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Resumen

La tesis doctoral La escultura como territorio emocional de la forma y
del espacio. Reflexiones sobre su proceso de ensenanza y aprendizaje
en la Educacion Secundaria Obligatoria, surge de un recorrido
personal y profesional. La idea parte del encuentro de dos situaciones
generatrices:

Por un lado, las experiencias vividas como profesora de educacion
plastica en distintos cursos de la Educacion Secundaria Obligatoria
—«ESO»— durante la realizaciéon del practicum del Master de
Profesorado y como tallerista de diferentes workshops, me ponen

por primera vez en alerta sobre la exigua importancia concedida a la
ensefanza de la plastica tridimensional en la formacién del alumnado
durante esos anos. Por otro lado mis estudios, siempre relacionados
con concepciones de este tipo —primero en la escuela de arquitectura,
después como disefiadora de producto y finalmente como escultora—,
certifican la necesidad de un mejor manejo del lenguaje tridimensional.

La extraccién de estos datos se constata también a nivel bibliografico,
pues cualquier busqueda relacionada con la ensefnanza del volumen
resulta pobre y, en general, anticuada; siendo por el contrario
abundante toda aquélla concerniente a la ensefanza del dibujo y la
pintura. Ademas, en su mayoria, los manuales suelen estar orientados
a Educacién Infantil, Primaria y Bachillerato, olvidando un margen de
edad tan significativo y determinante como es el de la ESO.
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Partiendo de la premisa de que la escultura
es el arte de la forma tridimensional y que,
por lo tanto, como cualquier otra forma de
arte constituye en si misma un lenguaje,
no debemos obviar el hecho de que
estamos ante un modo méas de comunicar
y vivenciar. Ademas, resulta fundamental
para el desarrollo y entendimiento de
muchas otras disciplinas (matematicas,
fisica, historia, tecnologia...) e imprescindible
para la comprension de una realidad que es
inevitablemente en tres dimensiones.

Por todo ello, el propésito central de
esta tesis consiste no solo en poner en

evidencia la escasa consideracién concedida

a las actividades plasticas vinculadas a

la ensenanza de la escultura, sino que
también pretende manifestar las ventajas
que comportaria hacer un mayor hincapié
en el planteamiento y desarrollo de este
tipo de practicas.

La revision de los manuales empleados en
educacion artistica durante esta etapa, la
recogida de datos sobre la formacién de

los profesionales de la educacioén pléstica,
asf como el hecho de conocer los procesos
de aprendizaje que han sido decisivos en la
formacion de diferentes artistas, son algunas
de las claves del proceso de investigacion;
pero lo fundamental del estudio se centra
en poder plantear una propuesta de mejora
en los métodos de ensefnanza capaz de
repercutir significativamente en la formacion
del alumnado.

Atendiendo al anélisis de las metodologias
de investigacion utilizadas en esta tesis,
podemos concluir que se inscribe en el
paradigma de la investigacion cualitativa, y

que se articula sobre la base de las relaciones

entre las tres lineas fundamentales que la
han vertebrado:

En primer lugar, este trabajo esté
fundamentado en un modelo de paradigma
cualitativo: la Investigacion basada en las
Artes (Art-Based Research), concretamente
en la investigacion artistico-narrativa,
donde los modos de «ser» y «hacer» en

el proceso de aprender se convierten

en relatos o historias contados por los
propios protagonistas de la investigacion
(profesorado, alumnado, artistas y yo misma
como investigadora), en experiencias,
actividades, procesos, etc. vividos de un
modo compartido, sobre los que podemos
volver a aprender.

En segundo lugar, se enmarca en el
paradigma participativo y dialégico —que

la inscribe en la defensa de una forma de
implicacion mas activa, colaborativa y critica,
que demanda a la comunidad investigadora
un ejercicio de reflexividad que aborde al
mismo tiempo la postura del investigador y
las connotaciones éticas, sociales y politicas
de la propia investigacion—.

Y por Ultimo, no por ser menos importante,
utiliza una linea —dentro de la investigacion-
accion como metodologia orientada hacia

el cambio educativo— que se caracteriza
por significar un proceso que se construye
«desde» y «para» la practica, con el fin de
comprenderla y mejorarla a través de su
transformacion.

PALABRAS CLAVE: escultura, espacio,
Educacion Artistica, investigacion-accion,
Art-Based Research, investigacion artistico-
narrativa, metodologias artisticas, Educacion
Secundaria Obligatoria.
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Resumo

A tese de doutoramento A escultura como territorio emocional da
forma e do espazo. Reflexidns sobre o seu proceso de ensino e
aprendizaxe na Educacion Secundaria Obrigatoria, xorde dun percorrido
persoal e profesional. A idea parte do encontro de duas situacions
xeradoras:

Dunha banda, as experiencias vividas como profesora de educacion
plastica en distintos cursos da Educacién Secundaria Obrigatoria
—«ESO»— durante a realizacion do practicum do Master de
Profesorado e como mestra de obradoiro en diferentes workshops,
poéhenme por primeira vez en alerta sobre a exigua importancia que
se lle concede ao ensino da plastica tridimensional na formacién do
alumnado durante eses anos. Doutra banda os meus estudos, sempre
relacionados con concepciéons deste tipo —primeiro na escola de
arquitectura, despois como desefadora de produto e finalmente como
escultora—, certifican a necesidade dun mellor manexo da linguaxe
tridimensional.

A extraccién destes datos constatase tamén a nivel bibliografico,
pois calquera busca relacionada coa ensinanza do volume resulta
pobre e, en xeral, anticuada; pola contra, abunda toda a que atinxe a
aprendizaxe do debuxo e a pintura. Resulta significativo que, neste
contexto, se estea descoidando unha area tan importante para a
formacion artistica, e mais nunha marxe de idade tan significativa e
determinante coma o é a da ESO.
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Partindo da premisa de que a escultura é a
arte da forma tridimensional e que, xa que
logo, como calquera outra forma de arte
constitle en si mesma unha linguaxe, non
debemos obviar o feito de que estamos
ante un outro xeito de comunicar e vivenciar.
Ademais, resulta fundamental para o
desenvolvemento e o entendemento de
moitas outras disciplinas (matematicas,
fisica, historia, tecnoloxia...) e imprescindible
para a comprensién dunha realidade que é
inevitablemente en tres dimensions.

Por todo isto, o propdsito central desta tese
radica non sé en pofer en evidencia a escasa
consideracién concedida &s actividades
plasticas vinculadas ao ensino da escultura,
senon que pretende manifestar as vantaxes
que comportaria facer un maior fincapé na
presentaciéon e desenvolvemento deste tipo
de précticas.

A revisién dos manuais empregados na
educacion artistica durante esta etapa,

a recollida de datos sobre a formacién

dos profesionais da educacion plastica,
ademais do feito de cofnecer os procesos de
aprendizaxe que foron decisivos na formacién
de diferentes artistas, son algunhas das
claves do proceso de investigacion; pero o
fundamental do estudio esta centrado en
poder ofrecer unha proposta de mellora nos
meétodos de ensinanza que sexa quen de
repercutir de forma significativa na formacion
do alumnado.

Atendendo & analise das metodoloxias

de investigacién empregadas nesta tese,
podemos concluir que se inscribe no
paradigma da investigacién cualitativa,

e que esta articulada sobre a base das
relacions entre as tres linas fundamentais
que a vertebraron:

En primeiro lugar, este traballo fundaméntase
nun modelo de paradigma cualitativo: a
Investigaciéon baseada nas Artes (Art-Based
Research), concretamente na investigacién
artistico-narrativa, onde os modos de «ser» e
«facer» no proceso de aprender se converten
en relatos ou historias contados polos propios
protagonistas da investigacién (profesorado,
alumnado, artistas e eu mesma como
investigadora), en experiencias, actividades,
procesos, etc. vividos dun xeito compartido,
sobre os que podemos volver aprender.

En segundo lugar, enmércase no paradigma
participativo e dialdxico —que a inscribe na
defensa dunha forma de implicacion mais
activa, colaborativa e critica, que demanda

a comunidade investigadora un exercicio de
reflexividade que aborde ao tempo a postura
do investigador € as connotacions éticas,
sociais e politicas da propia investigacion—.

Y por ultimo, non por ser menos importante,
emprega unha lina —dentro da investigacién-
accion como metodoloxia orientada cara

ao cambio educativo— que se caracteriza
por significar un proceso que se constrie
«desde» e «para» a practica, coa finalidade
de comprendela e mellorala a través da suUa
transformacion.

PALABRAS CLAVE: escultura, espazo,
Educacion Artistica, investigacion-accion,
Art-Based Research, investigacion artistico-
narrativa, metodoloxias artisticas, Educacion
Secundaria Obrigatoria.
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Abstract

The doctoral thesis entitled Sculpture as an emotional territory of
form and space. Reflections on its teaching and learning in Secondary
Education arises from a personal and professional journey. The idea is
part of the encounter of two generating situations.

On the one hand, the experience as a teacher of Plastic Arts in
different courses of compulsory secondary education (hereinafter,
“"ESQO") during the realization of the practicum of the Master of
teachers, and as a workshopper of different workshops. These
experiences alerted me for the first time on the minimal consideration
granted to the teaching of the three-dimensional plastic in secondary
education. On the other hand, my studies, always related to
conceptions of this type, in the school of architecture, as a product
designer and as a sculptor, certify the need for better handling of
three- dimensional language.

The extraction of these data is also highlighted in the bibliographic
references, since any search related to the teaching of the volume

is poor and generally outdated. On the contrary references dealing
with the learning of drawing and painting are abundant. It’s significant
that, in this context, such an important area for the artistic formation
is being neglected, especially on an age range as significant and
determinant as that in Secondary Education.
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Starting from the premises that sculpture
is the art of the three-dimensional form and
is itself a language, we can conclude that
we are before a way of communicating

and experiencing. In addition, from a
preparatory point of view, it is essential for
the development and understanding of many
other disciplines (mathematics, physics,
history, technology...) and, in any case,
essential for the comprehension of a reality
that is inevitably in three Dimensions.

Therefore, the central purpose of this thesis is
not only to highlight the lack of consideration
granted to plastic activities related to the
teaching of sculpture, but also to express the
advantages that would better emphasise the
approach and development of this type of
practice.

The revision of the manuals used in artistic
education during this stage, the study of the
social value that emerges from this type of
manifestations and thecollection of data on
the training of the professionals of the plastic
arts are some of the keys to the research
process. But the fundamentals of the study
are focused on a proposal for improvement
in teaching methods capable of significantly
affecting the student training.

In response to the analysis of the research
methodologies used in this thesis, we can
conclude that it fits into the paradigm of
qualitative research, and that it is articulated
on the basis of the relationships between the
three fundamental lines that have formed it.

In the first place, this work is based on

a model of qualitative paradigm: the
Research based on the Arts (Art-Based
Research),specifically in artistic-narrative
research, where the modes of “being” and
“doing” in the process of learning become
stories or stories counted by the protagonists:
teachers, students, artists and myself

as a researcher; experiences, activities,
processes... lived in a shared way on which
we can re-learn.

Secondly, the participatory and dialogic
paradigm, which enrols it in the defence of
a more active, participatory and critical form
of involvement, that demands the research
community an exercise of reflexivity that
addresses at the same time the position of
the investigator and the ethical, social and
political connotations of the research itself.

And finally, a third line that frames it within
the action-research as a methodology
oriented towards educational change, which is
characterized as a process that is built “from”
and “to” practice, in order to understand and
improve it through its transformation.

KEY WORDS: sculpture, space, Artistic
Education, action-research, Art-Based
Research, artistic-narrative research, artistic
methodologies, Compulsory secondary
education
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¢;Como llegamos a las otras orillas? La investigacion cualitativa como una
aventura

El Didlogo Sujeto/Sujeto
La comprension participativa
¢Qué me interesa conocer?: El cuestionario

;Como lo observo?: La Observacion participante
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Una reflexion
antes de empezar

Recuerdos para mi mismo
David Smith

Este discurso fue pronunciado el 5 de mayo de 1960 en la decimoctava
conferencia del Comité Nacional para la Educacién Artistica celebrada
en el Museum of Modern Art de Nueva York.

El titulo lo significaba todo cuando estaba en el campo, con la nieve
en el suelo y sintiéndome solo, y dije: «Si, lo haré, parece una buena
idea, puedo ir a Nueva York». Era un titulo lo suficientemente vago
para abarcar todo lo que se me ocurriera. Tomé algunas notas y me
vine a Nueva York. Al cabo de unos dias estaba trabajando muy en
serio; debia tener unas veinte hojas de papel amarillo escritas a mano.
Parecia aceptable y encargué que me lo pasaran a maquina. Pero
cuando me senté a leerlo lo encontré pomposo, didactico y todo eso
contra lo que yo clamo. Me desanimé vy lo tiré, asi que vengo sin
discurso.

Anteanoche se acercaron a verme unos amigos, Robert Motherwell
y su mujer,Helen Frankenthaler. Motherwell ha sido profesor en el
Hunter College y ha dado conferencias en bastantes universidades. Le
conté mi apuro, y me dijo: «Sé sincero. Si fueras realmente sincero,
¢qué dirfas?». Yo respondi que eso es muy dificil, y que es una cosa
muy dificil para pedirsela a los demas, y que esto sélo podia ser
hipotético, como si tuviera lugar en un vacio. Y si tuviera lugar en un
vacio y yo fuera realmente sincero con ustedes les pedirfa disculpas
por no haberlo hecho mejor, porque he malgastado el tiempo. Eso

lo sé yo mejor que nadie. He caido en entretenimientos, he seguido
caminos sin salida cuando deberia haber estado trabajando. El trabajo
siempre me ha recompensado mas que nadie y que nada, asi que no
estoy seguro de qué voy a decir.
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En nuestra conversacion, Motherwell me
preguntd: «;Qué quejas tienes?», y yo dije:
«Muchas». Y me dijo: «iPor qué no empiezas
por ahi?». Quiero empezar por algunos
motivos de queja. Comienzan pronto. Voy

a empezar por la primera universidad a la
que asisti, mi primera esperanza. Me quejo
de su arte sin pintura. Yo creo que no habia
visto una pintura al 6leo auténtica, no habia
visto una escultura original, cuando fui alli

a estudiar. Me pusieron a disefar azulejos

en el departamento de pedagogia. No pude
matricularme en el departamento que llaman
de bellas artes hasta después de un afo o
asi de disenar azulejos. Yo no habia visto un
diseno de azulejo en mi vida y no sabia lo
que hacia, ni la universidad lo sabia tampoco,
salvo que me estaban ensenando algo que yo
mismo no sabia hacer. Desde entonces estoy
resentido con la ensefanza artistica. Hay un
montén de cosas que me gustaria que me
hubieran ensefado. Me gustaria que alguien
me hubiera ensefado a dibujar en proporcion
con mi talla, a dibujar con la misma libertad

y la misma soltura, con los mismos
movimientos que empleaba para vestirme, o
para comer, o para trabajar en la fabrica. En
lugar de eso me obligaban a usar un pincelito,
un lapicerito, a trabajar en un espacio
pequeno, lo cual me ponia en una postura de
tricotar, que no es exactamente mi fuerte.
Hasta entonces no hubo jamés en mi vida un
movimiento que me hiciera tricotar ni disefnar
un azulejo. Pienso que lo primero que me
tendrian que haber ensefnado era a trabajar
sobre un papel bien grande, en formatos
grandes, para utilizar mis movimientos
naturales hacia lo que llamaremos arte. Da
igual lo que saliera. Yo pienso que la libertad
del gesto vy la valentia de actuar son mas
importantes que intentar hacer un diseno.

