor” (Helguera, 2012: 91).

La posmodernidad implica una “fragmentacién del tiempo,
del espacio y del sujeto” (Efland, 2003: 57) y esta visién es
absolutamente interesante porque todos los valores que le
daban cierta seguridad al hombre han sido cuestionados, la
vida ya no se ordena a partir de una concepcién del tiempo
lineal y el espacio fijo.

Lo anterior lo deja parado en tierras movedizas y en palabras
de Efland surge el “sujeto disperso”, que puede ser un personaje
incoherente y contradictorio. Este contexto le da cabida al
error y a la incertidumbre; contra los preceptos modernos
de progreso surge una experiencia posible y guiadora de la
existencia.

Ante el escenario que transitamos, ¢qué podria aplicarse al
dmbito educativo? hemos mencionado ya que el pluralismo
es un criterio bdsico para la posmodernidad, la actuacién
politica, la deconstruccidn, la atencién a las relaciones sociales,
el multiculturalismo, etcétera.

Sin intentar emitir un juicio de valor, se dird que la actitud
surgida desde la posmodernidad contiene una mayor reflexién
(en cuanto a poner en crisis) que la moderna, lo anterior se
afirma por varias razones, la primera es que no se cree en
una idea de progreso vdlido por si mismo, existen descalabros
importantes en los siglos XX y XXI sobre esta materia
(guerras, dictaduras, movimientos sociales, desplazamientos,
etc.) la segunda es que en la posmodernidad no hay una
experiencia estética entendida en su concepto tradicional, esto
es, no se busca el ideal de belleza o la sola expresion del artista
como ser sublime y sensible; lo anterior compromete una
intencién al decir y ser reflejo de un tiempo que echa mano del
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pasado y que no cree en el futuro como un tiempo mejor, sino
que usa el presente como engrane reflexivo entre el antes y el
después. Como “...comentario sobre la cultura...” (Efland,
2003: 70) el arte posmoderno tiene una postura con respecto a
los pequefios grupos y dialoga con todas sus expresiones, esto
es los medios masivos, lo llamado “tribal”, lo “alternativo”,
lo “popular” que la modernidad despreciaba, las minorias,
etc., y por tanto presta atencion a las relaciones culturales que
antes eran consideradas “menores” para constituir a la cultura
como un marco primordial del arte.

La deconstruccién por otro lado, fragmenta y pone en tela
de juicio los criterios que antes eran validos, condicién que
supone un mayor aprendizaje porque induce al pensamiento
reflexivo; contrario al sujeto quela educacién pensaba acabado,
uniforme y total, la posmodernidad mira a cada individuo
para buscar su origen, su identidad, sus contradicciones y asi
crear un entorno que favorezca la aprension y discusién de
diversos pensamientos.

El profesor en la posmodernidad atiende las particularidades
especificas de cada alumno pero es capaz de entender al
grupo. Efland citando a Aronowitz y Giroux menciona
que “...los profesores de orientacion posmoderna asumen
la tarea de descifrar las repercusiones de los contextos socio
histéricos en la construccion de las condiciones educativas,
incluyendo el entorno ideoldgico de los profesores, estudiantes,
administradores y los responsables de desarrollar los curriculos”
(Efland, 2003: 81); en la posmodernidad hay que interpretar
un entorno histérico que suministrard diversos marcos desde
doénde elaborar el conocimiento, porlo tanto “...el proceso dela
ensefianza no puede proporcionar representaciones absolutas
de la verdad” (Efland, 2003: 83) porque tampoco se puede,
en palabras de John Berger “interpretar univocamente a las
obras de arte... cabe hablar mds bien de muchas “visiones”

distintas” (Efland, 2003: 124).
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En la historia reciente, estas visiones corresponden a tiempos
que podrian sefialarse como especificos dentro de la lectura
del arte. Todas pensaron en su momento que poseian la voz
progresista mds aguda y que a ellas respondian las demandas
de produccién, epistemologia y mercado. Sin embargo, queda
claro que todos los periodos han respondido ante presiones
externas y basicamente a una comprension social y econémica
de la época.

Nunca ha habido un cuerpo de conocimiento sobre el arte
central e inamovible, al contrario, cada uno se defiende del
anterior y asi demuestra el dinamismo de estas concepciones.

El ultimo periodo documentado por Efland (2003) es el
disciplinar, donde al arte correspondian saberes parcelarios y
no relacionados con otros, el cual desdijo su unién y falta de
jerarquia con otras especialidades y ain mds al espiritu de arte
para todos como estrategia para mejorar la calidad de vida.
A su vez, ésta replicaba contra la expresion subjetiva del yo, la
gran guerra habia dejado un saldo de destruccién y muerte y el
arte se promulgaba como medio ideal contra fobias, miedos y
estados ansiosos, al albergar diferentes demostraciones del yo,
podia ser liberador.

Esta manifestacién contestaba al afdn de ensefiar la disciplina
como un cumulo de reglas formales y sintdcticas que resultaban
en un arte estético, valido no por aquello que podia decir, sino
por cémo lucia lo que decia. Por tanto, se elimind el interés
discursivo o social por uno moral, en el sentido de que el valor
de la obra residia en su belleza y armonia desde un tamiz
clédsico, legado de los academicistas.

Ambas inclinaciones, que en su momento eran el paradigma
de la ensefianza y la raison d’étre del arte, confinaban a confiar
absolutamente en la representacién y a percibir que el bien
residia en la naturaleza.
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Qué podriamos pensar como vision depositante de los cambios
de finales del siglo XX y 14 afios del XXI? ;qué rondaria una
serie de discursos tan heterogéneos como el arte en el medio
urbano, el arte electrénico, el net-art, el ficcionalismo, el found
footage, el arte parddico, la intervencidn, el jardin y el arte, la
mundializacién, las politicas identitarias, lo post-humano, las
précticas in situ, el sonido?

Justamente emitir una respuesta cerrada seria contradecir
o limitar la multiplicidad de enfoques que hoy existen para
acercarse al arte, pues al estar ella misma implicita en la
cultura y ser un producto de lo social, se inscribe en sus reglas,
sus sinsentidos y sus expresiones; también acoge sus diversos
frentes, cuyos discursos embanderan una serie de prdcticas
simbdlicas que determinan la naturaleza de sus modos y
procederes, por tanto si quisiera acercarse a las caracteristicas
de una visién de tal naturaleza, se podria sostener que uno
de los fines del arte serfa ampliar la comprensién que el
hombre tiene de su realidad, lldmese individual, econémica,
Imaginaria, etc., e inventarse otras posibles.

El arte posee el valor de replicar, de crear nuevas ficciones a
partir de las multiples experiencias individuales y colectivas,
de las consecuencias de habitar un mundo con 7 mil millones
de habitantes, de transitar y vivir en espacios reales y virtuales,
del derecho a ser incluidos, es decir, de ser el motor de tantas
visiones y perspectivas como cruces culturales existan.

Si retomamos la pregunta inicial, argumentar que la
volatilidad del contexto impide dar algunas respuestas, seria
justamente no tener aproximacién alguna. Asi que a manera
de bordeo se planteardn caracteristicas que no se puede decir
estardn siempre vigentes, pero que permiten diferentes lecturas
y un cuestionamiento bdsico de los paradigmas. La primera es
la deconstruccidn, ésta es una particularidad vieja, el filésofo
francés Jacques Derrida la propuso desde el lenguaje, uno de
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los mayores sistemas de orden y comunicacién, pero también
de constrefiimiento que el hombre ha creado y un buen
comienzo para ejercer esta tarea.

Deconstruir = significa revertir un orden, descifrar y
descomponer en partes, como cuando a un nifio le regalan un
juguete y en lugar de conservarlo intacto lo desarma, y de este
modo aprende su funcionamiento y logra abstraer las piezas
del todo, aislarlas, pero aun asi verlas en su conjunto.

Deconstruir es sin duda un rasgo importante, ipero cudl
podria ser su valor hoy en dia? tiene valor porque como se
analizard mds adelante, los fines que persigue la educacién no
van siempre de la mano con los del desarrollo del pensamiento.
Mucho se ha criticado a la educacién por uniformar y buscar
en sus objetivos la configuracion de sujetos poseedores de
informaciones equivalentes y competencias que al aplicarse
tendria un resultado concreto y predecible.

La estrategia es evidente al jerarquizar y elegir un modo de
historia o un modelo de ensefianza especifico en las disciplinas,
lo que es definitorio para que los estudiantes incluyan en su
vida cotidiana (de una manera nula o parcial) la ciencia, el
civismo, la biologia, la quimica, la literatura, el aprecio por las
artes, el respeto a la cultura, entre una larga lista.

Deconstruir también significa estar mds alerta respecto a ciertas
imdgenes que son impuestas, simplemente por repeticién y
estrategia, como la felicidad?, la juventud, el éxito, la salud,
el amor, etc. Deconstruir permite analizar un discurso en sus
fracciones y por tanto ponerlo en duda, se trate del noticiario,
la clase del maestro, el proyecto de pais que proponen los

4 El concepto es muy comentado por Zigmunt Bauman en su libro Vida de
consumo.
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politicos, las costumbres o précticas familiares que se heredan
absolutamente naturalizadas y que dejan sin posibilidad el
gjercicio de la existencia como a cada uno le plazca, entre otras.

Esta apertura y flexibilidad son bdsicas en el ejercicio de
nuestra libertad porque podremos elegir, cuando menos las
consecuencias de las empresas con las que nos comprometemos.

Otra faceta primordial de la deconstruccién es que al surgir
desde el lenguaje necesariamente incluye la produccién
de textos y la desintegracién de aquellos muy grandes y
pesados, por ejemplo la Biblia, el Cordn, la Constitucion, las
legislaciones o todos los llamados “grandes libros™ en textos
mds pequefios descifrables e interpretables por todos sus
lectores, lo que devuelve en parte, la autoria a aquel que lee
y desdibuja la figura del autor, dando un papel principal a los
pequeiios relatos creados por Lyotard.

FINES DE LA EDUCACION CONTRA FINES DEL
PENSAMIENTO

¢Quérelacion tienela educacion con el pensamiento? A primera
vista su nexo parece obvio, la escuela estaria cuidadosamente
disefiada para dotar lo necesario que garantizara al individuo
su desarrollo vital, los estadios bdsicos® nutririan al alumno
de una serie de conocimientos necesarios para conocer el
funcionamiento de los aparatos, intuir la causa y el efecto,
inducir el pensamiento abstracto, apreciar e interpretar las
artes, comprender las relaciones entre los pueblos, valorar la
historia, etcétera.

5 Una particularidad a sefialar es que la educacién basica en México es de seis
afos mientras que en Finlandia es de nueve.



Sin embargo, el pais vive los embates de esa amnesia, la falta
de investigacién, de respeto y consenso, parece que lo que
se ensefia son un cumulo de informaciones inconexas que se
olvidan con el paso del tiempo y a lo mds se recuerdan algunos
datos aislados, lo anterior por un problema de significacién en
el aprendizaje, por su falta de vinculacién a la cotidianeidad y
al sentido comun.

Cabe destacar los verbos que se han mencionado: conocer,
manejar, comprender, valorar, jestas acciones pertenecen
a un ejercicio exclusivo de la educaciéon? O ;forman parte
de las acciones inherentes al pensamiento y que exceden
cualquier campo? Otro asunto relacional que no es menor,
es que los valores que rigen el siglo XI son aquéllos resultantes
del neoliberalismo y el mercado, es decir, que todo y todos
somos susceptibles de ser valores; incluso el proceso de
busqueda de la identidad que antes duraba toda la vida, se
centra en encontrar la mdscara que en el momento parezca
mds atractiva; renovarse permanentemente en funcién de ser
deseable para consumirse.

El socidlogo Zygmunt Bauman, al hablar de la manipulacién
en la construccién de la identidad, hace una analogia
mencionando que en lugar de pagar una suscripcion anticipada
y vitalicia, se paga por ver o por hablar, es decir, por evento
(Bauman, 2009). En este afdn mercantil, se destaca el trato
que ciertas instituciones brindan a sus alumnos, la exaltacion
de la matricula hace las veces de un producto que estd listo
para insertarse y funcionar de acuerdo con las promesas del
empaque.

La educacién se mide en términos de su eficiencia, si esto
era obvio en las universidades privadas, cada vez se ha
hecho mds notorio en las publicas que son evaluadas bajo
indices de reprobacién vy titulacién, eficiencia terminal entre
otros, se crean y re crean nuevas formas de tasar y otorgar o
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suspender recursos financieros con base en los nameros. Pero
la complejidad de los procesos de ensefianza aprendizaje que
necesariamente son personales no se pueden aplanar para
hacer caber en esos términos, porque simplemente la cantidad
de experiencias son imposibles de contener o narrar en un
sistema de digitos.

Ante un panorama en el que las instituciones de educacion
superior prometen a los estudiantes “aprender a ser feliz”, ser
“lideres de accién positiva” o “gente que cambia al mundo”,
la educacién se confunde con una caja de herramientas que
garantizard éxito en todos los campos, determinard los mejores
puestos y asegurard las relaciones publicas que servirdn
para obtener una plaza de direccion o el lugar ideal para
emparejarse.

En algunos universitarios que han completado su formacién
se observa la incapacidad de evaluar y tomar decisiones, ser
asertivos o inteligentes emocionalmente, ;por qué se da esta
disgregacion? En teoria, la escuela seria capaz de preparar
sujetos calificados, con vision emprendedora, sentido humano
y sustentable, sentonces? El problema es que poseer una serie
de competencias, que son representativas de cierta parte de la
realidad de la disciplina y por tanto inscritas histéricamente,
no es equivalente a ejercitar un pensamiento reflexivo, hay
una desarticulacién entre los objetivos de las asignaturas y el
ejercicio de sus cualidades enla vida, ya quesise intenta sacarlas
del aula son simplemente insuficientes o dificiles de puentear
para resolver problemas del cotidiano. Asi, si se desea que los
fines epistemoldgicos fecundicen los educativos, es necesario
promover en todo momento un pensamiento reflexivo que
posea “rasgos de exhaustividad, rigor y continuidad...”

(Dewey, 1989: 90).