Yo he tratado de compensar eso al dar clase
a otros. Esa ha sido una de mis razones para
dar clases. Esa y la necesidad de ganarme
la vida. En los anos treinta mi obra era
pequefa; hasta una obra pequefa era dificil
poderla hacer; también los cuadros eran
pequenos. En parte fue tradicién de nuestra
época. Yo creo que todo el mundo trabajaba
en pequeno: porque sino no cabe en los
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«Lo primero es
ensenar a la
gente a usar sus
sentidosy.

pisoOs, 0 porque No se te ocurria trabajar
conforme a tu talla. Ademas, ganando de
veintitrés a veintisiete doélares a la semana,
no podias comprar materiales para hacer

la escultura muy grande, y tampoco los
pintores podian hacer las pinturas muy
grandes. En cuanto a la manera de trabajar,
mi concepto se desarrolld de un modo
extrano. Cuando trabajaba con partes hasta
el todo —eso fue una cosa natural que
empezo en los anos treinta—, las unidades
y las partes que unfa eran a la defensiva.
Quiza entonces no lo dijera, y posiblemente
nadie se enterase hasta que se presentaba
la concepcidn entera, pero a veces algunas
de aquellas cosas habia que hacerlas
porgue yo no tenia dinero para hacerlo de
ninguna otra forma. Muy pocos de nosotros
hacfan bronce fundido en los afos treinta.

Y después hubo un tiempo, diez ahos quiza,
en que uno simplemente seguia trabajando,
y publicamente no pasaba nada: pocas
ocasiones de exponer, sobreviviendo gracias
al aprecio de los amigos, pero principalmente
de otros artistas.

En los afos treinta tenia mucha gracia,
porque todo el mundo decia lo que era

arte, menos los artistas. Las autoridades,
declamando al unisono, declararon que el
concepto abstracto habia muerto. Yo lo lef en
la prensa cantidad de veces. Los entendidos
y los criticos distinguidos venian de Europa
declarando que nuestro concepto estaba
muerto en Europa. Presumiblemente,
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nosotros también lo estabamos. Lo decian
los criticos, lo decian los marchantes: hubo
muy pocas exposiciones de arte abstracto en
aquellos anos. Era entonces como si hubiera
un secreto conocido del arte, conocido por
los criticos o las autoridades. Un secreto del
arte, por supuesto, era que todo se hacia en
Europa, pero es que ademas se suponia que
los conceptos abstractos habian pasado. Sé
que en realidad no importaba mucho en qué
consistiera el concepto. Ahora lo sabemos
todos. No importa tanto cuél sea el punto
de vista, que sea abstracto o no abstracto.
El arte que se hace depende mucho mas

de la conviccién de la persona que lo hace.
Trabajas partiendo de tu identidad, de esa
exigencia que brota de ti, y por conviccion
personal de tu propia causa mas que por las
modas o el orden de tu tiempo. Yo aprecio
simultdneamente a artistas como Bonnard,
Matisse, Picasso, Mondrian y Kandinsky.
Desde este grupo es mas el hombre y su reto
y cémo se identifica en cuanto artista.

Otra queja que tengo contra la educacion
superior llamada universitaria es que la
ensefanza de la tradicion me dejaba siempre
sintiéndome vencido. La historia del arte

ha sido una derrota previa del artista, en

un sentido contemporéneo. Si la decision
fuera mia, yo tendria al alumno por lo

menos tres o cuatro afos aprendiendo a

ser pintor y escultor, y nada més. Eso es lo
que yo ensefaria como auténticas artes. Lo
ensefarfa sin historia ni oficios artisticos.

No hay una auténtica historia del arte, no

hay una auténtica apreciacién. Todo son
prejuicios que habria que desarrollar después
de la ensefnanza de la pintura y la escultura.
Si acaso. En realidad son cosas para el que
no es artista. En este momento particular
del mundo, creo que podemos reconocer
francamente que necesitamos pintores y
escultores en la sociedad. Es una afirmacion
axiomatica, probablemente, porque ya
existen. Creo que deberiamos afrontar el arte
auténtico y ensefar a hacerlo. (Es practico?
Me figuro que hoy dia hay mas pintores y
escultores sobreviviendo que ceramistas,
encuadernadores y gente de cualquier oficio
artistico. Practicamente no habria nada que
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objetar a una ensefanza auténtica del arte,
pero espiritualmente implica el esfuerzo de
ensenar a percibir: una apertura a la vision
perceptual, que no se da en ningun otro
sector del sistema educativo.

<<MUV pPOoCa

gente piensa con
palabras, el artista
jamas.

Quiero hacer una afirmacion muy arbitraria
de qué es el arte. El arte es pintura y
escultura. De ellas tenemos que partir.

Es muy necesario que haya una buena
galeria y un personal responsable y una
politica de adquisiciones para mantenerse

al dia de lo contemporéneo. No se pueden
organizar buenas exposiciones si no se
hacen adquisiciones. Es estimulante que
haya una galeria. El'arte —la pintura y la
escultura— se ensefa mas por estimulaciéon
visual que por saber verbal. Yo no creo que
se puedan utilizar analogias semiantiguas en
la ensenanza de la pintura y la escultura. No
creo que se pueda decir, en el siglo quince
esto y lo otro. Esas analogias carecen de
base. Yo no conozco ninguna que no tenga
agujeros. La Unica analogia Util para ensefar
es en el sentido contemporaneo, o una accion
contemporanea.

AUSTRALIA, DAVID SMITH, 1951. MOMA, NY. »

Foto: Wikimedia Commons
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Lo primero es ensenar a la gente a usar sus
sentidos. Eso no siempre es facil. Yo no sé
cémo se ensenan las raices: el pensamiento
visual, la valentia, la percepcion, pero todo
el mundo las tiene y las usa y nadie vive

sin ellas. Se desarrollan con el trabajo vy la
disciplina del trabajo. Muy poca gente piensa
con palabras, el artista jamas. Si no se les
confunde con pensamiento en palabras,

lo natural es que los alumnos piensen o
perciban mediante vision, y hagan todas

sus evaluaciones de una manera perceptual.
Pero mucho del sistema educativo confunde
el pensamiento, al pensar con palabras. Yo
he lefdo anélisis de matematicos sobre su
manera de pensar: no piensan con palabras.
De vez en cuando hay uno que si, pero
puede ser uno entre veinte. La mayoria

de los matematicos piensan de manera

muy parecida a los artistas. Sus impulsos
originales son visuales.

29

A mi me gustaria que se ensenara el arte
como lo aprenden los artistas y como lo
hacen los artistas, es decir, de una manera
perceptual-visual. Al ensefar arte yo no he
preguntado quién va a ser artista y quién no.
Yo no quiero ensefar un arte especial para el
departamento de pedagogia. A milo que me
interesa es ensenar arte lo mejor que sepa.
No quiero hacer adaptaciones. En primer
lugar, no creo que se pueda ser buen profesor
de arte si no se es buen artista. Pienso que
los profesores de arte deberian ser pintores
o escultores, y pienso que deberian estar en
activo. Estimulan por el hecho de ser. Hay
tanto que comunicar en la ensefanza que no
es cosa de palabras, ni es todo instruccién,
ni es el bodegdén que montas. Es una
estimulacién, en el mejor sentido, una
profesionalidad que se proyecta. Yo mantengo
que la mejor manera de aprender es seguir
la accién con conviccion total: ensefar arte
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como si todos los que estan en esa clase
fueran a ser artistas, aunque no esperemos
que todos vayan a serlo. Lo que hagan sera
su problema. Y yo creo que la mayoria de
los artistas estarian de acuerdo en que ésa
es la manera de ensenar arte.

Todos hemos permitido que antropdlogos,
fildsofos, historiadores, entendidos y
mercenarios y el resto del mundo nos dijera
qué es el arte o qué deberia ser. Pero yo
creo que simplemente deberiamos dejar
que sea lo que los artistas dicen que es. Y
lo que los artistas dicen que es, se ve en su
trabajo. Yo lo dejaria simplemente en eso.

Yo empleo la palabra «empuje» porque me
parece un elemento esencial para llegar.
Cuando un estudiante no hace la tarea
asignada y en su lugar da una excusa, a la
segunda excusa simplemente le pido cien
dibujos mas: es una nueva condicién del
curso si quieren aprobar. Y no es tan malo.
Yo he visto alumnos que después de hacer
cien dibujos bajo presién descubrian que
les gustaba dibujar. Uno de los mejores
alumnos que he tenido fue una chica a la
que le impuse esa tarea. Por supuesto,
antes hemos tenido que acordar qué es
un dibujo. Yo he aceptado definir un dibujo
como cualquier pedazo de papel que lleve
un trazo, confiando en la dignidad personal.
Un estudiante no te da cien pedazos de
papel con un trazo en cada uno. Podra
hacer una hoja con un solo trazo, pero al
poco tiempo siente la necesidad de hacer
més de uno. Cuando hace tres o cuatro
trazos, ya es dibujante. A todo el mundo le
intimidan los trazos sobre papel, o sobre el
lienzo. Uno solo es muy facil hacerlo. Hay
que ayudar a la gente a perder la inhibicién
y el miedo para que puedan implicarse en
el acto creativo. Yo creo que ésa es una

de las cosas importantes de la ensefanza,
quitar el miedo. La libertad deberia ser lo
primero, antes que el juicio y la autocritica.

Utilizar otra atmodsfera es algo que a
menudo anima y ayuda para dibujar. A mi
me atrae la musica en ese sentido, mas
que la historia del arte o la apreciacion
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artistica. Yo seria mucho maés partidario

de ensefar con musica.Y me gustaria
también hacerles leer la autobiografia de
Sean O’Casey para que aprendan lo que es

el conflicto. Practicamente no sé de nadie
gue haya tenido tanto conflicto, ni se haya
encontrado con tanta oposiciéon, como
O’Casey en sus primeros anos. Incluso ahora;
hasta el dia de hoy, la vida de O'Casey no

ha estado libre de eso. Se le tiene un gran
respeto, pero no es un hombre de medios.

El primer afo es muy importante para hacer
trabajar a los alumnos. Dado que toda nuestra
actitud es demasiado blanda, yo estoy en
contra de que los alumnos malgasten mi
tiempo y su ocasién: de ahi nacen actitudes
vitales equivocadas. Para desarrollar la pauta
de trabajo quiza haya que empujar, pero el
trabajo en clase deberia ser mas duro de lo
gue suele ser en la mayoria de las escuelas.
Es tan importante desarrollar el empuje como
desarrollar la coordinacion del movimiento

en las acciones cotidianas para que sea la
coordinacion de hacer arte. Yo no separaria el
arte del movimiento de la persona.

«YO creo que esa
es una de las cosas
importantes de

la ensenanza,
quitar el miedo. La
libertad deberia
ser lo primero,
antes que el juicio
v la autocritican.
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Como he dicho al principio, cada persona
tiene su escala de gestos. Unas personas
se mueven con mas amplitud que otras. Yo
intentaria desarrollar los gestos de modo que
el acto de crecer se enmarcara dentro del
gesto natural, hasta que la persona sea libre
y su decision le determine a hacer otra cosa.
He dicho que el arte deberia ser ensefado
por artistas en activo. Estoy convencido de
ello. Creo que todo el orden de la ensefanza
deberia dirigirse a desarrollar al alumno hasta
el mas alto grado. No creo que la instruccién
sin ejemplo sea efectiva. La mala ensefanza
no siempre es culpa del profesor. Pero

todo es culpa del profesor. Si de veras nos
pusiéramos a ello, probablemente habria
que cambiar al presidente, y al consejo
rector, y a los decanos, etcétera, etcétera,
para llegar a una ensefanza decente que
diera los mejores alumnos. La osificacion ha
empezado por arriba.

Hay una cualidad escurridiza llamada empeno.

Yo no sé como se ensena el empefno. A
veces los alumnos mas dotados y mas
brillantes son los que naufragan antes de
hacer carrera. En cambio, he visto a alumnos
aparentemente torpes que a fuerza de
empeno lo conseguian. Lo he visto muchas
veces. Lo he presenciado recientemente, en
clases mias. Parecfa que no lograba ningun
resultado, ninguna respuesta. Eran lentos
para asimilar, o0 necesitaban otra gente, o
necesitaban otra experiencia. Pero al final,
sin ser los mejores artistas, siendo los mas
lentos y mostrando el menor resultado,
resultaba que tenfan garra; a lo mejor tenian
mas. Y como habian llegado hasta alli tenian
que trabajar mas. Yo sé de dos o tres artistas
de Nueva York, venidos del Medio Oeste;

al principio no eran nada excepcional, pero
ahora lo son. Costé més tiempo.