PROBLEMAS PARA EJERCER EL PENSAR

¢Coémo se detiene la capacidad de pensar?, ;En qué momento
se pierde la curiosidad? Cuando somos nifios poseemos
estas facultades en bruto, libres de cualquier prejuicio, no
determinadas por instituciones o figuras de autoridad. Vamos
conociendo el mundo por medio de la experimentacién,
literalmente todo es nuevo y provoca curiosidad mdxima
porque es el modo de vincularnos con el exterior, de a poco los
sentidos descubren formas y colores, texturas y temperaturas,
aromas, sabores, sonidos y cadencias.

La relacién causa y efecto se devela conforme la pradctica y
mediante ésta, se adquiere un cumulo de informacién que
ordenada comenzard a formar la capacidad intelectual. Si
los seres humanos llegamos “nuevos”, icomo se desvirttia
el pensamiento reflexivo hacia otras formas erréneas que
merman su desarrollo?

Francis Bacon propone cuatro “idolos™: la tribu, el mercado,
la caverna y el teatro (Dewey, 1989: 39) de la tribu parten
las falsas creencias basadas en lo social, del mercado las
provenientes de la permuta y el otorgamiento de los nombres
a los bienes, de la caverna, los convencionalismos particulares
de cada hombre y del teatro las diferentes puestas en escena
de corrientes de pensamiento que se tratan de imponer como
verdaderas en cierta época.

Aunado a éstos el filésofo inglés John Locke enumera en
su Bssay concerning human understanding las principales
equivocaciones con las que los hombres tropieczan para
formarse un pensamiento reflexivo y por si mismos, la primera
es que existen en ¢l creencias que han sido implantadas en
su memoria, tan fuertemente arraigadas que es imposible
dudar de ellas y cuestionar su veracidad “[...] que no sélo
rechazamos el testimonio de otros hombres, sino hasta la
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evidencia de nuestros propios sentidos, cuando se ofrecen a
garantizar algo contrario a esas reglas ya establecidas [...]”

(Dewey, 1989: 40).

Esta variable es muy compleja porque desde nifios somos
ensefiados a seguir figuras de autoridad que cambian de
depositante, se trasladan de los padres al profesor, al lider del
grupo, al jefe, al sacerdote 0 a una forma patriarcal o matriarcal
cualquiera, incluso sin rostro, ademds esta caracteristica es
apreciada socialmente y considerada como respetuosa.

Sin embargo, a lo que el fil6sofo se refiere es a terminar
haciendo por comodidad, lo que el otro desea y a adoptar sin
preguntar, sin detenernos, una postura que no es nuestra, sino
que es impostada y ficticia. Cuando esta accién se prolonga
da como resultado el abandono en la busqueda de las propias
ideas y el cardcter se vuelve mds ficcional que verdadero. Las
otras se presentan cuando los hombres se dejan guiar por la
pasion en lugar de la razén y cuando las creencias previas lo
condicionan a entender el mundo sélo bajo ciertos pardmetros.
Los citados obstdculos impiden al pensamiento desarrollar un
curso libre y propio.

PROCESOS REFLEXIVOS EN LA ENSENANZA ARTISTICA
DEL SIGLO XX

Una de las actividades del arte es demostrar los mds profundos
procesos de reflexién de la humanidad, provocar una
introspeccién obligada utilizando los mds diversos lenguajes
y medios, aunque en su ensefianza y en la propia producciéon
encontramos multiples formas de apropiacién que se ligan
directamente hacia formas de control y quién las establece, ya
que “Las artes no constituyen reinos auténomos de actividad,
ajenos a la influencia del contexto social” (Efland, 2002: 20).
Enla historia se desarrollé como quiénes debian ser adiestrados,

49



con qué temas y para qué efectos. Los que eran poseedores
de los recursos podian definir pues tenian la potestad del
mecenas. Este uso en la actualidad no se centra en una persona
que ayuda al artista, pues ademds de que funciona como su
propio gestor, frecuentemente el representante se encuentra
fuera de su elite intelectual o de produccién; el mecenazgo estd
en la manera en que el sistema artistico permite o dificulta las
participaciones de los jugadores.

En el drea educativa, el sistema “define una serie de relaciones
sociales entre los profesores y los estudiantes o entre los
maestros y los aprendices” (Efland, 2002: 17).

Para dar un ejemplo de la volatilidad de los procesos de
ensefianza en el arte del siglo XX, tomando en cuenta que “Las
artes son un reflejo de la sociedad en la que aparecen, lo mismo
sucede con el sistema de educacion artistica que se encarga de
su ensefianza (Efland, 2002: 19), se hablard de ideas claves
y a menudo contradictorias que rondaron todo el periodo.
Un ejemplo de ello es la corriente re construccionista (Efland,
2002: 338), después de que la segunda guerra demostrara sus
practicas atroces al mundo la idea de que la funcién del arte
podia ser social y asi reformar conductas se puso en boga.

Sise generaba una sensacion de comunidad, automdticamente
la vida de las personas mejoraria. Por otro lado, el refrescante
regreso a la expresion, con influencias del romanticismo del
siglo XIX, pugnaba que si el hombre tenia fugas creativas
continuas se restableceria el orden psiquico y por ende la
paz, asi que puso su atencién en lugares no frecuentados
como el arte infantil y su posibilidad de unir consciencias
internacionales mediante simbolos comunes, el nifio artista
como el personaje redentor de las conciencias.

Igualmente en las escuelas que se dedicaban a la ensefianza
del disefio y el arte, la defensa de la democracia estaba en las
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manos de los creadores, pues la libertad que sentian al disefiar
y representar los desafios nacionalistas, los hacia embanderar
los mds altos valores humanos en los carteles.

Esto responde al contexto sociocultural de la época, pues las
personas estaban mucho mds empoderadas, las luchas por los
derechos civiles y sexuales o las protestas publicas estudiantiles
contra el régimen o la guerra de Vietnam habian abierto foros
de agrupacién y expresion no vistos antes.

Otra faceta extendida en la segunda mitad de la década de
los cincuenta y rival de la expresiva fue la creencia en las
disciplinas otorgada e interpretada desde las ciencias. Se basaba
en que los curriculos estaban disefiados para intentar llegar al
corazén de cada saber, sin importar si la asignatura se repetia
fuera del aula. Después se amplié la visién sobre la disciplina
comprendiéndola como la busqueda del entendimiento
de la realidad por campos, con saberes y procedimientos
que pudieran ser trasladados a diferentes espacios, lo que
potenciaba la solucién de problemas desde muy diversos
terrenos, pues las metodologias se podian desplazar. Y aunque
las artes no poseian un cuerpo cientifico de estructura rigida, lo
anterior no fue detrimento para que se pudiera defender como
sistema organizado y articulado de saberes.

Una de las razones para que el arte se disciplinara fue la
atencion que se puso no solo a los artistas como modelos de
conocimiento sino a los “historiadores y criticos” (Barkan,
2002: 356); otro detalle importante fue la consideracion
del estudio del arte desde “las actividades en taller artistico,
historia del arte, critica de arte y estética” (Efland, 2002: 357).

En los setentas surgié otra extension del darwinismo social
pero respecto a los objetivos, unos cualitativos y los llamados
conductuales, estos ultimos buscaban una reorientacién a la
evaluacién de los resultados y al logro medible de las metas,

91



bdsicamente respondian a la corriente expresionista de la
década anterior, redireccionando el curriculo al desarrollo de
las competencias.

Como respuesta aparecen los objetivos basados en las
cualidades, que igualmente perseguian metas pero basadas en
alcances mucho mds integrales que “mantenian concepciones
holisticas u orgdnicas de las personas y de su relacién con
la naturaleza, veian a los individuos como agentes que
participaban en la construccién de conocimiento, valoraban
o confiaban en gran medida en el conocimiento personal...
valoraban la libertad personal y los niveles superiores de
conciencia, asi como la diversidad y el pluralismo” (Efland,
2002: 368). Es decir, tenian aparatos encargados de medir,
pero éstos eran todas las veces menos importantes que las
materias de fondo, pues estaban conscientes de que cuando
un instrumento es disefiado imbrica en su propia formacién
aquello que busca ser medido.

Otro tema a reflexionar es la ideologia oculta tras la educacién,
pues si la pensamos como lugar donde se reproducen los
sistemas econémicos y sociales, la escuela recrea los modelos
que permitirdn al estudiante insertarse en un mercado laboral
y un modelo especifico. (Cudl seria el tejido fino por medio
del cual la escuela reproduce estos modelos?, ;qué no su fin
se centraba en dar al estudiante una serie de saberes ademas
de valores civicos y sociales para hallar un buen trabajo? o ¢se
trataba de ingresar a ella para aprender ciertas convenciones
sociales?, ¢no era la casa para formar sujetos que pudieran
ser medianamente felices y tener conocimientos flexibles que
utilizaran en otras dreas de sus vidas?

Sin duda y cualquiera que sea la pregunta que se ajuste
a la actualidad, se debe recordar incesantemente que la
institucion es el resultado de contextos sociales, ideoldgicos
y mayoritariamente econdémicos que se instauran como
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candnicos y que, por su volatilidad, sélo durardn algin tiempo
en la configuracién con la que se presentan actualmente.
Seria un atrevimiento decir que vivimos los remanentes de un
eficientismo industrial que opera bajo la norma de los saberes
especificos, dirigidos para gestionar recursos y relaciones y
enfocar hacia saberes administrativos.

Tal légica opera en el mundo comercial donde dificilmente
se valora la experiencia de un ejecutivo de mds de 45 afios
o se aplican politicas como la contratacién de servicios de
recién egresados para cargos gerenciales. Esta logica opera
en un contexto neoliberal® y las caracteristicas del modelo
se acrecientan en los paises tercermundistas. Habria que ser
mds criticos y adelantar otro esquema de educacién que por lo
menos fuera mds equilibrado: lectura, idiomas, humanidades,
historia, matemadticas. Tras analizar el caso de las artes en el
siglo pasado, nos damos cuenta que su énfasis estuvo mds en
la busqueda de la eficiencia por objetivos y en los resultados
medibles, que en el expresionismo o en su relacién con la
educacién como via capaz de reformar la mente del hombre.

LA GENERACION DE CONFLICTO COMO PUNTO CLAVE
EN LA EVALUACION DE LAS ARTES

El contexto posmoderno exige una serie de retos para el
profesor, ;cudles podrian ser los contenidos de su asignatura
si la posmodernidad ha cuestionado la certidumbre de la
parcelacion disciplinar? Por ejemplo, un maestro no sélo
debe conocer los fundamentos de la asignatura que imparte,
sino conocer la multiplicidad de fuerzas que la afectan y su
manera de representarlas. Lo anterior constituye un problema

6 Revisar http://blip.tv/redes/redes-87-el-sistema-educativo-es-anacr’%C3%B3
nico-4877594, consultado el 25 de marzo de 2013



epistémico y cada asignatura debe revestirse de modelos
constituidos por tiempo, personas y obras para expandir su
capacidad de comprenderlas y darles lindes visibles.

Asi, hablamos de varios peldafios de representacién e
interpretacion, el que desarrollé un grupo de expertos en el
curriculo para comprender el fenémeno actual del arte, el que
hace el profesor para entender cémo se inserta su asignatura
dentro del bloque en particular y del modelo en lo general, el
que realiza en su unidad de aprendizaje para desarrollar un
programa y la comprensién de los temas que hace el alumno
de acuerdo a su formacién previa, ruta de vida, destrezas
personales e incluso la disposicién con la que cuente ese dia
para participar en las actividades y discusiones.

Con lo e¢jemplificado, la idea de que existan representaciones
terminantes de cierta realidad es simplemente insostenible,
llegardn al alumno, en el mejor de los casos, intuiciones e
intenciones que puedan ser detonantes de conocimiento. La
representacion es el espejo que regresa una imagen alterada de
la realidad, es decir, siempre arbitraria y sujeta a apreciaciones
desde la cultura, por lo tanto, el papel primordial del profesor
es generar conflicto a través de las representaciones que elija
para sus alumnos. Segun la RAE’, el concepto lleva el sesgo de
“combate, lucha, pelea” pero también de “problema, cuestion,
materia de discusiéon”, centremos nuestra atenciéon en el
ultimo: el problema. Comunmente, cuando aparece, el primer
impulso es tratar de resolverlo, mitigar el estado angustiante
que produce, buscar, como normalmente se nos ensefia, “...la
relacién “causa-efecto” [...] el método hipotético-deductivo™
(Efland, 2003: 81) tan propio de la modernidad, sin embargo,
una de las caracteristicas mds interesantes que posee el
problema es su estado de indeterminacion, las formas infinitas
paraser cavilado y abordado. La situacién descrita nos detiene,
momentdneamente nos paraliza, porque “la bocanada de aire
fresco provoco confusion y suspendié la creencia” (Dewey,
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1989: 28), nos forzé a pensar, a permanecer mds tiempo
dentro del problema o como el autor lo nombra, a sostener el
“suspense de la incertidumbre” (Dewey, 1989: 29).

El conflicto como clave posmoderna para la educacién es
el responsable de cuestionar nuestras certezas y sacarnos
del estado de confort y alivio que nos brindan nuestros
razonamientos habituales.

John Dewey habla del pensamiento como una “posibilidad
sugerida” (Dewey, 1989: 26), como aquello que no proviene
de los sentidos y se hace presente al ser invocado, es decir, no
se encuentra disponible para mirar, sentir, oler o tocar, sino
que es traido a la mente por medio de una experiencia previa.

Muchas imdgenes pueden rondar nuestra cabeza, aunque
su trdnsito no implique pensamiento, para que éste suceda
el sujeto debe ser capaz de controlar las condiciones en las
que se presenta y relacionarlas con profundidad hacia otras
direcciones.

Como se ha mencionado con anterioridad, el conflicto es un
instrumento generador de duda y la actitud que debe fomentar
el profesor en el aula esla de no quedarse conla primer pregunta
(ni mucho menos con la primer respuesta), sino indagar
posibles caminos que se entrelacen con otros, bdsicamente de
lo que trata la investigacién y asi tener elementos suficientes
que rodeen esa indecisién. Dewey (1989) sostiene que este tipo
de pensamiento es reflexivo y se desarrolla a través de hdbitos
como la curiosidad, la sugerencia y el orden. La curiosidad
actia de manera progresiva sobre los objetos y las personas
hasta llegar a su mdximo plano el intelectual; la sugerencia
tiene tres estados: la facilidad o rapidez, el alcance o variedad

7 http://lema.rae.es/drae/?val=conflicto, consultado el 15/05/13.



y la profundidad. Finalmente el orden, interpretable en un
amplio sentido de itinerarios pues cualquier ruta que nuestro
pensamiento tome para hacer asociaciones es vdlida, siempre
que logremos una conclusién a la altura de los planteamientos
iniciales.

Al leer las argumentaciones del pedagogo estadounidense es
claro notar ciertos vicios de la escuela moderna adiestrados
hoy dia, como confundir la memoria con el conocimiento, la
erudicién con el alcance y la lentitud por profundidad con la
torpeza.

El conflicto asegura una actitud esencial en los alumnos: la
de cuestionar, entonces la labor del docente es hacer mds y
mejores preguntas y asi dar cuenta de la manera en que
sus ellos crean significados. La deconstruccion de Jacques
Derrida aparece como clave que “...toma el conflicto y la
desproporciéon como norma” (Efland, 2003: 117) y no trata
de estabilizar un proceso complejo como el de la ensefianza-
aprendizaje. Por tanto, todos los actores involucrados deben
de estar continuamente deconstruyendo sus propios procesos
de aprendizaje, sus prdcticas y también su existencia, de
esta manera nos acercaremos mds al proceso de aprendizaje
llamado significativo y al sujeto que es capaz de elegir qué
aprender y cémo buscar y discernir entre las fuentes.

Este tipo de aprendizaje excede el aula y en él, la nocién de
progreso no existe. La principal preocupacién no es identificar
las caracteristicas de un curriculo posterior al posmoderno,
sino uno identificado por “...su cuestionamiento de las
interpretaciones establecidas” (Efland, 2003: 117), lo que se
presentard como un fiel detonador del pensamiento reflexivo.

Una de las cosas mds valiosas que hay en la ensefianza es el
conflicto. Contrario a lo que algunos piensan, es generador
de discusion muy diferente a la pelea. Cuando alguien discute
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revela sus estructuras mentales y afectivas mds profundas,
las pone a prueba, las fuerza a comunicarse con otras
desconocidas, las pone al limite. El conflicto exhibe lo que
somos y nos une de una manera por demds intima, pues recrea
la construcciéon misma de lo social, de los acuerdos necesarios
para éste fuera posible.

El conflicto nos saca de nuestro narcisismo y endogamia y
hace dos operaciones forjadoras de la identidad: nos acerca e
identifica a las estructuras similares del otro y ubica aquéllas
desplazadas. El conflicto es un proceso humano bdsico para la
reflexién, el entendimiento, el reconocimiento de lo diferente
y lo vdlido. De la posibilidad de ser y actuar en el mundo. Bajo
la premisa de que todo en el mundo estd dado y de que no es
probable que nosotros incidamos en él, se abre ante nosotros la
irrenunciable posibilidad de decidir y dar sentido, eso depende
de uno y por tanto se vuelve patrimonio irrevocable de uno
mismo.

EL USO DEL CONFLICTO EN LA EVALUACION

Este tema tan diverso y complejo responde al paradigma
educativo que “pone su atencién en las preguntas,
preocupaciones, problemas y necesidades de informacién
de los implicados y de los tomadores de decisiones” (Garza,
2004: 812). Una actividad que promueve estas participaciones
es el conflicto. En primer punto, los alumnos que desean hacer
introspecciones profundassonnotorios, pero enlamultiplicidad
del salén de clases la intensidad de las participaciones suele
dirigirlas a otros lugares (por las estrategias seductoras del
profesor para hablar de un tema actual y significante en la
vida de los estudiantes).

En primera instancia el profesor debe guiar esta discusion,
para que las colaboraciones giren en torno a dos o tres tépicos
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importantes para la sesién. En segundo lugar debe ser un
generador preciso de preguntas, evitando las inductivas como
Jconsideran importante?, ¢es necesario? Pues éstas encauzan
a respuestas terminantes como si o no y son absolutamente
conductuales. El profesor debe preferir los ¢ por qué? situando
el contexto y escuchando a los alumnos.

El tema debe ser uno que domine para que tenga la mente
en blanco y pueda dirigir la discusion y generarla entre ellos,
como el juego de la papa caliente, donde intempestivamente
pregunta y respuesta llegan a alguien.

Este hilo conductor fuerza a que todos pongan atencién y
hace la clase muy activa. Guando los estudiantes responden
generalmente lo hacen prejuiciosos o temerosos de ser juzgados
en publico, aqui conviene tener una actitud tranquila y
cuestionar las creencias, animando al salén a hacerle imaginar
escenarios distintos a ese estudiante. Este momento es muy
importante porque los alumnos pueden sentirse valorados
negativamente o ridiculizados y esto alza de inmediato las
barreras para tener una actitud abierta, recordemos que el
propdsito de la verdadera educacion es lograr la “autonomia
personal” (Garza, 2004: 810) que sea capaz de sostener un
discurso integrando valores intelectuales y afectivos.

De igual forma se debe tener en cuenta que no todos los
estudiantes son iguales y que sus procesos de aprendizaje
pueden ser inductivos, deductivos, abductivos o una mezcla de
ellos o que pueden estar en un valioso proceso de incubacién
y todos los factores anteriores sumados a su disposicion
emocional diaria que ayudard o pondrd serias trabas para
el aprendizaje; la consideraciéon bdsica es que los métodos
de la evaluacion correspondan a aquéllos planteados en las
interrogantes iniciales, “la evaluacién formativa implica no
solamente atender la funcién académica de los contenidos
que se ensefiardn, sino que también ésta tendria que tomar
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en cuenta a quién se va a ensefiar, en qué contexto, con qué
medios, con qué fundamento y en qué marco institucional y

social” (Arbesu, 2004: 870).

Asi pues, ser maestro requiere tener una gran cantidad de
energia para mantener la atencién, ser un gran escucha,
liderar los conflictos y redondear al final de la sesién para dejar
claros los objetivos y cerciorarse de que alguna pregunta haya
quedado sembrada en los alumnos y asi cumplir su papel del
profesor como investigador. Cerramos con una idea central
en la teoria de John Dewey “...los problemas y las preguntas,
unicos instigadores de la actividad reflexiva” (Dewey, 1989:

233).
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Las artes visuales, como una denominacién del siglo XX,
son consideradas no sélo como unas prdcticas artisticas
contempordneas sino como un desplazamiento cognitivo
que las distancia de las tradicionales artes pldsticas; esto
quiere decir que, desde la perspectiva de las artes visuales
se ha privilegiado la nocién de un hacer artistico por el
concepto de un saber artistico. Esta simple coyuntura “des-
objetualizante” ha abierto la puerta para que un sinnumero de
novedosas propuestas visuales puedan ser consideradas como
piezas artisticas; incluso, la potencia tedrica y reflexiva de los
postulados del arte visual contempordneo ha arrojado nuevas
luces para revisar el desempefio del arte como constructo
histérico.

En la actualidad, las artes visuales se han complejizado de tal
modo que ademds de haber dado origen a practicas inusuales,
han modificado profundamente las estructuras que componen
los denominados circuitos del arte y sus actores. Esto quiere
decir que no sélo los artistas y sus creaciones visuales se han
desplazado hacia unos espacios de indefinicién o de frontera
-tal y como ha ocurrido también con las ciencias- sino que las
instituciones, los mercados, los sistemas educativos y la critica
han registrado corrimientos proporcionales en el contexto de
un mundo, ahora global.

Estos cambios, desde luego, representan retos importantes
especialmente para las instituciones educativas pues,
probablemente, son las instancias mds desaventajadas para
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comprender y enfrentar las nuevas circunstancias dominantes.
Por eso es necesario establecer programas institucionales de
alto nivel para comprender, explicar y brindar alternativas de
solucion a los procesos en curso.

Por lo tanto, es imprescindible advertir que para adquirir
la relevancia artistica desde el espacio académico, cualquier
programa de especialidad o posgrado vinculado con las artes
visuales debe partir del supuesto de que la academia no es una
institucion meramente autorreferencial y autocomplaciente,
sino que forma parte de un circuito mds amplio, muy
complejo y altamente selectivo al que hay que hacerle frente
con el desarrollo de estrategias verdaderamente sofisticadas y
propositivas.

Como es bien sabido, en la actualidad la nocién de imagen
alude a un sinnimero de propuestas tedricas que, sin duda,
pueden resultar utiles e interesantes como modelos de
organizacién metodolégica, sin embargo, no es la intencion de
este ensayo adscribirse a alguna de ellas de manera especifica.

De tal modo que el interés para fundamentar este texto se
centra en articular una organizacién metodoldgica plural
donde puedan incluirse, en todo caso, varias vertientes tedricas
y que en consecuencia, se pueda dar cabida a un trabajo de
reflexion trans disciplinario. En principio, resulta importante
considerar tres aspectos para desmontar las figuras de imagen
y visualidad:

* La visualidad como produccion subjetiva (experiencia
psicoanalitica: imaginario, simbdlico, real),

* lo visual como espacio relacional (como acontecimiento
signico: instante, espacio, tiempo) y

* la imagen visual (como modelo de legitimacion cultural:
escuela, institucion cultural y mercado).
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Asi, el cardcter central de este apartado reside en estudiar
“la vida social de las imdgenes” a partir de los procesos de
la construccién cultural de la visualidad desde diferentes
perspectivas tedricas y vincular estas ideas con los intereses y
proyectos particulares.

La instrumentacion de estudios de posgrado en las dreas
artisticas en México, representa actualmente un importante
desafio que implica tomar en consideracion, al menos, dos
condiciones bdsicas. Por un lado, el reconocimiento de la
enérgica tendencia reformista marcada por las politicas
federales para que todos los programas educativos nacionales
secan evaluados en términos de eficiencia y rendimiento
estandarizados; y al mismo tiempo, la identificacién de la
distancia epistémica que existe entre los procesos de formacion
de los artistas y las demds fracciones que, hoy dia, conforman
los circuitos amplios del arte.

En este sentido, la primera condicién exige a las instituciones
de educacién artistica en el nivel superior reconocer la
importancia politica de tales medidas pero sin perder de vista
su dimension académica. Los modos en que las escuelas de
arte afronten las circunstancias presentes se convertirdn en un
factor importantisimo para la re-definicién del desempefio de
las academias artisticas mexicanas en un futuro préximo y
cercano.

Esta posibilidad, sin duda, mereceria ser vista por todas
las instituciones educativas como una responsabilidad
histérica debido a que la preponderancia que ha cobrado la
investigacién como eje articulador del desarrollo, asi como
la demanda de grados académicos y el registro a los sistemas
nacionales de investigacién parece sugerir que en las escuelas
de arte habrd de modelarse rdpidamente un nuevo perfil
docente que dé respuesta a tales requerimientos. Es fdcil
imaginar que esta posible circunstancia comporta una serie
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de importantes efectos en secuencia que -aunque dificiles de
adivinar- incidirian, evidentemente, tanto en la formacién de
los nuevos artistas como en el ejercicio de sus futuras practicas
artisticas.

Asimismo, la distancia de competitividad epistémica -para
la formulacién de los criterios de valoracién de lo artistico-
que existe entre la actual academia artistica mexicana vy las
demds instituciones sociales que conforman los muy complejos
y cambiantes sistemas internacionales de circulacion del arte
contempordneo, parecen ser encaminados hacia lineas de
desempefio cada vez mds divergentes. Es asi que esta segunda
condicién reclama a las instituciones educativas una revisién
autocritica orientada a establecer posturas especificas frente
a este otro importante escenario donde la figura del mercado
globalizado del arte se ha configurado desde una funcién
francamente dominante en la valoracién y la conformacién
de criterios.

Desde luego, esta forma de mercado no puede ser analizada
fuera de la légica mundial del capitalismo avanzado, desde
donde se han modelado otros mercados mds amplios e
igualmente dominantes. Por supuesto, la academia mexicana
ha sido afectada por esta dindmica primordialmente
econémica, tanto que en la actualidad es posible reconocer
que la academia artistica mexicana, en términos generales, no
es una instancia influyente en la conformacién de los criterios
de valoracién de lo artistico en el contexto globalizado y
difuso de lo que podria hoy entenderse como “arte mexicano
contempordneo”.

Asi, el mero planteamiento de tales circunstancias propondria
interrogarse sobre la relaciéon entre educacién superior y
prdcticas artisticas pero mds especialmente sobre sus formas
de articulacién en dichas condiciones. Esta coyuntura,
en términos de operatividad, parece ofrecer direcciones
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tan divergentes que podrian pensarse como inaplicables e
irresolubles; en principio, porque las determinaciones politicas
parecen no tomar en consideracion las competencias especificas
de las dreas artisticas y ademds, porque la propia formacion de
artistas supone una cierta imposibilidad implicita.

Por un lado, porque las politicas federales actuales parecen
demandar de las escuelas de arte la resolucién generalizada de
problemasinstitucionales en términos deformacién académica,
organizacién administrativa y atencién estudiantil, pero con
base en los criterios mds o menos esquematicos de calidad
y eficiencia propuestos por los estdndares internacionales o
bien, en aquellos fundamentados en la formacién académica
de profesores de alto rendimiento, propuestos por el Consejo
Nacional de Ciencia y Tecnologia. Por otro lado, porque la
formacién de artistas presupone, de manera contradictoria a
lo anteriormente descrito, un alto grado de alejamiento de los
sistemas normalizantes pues el arte, en tanto producto o valor
cultural parece estar grabado de una cierta originalidad opuesta
por completo a la idea de generalidad y mds especificamente,
porque la tradicién de las academias de arte ha fundado su
propia tradicién en el rompimiento constante de sus propias
estructuras.

Es asi que, el presente andlisis se ubica en dicho espacio
coyuntural e intenta constituirse como una respuesta posible
a aquellas dos demandas innegables. En este proyecto se han
hecho consideraciones especificas que intentan mediar la
necesidad de constituir un programa alternativo de estudios
de posgrado dirigido a profesionales vinculados con las artes
visuales contempordneas, con el cual sea posible contribuir a
la diversificacion de la oferta educativa en el pais; y al mismo
tiempo, proponer un modelo de programa en artes, viable y
competente de acuerdo con los requerimientos marcados en
la actualidad para las instituciones publicas de educacién
superior.



Es importante mencionar que, en razén de lo anteriormente
descrito, los contenidos del presente documento transitan
permanentes de uno a otro extremo, de una intencién a otra.