En la ensefnanza hay declaraciones de otras
artes que complementan nuestra propia
instruccién. Hay declaraciones de Camus,
Stravinsky, O'Casey; hay declaraciones de
Gabo, Ben Shahn, Duchamp. Hay cientos
de declaraciones de artistas. Se puede
incluso tomar la diferencia de posicion en
afirmaciones de Kokoschka y Shahn frente a
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quizd Duchamp o Gabo; incluso en distintos
puntos de vista. Pero todo eso tiene mucha
mas importancia contemporanea e inmediata
para el artista joven que Plotino o Tedfilo o
Vitrubio o practicamente cualquiera de la
posicioén clasica, porque yo no creo que los
artistas utilicen el mito de la historia y el
pasado. Yo creo que lo méas impresionante y
lo més util que reciben es que su verdadera
influencia les llega del presente; es muy
inmediato, es muy parecido a una familia, es
muy parecido a su propia familia: el padre, el
abuelo. Esta posicion particular en el tiempo
es muy del siglo veinte. Yo no creo que la
influencia del Renacimiento —me da igual

la cantidad de Renacimiento que insufles,

o la cantidad de gético o romanico o griego
0 romano que presentes— ayude en una
direccién operante como el sentimiento de
su propia familia, como la inmediatez y la
herencia de su propia época.

Trabajas como sientes, y eres como eres.
Procedes de tu familia, de tu herencia, y eso
es algo que no puedes repudiar. También
existes en la vida dentro de esa familia, y
dentro de ese siglo, y dentro de esa época.
Yo creo que eso no lo abandonas nunca,

por muchas o muy nobles que sean tus
aspiraciones, o por muchas ideas antiguas
que adoptes. Yo no soy muy aficionado a la
historia del arte para los alumnos. Creo que la
posicion contemporanea de este alumno es
mas importante que toda la historia del arte
que le puedas dar. O’Casey dijo: «<Empuja
despacio y a fondo, si esta en ti hacer una
cosa. Si te consideras capaz, hazlo, aunque
te tenga atareado hasta la Ultima hora de tu
vida». A mi me habria gustado que alguien
me dijera eso cuando fui a la universidad. No
sabia que era asi de facil. No sabia que se
podia hacer.

De alguna manera, me parece que Si
progresas es por la cantidad de conflicto y

la cantidad de lucha a la que sobrevives. Eso
significa también la lucha fisica. Cuantos
mas sean los conflictos a los que sobrevives,
mas fuerte estaras para el siguiente. Pasa
en la vida cotidiana. A toda persona creativa
le pasa a diario en su trabajo. Es algo natural
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al trabajar. Pero la fuerza no es la ideologia
de altos vuelos. Es la conviccion que tienes
dentro de ti, cémo te identificas como el
artista, como el trabajador. No hay que
ensenar la igualdad. A mi modo de ver, la
igualdad es derrotista. Tienes que ensenarle
[al alumno] lo que el mundo es ahora. El reto
estd en superar lo que se le da.

«Desde entonces

estoy resentido con la
ensenanza artistica.
Hay un monton de cosas
que me gustaria que me
hubieran ensenadoy.

El artista-alumno tiene que ser diferente

y mejor que su historia. Todo lo que sea
ensefanza de igualdad es ensefanza histérica
sélo en cierto sentido, porque tu estas
conduciendo al alumno hacia la cantidad
desconocida que va a ser su reto. Puedes
ayudarle a identificarse en la época que vive,
y con su familia. Por eso digo que la igualdad
es derrotista. El reto estd mas alla del factor
conocido de igualdad.

Yo ensenaria también a ese alumno hipotético
que el provincianismo o la tosquedad o la
incultura es mayor para crear arte que la finura
y el refinamiento. Es més probable que el arte
creativo surja de la tosquedad y de la valentia
que de la cultura. Una de las cosas buenas
del arte americano es que no tiene ese primor
que tiene a veces el arte extranjero. Es tosco.
Una de sus virtudes es la tosquedad. Virtud
puede ser cualquier cosa, siempre que esa
conviccién proyecte un origen; y valentia
renovada. Siempre que tenga el fuego, yo
creo que da igual, porque en el arte hay toda
clase de cualidades, y a mi no me preocupa
mucho la diferenciacion o el valor cualitativo
de quién tiene qué en el arte. Prefiero cien
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veces un hombre que no tenga ideales en el
arte, pero que tenga un tremendo empuje y el
fuego necesario para hacerlo.

Hay cosas secundarias que tienen que ver
con nuestra época y que estan cambiando.
A mi personalmente me interesa el objeto
hecho por el hombre. Ahora, como ésta es
una época productiva y es mas singular, hay
frescura de origen. Si yo hago
una escultura quiero tener la
misma integridad que un pintor.
Quiero hacer una sola imagen.
Quiero tener bajo control todo
lo que se haga en ella. No me
interesa lo mas minimo tener
una imagen y mandar hacer
reproducciones. A propdsito
de esto pienso muy a menudo
en el aluvién de esculturas de
Degas. Habia unas ceras de
Degas, pequenas. Ahora se
reproducen en fundicion —hay
bastante mito y desinformacion
sobre esto—, pero no son originales, son
reproducciones. Jamas tuvieron encima los
ojos del artista. El ponia los ojos en la pieza
original. Las ceras se restauraron después

y ahora parece haberlas a centenares. Yo,
antes que ver todos estos miles de caballos
de Degas corriendo desbocados, haria una
excursion a las ceras originales para ver el
toque de la mano del artista. En los anos
treinta se hablaba mucho de arte para el
pueblo. La idea parecia ser que tu haces arte
y se lo extiendes a mucha gente. Yo creo que
es la gente la que deberia extenderse e ir al
museo donde esta el arte.

Estoy mirando unas fotos que no es
necesario que ustedes vean, porque las
estoy utilizando para referirme a mi manera
de trabajar. Muy a menudo parece que me
preocupan mucho mas los monstruos que las
llamadas bellezas. Pero estos monstruos son
grandes construcciones que tienen ruedas.
Unas veces las ruedas funcionan y otras no.
Pero las ruedas tienen un significado, no son
mas funcionales que las ruedas de un templo
indio de piedra. Es una idea juguetona que
proyecta movimiento. Yo no me siento nada
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en la era de las gracias. Me gustan las chicas,
pero no me apetece usar esa gracia femenina
en conceptos. La igualdad ha acabado con
€s0. Yo no creo que estemos en la era de la
gracia. No sé si mis monstruos sobre ruedas
llegaran a ser gracias para otros, y no sé si
los racionalizardn o no como una necesidad

0 una declaracién de mi época. No son
racionales, pero han llenado una necesidad en
mi interior. Si intento decir como hago arte,
parece dificil. No hay ningun orden. Hace un
par de noches fui a ver a Mike Kanemitsu.
Charlando, Mike menciono a Zadkine y Paris.
La alusién a Zadkine y mi asociacion de ideas
hacia atrés me trajeron a la memoria una
escultura grande que quise hacer. Y quiza no
habria pensado jamés en esa escultura si él
no hubiera citado a Zadkine y si yo no hubiera
pensado en lo céncavo y lo convexo, y si no
me hubiera acordado de una escultura que
habia acabado y que estaba ya enviada a la
Costa Oeste, que probablemente no volveré
a ver. No habria hecho la escultura que voy

a hacer este verano y que va a estar hecha
de formas grandes, pero es asi como puede
darse el proceso.

Estoy intentando explicar que yo no tengo un
proceso noble de pensamiento o concepto.
Su origen es a menudo el azar. De todas

las cosas que estuve pensando en aquellos
momentos que pasamos alli, creo que fue
una hora, charlando y bebiendo cerveza,
pensé en cien relaciones mas, pero ninguna
de ellas encajaba en mi hueco.

He hablado de la integridad de los pintores.
Por ejemplo, un pintor hace un cuadro.
Aunque pudiera vender dos o tres, o cinco

o siete, no se le pasaria por la cabeza
reproducir; pero esa costumbre sigue
existiendo en la escultura. Quizé un escultor
haga de una a nueve o cualquiera de esos
numeros. Cada fundicion se encoge respecto
al original al enfriarse el metal, y el bronce
sufre cambios. Recibe soldadura, pulimento y
manipulaciones que no proceden de la mano
del artista. No sale con la misma integridad
que un pintor presenta en un cuadro. Nadie
puede hacer una copia con integridad. Un
pintor no podria hacer una copia o conseguir
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que se la hicieran con la integridad que
empled en el cuadro original. Yo simplemente
quiero ver a la escultura alcanzar ese grado
de integridad, también. Reconozco que ahora
mismo eso depende en gran medida de cada
escultor.

Gauguin hizo una pequena terracota, y ahora
hay diez bronces de terracotas. Y él no
pretendia hacer los bronces, como tampoco
Daumier hacia bronces. Alguien saca un
bronce de una pequena cera de Daumier,

y otro hace un montén de bronces a partir
de ese bronce, y se hacen bronces porque
por real decreto el arte auténtico se debe
hacer en bronce; quiza en tiempos fuera por
real orden y mandato, y parece que en €so
estamos aun.

Algun dia se comprendera que el gesto
original del artista —el objeto original—

es el arte auténtico, que los otros son
reproducciones.Y yo creo que pronto la
escultura original de escayola seré arte mas
auténtico que lo es el bronce en la mente

de los artistas, como lo tendra que ser en
las mentes de los directores de museo

y del publico. Las reproducciones deben

ser so6lo reproducciones. Las autoridades
competentes, y los historiadores y criticos,
no han hablado mucho de esto. No han
proclamado con mucha fuerza cuéles son los
bronces auténticos, ni qué es arte auténtico;
no con tanta fuerza como deberian. Ni parece
que haya leyes ni normas al respecto. Pero a
mi me gustaria verlo reconocido.

He dicho.

(Giménez C., Brenson M., Calvo Serraller Fco.,
Smith D. y Mulas, U., 1996, p. 107)

DAVID SMITH



Introduccion

Motivaciones personales

Posiblemente mis motivaciones para escribir este trabajo se remonten
a mi infancia. A aquellos veranos llenos de tiempo y libertad que
pasabamos mis doce primos, mis dos hermanos y yo en casa de mis
abuelos en Lema, cerca de Cambre.

La mayor parte de mis recuerdos de infancia vienen de alli, de aquel
caldo de cultivo perfecto para experimentar y divertirse. Eternos

dias de aventuras, ingenio e imaginacion dificilmente superables por
cualquier actividad propuesta desde la escuela, por muy ambiciosa que
ésta fuera.

Con el tiempo me he dado cuenta de lo mucho que aprendi alli.
Inventdbamos juegos, construiamos a gran escala —ambiciosas
cabafas para sentarnos a merendar— y a pequefa escala —lujosos
chalets para grillos—, podabamos los rosales, vendiamos manzanas
para poder comprar «gominolas», haciamos colonia con hierbaluisa

y parcheabamos una y otra vez una eterna piscina de goma. Todo
implicaba un proceso ritual y de caracterizacién, porque la motivacion
primera era pasarlo bien. No se trataba simplemente de pintar unas
piedras con la pintura medio seca que habiamos encontrado en el
cuarto de las herramientas, sino que a todo ello habia que adherirle un
antes y un después igualmente emocionantes. Teniamos que vestirnos
para la ocasién, enfundarnos concienzuda e ingeniosamente en papel
de periédico para no manchar la camiseta y las bermudas seminuevas
(pues posiblemente estuviesen dando servicio a la segunda o tercera
generacion de primos) y como no, cubrirnos los tenis Victoria y las
alpargatas, calzados por excelencia de los veranos en Lema. Nos
encantaba disfrazarnos, convertirnos en aquel personaje al que
temporalmente ibamos a representar; asi era todo mas real, mas
divertido. Después pintabamos: pinceles, espéatulas, papeles, hojas
secas..., todo servia para conseguir un resultado inesperado y original,
y como habia piedras y pintura de sobra, si quedaba mal, repetiamos.
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Recuerdo una ocasion en concreto. Acababan
de poner nuevos los grifos del cuarto de
bano, eran amarillos y en la parte superior se
podian leer las iniciales «F» para el agua fria
y «C» para la caliente. Nos llamaron a comer
y, como estdbamos llenas de pintura, fuimos
corriendo al cuarto de bafo a lavarnos y a
limpiar los pinceles, pero, cudl fue nuestra
sorpresa, por mucha agua que echabamos la
pintura no salia ni de nuestras manos, ni de
los pinceles e, irremediablemente, del lavabo
y los grifos. jMenuda habiamos armado!

Eso requeria avisar discretamente a ese
«sujeto complice», generalmente adulto o
casi adulto, que hay en todas las familias; en
este caso nuestra tia Adela. Fue rapidamente
a buscar aguarras y le pegd una fregada a
todo, también a nosotras: La «F» y la «C»

ya nunca volvieron a verse en aquel cuarto
de bafo de casa de mis abuelos, pero Inés y
yo aprendimos que no todas las pinturas se
limpian con agua...

Esa forma de aprender tan natural, tan
libre, tan espontdneamente proyectual fue
mi mejor escuela y, sin duda, mis anos
més felices. Creo que todo aquel potencial
creativo auto-exprimido desde la libertad ha
sido fundamental para la configuracion de
mis maneras de «hacer» y de «ver» y, en
definitiva, de mi yo. Soy «inventéloga», soy
«idedloga» y seguramente «esteta». Creo
firmemente que con poco se puede hacer
mucho, siempre y cuando uno tenga algo de
tiempo y mucha imaginacion.

Llegado el momento, mis aspiraciones
creativas entraron en conflicto con las
aspiraciones profesionales que mi entorno
habia confeccionado para mi, esto dio como
resultado un pudin de afanes personales que
se materializé con mi ingreso en la Escuela
de Arquitectura de A Coruna. Pero, mas
sofadora que constante, y mas tarde que
pronto, sali de alli. Mi paso por la Escuela me
ensend tres cosas muy importantes: una,
que en todos mis anos de colegio primero

y de instituto después no habia adquirido
habitos de trabajo y estudio; dos, que soy una
persona eminentemente estética, cromatica
y formal; y tres, me ensend a apreciar el
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cuidado por las cosas bien hechas, el valor por
la compresién de las formas y las texturas y

la importancia del entendimiento del entorno
para una vivencia y una convivencia plenas y
armoniosas.

Después de esos anos de semi-letargo
académico, mis inquietudes creativas fueron
a parar a la Escuela de Arte Mestre Mateo
de Santiago, donde me matriculé en Diseno
de Producto. Alli, unos planteamientos

mas practicos y menos rigidos me hicieron
reencontrarme conmigo misma. Las horas
de taller y la posibilidad de materializar mis
ideas para convertirlas en objetos reales me
parecian fascinantes. Aquellos afos aprendi
a prestar atencion al funcionamiento de las
cosas y contribuyeron a que conformase mi
estilo y mis gustos personales.