En principio, fue necesario distinguir que las intenciones del
andlisis podian agruparse en aquellas de orden institucional y
en las de orden académico. Se intenté destacar la importancia
de cada una de las instancias propuestas desde ciertos
planteamientos teéricos y desde la comparacion de diferentes
modelos institucionales.

De un modo indirecto, también fue posible apuntar ciertos
aspectos encaminados a cuestionar la importancia de los
nexos entre las academias artisticas y el resto de las instancias
que también forman parte del circuito del arte, como son los
espacios publicos y privados de promocién y divulgacion del
arte; los mercados y los salones, en términos muy generales.
Es conveniente resaltar que en este documento no se pretende
enfrentar a dichos espacios como contrarios, sin embargo,
tampoco se pretende sugerir, de ningun modo, que un
proyecto académico debe modelarse en razon de las practicas
o los intereses de aquellos. Mds bien, la intencién de este
programa es, al menos, abrir la discusion sobre las formas en
que las academias de arte pueden participar en la creacién de
los criterios de legalizacién de lo artistico, desde la conciencia
de su funcién social y de su propio hacer, sin menoscabarlos.

De este modo, se buscé definir el cardcter de este andlisis a
partir de ciertas tendencias actuales desde donde pudiera
trascenderse el dmbito de las artes pldsticas o visuales. Asi,
se eligié s6lo como una referencia, el campo de los llamados
estudios visuales. Esta eleccién fue hecha precisamente en
razén de la gran indefiniciéon tedrica y conceptual de este
“nuevo campo” y que sin embargo, ha despertado mucho
interés en muy diversos dmbitos académicos vinculados con
las artes. De un modo general, es posible identificar que las
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mds importantes iniciativas en el desarrollo de los Estudios
Visuales han tenido lugar en universidades de tradicién
anglosajona, en un par de instituciones espafiolas y en algunas
otras, diseminadas en el mundo.

Aunque con algunas diferencias, la mayoria de esos
organismos tratan de incorporar la relevancia del orden social
donde se definen, se asientan y se relativizan los sistemas de
valoracion de lo artistico a partir del andlisis de la denominada
Cultura Visual, entendida ésta francamente como el espacio
del significante; es decir, como un gran saber visual que no se
sabe pero que se infiere y se practica como accién social de un
modo inconsciente, naturalizado. Si bien es posible decir que
este “saber que no se sabe” no estd codificado por completo,
si es susceptible de ser codificable, en la medida en que se
manifiesta como un lenguaje y por tanto, puede ser estudiado,
analizado. Es precisamente, en esa proporcién, que los estudios
visuales pueden ser considerados un objeto de estudio.

Independientemente de las diferentes posturas tedricas
acerca de los estudios visuales mds o menos manifiestas, la
actitud particular que se mantiene en este escrito ha sido una
apropiacién proveniente del libro de Gérard Wajeman El
objeto del siglo, donde trata de identificar un objeto especifico
para representar el siglo XX y ante la imposibilidad de
encontrar tal objeto de representacién, el autor se pregunta:

(...) o cambiamos las imdgenes o cambiamos la mirada
(...) O bien la pintura estd para dar a ver lo nuevo, o
bien estd para hacer ver de manera nueva. Tal vez por
aqui pasa el filo de la navaja de la ruptura moderna, que
opone un arte del acto, del nada-para-ver y de la mirada,
a un arte de la contemplacion, del todo-para-ver y de las

imdgenes (Wacjman, 2001: 149 ).



Por supuesto, la nocién de estudios visuales que aqui se
plantea coincide mds con esa primera oposicién que reconoce
en el arte contempordneo una accién primera que consiste en
bordear el vacio de la imagen y confiar en la mirada las figuras
de relativizacién de aquella falta primordial. Asi, la propuesta
para comprender los estudios visuales, se define a partir de
estas tres instancias: la visualidad como la mirada, lo visual
como el saber que no se sabe y la imagen como el nada-para-
ver.

JUSTIFICACION DISCIPLINARIA

Las prdcticas artisticas contempordneas han experimentado
durante los ultimos cincuenta afios unos procesos de
transformacién acelerados que paulatinamente las han
llevado a participar de espacios que rebasan por mucho
los limites culturales dentro de los cuales se encontraban
circunscritas tradicionalmente. En la actualidad resultaria
limitado intentar comprender aquellas précticas sélo como
producciones culturales encaminadas a resaltar los valores
de la produccion poética a través de la utilizacion de técnicas
y materiales especializados sin contemplar, entre otros, los
espacios sociales y politicos donde también estas prdcticas han
cobrado relevancia.

A decir de José Luis Brea:

(...) uno de los cambios fundamentales, mds decisivos,
que han afectado al conjunto de las practicas artisticas
durante los ultimos veinticinco afios, ha sido la pérdida
de su estatus ontoldgico; o lo que es igual, la disolucién
de cada una de sus especificidades y rasgos esenciales en el

dmbito de la imagen (Brea, 2005: 8 ).



En consecuencia, puede inferirse que las prdcticas artisticas
contempordneas se han deslindado de la obligacién -heredada
de la filosofia del Siglo de las Luces - por cambiar la cultura,
las mentalidades, asi como las condiciones de la vida individual
y social.

Desde luego, las transformaciones registradas en las prdcticas
artisticas contempordneas no representan Unicamente una
aproximacion diletante hacia otros campos sociales por una
suerte de agotamiento creativo o un mero interés superficial
de hibridacién, en todo caso, podria decirse que estos cambios
revelan la operacion de complejos desplazamientos epistémicos
que han afectado al concepto del arte hasta el punto de haber
dado origen a conceptos propios y a la utilizacién de nuevos
medios desde donde también han emergido figuras especificas
que han contribuido, de algiin modo, a dislocar y reconfigurar
el funcionamiento de los tradicionales modelos de produccién,
distribucion y consumo artisticos.

Si bien las nuevas prdcticas han ejercido un sinnimero de
efectos sobre ciertos contextos extra-artisticos también es
preciso reconocer que éstas no se encuentran excluidas de la
influencia que otros contextos culturales mayores, distantes o
paralelos ejercen sobre ellas mismas. En este sentido conviene
anotar que el arte contempordneo de produccién visual y
sus prdcticas constituyen apenas una pequefia porcién del
mundo de imdgenes que en la actualidad son englobadas por
la denominada cultura visual. Estas prdcticas deben ser vistas
como una suerte de didlogo que permite una negociacion
con lo inteligible. Asi, conviene anotar que la esencia de las
prdcticas artisticas reside precisamente en la invencién de
relaciones entre sujetos donde:

cada obra de arte en lo particular serfa la propuesta para
habitar un mundo en comun vy el trabajo de cada artista,
un haz de relaciones con el mundo, que generaria a su vez



otras relaciones, y asi sucesivamente hasta el infinito... la
intersubjetividad, en el marco de una teoria “relacionista”
del arte, no representa solamente el marco social de la
recepcion del arte, que constituye su “campo” sino que se
convierte en la esencia de la préctica artistica (Bourriaud,

2006: 24).

De igual modo, el pensamiento contempordneo, el desarrollo
de la informatica y la multi-interferencia de procedimientos
culturales, asi como la operacién de un sistema institucional
altamente relativizado, han sido algunos de los fenémenos
actuales que han incidido en la conformacién del estado de
cosas anteriormente descrito, especialmente si se considera
que el arte en tanto producto cultural transita por complejos
procesos de transformacion simbolica que pueden ser
también entendidos como procedimientos imprescindibles
de legalizacién o legitimacién social. Si esta relacién fuera
interpretada desde un punto de vista socioldgico, resultaria
mds sencillo entender que se trata del enlace recursivo entre
produccién y simbolizacién, esdecir, la manera en que
cada clase -compuesta por sujetos e instituciones- construye
y afianza su poder mediante la acumulacién y renovacion del
capital simbélico (Garcia Canclini, 1979: 19).

Desde esta perspectiva, es preciso asentir que existe una
dominancia recursiva entre las prdcticas artisticas y los
modos de valoracién de sus productos donde -en razén de
la potencia social de cada una de dichas instancia- puede una
constituirse en la instancia modeladora del funcionamiento de
la otra. Asi, las denominadas prdcticas artisticas y sus modelos
de valoracion anteriormente esbozados apenas sugieren un
pequefio fragmento del muy entreverado sistema institucional
del arte configurado por los multiples recintos culturales
publicos y privados, un mercado contempordneo masificado,
los modelos relativizantes de curaduria, una red editorial sin
precedentes; los artistas, los objetos de arte y sus dindmicas
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relacionales; y finalmente, las academias. De donde, en términos
generales, es posible derivar sendas funciones de legalizacién
cultural, mercantilizacién, recepcién y divulgacién; creacién y
educacion, todas éstas consideradas evidentemente, dentro del
dmbito de la produccién simbdlica.

Desde luego, es preciso advertir que en el esquema
anteriormente sugerido las prdcticas artisticas y las funciones
que recaen en los diferentes organismos propuestos no son de
ningtin modo exclusivas de cada una de ellas y entonces es
conveniente reconocer que existe una gran permeabilidad de
funciones entre ellas.

En consecuencia, para efectos del presente documento, se ha
pensado conveniente reconocer que la funcién asignada a cada
una de esas colectividades, es precisamente la funcién que las
caracteriza de un modo dominante y que por lo demds, tanto
las prdcticas artisticas como los modelos de reconocimiento
conforman un sistema funcionalmente recursivo. Asi,
también es conveniente contemplar que las prdcticas artisticas
contempordneas han generado efectos de intensidades muy
distintas entre los distintos organismos que componen el
denominado sistema institucional del arte.

Con base en lo anterior, es fdcil imaginar que las figuras que
han cobrado mayor relevancia en dicho contexto son aquellas
que mads fdcilmente se han modificado o en su caso modelado,
en razén de estas nuevas circunstancias de las instituciones
publicas o privadas encaminadas a promover y difundir los
movimientos actuales desde ciertas bases tedricas igualmente
contempordneas, ya sea a través de la instrumentacion de
modelos relaciones que permiten la aproximacién de publicos
diversos, de programas educativos novedosos orientados a la
formacién de publicos o programas extensos de divulgacién.



ANTECEDENTES GENERALES DE LOS PROGRAMAS DE
POSGRADO EN ARTES PLASTICAS EN MEXICO

El primer programa de maestria en el drea de las denominadas
artes visuales fue instrumentado en la Escuela Nacional de Artes
Plasticas de la Universidad Nacional Auténoma de México.
Aunque dichos estudios de posgrado fueron aprobados en
1968, en la Academia de San Carlos, no fue sino hasta los afios
setenta que se reformularon los planes de estudio de aquella
incipiente maestria orientada hacia la Pintura, Escultura y
Griéfica, donde mds tarde se incorporaron las especialidades de
Arte Urbano y Comunicacién y Disefio Grdfico. Aquel plan
de estudios estaba organizado en dos semestres y fue vigente
hasta el afio noventa y cinco. A partir de entonces el programa
se modificé y su estructura se extendié a cuatro semestres,
mismos que pueden ser cursados, ya sea por el sistema de
créditos parciales o bien, con cargas mdximas.

Actualmente, la Maestria en Artes Visuales conserva las cinco
orientaciones mencionadas, sin embargo, se han incluido
algunos contenidos programaticos relacionados con las nuevas
tecnologias y las pricticas artisticas emergentes. Ademds, este
programa educativo ha sido vinculado con el posgrado de la
Facultad de Arquitectura y con el Instituto de Investigaciones
Estéticas con el fin de reforzar las vertientes de investigacion en
torno al fendmeno artistico. Al mismo tiempo, el programa de
maestria también ha sido relacionado con otras instituciones
nacionales y extranjeras como la I'acultad de Bellas Artes de la
Universidad Politécnica de Valencia.

Los ejes que encauzan la formacién en este programa
son la docencia, la investigacién y la produccién artistica,
aspectos con los que se da respuesta a las actuales exigencias
tederales establecidas para el nivel superior. Sobra decir que
este posgrado ha ganado prestigio nacional e internacional,
pues ha recibido, desde sus inicios, una importante cantidad
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de estudiantes extranjeros provenientes principalmente de
América Latina y Europa.

Fuera de la Ciudad de México, solo se ofrecen estudios de
posgrado en 5 universidades publicas, adscritos a escuelas
de arte®. De un modo general puede inferirse que, en la
medida que fueron puestas en operacion en muy diferentes
momentos, estos posgrados respondieron adecuadamente a las
necesidades imperantes en su momento -tanto de la educaciéon
artistica en México como de las practicas artisticas-, pero que
en la actualidad resultaria conveniente revisarlas a la luz de
las nuevas condiciones pero sobre todo como un ejercicio de
visualizacién en un tiempo posterior.

La Universidad de Guadalajara a través de Centro de Arte,
Arquitectura y Disefio, ofrece dos maestrias relacionadas con
las artes pldsticas o visuales. La primera de ellas, en Estudios
Cinematogrdficos, tiene una duracién de cuatro semestres y se
centra en la investigacion:

El programa de Maestria en Estudios Cinematogrdficos
pretende formar profesionistas especializados de alto nivel
en el campo de los métodos de andlisis cinematograficos
mads avanzados; asi como del estudio de los contextos

6 Para el caso particular no se incluyeron los programas ofrecidos por
instituciones privadas debido a que, de algin modo, pertenecen a circuitos
educativos distintos donde las circunstancias académico-administrativas se
vislumbran de un modo distinto, ademas de que éstas no estan adscritas a
instancias abocadas a la formacién de artistas. Sin embargo, es posible disponer
de informacion especifica acerca de los posgrados ofrecidos por la Universidad
loeroamericana, Universidad de las Américas, Puebla; la Universidad del Claustro
de Sor Juana; Casa Lamm y 17, Instituto de Estudios Criticos, respectivamente:
http://www.uia.mx/web/site/
http://www.udlap.mx/programasacademicos/departamentos/dfl.aspx
http://www.ucsj.edu.mx/investigacion/posgrado.htm
http://www.17.org.mx/index.php?cont=46
http://www.17.org.mx/index.php?cont=89



sociales y politicos de tendencias estéticas y creativas, asi
como del hacer y del pensar sobre el arte cinematogrdfico
mundial.’