Como me habia sabido a poco, para poder
materializar —con la base de conocimiento
necesaria— la cantidad de ideas que habian
surgido y las nuevas que empezaban a
germinar, al terminar el ciclo me matriculé en
Escultura. Todas esos momentos de barro,
virutas y polvo de piedra son equiparables

a los intensos veranos de mi nifiez. Qué
felicidad. La escultura me ensend a entender
los materiales, me ayud6 a comprender las
proporciones, a buscar la armonia en las
formas, me obligd a trabajar por proyectos sin
descuidar ninglin paso del proceso creativo,
contribuyd a definir mi impronta y me acerco,
definitivamente, al gusto por el entendimiento
del espacio, de los volumenes y de las
formas; en definitiva, del entorno.

Mi Ultimo ano de Escultura lo compaginé

con el Master de Profesorado de Educacion
Secundaria Obligatoria y Bachillerato;
formacion Profesional y Ensefanza de
Idiomas en la Universidad de Santiago. Me
costaba trabajo ver algun tipo de salida
profesional a todo ese conocimiento adquirido
durante mis anos en la Escuela de Arte

y, ademas, siempre me habia llamado la
atencion el tema de la docencia. Cuél fue mi
sorpresa cuando a mi «felicidad escultérica»
se vino a unir mi «felicidad docente», cémo
me gustaba. Qué maravillosas resultaban mis
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horas de practicas en el Instituto, cuantos
nervios y cuanta emocion. Y es justo en esa
época en la que se fragua definitivamente la
idea de este trabajo.

Me encontraba, como ya he dicho,
simultaneando mis estudios de Escultura
con los de Master. Pasaba las mananas
modelando barro vy tallando piedra, y las
tardes en la Facultad de Ciencias de la
Educacién intentando comprender como en la
tercera hora consecutiva de clase sefnalaban
con insistencia que hacer sesiones de mas
de cincuenta minutos era antipedagogico.
Contradicciones de la vida académica que
es importante tener presentes. La cuestion
es que cuando llegué por primera vez al
Instituto Rosalia de Castro de Santiago para
realizar lo que seria mi primer periodo de
practicas como profesora de Educacion
Plastica y Visual, mi tutor me plante¢ la
posibilidad de proponer yo misma una
actividad para hacer con los alumnos. Por
supuesto, lo primero que me vino a la mente
fue desarrollar algun proyecto relacionado
con la escultura. Inicialmente la idea parecia
no encajar «mancha mucho», «no tenemos
sitio para almacenar esas cosas», «habria que
preparar los materiales», y un largo etcétera
de pretextos. Me comprometi a encargarme
yo de todas las tareas que pudiesen resultar
«engorrosas» o simplemente «novedosas»
0 «no rutinarias» y accedio. Aquella reaccion
me hizo pensar. Si no habia aceptacion

para hacer trabajos de ese tipo, resultaba
evidente que no eran habituales..., pero
ipor qué? Entonces me remonté a mis
ahos de instituto. ¢Habia hecho yo durante
aquella época actividades relacionadas con la
escultura o, en general, con lo volumétrico?
Pues no, pero ¢por qué? Esas cuestiones
quedaron latentes en mi cabeza durante los
siguientes meses. Mi trabajo fin de master
fue mi primera excusa para que esas ideas y
esas preguntas empezasen a tomar forma y
esta investigacion constituye la oportunidad
definitiva para profundizar en ellas.

Corria el ano 2013, después de un intenso

curso académico y un verano que fraguaba
ya mis primeros contactos profesionales
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con el mundo del disefio y montaje de
exposiciones, me animé a hacerlo. «Si, lo
intentaré, parece una buena idea, puedo
escribir una tesis sobre esto». Tenia las ideas
lo suficientemente claras como para sentirme
capaz de hacerlo. Sobre lo que ya habia
estado investigando para mi TFM (trabajo fin
de master) tomé algunas notas y traté de
darles forma. Al cabo de unos dias estaba
trabajando muy en serio, debia de tener
unas cuarenta paginas escritas, parecian
aceptables, les di formato y las imprimi.
Pero cuando me senté a leerlas las encontré
pomposas y rebuscadas, eran exactamente
todo eso contra lo que yo protesto. Me
desanimé vy lo tiré.

Con este breve relato autobiografico
pretendo dos cosas: por un lado hacer ver
que el tema de este trabajo no es impuesto,
sino que es el resultado de una experiencia
sentida y vivida, que es, en cierto sentido, mi
moraleja, una de ellas al menos (aprovecho
aqui para justificar también el tono de mis
textos, pues sentiria que estoy hablando

de un tema extrano si adoptase un registro
puramente academicista); por otro lado he
procurado expresar por qué se muestran —
para mi— tan evidentes las deficiencias en
relacion a la ensefnanza de la escultura, del
volumen en general y al mismo tiempo tan
importante su practica.
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Ensenar todo eso que a mi me ha
llegado tarde

Quiza exista en el planteamiento de esta
investigacion cierto resentimiento con

la ensefnanza artistica pues me he dado
cuenta de que hay muchisimas cosas

que eché de menos en mi formacién. Me
gustaria que alguien me hubiera ensefnado
a analizar las proporciones, las de la cara
por ejemplo, vemos caras todos los dias
pero nadie nos ensefa jamas que sus
partes guardan una relacion constante que
se repite en cada una de ellas (yo —que
habia recibido una formacion artistica
reglada— estaba aprendiendo esto con
casi treinta anos); conceptos como la
simetria se tratan siempre desde las dos
dimensiones y sin embargo, resultan
motivo de cortejo para muchas especies
de aves (simetria corporal: los machos
mas simétricos tiene mayor éxito que los
mas asimétricos); a través de la historia de
la escultura se puede hacer un precioso
viaje por distintas épocas y culturas,

pero es que ademas el volumen es la
percepcién personal e intransferible del
mundo en el que vivimos. Entender los
volumenes posibilita conocer el mundo.

Yo he intentado compensar esto al dar
clase a otros. Ensenar todo eso que a mi

«Una manana, nos
regalaron un conejo
de Indias. Llegd a
casa enjaulado. Al
medlodia, le abri la
puerta de la jaula.
Volvi a casa al
anochecer vy lo
encontre tal como lo
habia dejado: jaula
adentro, pegado

a los barrotes,
temblando del susto
de su libertady.

(Galeano, 1999, p. 99)

me ha llegado tarde. Sobre todo creo que no se debe privar a nadie de
la posibilidad de ahondar en un lenguaje, en una forma de expresion

y comunicacién que es inherente al ser humano. Pues tendemos

de modo innato a hacer escultura al modelar un castillo de arena o

un muneco de nieve, al amasar harina, podar un arbusto o incluso al

peinarnos.

Actualmente compagino mi actividad profesional como disefadora
con el desarrollo de talleres de espacio y volumen para nifos, y

no tan ninos. Yo creo que aprender es una de la experiencias mas
emocionantes de nuestra vida, por eso busco que mis talleres haya
eso: emocion, pero también libertad. Cuando alguien me pregunta
qué hacen los nifos en mis talleres siempre contesto «lo que les da la

ganan.
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La idea surge del encuentro de dos
situaciones generatrices

Sobre este poso experiencial, y tal y como se
explica en el resumen que precede al grueso
de esta investigacion, la idea surge de la
convergencia de dos situaciones generatrices,
por un lado, mi experiencia docente en varios
cursos de ESO y como tallerista; y por otro,
mi formacién, siempre vinculada con la
creacion tridimensional, primero en la Escuela
de Arquitectura, mas tarde como disehadora
de producto y finalmente como escultora.

Asf la triada: vivencias, docencia y discencia
posibilita la deteccion de esta situacion de
abandono —problema de la investigacion—

y, por tanto, conforma el ntcleo generador de
la idea de este trabajo.

Pero ademads, este hallazgo se ratifica a
nivel bibliogréafico, pues cualquier busqueda
relacionada con la ensefanza de la escultura
resulta practicamente nula.

Esta «laguna bibliografica» refuerza la idea
de la necesidad de un trabajo de estas
caracteristicas a través del cual poder llenar
este llamativo hueco. Si en cambio el tema
hubiese sido investigado a fondo, seria
redundante. Ahora bien, si por cada obra de
iniciaciéon o explicacion de la escultura hay
una docena de pintura, como minimo, ¢de
quién es la culpa? ¢De la falta de iniciativa de
los escultores? ;De la falta de receptividad
de los editores? ;De la falta de respuesta del
publico? Las respuestas a estas preguntas no
son ociosas y pueden dar pie a reflexiones de
gran interés y largo alcance.
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A grandes rasgos: objetivo, metodologia y
estructura de la investigacion

Asi, de todo lo expuesto anteriormente

se desprende el objetivo principal de esta
investigacion, que no es otro que el plantear
alternativas de ensefanza en lo relativo a la
pléstica tridimensional orientadas al curriculo
de Educacion Plastica, Visual y Audiovisual de
la ESO, fundamentadas en la experiencia y
en el andlisis de los procesos de aprendizaje
de algunos de los grandes escultores
contemporaneos.

En relacion a los procedimientos a través

de los cuales ha sido posible llegar a cabo
este trabajo, esto es, en lo tocante a la
metodologia, se expone mas detenidamente
en el apartado destinado a este fin, pero

de manera abreviada se enmarca en los
principios de la investigacion cualitativa: la
investigacion basada en las artes (Art-Based-
Research), concretamente en la investigacion
artistico-narrativa, donde los modos de «ser»
y «hacer» en el proceso de aprender se
convierten en relatos o historias contados por
los propios protagonistas de la investigacion:
profesorado, alumnado, artistas y yo misma
como investigadora; experiencias, actividades,
procesos... vividas de un modo compartido
sobre los que podemos volver a aprender.

El contenido de esta investigacion se
estructura en seis grandes bloques:

La mirada del primer bloque, La escultura a
viva voz, es multivocal y dialdgica, pues se
construye con las voces de todas y todos
los que estemos implicados, y lo haremos
como investigadores, como artistas, como
conjunto del alumnado y como docentes. En
este blogue nos sumergiremos en nuestras
propias voces a través de entrevistas y
narrativas visuales para cartografiar todas las
ideas, conceptos, suefnos, estrategias...
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«En este libro te estoy dando
a comer algo de mi propio
coco y también aprovecho
para comerte un poco el

tuyom.

(Savater, 1993, p. 16)

Un segundo bloque, Un repaso fundamental:
la esencia de la escultura, se centraen la
busqueda de las claves tanto conceptuales
como técnicas y formales que definen

la escultura, vy, realiza un repaso por los
cambios que ha experimentado la escultura
contemporanea en su ruptura con el pasado,
desde diferentes puntos de vista, formal,
técnico e incluso funcional.

El tercero, La escultura a examen, supone

un analisis situacional de la escultura en dos
contextos: uno de ellos, el escolar, como
parte de la asignatura de Educacién Plastica,
Visual y Audiovisual durante la Educacion
Secundaria Obligatoria; el otro, el contexto
socia-cultural, en el que se estudiara su valor
en la sociedad y sus principales fundamentos
como disciplina artistica.

El cuarto bloque, /Qué nos aporta la
escultura?, constituye un recopilatorio de las
ventajas que se desprenden del aprendizaje y
la practica de la escultura.

En el quinto bloque, La escultura como mi
mundo interior, centramos la mirada en
disenar una propuesta de cambio basada en
proyectos como perspectiva practica. Pues
debe emerger de la reflexion, conocimiento y
consideracion de las condiciones y del anélisis
pormenorizado de los resultados obtenidos
con la intencién de mejorar la calidad de esta
tematica en la Educacion Artistica. Pretende,
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pues, incidir en la practica, en el curriculo real,
aquello que acontece dentro de las aulas y

en los centros educativos en general. Para de
este modo animar tanto a docentes como a
responsables educativos a poner en practica
mas actividades vinculadas con la creacion

y el entendimiento de la escultura en sus
propios entornos.

Por ultimo, el sexto bloque, E/ paisaje
caleidoscopico de las metodologias de
investigacion mas coherentes con las artes,
es un recorrido por las distintas metodologias
de investigacion empleadas a lo largo de todo
este trabajo.

La antesala

Esta introduccién no ha sido mas que un
acercamiento a mi, a cémo llegué hasta
aqui, al porqué de este trabajo. Apenas una
pequena puesta en antecedentes para poder
entender qué es relevante para mi, porqué
lo es, y los motivos por los que defiendo una
nueva forma de ensenar, de experimentar,
de trabajar, la necesidad de proponer un
nuevo paradigma educativo que subsane las
carencias o lagunas que yo he detectado, la
voluntad de poner de manifiesto que tal vez
deberiamos discutir y redefinir algunos de los
principios bésicos sobre los que se articula
el actual sistema educativo en materia de
ensefanzas artisticas, concretamente en

lo tocante a la escultura. En este sentido, y
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por todo lo expuesto anteriormente, quiero
hacer una defensa clara de la necesidad de
que la escultura, en tanto en cuanto facilita el
desarrollo de capacidades, el acercamiento

a la realidad en todas sus dimensiones, sea
objeto de estudio por si misma y en relacion
con otras materias y disciplinas que la
complementan y de las que se retroalimenta.

Si vais a leerme creo que es justo que al
Menos me CoNOoZzCais un Poco Yy CON0ZCAis,
de primera mano, el origen de la idea de esta
investigacion.

A partir de ahora solo me queda desearos
que la disfrutéis como yo lo he hecho

y agradeceros, de antemano, vuestra
participaciéon en mi proyecto.

HIPOTESIS:

La motivacién de la tesis surgid —como

he comentado anteriormente— durante el
desarrollo de mi practicum del Master de
Profesorado. Tanto mi formacién universitaria
como mi préctica profesional siempre

han estado vinculadas con la creacién
tridimensional y la practica de la escultura,
pero el problema que se plantea en este
trabajo no se muestra evidente para mi hasta
que dejo de ocupar el rol de aprendiz para
ocupar el de maestro. De esta manera, las
experiencias vividas durante el desarrollo de
las practicas del Master de Profesorado en

la asignatura de Educacion Plastica, Visual

y Audiovisual en varios cursos de la ESO

han hecho posible el planteamiento de la
siguiente hipotesis:

(1) La puesta en practica de actividades
plasticas relacionadas con la escultura durante
la ESO es practicamente inexistente, sin
embargo, (2) el hacer un mayor énfasis en

la proposicion de este tipo de actividades
traeria como consecuencia una mejor y mas
completa formacion del alumnado.
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OBJETIVOS:

- Analizar, a través de diferentes mecanismos
de investigacion (observacion participativa,
entrevistas, cuestionarios...) las posibles
causas de esta situacion de abandono en la
gue se encuentra la ensenanza de la escultura
durante la ESO.