Ademds, existe en esa institucién la Maestria en Gestién y
Desarrollo Cultural, que también tiene una duracién de cuatro
semestres y, a diferencia de la anterior, guarda un cardcter
profesionalizante:

Formar expertos docentes, promotores e investigadores
de la gestién cultural en todas las dimensiones y campos
de accion de la  cultura. Este proyecto se propone:
contribuir al proceso de re-significacién del concepto de
cultura, trascendiendo su restricciéon a la manifestacion de
las Bellas Artes; construir pardmetros y criterios para la
gestion cultural; contribuir al disefio de normas para el
desempefio para el servicio civil de carrera de los gestores
culturales; generar modelos de la gestién de la cultura en

todos sus campos de accién.!?

La Universidad Auténoma de Querétaro en la Facultad de
Bellas Artes ofrece la Maestria en Historia del Arte Mexicano,
Moderno y Contempordneo; los cursos de maestria tienen
una duracién de cuatro semestres, en cada uno de los cuales
es obligatorio inscribirse en las cuatro materias mencionadas.
Cada semestre se dedica a un periodo histérico. Puede cursarse
durante los fines de semana de manera presencial:

El objetivo del programa es formar profesionales
en teoria del arte moderno y contempordneo que se
puedan desempefiar como académicos en instituciones
de educaciéon superior y como criticos y tedricos del
arte generadores de conocimiento en el dmbito de las
manifestaciones artisticas."!

9 www.cuaad.udg.mx
10 lbid.
11 www.uag.mx
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La Universidad Auténoma de Morelos ofrece la Maestria y
el Doctorado en Historia del Arte dentro de la Facultad de
Artes. Este proyecto se puede comprender como un solo
programa integrado por ambos programas. Estd dirigido
a la formacion de docentes e investigadores en el campo de
la historia moderna y contempordnea del arte occidental y
mexicano, desde el Renacimiento hasta nuestros dias. Tanto
la maestria como el doctorado tienen una duracién médxima
de 4 semestres, tiempo que incluye la obtencién del grado.

El programa tiene una orientaciéon clara hacia la
investigacion, por lo cual el aspirante deberd demostrar
capacidades desarrolladas de lectura y redaccién, y su
formacion en el programa girard en torno a dos aspectos
complementarios: la adquisicion de conocimientos
histéricos y tedricos, y el desarrollo de habilidades en el
campo de la investigacion. La maestria estd dirigida a la
formacion de docentes e investigadores y consta de cuatro
semestres escolarizados en los cuales se cursan catorce
seminarios en total, orientados al estudio de la Historia
del Arte, la critica y la interpretacion del arte. Durante su
permanencia en el programa, el alumno es asistido por un
tutor principal (que se asigna a su ingreso) y mds tarde
por un director que le orienta en su tesis de grado, la cual
desarrolla en paralelo a los cursos.

El doctorado es un programa tutorial, dirigido a la
formacién de investigadores. Su duracion es de cuatro
semestres en cada uno de los cuales ha de cursar un
seminario de tesis. Las caracteristicas y contenidos del
seminario son establecidos por el alumno y su director de
tesis. Durante ese tiempo el alumno desarrolla su tesis de
grado."?

12 www.uaem.mx
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La Universidad Auténoma de Nuevo Leén dentro de la
Facultad de Artes Visuales ofrece la Maestria en Artes con
especialidades en Educacién del Arte y Difusién Cultural. Este
programa tiene una duracién de cuatro semestres donde los
dos primeros funcionan como tronco comun y los dos ultimos
como drea de especialidad. Estd dirigido a la formacién de
académicos especializados en desarrollar modelos de andlisis
sobre la educacioén artistica y en la participacién activa de los
actuales procesos culturales relacionados con el arte.

Desde esta perspectiva el estudio y las estrategias de
ensefianza de la produccién cultural contempordnea se
han vuelto centro de discusiéon y debate para una gran
cantidad de disciplinas del conocimiento. La Facultad
de Artes Visuales de la UANL ha decidido participar
en el andlisis del fendmeno antes sefialado a través de su
programa de Maestria en Artes con el fin de promover
el surgimiento de propuestas innovadoras coherentes
con nuestro cambiante entorno. De las vertientes
disciplinarias bdsicas que la conforman se configuran las
dos especialidades de esta maestria: a) Educacion por el
Arte y, b) Difusién Cultural.

La Maestria en Artes cuenta con el antecedente académico
inmediato de la Licenciatura en Artes Visuales, la
Licenciatura en Disefio Grafico y la Licenciatura en
Lenguajes Audiovisuales que se imparten actualmente en
la Facultad de Artes Visuales.

Este programa se encuentra igualmente abierto a
egresados de otras instituciones cuyas Licenciaturas estén
relacionadas con el estudio del arte y la cultura en tanto
que abordan aspectos como la creatividad, el disefio,
la visualidad, la construccion de imdgenes, asi como la
enseflanza, su interpretacion, su evolucién, su marco
socio-histérico y su papel social."

13 www.emagister.com.mx/cursos_artes_plasticas_nuevo_leon-categprov-421
-358.htm
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Eldoctorado en Artesy Humanidades que ofrecela Universidad
Auténoma de Zacatecas es un programa organizado en siete
semestres; cuatro de ellos son considerados como formativos
y en ellos se analizan problemdticas relacionadas con historia,
filosoffa y metodologias de la investigacién artistica. Cuenta
con nueve dreas de especializacién en dreas de estudio
fronterizas entre las humanidades y las artes que van de
la historia contempordnea de los estudios de género hasta
el andlisis de las estéticas y poéticas posmodernas. Los tres
ultimos semestres estdn dedicados a la elaboracion de la tesis y
obtencién del grado.

El Doctorado en Humanidades y Artes tiene como
misién formar profesores-investigadores de excelencia en
las disciplinas humanisticas y las artes, quienes mediante
la reflexion multidisciplinaria trabajen individual y
colegiadamente en la produccién de conocimientos
o enfoques analiticos nuevos para lograr una mejor
comprension y critica de las diversas manifestaciones
humanisticas y artisticas, y que, mediante la investigacion
y difusién cualitativas del conocimiento y la cultura del
hombre sean capaces de colaborar académicamente
con las instituciones publicas o privadas que se dedican
a ensefiar, difundir, investigar, promover y rescatar las

humanidades y/o las artes.'

SITUACION ACTUAL DE LOS POSGRADOS, EN RAZON
DE LAS POLITICAS EDUCATIVAS ACTUALES

Esta breve exploracion permite observar que los postgrados en
arte, a pesar de los esfuerzos realizados durante tres décadas,
no rednen todavia los requisitos para inscribirse a niveles mas
amplios de competencia académica en el contexto nacional

14 http://www.uaz.edu.mx/ciiarh/Doctorado-Caracteristicas.htm
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de la educacién superior segin han sido propuestos por la
Secretaria de Educacion Publica y el Consejo Nacional de
Ciencia y Tecnologia, especificamente para que los programas
de posgrado puedan ser evaluados y acreditados en el Padrén
Nacional de postgrados de Calidad (PNPC).

Dicho programa (PNCP) involucra a todos los posgrados
del pais, independientemente de su adscripcién a sistemas
publicos o privados, y tiene como funcién principal la de
“fomentar la mejora continua y el aseguramiento de la calidad
del posgrado nacional, que dé sustento al incremento de las
capacidades cientificas, tecnoldgicas, sociales, humanisticas y
de innovacién del pais”. EIl PNPC tiene sus antecedentes en dos
programas anteriores el Programa Integral de Fortalecimiento
del Posgrado (PIFOP) y el Padrén Nacional de Posgrado
(PNP), y se propuso como objetivo que para el afio 2012, los
programas de posgrado que se ofrecieran en el pais pudieran
ser considerados estudios de calidad con reconocimiento
internacional, que incorporen la generacién y aplicacién
del conocimiento como un recurso para el desarrollo de la
sociedad, con el fin de contribuir a consolidar con mayor
autonomia y competitividad el crecimiento y el desarrollo
sustentable del pais.

Desde esta perspectiva se perfilaron algunos aspectos como
puntos estratégicos a desarrollar y fortalecer, de entre los
que sobresalen: a) contar con nucleos académicos bdsicos,
b) presentar altas tasas de obtencion de grados, ¢) disponer
de infraestructura necesaria y alta productividad cientifica
o tecnoldgica, lo cual les permite lograr la pertinencia de su
operacién y dptimos resultados. Este esquema del PNPC,
propone organizar los estudios de posgrado de maestria en
dos categorias de acuerdo con las vocaciones o condiciones
bdsicas de las dreas a desarrollar. Estas dos orientaciones han
sido definidas ya por un cardcter profesionalizante, como
es el caso de todas aquellas dreas eminentemente practicas
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o cuando se pretende vincular a los aspirantes al grado con
espacios précticos de produccion tecnoldgica; o bien por otro
dedicado a la investigacién, como puede ser el caso de algunos
espacios de la ciencia y de la sociologia, mds cercanos a la
generacion del conocimiento.

Hasta aqui conviene reparar en que actualmente, las facultades
de arte también son reguladas con estos instrumentos y que
los pardmetros establecidos por el PNPC son exactamente los
mismos, en todos los casos. También es necesario apuntar que
por una razon legislativa el Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, organismo equivalente al Conacyt en la estructura
gubernamental, no ha generado politicas que den atencién a
las problematicas educativas en el nivel superior en el campo
de las artes, pues sus funciones se centran principalmente en los
artistas y sus prdcticas, asi como de los programas de desarrollo
cultural y de infraestructura. Por otro lado, el PNPC se ha
constituido como un dispositivo que impulsa el mejoramiento
de la calidad de los programas de posgrado que ofrecen las
Instituciones de Educacion Superior (IES) e instituciones
afines del pais y ha disefio un esquema de trabajo progresivo
de recomendaciones para conseguir dictimenes favorables.
Este esquema contempla la posibilidad de contar con asesorias
institucionales para realizar auto evaluaciones periddicas,
para la elaboracién de expedientes y mds especialmente para
desarrollar estrategias de desarrollo especificas para cada drea
del conocimiento.

Como es bien sabido, el ingreso de los programas de posgrado
en el PNPC, representa un reconocimiento publico asu calidad,
con base en procesos de evaluacion y seguimiento realizados
por el comité de pares, con lo que se consiguen privilegios para
participar activamente en la asignacion de los presupuestos
anuales, de becas de excelencia a estudiantes y maestros,
movilidad académica. Entre los aspectos que dificultan el
ingreso a estos niveles de reconocimiento es posible considerar
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que, en términos generales, en la mayoria de las facultades de
artes no se ha podido conformar una planta docente de tiempos
completos posgraduados con categorias de definitividad que
permita la operacién bdsica de un programa de posgrado y
que a su vez, los miembros de tales colegios tampoco cumplen
con las demandas de produccién sefialadas para evaluar los
proyectos de investigacién como son adscripcién al Sistema
Nacional de Investigadores (SNI), registro oficial de proyectos
de investigacion ante el (Conacyt). Ademds, la infraestructura
y el equipamiento que deben destinarse a los programas son
insuficientes, pues en la mayoria de los casos representan
inversiones muy costosas.

Durante los ultimos diez afios, algunas dreas educativas del
nivel superior en México, han orientado paulatinamente
sus modelos académicos hacia otros espacios disciplinares
que anteriormente eran considerados distantes, ajenos o
infranqueables. Estos cambios han obedecido a muy distintas
razones; por un lado, es posible advertir las exigencias
propuestas por las actuales politicas educativas federales
para departamentalizar los programas educativos en sistemas
organizados por esferas de compatibilidad donde la intencién
principal es capitalizar los espacios de trabajo, eficientar
los recursos y, en consecuencia, obtener mejores partidas
presupuestales asignadas ya no a un organismo auténomo
sino a las denominadas Dependencias de Educacién Superior

(DES)."3

15 DES: Dependencia de Educacién Superior: figura creada por la Subsecretaria
de Educacion Superior e Investigacién Cientifica en el marco del Promep para
definir una forma de organizacion al interior de las Instituciones de Educacién
Superior IES; en una DES se agrupan escuelas, facultades, centros de investigacion
o dependencias afines por su drea del conocimiento y disciplinas que atienden
programas de estudio y lineas de generacion y aplicacion del conocimiento
LGAC, y comparten su infraestructura a fin de eficientar los recursos materiales
y el trabajo de los profesores; su funcionamiento esté sustentado en los cuerpos
académicos.
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Cabe mencionar que estas disposiciones han impactado el
ejercicio de los programas de maneras muy diversas, mismas
que asu vez han dado origen al desarrollo de algunas estrategias
como son la flexibilidad académica y la introduccién operativa
de la nocién contempordnea de transdisciplina, que bien vistas
han resultado, en algunos casos, provechosas.

Al momento, ha sido en las dreas tecnoldgicas donde se
observa una tendencia mayor para que los programas
educativos consigan orientarse hacia ciertas dreas de la
elaboracién de bienes econdmicos de consumo, especialmente
aquellos relacionados con la produccién industrial. En
tiempos recientes, se han puesto en operacién nuevas carreras
destinadas a responder las demandas de un supuesto mercado
laboral globalizado. En algunas instituciones esta propensién
se ha constituido como un indicador para medir la eficiencia
de los programas educativos y se ha traducido en el Sistema
Nacional de Seguimiento de Egresados.!® Aunque, dicho
esquema de operacién involucra mayoritariamente a las
dreas de desarrollo tecnolégico como las ingenierias, las
comunicaciones y la biotecnologia, éste ha producido fuertes
impactos en el terreno de las artes y las humanidades debido a
la manera forzada en que tales disciplinas pueden convenirse
a las dindmicas mencionadas.

16 Los egresados en las IES conforman un segmento de atenciéon de
los programas de bienestar estudiantil, los cuales tienen como misién
fundamentalmente: Coadyuvar a la formacién integral del alumno y egresados,
a través de propiciar su desarrollo personal, académico y profesional, mediante
la prestacion de orientacion y servicios educativos. La Asociacion Nacional
de Universidades e Institutos de Educacion Superior (ANUIES) considera que
los retos para los egresados de las Instituciones de Educacién Superior son:
a) capacidades genéricas que abarquen diferentes disciplinas; c) preparacion
para la internacionalizacion del mercado laboral (idiomas, diversas culturas,
tecnologias, globalizacion etc.); d) ser creativos; e) contribuir a la innovacion;
f) emprendedores; g) aptitudes para resolver problemas.
www.anuies.mx/f_extension/html/seguimiento.html
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Es necesario considerar de un modo particular que las
circunstancias anteriormente descritas y algunas mds, han
sido incorporadas como metas a cumplir en los programas
de desarrollo de cada institucién educativa y que éstas han
sido organizadas alrededor de dos puntos bdsicos en sistemas
progresivos. Por un lado, existe la intencién de promover
el desarrollo universitario a través de cuerpos colegiados
organizados alrededor de proyectos de investigacién y que han
sido denominados Cuerpos Académicos (CA). La formacion,
desarrollo y mejoramiento de tales cuerpos asociados fueron
contemplados en el Programa Nacional de Educacién
desde 2001, y desde entonces, han sido considerados
como los elementos centrales que permiten “fortalecer a
las instituciones publicas de educacién superior para que
respondan con oportunidad y niveles crecientes de calidad a
las demandas del desarrollo nacional”. En consecuencia, estos
cuerpos académicos han sido definidos como “un conjunto
de profesores-investigadores que comparten una o mds lineas
afines de investigacion (estudio), cuyos objetivos y metas
estdn destinados a la generaciéon y/o aplicacién de nuevos
conocimientos, ademds de que a través de su alto grado de
especializacién, los miembros del conjunto ejerzan la docencia
para lograr una educacién de buena calidad. Los cuerpos
académicos proveen el sustento de las funciones académicas
institucionales y contribuyen a integrar el sistema de educacién
superior del pais”.”

Desde esta perspectiva, se deduce fdcilmente que la
responsabilidad del desarrollo académico ha sido conferida a
los Profesores de Tiempo Completo (PTC) -en colaboracion
con los profesores de asignatura- quienes precisamente tienen
a su cargo conducir el rumbo académico de una institucion.
Desde luego, esta condicién ha dibujado un perfil de PTC

17 http://promep.sep.gob.mx/inge.htm
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y para formar parte de un CA, en sus diferentes fases,'® es
preciso cumplir con los requisitos académicos establecidos por
el Programa de Mejoramiento del Profesorado (Promep). En
este punto es justo reconocer que de un modo gradual se han
abierto consideraciones especiales para las dreas artisticas y
actualmente se han desarrollado algunas medidas transitorias
para la homologacién de grados, funciones y niveles de
especializacion.

Se sabe que estas adecuaciones han sido instrumentadas
principalmente a iniciativa de las propias Instituciones
Educativas Superiores (IES) y se han gestionado en razén de
los compromisos que éstas han establecido con la Secretaria de
Educacion Publica, a través de las lineas de acciéon marcadas
en sus respectivas propuestas anuales al Programa Integral de
Fortalecimiento Institucional (PIFI) donde se contemplan,
entre otros aspectos, la superacion académica del profesorado,
asi como el desarrollo y consolidacién de cuerpos académicos
en las dependencias de educacién superior.

Del mismo modo, el programa de carrera académica
instrumentado desde hace varios afios en todaslas universidades
nacionales adscritas al sistema publico busca valorar de manera
una manera objetiva la labor de los académicos para permitir
su ingreso y desenvolvimiento dentro de un régimen que
contemplalaaplicacién deincentivos econémicos. Elobjetivode
este esfuerzo es la generacién de procesos formativos de mayor
calidad, a través del reconocimiento a la alta productividad
y desempeifio académico, en beneficio de nuestros estudiantes
y de la sociedad en su conjunto. Estos desplazamientos no
s6lo demandan una importante transformacién funcional
para las escuelas y facultades artisticas nacionales en términos
institucionales, sino un corrimiento epistemoldgico que exige,

18 CA en formacién, CA en consolidacion y CA consolidados.



al menos, considerar positivamente el espacio de tension que
se genera entre un campo de prdcticas sociales de naturaleza
en ultima instancia cultural y la emergencia final de un nuevo
campo disciplinar como objeto de estudio bajo una perspectiva
critica. Precisamente este proyecto busca, entre otras cosas,
ubicarse en el amplio dmbito universitario y en consecuencia,
constituirse como una suerte de planteamiento de estrategia
que pueda contribuir al desarrollo de modelos educativos de
mayor competencia en el pais.
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EL AMBITO DEDE LA ESTETICA.
VISUALIDAD CONTEMPORANEA Y
ESTUDIOS VISUALES, COROLARIO
DEVALORACION GENERAL

Alvaro-Villalobos / Rian-Lozano






El problema de la visualidad derivada de los estudios visuales,
constituye un campo auténomo del conocimiento en relacién
con la produccion de imdgenes en la contemporaneidad. La
visualidad estudia los fendmenos de creacion, distribucion,
aprovechamiento y legitimacién de los recursos que incluyen
las formas de comunicacién visual contenidas en los disefios,
el teatro, la musica, la danza y las artes pldsticas y visuales,
analizados desde la estética contempordnea.

Desde la antigiiedad para la hegemonia del pensamiento
occidental, el ente creador del arte supremo fundado por el
misticismo se relaciona con un Dios todopoderoso. También
desde la antigiiedad, la Filosofia se tomé la voceria del
pensamiento mismo del arte, autodenomindndose lider en la
capacidad de constituirlo. A partir de estas concepciones se
polariza la posibilidad de entender los fenémenos del arte,
localizéndose por un lado, como un acto de fe y por otro
cifiéndose a la autonomia de la razon.

Recientemente, un grupo de tedricos del arte contemporaneo
contemplan los estudios visuales como la manera légica de
equilibrar los dos extremos de la balanza dispuestos en una
escala comparativa del paradigma reciente del arte que
envuelve la produccién actual de las diferentes formas posibles
de creacién o produccién de ideas y objetos. A partir de este
postulado, autores como José Luis Brea plantean la muerte
de la fe en la historia del arte como suceddneo de la idea de la
muerte del arte que esbozé Arthur Danto en su libro el fin del
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arte, cuyo principal alcance fue el de fundar la concepcién
nihilista del descreimiento en la linealidad de la historia
propuesta por la filosofia posmoderna.

En torno a esa idea giran gran cantidad de discursos en los
que se soportan muchos de los modos de produccién artistica
actuales. Los estudios visuales y su suceddnea, la “visualidad
contempordnea”, son importantes porque plantean la
reconstitucion de los valores del término arte y la refundacién
etimoldgica de la historia del arte, criterio que no comparten
algunos historiadores. Lo anterior porque antiguamente, el
arte s6lo habia sido analizado, por un lado, por la filosofia
del arte a la luz de la estética y por otro lado en términos de
las relaciones espacio-temporales en contextos geogrdficos
especificos desde revisiones lineales hechas por la historia del
arte.

Lo que Arthur Danto planteé inicialmente fue la muerte
del arte por desmantelamiento de la forma de hacerlo, un
postulado soberbio que ocurrié de manera insélita, porque
el arte nunca cabe en su totalidad en un solo concepto y
nunca puede hacerse presente en un solo valor, ya que
nunca pude sustentarse por si mismo, sino por términos de
las demds disciplinas, como ya lo dijimos, la filosofia y sus
derivados, la estética, la hermenéutica, la fenomenologia, y
ahora por la sociologia, la antropologia social, las teorias de
la comunicacidn, la estadistica y la economia, etc. La creacién
pervive siempre de una manera simbdlica porque pertenece
a la capacidad de imaginar, a la ensofiacién del sujeto y a la
capacidad para definirla. Siempre la experiencia creativa tiene
lugar en un hecho memorable del pasado sensorial y cerebral
del individuo, es decir, nunca como una cosa del presente. Al
menos eso es lo que plantean la Historia y la Filosofia.

La muerte del arte es, en este caso, la presentacién difusa de los
modos de vida artistica de una época pasada que promueve
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la condicién posmoderna para el presente y el futuro. Como
ejemplo podemos decir que, el conceptualismo y su corolario,
el minimalismo, promovieron la sintesis de la forma y del
pensamiento como mdxima exageracién y radicalizacién
reduccionista de los términos con los que se defendia la obra, en
los afios setenta del siglo XX. El concepto reductor minimalista
en la pldstica fue utilizado por Richard Wolheim en 1965,
para referirse a la obra de Rauschenberg y los ready-made de
Duchamp, como un tipo de creacién que puede apartarse del
mundo material y del ruido con una critica rotunda a las formas
y objetos que inundan la sociedad de consumo, especialmente
por su vacio sustancial y su superficialidad metafisica. Esto no
es un asunto trivial para los estudios visuales. Lo que partid
de una abstraccién total que se inici6 con el reconocimiento y
la importancia del material con que estd hecha la obra y llegé
a resaltar los valores conceptuales y formales, presentados
con la mdxima sencillez posible y con el fin de explotar las
caracteristicas fisicas del objeto. Aun asi, algo alejado de la
dindmica social de los objetos.

ESTUDIOS DE CULTURA VISUAL: INDEFINICION E
INDISCIPLINA

José Luis Brea, en el Segundo Simposio de Investigacién en
Artes Visuales en la ciudad de Monterrey, México, en 2008,
argumento que la muerte del arte que plantea Danto, consiste
en una muerte indigna por entropia del sistema. Una muerte
que por falta de energia del régimen alimentador del arte
generd una indistinguibilidad del mismo, por cuenta del 6rgano
que lo sustenta y lo liquida; quedando solos y huérfanos los
términos que lo definen, en una suerte de actuaciéon auténoma
y deliberada y en un escenario abstracto compartido por
el usuario y el artista, pero definido por la estetizacién de
la industria comercial. Es decir, que la muerte del arte es
aprovechada por los organismos legitimadores del arte para
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comercializar su caddver. En términos vulgares, sucede lo que
en los hospitales del seguro social, cuando los representantes de
las funerarias se pelean por localizar el despojo en la caja mds
cara, aprovechando el desconcierto de los dolientes.

Este efecto, abstracto pero efectivo, de legitimaciéon de los
productos visuales por medio del comercio, sirve para entender
el comportamiento artistico de la contemporaneidad. Asi lo
definié también el filésofo francés Guy Ernest Debord: “Como
la constelacién de la industria de lo simbdlico emancipandose
de la burocracia, o como una forma de reproduccién de la
sociedad capitalista en el arte”. El conocimiento y lo simbélico
o la simbolicidad y el imaginario son la potencia generadora de
riquezas en la que se enfrentan la biopolitica a la geopolitica,
como prdcticas y formas de consumo que tienen que ser
canalizadas de una manera politicamente correcta, para
comprender el comportamiento visual de la época, y para
que se pueda vender en las grandes pasarelas del arte y en las
grandes ferias y bienales en las que se legitiman los creadores.
Hal Foster llama a esto el desvanecimiento del ultimo
argumento de la autonomia del arte, porque en teoria, el arte
no deberia estar buscando sustento en la popularidad que le
proporciona el mercado, pero aun asi lo hace. Lo hacen los
artistas en el dnimo de figurar en el circuito internacional y
los intelectuales que merodean el arte para consolidarse como
criticos y curadores. De esta figura no hablaremos aqui aunque
sabemos que constituye un nuevo sujeto que actia en paralelo
al artista para servir de puente entre la produccién de la obra
y los estamentos que la legitiman.

LOS ESTUDIOS VISUALES Y SU POSICION EN EL, MUNDO

Regresemos a Brea, para continuar en la pertinencia de los
andlisis propuestos por la visualidad contempordnea desde los
estudios visuales, él propone la apostasia del arte, la desercion,
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el abandono, el repudio renegado, la retraccién y la deslealtad
al arte como reto ateista que consiste en abandonar las fuerzas
y las creencias de contenido teolégico politico para reconocer
las prdcticas artisticas como simplemente mundanas y sin fe.
Mis bien como unas practicas que sirven para producir objetos
museificables o no, cargados de la significancia del mundo, ya
que el objeto artistico no puede estar separado del mundo,
sobre todo porque estd hecho para la critica del mundo. Ahi es
donde cobran relevancia para el creativo, las preocupaciones
sobre las obras que abordan los problemas sociales y politicos.

Esto es, como dirfa hace unos afios, Walter Benjamin en su
libro El autor como productor: “poner en consideracion,
al objeto, enfrentdndolo a oposiciones de lo mds diverso”
(Benjamin, 2001:13). El arte se puede relacionar con todo lo
que se quiera del mundo. Por ello concluye Brea: El problema
de la visualidad contempordnea deviene una indisciplina,
nacida a partir de la multidisciplina, la interdisciplina y la
transdisciplinariedad. Una indisciplina que opera de manera
tal que el significante contenido en la obra ya no sea portador
de significados de nada, hablando desde dentro de los cédigos
formales del arte. Se trata mds bien de una circunstancia
sostenida por la vida social de las imdgenes, ese falso incidente
se constituye en la razén por la que la produccién artistica
conlleva ahora intereses de significacion y de poder derivados
de las relaciones que establezca la obra con la sociedad en su
debido momento. Aunque este postulado es muy discutible,
genera en creadores y publico la necesidad de interactuar
juntos en escenarios compartidos, en reconocimiento de la
responsabilidad que les atafie para decidir de qué se apropian
y desechan en los circuitos artisticos.

Hace mal el creativo en aislarse de la sociedad, la obra debe ser
ahora un hecho compartido. En las artes visuales es por eso que
se dio el éxito de la performance, porque el publico comparte
la responsabilidad de la creacién de la obra. En la actualidad ni
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siquiera son necesarias esas performances auto complacientes
y autoreferenciales en las que el artista reconoce su cuerpo
en privado y para si mismo. El éxito de la performance en
la actualidad consiste en la capacidad del performer para
modular y modelar la realidad en el tiempo presente, frente al
publico, haciéndolo participe de las generalidades de la obra.

LOS ESTUDIOS VISUALES Y EL DESARROLLO DE UNA
VISUALIDAD SENSIBLE

Cada quien para sustentar sus teorias acude a términos
totalitarios, el e¢jemplo lo proporcionaron la filosofia y la
historia del arte en su modo méds cldsico. Lo mejor de todo esto
es que a través de los tiempos, en realidad las discusiones sobre
la creacion contindan latentes, y sus caracteristicas se mueven
constantemente, generando inquictudes dindmicas y méviles.
Al respecto Gilles Deleuze argumenté en relacién con la
produccién visual contempordnea, que debian considerarse
todos los movimientos que generan intersubjetividad o
Interconexiones, presentacion y representacion, accién, deseos
y afecciones, para seguir en viajes multiples que potencien la
fabricacién de conceptos, emanados de la vision del mundo,
donde ver es el resultado de una construccién cultural hibrida
y sincrética contraria a la presunta pureza o esencialidad de la
imagen que planteaba la modernidad en la obra cerrada, es
decir, en el minimalismo.