- Poner de manifiesto las ventajas y beneficios
que implicaria el hacer un mayor hincapié en
la ensefanza y aprendizaje de la escultura
durante la ESO.

- Analizar, a través de entrevistas a miembros
representativos del panorama escultorico
actual, asi como a educadores, historiadores
y criticos vinculados con el mundo de la
escultura, mecanismos significativos de
aprendizaje y métodos de ensefanza de la
escultura susceptibles de ser empleados
para su puesta en préactica en la asignatura
de Educacion Plastica, Visual y Audiovisual
durante la ESO.

- Contribuir al desarrollo de la ensefanza
escultorica durante la ESO a partir de

la proposicién de posibles actividades
fundamentadas tanto en mi propia
experiencia personal como en el andlisis de
los procesos de aprendizaje de algunos de los
grandes escultores contemporéneos.

FUNDACION MANOLO PAZ »
Foto: White Dog Studio

Cortesfa: Fundacién Manolo Paz
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TRABAJO PROPUESTO:

- A través de la observacion participativa, de entrevistas y cuestionarios
y de la revision de bibliografia analizar cuales son los motivos por los
cuales durante la ESO y en la asignatura de Educacién Plastica, Visual
y Audiovisual apenas se proponen y desarrollan actividades vinculadas
con el aprendizaje de la escultura.

- Mediante relatos, entrevistas y cuestionarios a alumnos y
profesores de Educacién Artistica Visual y Audio Visual, a escultores, a
profesionales vinculados con el mundo de la escultura y a profesores
de escultura de diferentes niveles educativos, poner en evidencia

los beneficios que comportaria el hacer un mayor énfasis en la
proposiciones de actividades de creacién plastica tridimensional
durante la ESO.

- Configurar y proponer posibles proyectos educativos vinculados con
la creacién escultorica y nutridos, tanto de mis experiencias personales
como educadora, como de los consejos y vivencias de otros
profesionales que a través de entrevistas han compartido conmigo sus
experiencias en este sentido.




B1. La escultura
a viva voz

Entrevistas a escultores, profesores (ESO, BB AA, A y O),
historiadores, criticos y editores de arte; comisarios, galeristas,
coleccionistas y directores de museos.

La escultura a viva voz no es un ensayo sobre la escultura, se parece
maés a un laboratorio en permanente actividad, donde el lector es
quien saca conclusiones o da origen a ciertas ideas que haran de
hilo conductor para crear asociaciones nuevas. No se establecen
generalizaciones porque cada caso es singular, aunque no aislado.

En este bloque, artistas, escultores, docentes, criticos y, en general,
personas y autoridades vinculadas con el mundo de la escultura,

nos hablan de cémo es su forma de trabajar, de dénde surgieron sus
vocaciones o cual es para ellos el valor social que se desprende de
esta forma de arte: una suerte de intrahistoria que se desarrolla a
través de didlogos que resuenan con absoluta vitalidad cada vez que
se vuelve a ellos, pues tienen algo de confesién, de confidencia.

A lo largo de estos cinco afos he tenido la oportunidad de hablar con
muchos artistas, creadores, profesores, etc. Lo he hecho atraida por
un interés personal, como acto de indagacién, como investigadora,
no como critica 0 como académica. La aproximacion ha tenido una
voluntad informativa, pero también la intencién de indagar en los
motivos profundos que subyacen detrés de cada vocacién, de cada
aprendizaje.

De las més de cien entrevistas realizadas he elegido éstas por resultar
—quizds— las mas reveladoras y significativas para mi, pues dejan al
descubierto el territorio emocional que muestra lo intimo, lo personal,
lo significativo.

La mayoria de las entrevistas se realizaron en Galicia, en los propios
estudios de los artistas, en los institutos o en los museos, y se ha
hecho asi por cuestiones de proximidad y optimizacién de recursos,
pero también porque, para conseguir el propdsito que acabo de
enunciar, es fundamental que el autor se sienta comodo. En este
sentido, en su espacio de trabajo o en el habitat natural de sus
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obras, es donde creo que se puede extraer la esencia de la creacion. Cada vez que reviso
las conversaciones me doy cuenta de que siguen vivas. Sus ideas y personalidades quedan
reflejadas, en cada caso, como autorretratos hablados.

He revisado y actualizado las entrevistas que se incluyen en estas paginas. A veces
combinando las conversaciones realizadas en dos o mas ocasiones con la misma persona.

Lo he hecho siempre respetando la linea de pensamiento del entrevistado y manteniendo el
rigor investigador, con el fin de completar en un solo retrato las principales ideas de las que
compartimos. Resulta curioso cémo la mayoria de ellos sostiene o desarrolla similares patrones
de acercamiento a la practica escultérica y procesos de aprendizaje semejantes, pero esto lo
veremos mas adelante.

Sin embargo, debo sefalar que, aunque priorizo los encuentros presenciales, o incluso por
teléfono, algunos de los nombres que figuran entre los seleccionados no fueron entrevistados
en persona. En este sentido he descubierto que el teléfono es a veces un aliado del
entrevistador: a muchas personas les intimida un poco la presencia fisica de un desconocido,
pero estdn acostumbradas a hablar de sus cosas mas personales por teléfono. He aprendido
que se puede crear cierta complicidad sin estar enfrente de la persona con la que se habla.
Frente a estas dos modalidades de entrevista, solo ciertas circunstancias justifican el hecho de
que se realicen preguntas por escrito —algunos respondieron la entrevista por e-mail—, y estan
limitadas al caso de creadores o docentes de especial relevancia para este trabajo. Todo es
absolutamente significativo en esos casos, tanto en lo que dicen como en lo que callan.

Si hay algo que mantienen las entrevistas es la impronta del presente. Es como si el lector
asistiera de forma invisible a ese didlogo en el momento en el que tuvo lugar. A cada una de las
entrevistas le precede una ambientacién escrita, un contexto narrado, un olor, una temperatura,
una luz... Por eso creo que los anacronismos también tienen sentido en este apartado.

El titulo de este capitulo encierra multitud de voces. El propésito es que todas ellas se

combinen para dar una idea global de la diversidad de experiencias y formas de vivir, abordar y
aprender la escultura.

43 LA ESCULTURA A VIVA VOZ



«[LLos libros escritos
por escultores
sobre la ensenanza
y el aprendizaje de
la escultura son,
practicamente,
una anomalia

et oo nan dsco e anamgents DIDlIOETATICAY.

bibliografia. Los textos de los catdlogos

de exposiciones constituyen un material (Mas6, 2004, p. b5)
ensayistico en constante crecimiento, pero

resulta curioso que, a pesar de la cantidad

de textos que hablan en profundidad sobre cada artista y sus obras,
sea tan escasa la atencion que reciben los propios creadores como
fuente de conocimiento de su propio trabajo, y lo mismo ocurre con
sus procesos de creacion o aprendizaje; reflexion que concuerda
plenamente con la idea que expone Ricardo Marin Viadel en el prologo
de la obra Qué puede ser una escultura (Mas6, 2004): «Los libros
escritos por escultores sobre la ensenanza y el aprendizaje de la
escultura son, practicamente, una anomalia bibliografica». (p. 5)

Es por esto por lo que considero que no podia encontrar una forma
maés interesante para acercarme a esta realidad que ir a la raiz, a lo
radical y preguntar directamente a las personas que, de un modo u
otro, participan de la escultura, la practican, la alaban o la ensenan.

Ademads, estos testimonios contribuyen a reafirmar uno de los
propdsitos mas importantes de esta tesis: el poner sobre la mesa los
motivos que evidencian la necesidad de que la asignatura de Educacién
Plastica, Visual y Audiovisual durante la ESO incluya una mayor
presencia tanto de la ensefanza como, por supuesto, del desarrollo
practico de la escultura, pues es, desde el punto de vista expresivo,

un modo mas de fomentar una mejor y mas completa comunicacion vy,
desde el punto de vista propedéutico, fundamental para el desarrollo de
ciertas disciplinas e imprescindible para la comprensién de una realidad
que es, inevitablemente, en tres dimensiones.
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No es ningun secreto que durante una
entrevista, cuando el entrevistador es habil,
se van sucediendo las narraciones de una
manera que serfa imposible imaginar; una
entrevista, a diferencia de un cuestionario
(més rigido y cerrado en su forma y en su
capacidad expansiva) es un laberinto por el
gue se transita de una manera mucho mas
libre y, dependiendo de la permeabilidad de
la persona con la que se dialoga, las cosas
transcurren por senderos que tal vez ni se
habfan imaginado. El hecho de no planificar al
milimetro todos los espacios explorables abre
a nuevos espacios las respuestas y favorece
las reflexiones que nos permiten seguir
escudrinando, investigando, indagando...

Es casi, pues, un ejercicio donde emerge

lo oculto: el «testigo de primera mano»; el
entrevistado va recorriendo e hilvanando

los retazos a veces rotos que alli adquieren
una unidad inesperada. Aflora la idea que
buscamos las(os) entrevistadoras(es) de
encontrar la identidad propia de cada artista,
de desvestirlos de la tentacion de responder
con un argumento elaborado o una historia
sistematizada que
se repite con cada
explicacién de sus
obras: «Al final, el
entrevistador termina
por ser una especie
de desvelador de
misterios». (Jarque,
2015, p. 16)

(Jarque, 2015, p. 16)
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«Al final, el
entrevistador
termina por
ser una especie
de desvelador
de misteriosy.

Y, de repente, ahi me encuentro yo, libreta en
mano, queriendo dar con la pregunta exacta
que, a su vez, sera la clave que me lleve a
otra pregunta.Y a otra.Y a otra...Y asi hasta
el infinito (o hasta el final de la entrevista,
que para el caso es lo mismo). Y cuanto mas
aguda es la pregunta, més significativa es la
respuesta.

Pues quiza sea cierto que en el género de la
entrevista, como en otras tantas propuestas
de la vida, mas importante que una buena
respuesta es encontrar la pregunta adecuada:
las preguntas adecuadas acaban siempre por
generar respuestas interesantes y, ademas,
nuevas preguntas que nos haran seguir
avanzando.

Esta coleccion de pequenas historias

se convierte en testigo de lo que los
entrevistados quisieron decir, y en un
testimonio esencial de lo que se pretendia
con este trabajo de investigacion; pues

en cada pregunta que realicé pretendia,
probablemente, desvelar parte de mis
interrogantes, de mis
inquietudes... porque, a
diferencia de lo que se
pretende lograr con el
entrevistado, lo cierto es
que el entrevistador tiene
que travestirse de una
persona diferente con el fin
de intentar sacar la mejor
respuesta, aquélla que
proporciona la informacién
exacta, y, precisamente por
€s0, N0 es Mmenos cierto
que cada pregunta guarda
un vestigio del deseo de
quien la formula.

Ahora, incluso afos después, recuerdo casi
cada instante de aquellos encuentros en los
cuales, llena de preguntas, decidi mirar frente
a frente los secretos de los entrevistados.
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Con estas premisas, comienzo a releer la
primera entrevista a Francisco Leiro, hace

dos agostos, en su casa-taller de Cambados.
Con un entusiasmo cohibido me habla de que
para hacer escultura es necesario conocer

y dominar multitud de disciplinas e infinidad
de conceptos. Me dice que para cada obra,
para cada trabajo, él debe ser ingeniero y
calcular el volumen de material que necesita
para hacer las piezas —y asi desaprovechar

lo menos posible—; debe ser experto
conocedor de geometria para ensamblarlas en
la disposicién correcta, debe ser transportista,
conocer tipos de gruas, pesos, pero también
densidades, acabados, formas de trabajo

y comportamiento de los materiales. Un
escultor es un alquimista multidisciplinar, un
personaje polivalente e inquieto, autodidacta,
pasional.

Oscar Aldonza es otro gran maestro del
autoaprendizaje, de vocacion luchada y
luchador de vocacion. He compartido tardes
con él en su taller, bueno en su casa-granja-
huerto-taller, cerca de Tapia, un paraiso
encantado y encantador, autogestionado de
principio a fin. Oscar es una de esas personas
incombustibles que, ademas, se atreve

con todo. Es escultor, pero es también —
irremediablemente—, educador, de esos que
cuentan desde de la experiencia, de esos que
ensefan de verdad. —El trabajo en el taller te
hace auténomo, te hace comprender muchas
otras disciplinas que son tangenciales a la
escultura pero necesarias. El saber, te hace
libre —. Para él la escultura es algo que no
puede evitar.

Xabier Lorenzo es intensidad, es curiosidad,
es entrega. Manolo Paz es calma y pulcritud,
es la personificacion de la fundacién que lleva
su nombre, 0 quiza sea ésta la materializacion
de su esencia, en cualquier caso, lo cierto

es que son indisolubles e incomprensibles

el uno sin la otra, y viceversa. Todos y cada
uno de los entrevistados, no solo los que se
muestran aqui sino todos los que participan
de mis notas a lo largo de estos anos, han
hecho posible este primer encuentro de
testimonios tan significativo y clarificador. Y,
como un trabajo de investigacién nunca se
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acaba, quiza esto constituya, precisamente,
la antesala de lo que estéa por venir, quiza
ese tan aclamado recopilatorio del cémo
se ensefa y se aprende escultura tenga su
origen en estas lineas. Ojala.

«Para Oscar, la
escultura es algo
que no puede
evitar.

Antes de empezar con las entrevistas quiero
hacer una advertencia. Aunque he elaborado
concienzudamente cada una de ellas,
ajustadas segun caracteres, personalidades y
profesionalidades, algunas de las preguntas
aparecen repetidas. Quisiera pedir disculpas
de antemano por si esto pudiese resultar
tedioso 0 mondtono, sin embargo considero
que los matices que se producen y que he
defendido anteriormente son imprescindibles
para el correcto desarrollo de este trabajo

de investigacion. Los temas principales a

los que hacen referencia son: el encuentro
de la vocacion, la influencia de la educacién
escolar en el encuentro de esa vocacion,

el valor social de la escultura, cuestiones
relativas a su labor docente (cuando procede)
y, en general, los procesos de ensefanza y
aprendizaje de la escultura.

Es importante también que el lector sepa que
algunas de las respuestas que se muestran
en este bloque, vuelven a aparecer en otros
de los capitulos del trabajo, como refuerzo a
las ideas que en ellos se plantean.

FRANCISCO LEIRO »

Foto: Wikimedia Commons
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FRANCISCO LEIRO

ESCULTOR Y PINTOR
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«Mis primeras esculturas
fueron de masa de pan
porgue en la casa donde
vivia, que era de mi abuelo
materno, habia una
panaderiav.
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Estamos sentados en el jardin de su casa-
taller de Cambados, rodeados de toda esa
serenidad que transmiten sus obras, aun
rozando la monumentalidad. Esas frias
moles negras recostadas sobre el jardin
de la casa familiar nos trasladan a una
especie de escenografia amena y singular,
una suerte de «musehogar», donde

las obras se acercan al espectador con
indescriptible belleza.

Nada mas entrar supe que aquellas

imagenes permanecerian en

mi memoria para siempre, y

aun hoy, cuando aparecen, <<Eﬂ esaS tal'des de

me llenan de felicidad,

sosiego y serenidad. lﬂVIGTﬂO abUfﬂdaS,
Ha trabajado todo el dia, es Slﬂ tele\/lSléﬂ, m].S

sontamos fuera aimnanan NETMANAS Y YO
remporatrs, sl iwum sl JUgAbaMOS a descubrir
cmaa i o, cnunpepet LEXTUTAS, A €scondidas,
iancion de pocetar mienres LINO A€ NOSOtTOS hacia
piasmar sus pensarmiemes, . UNA iMpresion con la
awenosepersamaamss  Dlastilina y los otros

fenen la misma coicadess LENIAMOS qUE averiguar

que sus esculturas...

v que su mirada. donde se habia hechov.

Timido, Leiro se parece

bastante a sus obras. En todo caso es
un hombre que emana un magnetismo
discreto y encantador.

El trabajo de Leiro es como una alegoria
sobre la vulnerabilidad y fragilidad de

los individuos en tanto entes sociales.

La realidad pasa a ser una ficcion mas:

una construccion humana. Hay en él una
predisposicién a la ambivalencia y al juego
con la interferencia entre los lenguajes
literal y figurativo. Es decir, tensa la
distancia entre signo y significado.
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AV (AnaVidal) / ;Como y cuando dirias que
se definid tu vocacion como escultor?

FL (Francisco Leiro) / Muy joven, alos 12 0
13 anos. Pero la decision definitiva la tomo a
los 17 cuando me voy a Santiago a estudiar
escultura en la Escuela de Arte Mestre Mateo.

Fue importante en la definicién de mi
vocacion mi paso por el Colegio Salesianos
de Cambados. Los frailes le daban mucha
importancia al dibujo, a los trabajos manuales,
a la musica... Recuerdo que mi profesor
estaba modelando en barro una cabeza de un
Cristo, lo hacia en clase mientras nosotros
trabajabamos.

Mi ambiente familiar también ha estado
siempre relacionado con el arte.

AV / ;Recuerdas vivencias o personas

que durante tu infancia o adolescencia
hayan podido influir en el encuentro con tu
vocacion?

FL: Basicamente mi abuelo Paco, y
posiblemente mi tia Brigida, la hermana de mi
padre, que es pintora.

Yo pasaba las tardes de los domingos en
la casa de mi abuelo Paco, donde también
vivia mi tia Brigida, y lo que hacia era jugar
modelando en barro y haciendo dibujos.
Realmente aquello | esto empez6 como un
juego, como una forma de entretenerse.

AV / ;Cual fue la reaccion en tu casa
cuando decidiste irte a Santiago?

FL / Mi padre ya habia estudiado en la Escuela
de Arte Mestre Mateo, pero él se dedicod
tanto a fabricar muebles como a venderlos,

y lo que realmente queria era que yo hiciese
algo parecido a decoracién o alguna cosa asf
para que, de alguna manera, siguiera con el
negocio familiar.

Pero lo que me pasé a mi fue un flechazo. Fue

llegar a Santiago y, automaticamente, quise
ser escultor.
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Me acuerdo una manana después de
desayunar, a los pocos dias de mi llegada a
Santiago entré en la Catedral y estaba vacia;
el organista estaba ensayando una obra de
Bach y yo me senté en el suelo, debajo del
Pértico de la Gloria, y me quedé alli... Debi de
estar dos horas, completamente embobado.
Ese dia tuve una especie de iluminacion.

AV / Entonces, sera dificil saber qué tuvo
mas peso en tu decision de dedicarte a la
escultura, si tu educacion o tu familia...

FL /Yo creo que todo. El ambiente en el
Mestre Mateo fue determinante, yo entré
en el curso 74-75 y en aquella época todavia
no existia ninguna Escuela de Bellas Artes
en Galicia, por lo tanto, para la gente de mi
generacion la Escuela era un referente y por
lo tanto habia un ambiente muy importante
en Santiago. Cierto es que también era la
época en la que se iniciaba la Transicion
politica y eso despertd en todos nosotros

un enorme interés por cambiar las cosas.

Yo pertenecia a una pandilla de artistas que
también estaban en la escuela como Cucas,
Cega, Méndez..., que en aquel mismo ano
—estamos ya en el curso 75-76— crearon un
grupo que se llamoé FOGA y que era de corte
surrealista. La primera exposicién de FOGA
fue en la propia escuela.

Mis primeras exposiciones también fueron
alli, pero un poco mas adelante, yo creo que
a la vuelta de la mili, tres anos después. La
Escuela fue el germen de muchas cosas en
una época que para muchos de nosotros fue
importantisima, y es fundamental destacar
también la suerte que tuve al encontrarme
con el grupo de gente del que me rodeé. Nos
reunfamos en el Galo D'ouro, de hecho en el
muro hay un gallo de granito que hice yo a
cambio de cafés.

Yo estuve en la Escuela dos afnos, después
me fui a Madrid.
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AV / ;jRecuerdas lo que sentiste la primera
vez que tocaste plastilina?

FL / En realidad lo primero que yo amasé
fue masa de pan, y mis primeras esculturas
fueron de masa de pan, porque en la casa
donde vivia, que era de mi abuelo materno,
habia una panaderia, con lo cual, mis dos
hermanas mayores y yo siempre haciamos
algo: ellas hacian sus munequitas de masa y
yo hacia mis cosas.

La plastilina debié de aparecer en Espana
durante mi infancia, pues mis hermanas y yo
jugdbamos en las largas y aburridas tardes de
invierno sin television a descubrir texturas.
Con un pegote de plastilina sin que los otros
hermanos vieran, uno de nosotros hacia

una impresion con la plastilina y los otros
tenfamos que averiguar dénde y con qué se
habfa hecho.

La de las texturas es otra pequeha leccion
de escultura: saber descubrir, cuando ves
una textura, a qué te puede recordar y darte
cuenta de que el mundo no es todo liso.

Los que no son muy aficionados siempre
hacen la misma pregunta cuando ven algo
rugoso y piensan que esta sin acabar... y no
es que esté sin acabar, es que es inacabado.
Hay una idea decimononica de que la
escultura debe ser algo «terminadito» y
pulido, y curiosamente aun esté presente en
la memoria colectiva.

A sobar el barro es de lo primero que hay
que corregirle a una persona que esta
aprendiendo a modelar, excepto que se haga
de manera intencionada.

AV / ;Crees que la escultura va a remolque
de las técnicas pictoricas?

FL / No. A estas alturas no. ;Hoy en dia?
No. El problema es que la pintura ya esta
desaparecida. Ahora la escultura abarca
muchos campos, un escultor trabaja con
el espacio, se puede hacer escultura de
muchas maneras.
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La escultura es posiblemente una de las artes
mas completas hoy en dia. Pero el arte no
tiene porqué interesar a todo el mundo. Si es
cierto que todo el mundo tiene cuadros en
casa, pero eso no significa que quien los tiene
los entienda, o entienda el arte.

Por otra parte, lo cierto es que los museos
cada vez estdn mas llenos. Yo recuerdo hace
anos, cuando visitaba los museos, y estos
estaban vacios. Ahora para ir al Museo del
Prado en Madrid tienes que hacer cola. En
aquélla época, las visitas turisticas a Madrid
pasaban el museo de cera, el bingo o el
Bernabéu, mientras que ahora ya incluyen

en su paquete de viaje una visita al Prado v,
algunas, al Reina Soffa, aun siendo un museo
de arte méas contemporaneo... Eso es bueno,
es sefal de que se ha evolucionado un poco.

AV / ;Por qué crees que, en la ensenanza
de la escultura durante la ESO (de los

12 a los 16 anos), la mayor parte de las
propuestas estan relacionadas con el
modelado y no con otras técnicas?

FL / Dios cogi6 un poco de barro e hizo a
Adan. Hay que reconocer que el barro es el
origen de la escultura. Es un material muy
facil de conseguir, no mancha, no huele...y
es mas sencillo para ensenar los primeros
pasos sobre la masa, el volumen y esas
cosas..., aunque también es cierto que
partiendo de la idea del Constructivismo hoy
en dia hay unas técnicas estupendas para
educar en volumetria, que es el ensamblaje.

AV / ;Recuerdas alguna propuesta practica
relacionada con la escultura que hubieses
desarrollado durante tus anos de instituto
(de los 12 a los 16 anos de edad)?

FL / Si. En la clase de plastica me pidieron
que hiciera una concha de vieira. La modelé
en barro, enorme. Lo recuerdo como un
buen ejercicio, también porque la concha
era de un tamafo considerable, yo creo que
tenia como 50 cm de didmetro. Después

le hice un molde y la hice de papel maché,
con papel de periédico y cola. Que es una
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técnica estupenda también, por cierto, para los primero pasos en el
acercamiento a la escultura.

AV / ;Por qué crees que, con la llegada a la ESO, desaparecen

las propuestas relacionadas con la creacion volumétrica y la
compresion de las formas y los volumenes que son tan habituales
en la Educacion Infantil?

FL / Posiblemente se deba a que un niflo pequefno se entretiene

maés con objetos que con un lapiz y un papel. Supongo que ird por
edades pero habria que preguntarle a un especialista. Hay una edad
en gue los nifos empiezan a calcular las distancias, los tamanos, el
equilibrio... Ese es un buen momento para hacer hincapié en un tipo
de propuestas que les ensefen a desarrollar estas cosas. Los nifios
en los pueblos se suelen poner a prueba a
ellos mismos constantemente, lo hacen, por
ejemplo, intentando saltar un charco de agua.
Parece una tonterfa, pero es muy importante.
Cuestiones como esta marcan la diferencia
con los ninos que se crian en las ciudades,
que no juegan por las calles en libertad y que,
por lo tanto, se estan criando sin dominar la
idea del espacio.

La escuela es como un circo en el que

hay un domador que te adiestra. Un nifo
suelto descubre solo las cosas, por eso es
tan importante que los nifos jueguen en
espacios abiertos, que estén en parques, en
sitios donde no sea todo liso y llano, y si se
manchan las rodillas de barro pues no pasa
nada. Pero bueno, esa es la teoria...

AV / Siendo la creacién escultérica una
practica innata (todos hemos hecho
castillos de arena, munecos de nieve...)

en contraposicion a otras formas de
comunicacion artificiales, jpor qué crees
que se frena el desarrollo de un lenguaje
como el escultorico en lugar de potenciarlo
como una forma mas de expresion?

FL / Estas son preguntas para expertos (se
rie), pero se dice que los nifios dibujan muy
bien cuando aun no saben leer ni escribir.
Tienen la mente practica, racional, y dibujan
de maravilla. Es como todo, a medida que
incrementas tu formacién en algunas cosas
vas abandonando los instintos.

Estas son preguntas para antropoélogos (se rie).
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AV / ;Has dado clase alguna vez?

FL / No. Me han invitado en muchisimas
ocasiones, pero nunca he querido. No me
gusta. Yo creo que es méas por mi forma de
ser, soy una persona timida.

AV / En general, ;qué reaccion percibes en
el publico que asiste a sus exposiciones?

FL / Depende del pafs. Tendria que hacer una
especie de estadistica sobre las cosas que
me comentan.

Mis esculturas de madera no se perciben

de la misma forma en Espafna que en EEUU,
cada persona y cada cultura tiene su propio
archivo y su propio filtro. En Espafa, cuando
expongo en Madrid y llevo madera, les
recuerda a Galicia, a los bosques gallegos..., y
yo siempre les digo que yo soy de Cambados.
En realidad yo soy més del mar, méas de
sardinas y de jureles, pero hago esculturas

en madera. Hay gente que me relaciona
inmediatamente con esa idea tépica de
persona del interior,
rodeada de bosques
de castanos... y es
cierto que hay piezas
mias que te remiten
a ese mundo
bucdlico, pero yo soy
un hombre de costa.

En EEUU, donde
YO expuse
muchisimas veces,
la gente percibe
mi escultura desde
una perspectiva
mas abstracta y la
relacionan mas con todo lo que representé
el Movimiento Expresionista Americano, con
ese tipo de esculturas de collage realizadas
en hierro, tipo Smith. Sin embargo, cuando
expuse esculturas en madera, ellos la
relacionan més con el American Craft, es
decir, con la artesania. Curiosamente, en
EEUU la gente hace las casas de maderg;
en los pueblos las casas son de madera. Al
contrario que en Norteamérica, en Espana

pinturan.
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«YO Creo que
porque la escultura
fue siempre un
poco la hermana
pequena de la

interesa mucho la obra realizada con madera,
probablemente por dos motivos: uno por la
tradicion que hay de imagineros y otra porque
somos un pais semi-desértico en el que los
grandes bosques tienden a desaparecer.

AV / Es escasisima la bibliografia sobre la
ensenanza de la escultura y sin embargo
existen muchos manuales de dibujo y
arquitectura, incluso diccionarios, ja qué
se debe?

FL /Yo creo que porque la escultura fue
siempre un poco la hermana pequeha de la
pintura.