Como construccién cultural, la visualidad contiene un cardcter
connotado y st se quiere politicamente condicionado. Esta
concepcién conlleva un amplio repertorio de ideas que implica
el ver y el ser visto, como aplicacion de una funcién social que
articula diversas relaciones de poder, como son la dominacion,
el sometimiento, la colonizacién y la descolonizacién que
implican unas fuerzas performativas derivadas justamente
del poder de produccion de una realidad especifica dentro de
todas las realidades posibles.
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La produccién de imdgenes en la contemporaneidad no puede
estar ajena a la realidad actual, ni en el sentido conceptual
y politico, ni en el sentido formal. Por lo tanto, al insertar la
creacién en las dindmicas de la visualidad contempordnea,
podemos identificarla con caracteristicas conceptuales,
formales y contextuales impregnadas justamente del poder de
produccién de una realidad, cualquiera que sea su localizacion
interrelacional.

Como e¢jemplo regresaremos a Deleuze cuando describe las
artes visuales y se concentra en lo que denomina “planos
de composiciéon”, “agregados sensibles” y “bloques de
sensaciones” ya que bosqueja las relaciones entre la sensacion,
la percepcién y los materiales que componen una obra, vistos
desde ese lugar comun donde confluye la creacién para
potenciar una revision del mundo y el poder para proponer una
reinvencién del mismo. Ese poder lo constituye la visualidad
contempordnea porque cuenta con factores de creatividad,
sensibilidad, intuicién y expresion, pero sobre todo de una
efectiva racionalizacion sobre las relaciones sociales, utiles
tanto para el andlisis como para la produccién de conceptos
esenciales para describir el mundo, contenidos en la creacion,
porque ella es entre otras cosas, uno de los catalizadores del
pensamiento del mundo.

En conclusién, podriamos adelantar que la visualidad
contempordnea estudia la vida social de las imdgenes, pero
en una dindmica de relaciones compartidas entre el creativo
y el receptor, para que el objeto creado vaya justamente
impregnado en su dnima minima de informaciones comunes a
los objetos del mundo y los sujetos que lo conforman. Sobre este
argumento podemos dirigirnos a una definicién de la estética
que plantea Frangois Lyotard en una concepcion materialista
y racionalista del conocimiento, que construye una dialéctica
en torno a las funciones estéticas de la creacion, derivadas de la
condicién posmoderna. La estética para Lyotard, en aras de la
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condicién posmoderna, tiene que ver con el reconocimiento de
una dnima minima contenida en todas las cosas del universo,
que llega a ser avivada por el sujeto que entra en contacto
con la cosa en particular, objeto artistico, obra de arte, disefio
industrial o paisaje natural o artificial. Cuando el sujeto entra
en contacto con el objeto y reaviva esa dnima minima, su mente
con ayuda de la memoria saca de su imaginario personal,
todas las valoraciones posibles. Apoyado en el lenguaje,
mezcla conceptos que definen afecciones y sentimientos pero
sobre todo, juicios de razén o modulaciones perceptivas sobre
las vibraciones sensoriales recibidas.

Para comprender esta definicion de la estética hay que pensar
que, si bien se sobreentiende el postulado de Descartes que dice
que no hay nada en el entendimiento que no haya pasado por
los sentidos, debe pensarse la percepcién como una inflexién de
la mente y la razén interceptadas en una modulacién reflexiva
que analiza y valora los elementos que le proporcionan las
vibraciones sensoriales emitidas por el mundo exterior, en su
afdn de fundar conceptos en el intelecto.

Otro campo de accién en ese sentido, lo constituyen
las teorias derivadas de la neurociencia y las teorias del
lenguaje que argumentan el poder signico que contienen los
elementos con los que el sujeto distingue el mundo, que no
vienen preponderantemente de afuera, es decir, del mundo
exterior al individuo, sino mds bien, como una construcciéon
preponderantemente interna del sujeto, genética y neuronal,
que se desarrolla a partir de unos leves roces con la realidad
existente. De una o de otramanerala percepcién esla operacién
racional del sujeto que cualifica los conceptos proporcionados
por las sensaciones.

Para concluir la idea de Lyotard en torno a la estética y su
concepto del dnima minima, podemos argumentar que
la estética estd contenida en todas las cosas del universo
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y es avivada por el entendimiento del receptor, que al
entrar en contacto con el objeto pone a funcionar todas las
informaciones que trae consigo condensadas en el lenguaje. A
partir de ese contacto, fisico o virtual del sujeto con el objeto,
se conforman nuevos conceptos, emanados por la capacidad
de la mente para mezclar signos, organizarlos y ordenarlos en
una estructura coherente con el fin de construir historias.

Ahora vamos a derivar la disertacion hacia otra circunstancia
que aparece esbozada en Deleuze sobre Foucault con la
siguiente pregunta:

¢No existen umbrales estéticos que movilicen el
conocimiento en una direccién diferente a la ciencia y
al conocimiento empirico? ;Umbrales que nos permitan
ofrecer una definiciéon de un texto literario, o de una
obra pictérica o musical, sin abandonar las pradcticas
discursivas a las que pertenecen? (Deleuze, 1987:45)

Lo que pasa en ese sentido es que a pesar de que aunque sean
breves las descripciones de las obras de arte se desearia que
las referencias provinieran de las mismas artes, pero por lo
acontecido hasta ahora, las artes tienen pocas consecuencias
epistemoldgicas, aunque el autor afirma que la sensacion tiene
una légica que es: “La logica de la sensacién”. Para algunos
criticos habria que demostrarla, pero sencillamente podemos
afirmar que cuando a la sensacién le preceden juicios de valor
que la evaltan y cualifican se evidencia un proceso légico
sobre las vibraciones sensoriales recibidas.

Para explicarlo mejor recurriremos a lo dicho por Philip
Armstrong en los tratados para la epistemologia de la
visualidad en la era de la globalizacién.

Queda claro que las artes no se han podido hasta ahora
explicar con mecanismos de las mismas artes, sino con
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términos de andlisis de las sensaciones, las percepciones,
los conceptos de estética y las relaciones sociales. Analisis
que pueden proporcionar ademds pensadores desde
diferentes campos del conocimiento, con términos de
su formacion disciplinaria (Armstrong, 2005: 121).

LOS ESTUDIOS VISUALES FRENTE A LAS LOGICAS
MERCANTILES. UNA PROPUESTA “ALTER MODERNA”

El del problema de los estudios visuales y su corolario,
la wvisualidad contempordnea, podemos ver claramente
como las logicas se desvirtdan por la influencia de los
organismos legitimadores del arte, que entre otras cosas estdn
profundamente emparentados con estrategias de mercado.

Losatiosnoventa del siglo XX se orientaron hacia un despliegue
de la globalizaciéon, generando que el arte contemporaneo
se convirtiera en algo planetario, como ejemplo tenemos los
fenémenos comerciales en los que se consolidan los artistas
del llamado Mainstream, que se mantienen como fenémenos
totalitarios promotores de un arte universal también
totalitarista: Bienales como la de Venecia, Sao Paulo, Sidney,
Johanesburgo, Documenta de Kassel, entre una larga lista, que
ademds tienen caracteristicas similares en su organizacién por
medio de estrategias de mercadeo, plantean un arte global, un
arte aparentemente interplanetario, aparentemente, sin sitios
privilegiados en el mapa de la creacién artistica.

Lamayoria de estos eventos comerciales en sufundamentacion,
st es que la tienen, aprovechan la idea y la orientacién del
aspecto negativo contenido en la idea de las problemdticas
sociales totalitarias del valor de identidad que repercute en
el valor del mercado. Segregan y seleccionan dividiendo
la creacién en fracciones como el arte del norte y el sur, el
arte de las minorfas, arte de las comunidades indigenas,
de los negros, del otro lado del Atldntico, gay, transexual y
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heterosexual. Todas estas clasificaciones aparecen en el mapa
de las definiciones unidas en la misma forma binomial que la
posmodernidad criticé a la modernidad.

De esta manera se conforma la aldea global sustentada en una
idea emergida de la posmodernidad que critica el binarismo
moderno pero a la vez divide el mundo nuevamente en dos,
la hegemonia y los otros, relativismo versus no simétrico,
multi polar versus no polar y colonizador, colonizado.
Binomios en los que el pensamiento occidental se propone
como el gran drbitro, necesariamente autonombrado para
dirimir los conflictos existenciales de la cultura y el arte.
El todopoderoso pensamiento occidental eurocentrista y
etnocentrista se autonombra redentor de los problemas del
arte universal, contenidos en la historia, promulgada en las
enciclopedias universales, en las que no aparecen referenciados
los pensamientos de todo el universo ni todo el universo de
pensamientos.

El deconstructivismo cultural que plantea la altermodernidad
como herencia del pensamiento posestructuralista de Derrida,
argumenta que la construccién de cualquier concepto sucede
a partir de la incursion del sujeto en procesos histdricos y
alusiones metaféricas a la naturaleza. Para entender los
conceptos por medio del lenguaje, hay que desdoblar esos
procesos 'y deconstruirlos, encontrando que lo que en el
conocimiento es aparentemente claro, dista mucho de serlo,
puesto que cualquier aseveracion en el sentido de la producciéon
de conocimiento es relativa una vez que la sometemos a
las paradojas de las figuras retéricas también del lenguaje.
En ese caso podemos pretender contribuir a organizar la
problemitica de la visualidad contempordnea desde cualquier
lugar de la creacién, basta con identificar las constantes que
sirvan para ubicar nuevas aplicaciones conceptuales, formales
y contextuales de la obra de arte.
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MODELO DE EVALUACION

La evaluacién en la educacién ha sido frecuentemente un
tema polémico, quizd debido a que en una evaluacién lo que
se pone en crisis es el campo de realidad desde el cual una
informacion se imparte y serd ejercida.

La dificultad de una evaluacion, es intrinseca al dar cuenta de
la nocién de realidad y verdad que un educador y en nuestro
caso una institucién construye y acuerda.

Hace algunos afios no hubiera tenido sentido plantedrsela,
ya que es relativamente reciente la critica a una nocién de
lo real, comprendida como una entidad absoluta y natural.
En los campos del conocimiento contempordneo ahora es
comun la conciencia de que la realidad asi como la verdad
son constructos culturales paradigmadticos, los cuales resultan
congruentes sélo con los sistemas sociales que los crean, este
origen de la realidad resulta en una multiplicidad de nociones
de ella asi como de la verdad, de modo que en el mundo actual
se convive con diversas posturas al respecto, condicién que
hace indispensable que cualquier conocimiento que se intente
compartir sea contextualizado dentro del campo de verdad y
realidad bajo el que se propone.

Esta exigencia puede ser parte de la problemdtica al elaborar
un modelo de evaluacién, por lo que pensamos que desde ese
lugar es por donde seria interesante partir en esta presentacion
para un modelo de evaluacién dentro de la Facultad de Artes
de la UAEM.
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Una manera de abordar la realidad seria suponer que es
“natural”, es decir, independiente de los sujetos, por ello tinica
e inamovible, por lo tanto con existencia auténoma o bien,
se puede suponer que la realidad no resulta independiente de
los sujetos en la medida en que esa realidad seria mds bien el
resultado de un cuerpo de acuerdos que se han construido en
una dindmica social y colectiva por lo que su validez queda
sujeta al sistema social que lo construyd.

Los programas académicos (licenciatura y maestria) de
la Facultad de Artes han sido planeados siguiendo una
metodologia afin con el segundo planteamiento mencionado
sobre la manera de abordar la realidad, que podriamos definir
como relativizante.

Una epistemologia con caracteristicas también relativizantes
podria ser de mucho apoyo para organizar un modelo de
evaluacién, ya que lo relativo serian los modos en que un
conocimiento se construye partiendo de la premisa de que éste
es posible obtenerlo desde una multiplicidad de pensamientos,
de manera que la dificultad estribaria en tener un modelo
tedrico con la capacidad de diferenciar bajo ejes de andlisis
moviles, los diversos caminos del pensamiento, alejados del
prejuicio, de un modo bueno o malo de pensar.

El modelo semidtico de Charles Sanders Peirce, pensado
como una epistemologia, creemos que puede arrojar algunas
pistas sobre la temdtica de la evaluacién desde una posicién
relativizada. En principio, para la semidtica, realidad y verdad
tienen una estrecha relacién, ya que, si bien cada una de ellas
aparece en un espacio distinto del modelo triddico semiético,
la realidad en el espacio de lo segundo, es decir el “objeto™ y
la verdad en el espacio de lo tercero el “interpretante”. Pese
a esta diferencia entre realidad y verdad hay entre ellas un
vinculo funcional, ya que si los signos son lo que media entre
un interpretante y un mundo, toda relacién con este ultimo
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se da en signos, cuya dindmica se completa en el espacio de lo
tercero como pensamiento que actualiza un signo.

Para entender de forma mds precisa la relacién entre verdad y
realidad, Peirce trabajé un concepto que llamé degeneracion,
oponiéndolo a la idea de lo genuino Este dltimo se refiere
a lo que distingue cualitativamente a cada eje del modelo
semidtico; dicho de otro modo, la funcién precisa que Peirce
asigna a cada una de las categorias que forman el tridngulo
fenomenolégico u ontoldgico, cuyas funciones son: la
sensacién para la primeridad, la reaccién para la segundidad
y el pensamiento para la terceridad. Sin embargo dentro del
proceso de significacion o semiosis estas funciones no aparecen
de modo puro sino como combinacién que se matiza, creando
un espectro muy amplio de las posibles semiosis caracterizadas
justo por su distinta combinatoria.

Esta matizacién de las funciones de cada uno de los dmbitos
del modelo semiético (primeridad, segundidad, terceridad) al
relacionarse con los otros dos, crea una vivencia en el sujeto
que se manifiesta en éste como una experiencia de dualidad,
ya que, segun lo explica Peirce, dos de las funciones se
empalman, creando la sensacién de que se experimenta una
dualidad, por ejemplo, sujeto-mundo; sin embargo, eso que un
individuo percibe como natural y externo de ¢l es en realidad
un signo, el cual en el ejercicio cotidiano se experimenta como
una presencia y no como una representacion; un signo que en
su naturalizacion se ha vuelto transparente.