Hay un libro estupendo, del s. XVII, ¢lo
conoces? Es de un escultor espanol que
escribe un libro para dejarle a su hijo. El
autor se apellida Cacho. En el Renacimiento
y hasta ya bastante entrado el barroco,

eran los hijos de los escultores, y también
de los pintores, los que heredaban el taller
de sus padres. Aunque siempre hay una
figura que trasciende, que es la realmente
representativa,
sobre la que orbitan
el padre, el abuelo,
el hijo, el nieto...
que heredaron el
oficio y en cierto
modo también eran
artistas, pero...

Ya me he ido por los
cerros de Ubeda...

Si encuentro el libro
te lo dejo para que le
hagas una foto y lo
busques.

AV / jAlguna vez dudaste entre vocacion
pictorica y escultorica?

FL / No. A mi siempre me intereso la
escultura.
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AV / Si hiciésemos una comparativa, ¢a
qué crees que se debe la abundancia de
pintores que practican la escultura como
actividad creativa complementariay la
relativa escasez del caso inverso, es decir,
de escultores que practiquen la pintura?

FL / Esto es una cosa muy propia del s.

XX, y hay que reconocer y aplaudir que la
aportacion de los pintores a la escultura del
s. XX ha sido importantisima. Para empezar,
podriamos citar a Picasso, al que todos
cualificariamos como pintor, pero cuando hizo
aquélla guitarra de hojalata dio una leccién de
escultura moderna que aun esta vigente.

En escultura, entre finales del XIX y principios
del XX, Henry Moore era el que dominaba
todo, el referente tanto en escultura
tradicional, barro, fundido en bronce o barro
pasado por puntos a marmol. Pero cuando
Picasso hace una guitarra en su casa,
recortando una hojalata con unas tijeras

de sastre, da una leccion de escultura 'y
demuestra que no hace falta tener un «super
taller» con grias y martillos gigantes, ni
tampoco una gran fortaleza fisica para hacer
una escultura.

Y ya no te digo nada lo que supuso la
aparicion de todos los constructivistas rusos,
gue mas o menos son todos de la misma
época. Louise Bourgeois fue una escultora
que murié recientemente con muchisimos
anos y que tuvo éxito a partir de los ochentay
cinco anos. Se dedicé toda la vida a la pintura
hasta que empezé a hacer esculturas, cierto
es que siempre hizo esculturas, pero en sus
anos jovenes solo era pintora.

También podriamos hablar de artistas
contemporaneos como Victoria Civera, que
es pintora y sin embargo cuando aborda la
escultura lo soluciona muy bien, o de Meret
Oppenheim, una pintora que hacia unas
esculturas estupendas... En resumidas
cuentas, que la aportacion de los pintores

a la escultura, principalmente a la escultura
contemporanea, ha sido importantisima, y en
muchos casos ha llegado de la mano de obras
realizadas por mujeres.
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Tal vez sea también porque el pintor se
enfrenta a la escultura sin miedo, porque

no esta pensando en la resistencia de los
materiales..., sino que lo que le pasa por la
cabeza es hacer volumen, hacer cosas, con
lo cual una escultura no tiene por qué ser de
madera o de granito o de marmol, puede ser
un cojin de un sofa manipulado.

AV / ;Tienes un material favorito? ;Te
encuentras mas comodo trabajando con
unos materiales que con otros o es tu
propia preferencia formal la que te lleva
a utilizar el material o los materiales que
mejor se ajusten a ella?

FL /Yo lo que méas uso es madera. No sé si
es mi material favorito o es que resulta mas
practico para mi, para lo que hago... pero por
gustar, me gusta todo. En realidad yo creo
que la uso mas porque se adapta mejor a

lo que yo quiero hacer mas que porque me
guste mas que otros.

Cuando hago esculturas en granito, incluso
las piezas son distintas, el enfoque de la pieza
es diferente. Ocurre lo mismo cuando trabajo
con bronce. También hago cosas en poliéster.
Es que tengo esculturas de muchas cosas;
también depende de las épocas.

(Se dirige a una que estéa cerca del lugar en el
que charlamos) Esta que tenemos aqui, por
ejemplo, tiene una parte méas constructivista
y en la otra parte tienen mas peso las
cuestiones relacionadas con volumenes.
Junto las dos cosas.

Esta otra de aqui es de aluminio. Cada
material tiene su propia poética. Por ejemplo
la escultura que tengo en Vigo, E/ Sireno,

es en acero inoxidable, que para un pez es
un material que va de perlas, pues, si te das
cuenta, son los brillos de las escamas.

AV / ;Recuerdas la primera exposicion de
escultura que fuiste a ver?

FL / No. Yo naci rodeado de esculturas.

Cuando abri los ojos, la casa de mi abuelo
estaba llena de cosas.

LA ESCULTURA A VIVA VOZ



Qué buena pregunta, nadie me la habia hecho
nunca (sonrie). Si ahora cuando vaya para

la cama, antes de dormir, hago memoria e
intento repasar mis primeros anos de vida,
alguna exposicion habré visto con mis padres.
Seguro. Ademas yo con mis padres viajaba
mucho.

AV / jAlguien del ambito docente te animé
a dedicarte a la escultura?

FL / Mi profesor en los Salesianos, el que
modelaba el Cristo. Me dijo que si me
gustaba la escultura apostase por eso. Tenia
doce anos.

Pero en Santiago

no recuerdo que
me animara ningun
profesor, mas bien
al revés, en aquel
momento el arte
era un objeto mas
de mercantilizacién
y los escultores no
se cotizaban tanto
como otros artistas,
pero yo tenfa mucha
ilusion y nada ni nadie hubiese sido capaz de
quitarme las ganas. Yo no pensaba en ganar
dinero y hacerme rico... Yo queria ser escultor.

Nos ponian de ejemplo a Asorey, nos decian
que con lo bueno que habia sido no habia
podido dejarle una gran fortuna a sus hijos.
Pero eran otros tiempos, él no tenia una
cotizacién de artista, cobraba por el tiempo
que le llevaba hacer una pieza, cobraba
—digamos— casi utilizando el baremo de
cotizacién un obrero. Tampoco tenia obra de
exposicion, él era un hombre més de hacer
escultura por encargo.

AV / jHay alguna obra sobre la estética
y los principios de la escultura (no

su historia) que haya influido en tu
trayectoria, escrita tanto por escultores
como por teoricos del arte?

FL /Yo vuelvo otra vez a la casa familiar, no
me queda otra. Mi abuelo Paco habia hecho
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un viaje a ltalia y me trajo un libro de Miguel
Angel, y durante muchos afios fue mi manual
de anatomia, de escultura, de... Tuve esa
suerte de criarme ya en un ambiente artistico
en el que te traen de regalo un libro de
Miguel Angel con once o doce afos; podia
haberme traido un balén o una camiseta de
un futbolista, pero no, me trajo un libro de
Miguel Angel.

AV / jHas proyectado escribir tus propias
reflexiones sobre la escultura?, si es asi,
jcrees que mejorarian la comprension de
tu obra?

«Y, por supuesto, la fotografia
y el video también estan
actualmente incorporados a
la escultura, como parte de la
propla escultura.

FL / Si, lo pienso a veces, cuando me toca
hacer algun trabajo, cuando tengo algun
encargo para una exposicion, aungue solo
sea para preparar la nota de prensa, cualquier
pretexto me hace pensar en ello. Es algo a

lo que tengo que dedicar un poco més de
tiempo, cuando pueda.

Todo mi trabajo tiene una evolucion, un
montoén de momentos y de reflexiones sobre
la escultura y de la cantidad de maneras

con las que uno puede sacarle partido a

la figuracion, que es en lo que yo estoy
realmente especializado, en la figura humana.

AV / Hablando de escultura publica,

la gente paga entradas para ir a los
museos pero apenas presta atencion a las
esculturas que hay en la calle.

FL / Es otro mundo. Se miran cuando son

novedad y una vez que te acostumbras ya no
te fijas.
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AV / Hablemos de la completitud de la escultura, de la capacidad
que tiene para generar otro tipo de aprendizaje...

FL / Si, es un arte muy completo porque trata muchas cuestiones,

esta el dibujo, la programacion a través de las maquetas; hay siempre
una parte constructiva, otra geométrica... Aunque seas un escultor
organico, en las primeras fases siempre surgen cuestiones sobre
geometria a la hora de ensamblar los materiales. Y ya dependiendo

del estilo de escultura, si eres de esos que trabajas méas con el
espacio que con la masa, con una escultura mas ensimismada o mas
expansiva, pues el desarrollo es similar al de un arquitecto o, si me
apuras, al de un decorador. Entran en juego muchos factores..., y ya, si
policromas la escultura, pues estas siendo pintor también.

Las grandes exposiciones que se estan haciendo ahora, podriamos
decir que la tendencia actual —y no te digo ya de gente joven— gira
en torno a las instalaciones. La instalacion es una variante escultérica,
lo que pasa que expandes. En el fondo estamos siempre en lo mismo,
separar cosas Yy juntarlas.

Y, por supuesto, la fotografia y el video también estan actualmente
incorporados a la escultura, como parte de la propia escultura.

AV / ;Qué es lo mas importante que te ha aportado a ti?

FL /A milo que me aportd la escultura fue una salida. Para mi fue una
escapada. Se convirtid en un modus vivendi, casi como una cuestion
de fe, no sé como decirlo. Eso creo que es lo mas importante que me
aporto.

Y més cuando tienes esas edades complicadas en las que no sabes
qué hacer. En los afios 70, en los que estaban muy de moda las
cuestiones existencialistas, la guerra nuclear, habfa una especie de
pesimismo que parecia acrecentarse en el dmbito en el que yo me
movia. El arte es un escape maravilloso, o por lo menos lo fue para
mi en aquel momento. Con los anos se convierte en una rutina, como
todo.

AV / ;A tus hijos les ensenas cosas de escultura?

FL / No, mis hijos jugaron en mi estudio. La infancia la pasaron en
Nueva York y venian a jugar conmigo, con mis esculturas, con mis
herramientas, con la madera, con las virutas. Por supuesto que han
modelado de nifos, ademas yo creo que con dos aNos ya empezaron a
hacer cosas en barro.

Mis hermanas también modelaban barro en la casa de mi abuelo, pero
no se dedicaron a eso.
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M?* MARISOL PITE SANJURJO

PROFESORA DE DIBUJO EN BACHILLERATO Y EDUCACION
SECUNDARIA EN EL IES ROSALIA DE CASTRO

Sole es una profesora afanada y paciente, calmadamente inquieta
e inevitablemente pintora. A Sole me unen algunas horas en

las aulas del IES Rosalia de Castro en mi primer contacto con el
mundo de la ensefanza, pero me une algo mas, pues fui yo quien
hace ya algunos anos tuvo la responsabilidad y el privilegio de dar
forma a su exposicion Palabras Pintadas.

Con Sole hablo, a veces, ella me explica —sin panos calientes—
muchas cosas sobre el mundo de la educacidn, sus limitaciones,
sus complicaciones, sus exigencias, sus encorsetamientos. Sole
es un caracter curtido que no ha perdido las ganas de ensenar. Yo
lo sé porqgue la he visto.

AV (AnaVidal) / En relacion a la ensenanza de la escultura
durante la ESO (de los 12 a los 16 anos), jpor qué existe mayor
cantidad de propuestas relacionadas con el modelado y no con
otras técnicas?

MP (Marisol Pite) / Quizés por la necesidad de espacio que su practica
exige, asi como de herramientas para el trabajo de los diferentes
materiales, que a su vez ocupan y «ensucian». También la posibilidad
de accidentes derivada de los Utiles a emplear, que quizds necesitase
la figura de «maestro de taller», y de un nuevo espacio de trabajo.

AV / ;Qué opinas de la ensenanza de la escultura durante la ESO
a nivel cuantitativo y cualitativo?

MP / Escaso. La ausencia de los elementos resefiados dificulta su practica.
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En los ultimos

anos se plantean (y
realizan) propuestas
en el primer ciclo
relacionadas con

la idea de reciclaje,
que fomentan

los ensamblajes

de elementos de
embalaje, etc.

También
intervenciones
espaciales con
elementos naturales
(hojas, ramas,
piedrecillas...), en
linea Land Art al
estilo de Nils Udo o
Andy Goldsworthy.

«Las clases en la ESO son

de 55 minutos, dos sesiones
semanales. Descontemos
los retrasos ocasionados por
el cambio de aula y puesta

a punto de los materiales.
sumemos el tiempo de
recoger y limpiar. ;Cuanto
queda de tiempo de clase?»

Se realizan en ocasiones propuestas de
modelado mediante pasta de modelar,
venda de escayola, papel y cola... o de

talla en taco de jabdn o piezas de escayola,
también ensamblajes de cartén y diferentes
elementos sencillos, pero, dadas las carencias
de espacio especifico de trabajo, resultan
incomodos, si bien a los alumnos/as suelen
gustarles, y, dado que suponen manipulacion
tridimensional, resultan muy interesantes para
comprender las interrelaciones espaciales.

AV / ;Recuerdas alguna propuesta practica
relacionada con la escultura desarrolla
durante tus anos de instituto (de los 12 a
los 16 anos de edad)?

MP / Mi época de instituto empezaba a

los diez afios. No se realizaba propuesta
escultdrica dentro de la materia que se
denominaba «Dibujo» en el Bachillerato
Elemental, hasta los 14 afos con temario
mixto, técnico vy artistico. En el Bachillerato
superior, Dibujo Artistico para la rama de
Letras y Dibujo Técnico para la rama

de Ciencias.
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AV / ;Por qué propuestas relacionadas con la creacién volumétrica
y la compresion de las formas y los volimenes tan habituales en
la Educacion Infantil desaparecen durante la ESO?

MP / La plastilina, pasta de papel, pasta de modelar, barro etc.,
necesitan espacio de manipulacién y secado o apilamiento. Dificil

de mantener ordenado y limpio, mé&s si no se dispone de él. Por no
hablar del reducido horario semanal de la materia de «Plastica» en esta
etapa, denominada ahora, Educacion Pléstica Visual y Audiovisual.