A esta dindmica signica Peirce la llama degeneracion, ya que
desde la légica de su modelo todo es signo, aun aquello que
damos como un hecho presencial o natural, de modo que desde
la semidtica, la realidad se construye como la degeneracion de
un signo tercero que se naturaliza, permitiéndonos reconocer
un hecho o bien, un pensamiento que desde lo tercero
construye lo segundo que se experimenta, no como signo sino
como realidad.

113



De modo que es el pensamiento (signo) el que nos permite
experimentar lo aparentemente independiente de ¢l (la
realidad). Esta creacion del dmbito de realidad que produce el
pensamiento, hace que la realidad sea relativa al pensamiento
que la crea. De modo que, para poder evaluar un aprendizaje,
lo que hacemos es valorar el conocimiento que un sujeto
produce en su relacién con una informacion, el conocimiento
como relacion. Pero jcudl puede ser el pardmetro que nos
permita dar cuenta de ese fenémeno de relacion?

Una posible respuesta quizd, puedan ser las inferencias
légicas, en la medida en que éstas son una forma de registro
del pensamiento.

Las inferencias tradicionales han sido la deduccién y la
induccion a las que Peirce afiadié la abduccion o hipétesis. La
primera explica el proceso de conocimiento con fundamento
en lo conocido (la deduccién) La segunda en la experiencia
(la induccién) solo la tercera relativiza esta dualidad de
principios para el conocimiento: la mente (deduccion) y el
mundo (induccién) pues, en esta ultima (abduccién) el eje
del conocimiento no se sittia en la certeza de un sujeto o de
un objeto, sino en la posibilidad que relaciona ambos, asi que
todo conocimiento es un principio hipotético, conjetural, es
decir, posible.

La deduccion como inferencia légica, explica el mecanismo de
pensamiento que partiendo de una ley aplicada a un caso nos
da un resultado, es la confirmacién de un saber ya aceptado.
La induccién observa casos que al aplicarles un orden
construye un resultado, siendo éste la base para una préxima
ley. La abduccién reconoce una organizacion de casos posible
como ya armada, es decir, un resultado hipotético, en el cual
la ley que podria validarlo como conocimiento no es evidente
y habrd que buscarla dentro de una diversidad de ellas y que,
al coincidir resultado posible y ley nuestro conocimiento se
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manifieste como real, es decir aparezca el caso. De modo que
una tabla de tres inferencias podria quedar como sigue:

Deduccion: ley - caso — resultado
Induccién:  caso- resultado- ley
Abduccion: resultado- ley- caso

Estos conceptos de inferencias légicas ofrecen un interesante
campo de reflexion para formarnos criterios de evaluacion,
pero aun es posible una diferenciaciéon mayor, ya que la
abduccién ha sido trabajada por diversos autores, otorgdndole
matices que separan distintos tipos de ella.

La importancia que la abduccién tiene para los procesos
artisticos seria que se consideran como la operacién mental
que constituye lo que entendemos como creacion, asi que
un mayor detalle en sus procesos podria proporcionarnos
mayor comprensién del arte comprendido como una forma
de conocimiento.

La abduccion de algtin modo da cuenta del proceso expansivo
que el conocimiento tiene para nuestra civilizacién, son
procesos abductivos los que se ponen en marcha en la
generacién de conocimiento nuevo ya que, tanto la deduccién
como la induccién se basan en soportes estables, la primera en
la estabilidad del saber acordado, la segunda en la seguridad
de una realidad naturalizada susceptible de ser observada
imparcialmente. Sélo la abduccién realiza una inferencia sobre
aquello que todavia no es estable sino unicamente posible y de
este modo abre la puerta tanto a realidades que quizd terminen
como imaginarias o como mundos posibles susceptibles de
convertirse en nuevos saberes. Una abduccién no se apega
al saber reconocido ni a la realidad naturalizada, aventura
suposiciones que anticipan conocimientos y realidades nuevas.
En tanto que se refiere al proceso mental que nos permite
concebir lo inconcebible, el destino de sus hipétesis podrdn
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devenir por un lado si aparece en la ciencia nuevos saberes y
por otro, si ocurre en el arte nuevos imaginarios y sin embargo,
seria posible entender a ambos como fases de un proceso
unificado que podriamos llamar conocimiento.

Si bien la abduccién como proceso de pensamiento siempre
supone una conjetura que intenta comprender un fenémeno,
la comprensién sélo se da en el recorrido sobre un espectro
de posibles leyes que construyan un caso de hecho cognitivo;
ese recorrido puede hacerse por un sistema ya codificado,
por varios sistemas o bien proponiendo la constitucién de un
sistema nuevo.

Entonces como sugiere Bonfanttini, una abduccién puede ser
de primer grado si la conjetura se hace dentro de un cédigo
estabilizado. De segundo grado, si la inferencia implica una
relacion entre dos o mds cédigos para la conjetura. Finalmente,
de tercer grado si se instaura un cédigo nuevo con la conjetura.
En una tabla, las abducciones podrian ordenarse como sigue:

Abduccién de primer grado:

destreza en el mancjo de un cédigo.
Abduccién de segundo grado:

desplazamiento de I6gicas de dos o mds codigos.
Abduccién de tercer grado:

instauracion de un cédigo nuevo.

A partir de estas operaciones légicas, es posible construir
un modelo de evaluacién que como principio nos permita
reconocer diversas formas de aprehension de las informaciones,
por parte de los alumnos, asi como nuestros propios criterios
de valoracién del aprendizaje que de manera naturalizada
aplicamos en la practica cotidiana de nuestras clases; asimismo
un reconocimiento de esta prdctica habitual redundaria en
una comunicacién mds efectiva sobre criterios de evaluacién
entre las academias.
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Pero ademds de lo ya mencionado, una concepcién del
conocimiento desde la triada semidtica epistemoldgica:
deduccién, induccién, abduccién; concibe el conocimiento
como un fenémeno relacional, mas alld de lo verdadero o
lo falso, acentuando de éste su proceso constitutivo y no su
cuestionable fundamento como verdad o mentira.

Si pensamos al conocimiento como una semiosis, deduccion,
induccién y abduccién serian los ejes entre los cuales se
constituiria una dindmica de desplazamientos que podriamos
identificar como conocimiento, generado a partir de las
operaciones mentales que representan las inferencias ya
citadas, insoslayables las tres, para un hecho cognitivo.

Un criterio evaluativo deductivo valoraria la competencia de
un sujeto de repetir en su ejecucion un conocimiento estable y
reconocido.

Un criterio evaluativo inductivo valoraria la competencia
de un sujeto en encontrar un orden sistematizado para su
experiencia.

Un criterio evaluativo abductivo tenderia a valorar el
descentramiento que un sujeto efecta al agenciarse una
informacion, estos descentramientos o desplazamientos son la
estrategia bdsica de lo que podriamos llamar creatividad.

Una evaluacion deductiva destaca — la repeticion.
Una evaluacion inductiva destaca — la experiencia.
Una evaluacion abductiva, destaca — la creatividad.



MODELO DE EVALUACION POR INFERENCIAS LOGICAS

DEDUCCION 2° CASO
Repeticién de un
modelo para la
confirmacién de un
resultado esperado y

definido por una ley 1°LEY 3°RESULTADO

INDUCCION 2° RESULTADO
Observaciéon

sistemadtica de un
fenémeno para
crear una ley que
confirme el sistema

de observacién 1° CASO 3*LEY

ABDUCCION
Intuicion de un 2°LEY
fenémeno bajo
una 6ptica de leyes
multiples donde
alguna de ellas
serd la posible 1° RESULTADO 30 CASO
confirmacién de la
intuicién
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CRITERIOS DE EVALUACION POR INFERENCIAS
LOGICAS

Abduccion de primer grado Manejo y dominio de
Eleccién y manejo de variables | desplazamientos dentro de un
en un cédigo definido programa estable
Abduccion de segundo grado Capacidad de reflexionar
Conexién y eleccién de un programa para el
variables fuera de codigos desplazamiento de éste hacia
establecidos. Desplazamientos | otros saberes, con estrategias
metafdricos y analégicos analdgicas y metaféricas
Abduccion de tercer grado Creacion de modelos
Instauracion de un cédigo interpretativos bajo una
posible bajo multiplicidad de estrategia de desplazamientos
conexiones multiples que producen nuevas
posibilidades de conexién

Sin embargo, aqui es pertinente una aclaracién, otro de los
vicios institucionales al respecto de los sistemas de evaluacion
ha sido tradicionalmente la confusion entre el objeto a evaluar
y el criterio de evaluacion.

Comunmente, al proponer un esquema de evaluacién es fécil
encontrar en cllos un listado de requisitos que un estudiante
deberd cubrir para acreditar un determinado curso, estos
aspectos mds bien los podriamos definir como objetos a evaluar,
entendiendo por objeto su acepcién cercana a constructo
mental, es decir, un objeto tedrico constituido por una serie
de caracteristicas mds o menos estabilizadas, ese objeto tendra
que producirse como resultado del proceso de aprendizaje.
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Pero definir un objeto a desarrollar no implica que se aclare
bajo qué pardmetros serd considerado, tampoco determinar
su valor numérico dentro de un conjunto de aspectos que
complementan la totalidad de objetos a construir como
resultado y constatacién de la adquisicién de una destreza
representa que eso sea un posible criterio de evaluacion.

Aqui se vuelve pertinente definir objeto a evaluar y criterio
de evaluacién. El primero es un constructo concreto que el
estudiante deberd materializar respondiendo a una serie de
principios que el profesor deberd fijar con la mayor precisién.
El segundo serdn las ideas valorativas bajo las cuales se
comparard ese objeto es decir, implica un sistema de valores
de cardcter virtual que se alojan en los sistemas ideoldgicos
de profesores e instituciones. Si consideramos los conceptos
de objeto e ideas valorativas desde un enfoque semidtico
peirceano, el primero corresponde al dmbito de la realidad
que dentro del sistema semidtico corresponde a la nocién de
lo existente, mientras que el segundo se produce como parte
del espacio del pensamiento, un interpretante si lo ubicamos
en el esquema de Peirce. Un objeto a evaluar es una realidad
generada desde un pensamiento, un criterio de evaluacién es
un pensamiento que nos permite reconocer un objeto existente.

La confusion entre ellos es posible que aparezca debido
a que el objeto a evaluar proviene de una idea, es decir, los
presupuestos del profesor sobre lo que un alumno debe ser
capaz de construir con los conocimientos adquiridos, un
criterio de evaluacién es del mismo modo un pensamiento.
La diferencia serd que dentro de los procesos de constitucién
de un signo, ya sean generativos, es decir, de lo real hacia
el pensamiento o degenerativos, del pensamiento hacia lo
real, el objeto a evaluar se constituye como un dmbito de
degeneracion que va de una ley (los criterios del profesor)
hacia la materializacién de una cosa, el objeto a evaluar; por
la otra parte el criterio de evaluacién se constituird sélo dentro
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del espacio del pensamiento adquiriendo existencia simbdlica
y su funcién serd el filtro bajo el que ese objeto a evaluar se
considera. Por ello la diferencia entre lo que un alumno realiza
para acreditar un conocimiento y los pardmetros mentales
que un profesor utiliza para considerar lo realizado por el
estudiante, deben estar claramente diferenciados, ya que si esto
no ocurre la funcién formativa de la educacién no acontecerd
y se convertird en la imposicién de un prejuicio.

Estas notas sobre la induccién, la deduccién o la abduccion,
intentan proponerse como estrategias tanto de principios
de construccion de objetos a evaluar como de criterios de
evaluacién, pero manteniendo una clara diferencia entre ellos.
El paradigma tedrico desde el cual se sugieren estos principios
para evaluacién parte de establecer predominantemente
sistemas cualitativos de valoracion del conocimiento,
el conflicto es que la gran mayoria de los modelos para
evaluacién tienden por sistema a reducir estos procesos a tres
mal entendidos.

a) Por una parte, confundir evaluacién con calificacion, la
primera como proceso complejo que compara, relaciona,
aquilata, comprende, contextualiza, analiza y finalmente
construye, la segunda que asigna un valor numérico. La
primera complejiza, la segunda reduce. Para nosotros
obviamente es la evaluacién y no la calificacién el
proceso que nos preocupa y hacia la que se dirigen estas
consideraciones.

b) El segundo malentendido que aparece tiene que ver
con confundir el criterio de evaluacién con una realidad
concreta, es decir, que lo que es pensamiento con existencia
simbdlica se confunde con un objeto real que se apegue
al ideal constituido en nuestras mentes de modo que una
evaluacién se practica bajo laidea de que el objeto a evaluar
presentado por el estudiante se apegue positivamente a
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nuestro constructo mental, lo que es simbdlico se confunde
con lo real pensando que nuestras ideas son el mundo.

c¢) De lo anterior se deriva el dltimo desatino que
consideramos como un vicio en la evaluacién: la ingenua
pretension de objetividad. Con esta intencién se presupone
que todo objeto posee un valor que es independiente de
cualquier consideracién personal o cultural, por lo tanto,
el ideal de realizar una evaluacién serd aplicar el valor
que intrinsecamente el objeto evaluado posee, es decir,
desaparecer al sujeto o institucién que implementa el
proceso evaluativo y hacer aparecer al objeto evaluado
en su pristina esencia. La objetividad es una quimera
a la que nuestra cultura aspira como resultado de una
herencia ideolégica que valora el encuentro con lo real
que las ciencias exactas proponen como objeto de su
produccién de conocimiento, sin embargo, al ubicarnos en
la produccién de realidad que generan los sujetos, ya sea en
una dimensién individual o colectiva esa suposicion de una
realidad auténoma resulta claramente inoperante.

Estos pequefios principios epistémicos podrian hacer
vislumbrar pistas en la prdctica de la evaluacién que en la
realidad siempre ocurre desde la particularidad del docente,
sin embargo, este instrumento no pretende unificar criterios,
sino construir puentes comunicativos efectivos hacia el interior
de la academia, asi como con los estudiantes e igualmente
con la institucién, recordando que la posible potencia de
una academia se encuentra en su diversidad aunque siempre
organizada en un espacio de comunicacién.

Este instrumento de evaluacion ofrece la posibilidad de que
sin importar la tendencia del profesor sea posible que él en
particular y la comunidad en general puedan diferenciar su
forma de evaluacion y de este modo tener claro para todos qué
tipo de criterios epistémicos aplica en su actividad docente.
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