AV / Siendo la creacion escultorica una practica innata (castillos

de arena, munecos de nieve...) y en contraposicion a otras formas

de comunicacion

artificiales, ¢por . .

qué crees que se <<Tlemp0 y eSpaC].O

frena el desarrollo s .

de un lenguaje adecuado, asi como medios

como el escultorico

on contranosicion a  LECTN1COS, SON 10s elementos
los otros? . . .
t imprescindibles para que
MP / Por las razones
anteriorments pueda abordarse en buenas

descritas. Quizas ok ~
también por condiciones la ensenanza de
herencia, (més o . . . .
menossopad  CUALIQUIET d1ScIplinay.
que considera a las

ensefanzas artisticas

como auxiliares comprensivos de otras disciplinas, que se ensefan

todas ellas sobre el plano, los mapas de geografia, los sistemas de
ciencias naturales... Quizés pueda influir también el hecho de que en

las facultades de BBAA el niumero de estudiantes de Pintura siempre

fue superior al de los estudiantes de Escultura.

AV / Es escasisima la bibliografia sobre escultura, ja qué se debe?
Existen manuales e incluso diccionarios de pintura y arquitectura.

MP / La conceptualizacién de los procesos artisticos es, en mi opinién,
relativamente reciente. La ensehanza de la escultura, se mantuvo por
Sus propias caracteristicas mucho mas apegada al taller y por tanto a la
transmision directa.

Aun asi, en la interesante obra: La escultura: procesos y principios.

De Rudolf Wittower, se muestran las diferentes concepciones y
apasionados debates entre «modeladores vy tallistas».

AV /iAlguna vez dudaste entre vocacion pictérica y escultérica?

MP / No.
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AV / ;A qué atribuyes el contraste entre

la comparativa abundancia de pintores
que practican la escultura como actividad
creativa complementaria y la relativa
escasez del caso inverso, es decir, de
escultores que practiquen la pintura (no el
dibujo)?

MP / Quizés por el sentido del espacio de
unos y otros. También por los materiales. Lo
habitual es que el escultor, que obra en tres
dimensiones, tenga el dibujo como auxiliar,
como estudio de sus obras concebidas
tridimensionalmente. En ese sentido, la
pintura no le aportaria relevancia, para ver el
color le llega un dibujo coloreado.

AV / jHabias advertido este contraste?

MP / Si, sobre todo en los ultimos afos.

Si bien, a mi entender, prescindiendo de la
necesidad categoérica del «parecido», pintura
y escultura estan bastante mezcladas,
siendo no pocos los artistas que rechazan su
encasillamiento en uno u otro lugar.

AV / Aparte de Miguel Angel, y teniendo
en cuenta que pinto la Capilla Sixtina
practicamente a la fuerza, jpuedes poner
otros ejemplos de los segundos?

MP / No es un tema que me interesase, por

lo tanto lo ignoro. En la época moderna. Antes
de fines del S.XIX, la necesidad del “parecido’,
la perspectiva... eran imprescindibles, y por lo

tanto un imponderable en muchos casos.

AV / jHas estados alguna vez en un
museo donde sintieras que la pintura y la

escultura se mostraban compenetradas en

un equilibrio impecable, lejos de anularse
o al menos estorbarse mutuamente?

MP / Mis intereses se inclinan por el &mbito
de la Pintura y el Dibujo. Intereséndome la

escultura, y disfrutando de su contemplacion,

nunca he pensado este tema.
Por otra parte, quizas el lugar de la escultura,

durante mucho tiempo adosado al edificio,
0 en plaza publica, cuando no en templos

59

al servicio del culto, sea una de las razones
por las que su «museizacién» sea mas
escasa. Dado que la mas doméstica era
fundamentalmente el retrato, o bien Utiles de
«menaje», quizas no tuviese tanto interés en
si, sind como ornato o memoria, familiar.

AV / jRecuerdas la primera exposicion de
escultura que fuiste a ver?

MP / Rodin, era una muestra de Los
Burgueses de Calais creo que debié ser en
Sevilla en los anos 70.

AV / ;Cuaéles crees que pueden ser los
motivos por los cuales en Educacion
Plastica, durante la ESO, no se hace mas
hincapié en el desarrollo de trabajos
relacionados con la escultura y el
volumen?

MP /Todos los relacionados anteriormente.
Se trabaja el volumen mediante corte de
superficie plana, cartulina habitualmente, para
ver modificacion de luz y sombra, espacio
lleno-vacio..., Land Art. También ensamblaje,
talla, etc., ya resenados, pero en mucha
menor medida que las actividades de dibujo
0 pintura.
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«Durante la ESO
la escultura se
ensena poco y
de manera muy
superficial.

CARMEN HERMO

PROFESORA EN EL IES FREI MARTIN SARMIENTO Y
PROFESORA ASOCIADA EN LA FACULTAD DE BELLAS
ARTES DE PONTEVEDRA. TRABAJO COMO PROFESORA
EN LA ESCOLA DE CONSERVACION E RESTAURACION DE
PONTEVEDRA DURANTE 26 ANOS

ASUNTO: COLABORACION CON MITESIS DOCTORAL
Hola Carmen.

Mi nombre es Ana Vidal, estoy haciendo mi tesis, relacionada
con al ensenanza de la escultura (en general, la creacién plastica
tridimensional) durante la Educaciéon Secundaria Obligatoria.

El planteamiento de la investigacion se centra en tratar de
demostrar dos cosas; por un lado, que durante este periodo
educativo (ESO) son escasas las actividades relacionadas con la
creacion escultorica (;por qué?) y por otro, poner de manifiesto
las ventajas que comportaria, a todos los niveles, el hacer un
mayor hincapié en este tipo de propuestas (;por qué?). De esta
manera estoy llevando a cabo una serie de entrevistas a personas
relacionadas con el ambito escultdrico (docentes, escultores,
comisarios, historiadores...) y educativo, para poder averiguar
esos porqués a los que hago referencia. Agradeceria muchisimo
que respondiese al cuestionario que envio en adjunto.

Muchas gracias por su ayuda y participacién.
Un saludo,
Ana

ASUNTO: CLARO ANA, RESPONDERE ENCANTADA, ENVIO EN
ADJUNTO LAS RESPUESTAS
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AV (AnaVidal) / jRecuerda experiencias,
situaciones, vivencias o personas cercanas
de su infancia o adolescencia que, en

su opinion, hayan podido influir en el
encuentro de su vocacion artistica?

CH (Carmen Hermo) / Hablando con un
familiar joven me hizo reflexionar sobre lo que
realmente me gustaba hacer y como se podia
convertir en mi profesion.

AV / ;Qué influjo supuso, en su opinidn, la
educacion artistica (desde infantil) en esa
vocacion?

CH / Apenas nada.

AV / jRecuerda lo que sintid la primera vez
que toco plastilina/barro?

CH / Fue un regalo a los 8 anos, el mejor
regalo, pues aun lo recuerdo con mucha
claridad.

AV / iCree que la escultura va a remolque
de las técnicas pictoricas? ;Por qué?

CH / En la docencia si, por comodidad.

AV / En relacion a la ensenanza de la
escultura durante la ESO (de los 12 a los 16
anos), jpor qué existe mayor cantidad de
propuestas relacionadas con el modelado
y no con otras técnicas?

CH / Porque se trabaja con materiales y
herramientas comodas, sin peligrosidad, y
ademas el alumno experimenta con procesos
extractivos y aditivos en un solo bloque.

AV / ;Qué opina de la ensenanza de
la escultura durante la ESO a nivel
cuantitativo y cualitativo?

CH / Se ensefa poco y de manera muy
superficial.

AV / ;Recuerda alguna propuesta practica
relacionada con la escultura desarrolla
durante sus anos de instituto (de los 12 a
los 16 anos de edad)?
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CH / No, para nada, en el cole teniamos una
materia que se denominaba «hogar» (afho
1984 d.C., jajaja) en la que se nos ensefaba
de todo un poco, en esa materia a mi me
dejaban hacer figuras de barro de caricaturas
de companeros y profesores ya que la
calceta o la costura me horrorizaban, tenia
una profesora comprensiva que hizo una
adaptacion curricular sobre la marcha.

AV / ;Por qué propuestas relacionadas con
la creacidén volumétrica y la compresion de
las formas y los volumenes tan habituales
en la Educacién Infantil desaparecen
durante la ESO?

CH / Por comodidad y agotamiento, el
profesorado tiene que asumir tareas basicas
de educacién que restan y desgastan
muchisimo, ademas del trabajo de papeleo y
desarrollo de material on-line para mantener
a alumnado y padres informados al instante.
Quedan ganas de pocas aventuras.

AV / Siendo la creacion escultoérica

una practica innata (castillos de arena,
munecos de nieve...) y en contraposicion a
otras formas de comunicacién artificiales,
ipor qué cree que se frena el desarrollo

de un lenguaje como el escultorico en
contraposicion a los otros?

CH / Porque estamos en la era de la
imagen «pantallizada», toda o casi toda la
informacion que manejamos tiene una base
visual mediatizada. Todo rapido y muy féacil.
Lo tridimensional, en relacion con lo real
directamente, requiere, en primer lugar,
tiempo, es un lujo en el que casi nadie esta
dispuesto a invertir.

AV / Es escasisima la bibliografia sobre
escultura, ja qué se debe? Existen
manuales e incluso diccionarios de pintura
y arquitectura.

CH / Creo que es una herencia directa
de los tiempos de la Academia, habia
una categorizacion de las artes y tanto
pintura como arquitectura estaban mejor
considerados que la escultura. Ademas,
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existen numerosos manuales y tratados sobre
pintura desde hace siglos: Plinio, Cennini,
Pacheco, Palomino, etc.

AV / jAlguna vez dudé entre vocacién
pictorica y escultorica?

CH / En mi licenciatura me especialicé en
pintura pero presenté mi tesis sobre lenguaje
pictérico en el departamento de escultura,
precisamente para ser coherente con la
desfronterizacion y
dilucion de géneros
artisticos.

AV / ijHa estado
alguna vez

en un museo
donde sintiera
que la pintura

y la escultura

se mostraban
compenetradas
en un equilibrio
impecable, lejos
de anularse o al
menos estorbarse
mutuamente?

CH / En los de arte

AV / ;Alguien del &mbito docente le
animo a dedicarse a la escultura? (para
escultores/as)

CH / No.

AV / jHay alguna obra sobre la estética
y los principios de la escultura (no

su historia) que haya influido en su
trayectoria, escrita tanto por escultores
como tedricos del arte?

«El profesorado tiene que
asumir tareas basicas de
educacion que restan y
desgastan muchisimo,
ademas del trabajo de
papeleo y desarrollo de
material on-line para
mantener a alumnado

contemporaneo.

AV / ;Tiene un
material favorito?
;Esto se debe a que
se encuentra mas
comodo trabajando

con unos materiales que con otros o a
que su propia preferencia formal le lleva

y padres informados al
instante. Quedan ganas de
pocas aventurasy.

CH / Del arte objetual al arte del concepto, de
Simén Marchan, S. Fiz, Ed. Akal.

a utilizar el material o los materiales que

mejor se ajusten a ella? (para escultores/

as)

CH / El proyecto determina el material y la
técnica, no al contrario.

AV / jRecuerda la primera exposicion de
escultura que fue a ver?

AV / jHa escrito o proyectado escribir sus
propias reflexiones sobre la escultura? En
caso afirmativo, jcree que mejorarian la
comprension de su obra? (para escultores/
as o profesores/as de escultura)

CH / Normalmente lo hago para cada
proyecto.

CH / Si, la coleccion Panza di Biumo en el ano
1988 en el Museo Reina Sofia.
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MANOLO PAZ

ESCULTOR

Hace un par de dias me decidi a llamarlo;
—Hola, jeres Manolo Paz?

—Si, soy yo, dime.

—Hola me llamo Ana (me presento). Estoy
haciendo la tesis, me gustaria hablar
contigo.

—Si, cando che vai ben? Hoxe..., mana...?
—Pues mejor manana, jte va bien a ti?

—Si, a eso das sete e media, aqui na
Fundacion.

—Perfecto, muchas gracias. Hasta manana.
—Ata mana!
Conciso, sencillo, practico.

Ayer dia 25 de septiembre, 28 °C en
Santiago, a eso de las 18.30 h. salimos
rumbo a Cambados. Llevaba mi
cuestionario bien estructurado pero tenia
dudas, Manolo era el primer entrevistado,
quiza resultase demasiado largo y
aburrido. Seguramente...

Emprendimos viaje, una vez en Cambados
el GPS nos condujo por esos caminos
enrevesados tan habituales aqui en Galicia;
llenos de vides, llenos de vida. Creo que
nos pudimos cruzar con al menos cinco o
seis tractores (pascualines) con capachos

y bidones. Es época de vendimia, no hay
duda.

Como llegamos con algo de tiempo
pasamos de largo la Fundacién y
seguimos unos 100 metros en direccion
al mar. Aparcamos y bajamos del coche.
Qué lugar mas bonito. Una especie de
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«Hacia
escultura

a las
agachadas».

encuentro perfecto entre el mary la
tierra, pequenos islotes verdes repartidos
sobre la serenidad absoluta de un mar en
calma, armonia y paz solo interrumpida,
a lo lejos, por la inevitable presencia de
los coches. Sin embargo el sitio parece
mantenerse ajeno, como si con él no fuese
la cosa, indiferente al ruido y al asfalto,
indiferente a todo. Es uno de esos lugares
que te transportan, que detienen el paso
del tiempo y que te hacen reencontrarte
contigo mismo.

Pensaba yo: Imaginate tener un taller de
escultura aqui cerca, jse puede pedir mas?

En la Fundacion, Manolo nos esta
esperando en el jardin, sentado con

una copita de vino en una gran mesa de
madera que descansa sobre una parra.

En sus ojos se percibe la serenidad de una
vida exprimida y disfrutada, y el sosiego
que te proporciona hacer lo que te gusta.

Nos presentamos, blablabla y, cuando me
di cuenta, habia empezado a hablar sobre
lo que me habia llevado hasta alli. Una
cosa fue llevando a la otra y no tardamos
en llegar, de una manera mas natural

de lo previsto, al cuestionario que habia
preparado para él.

AV (AnaVidal) / ;Cémo y cuando dirias que
se definid tu vocacion como escultor?

MP (Manolo Paz) / De pequeno queria ser

escultor; escultor o torero. En realidad se
nace con eso, pero te hace falta el entorno.
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Aqui la gente tenia otras inquietudes, el mar,
la agricultura, el vino... Asi que, en cierto
modo, mi vocacion crecio aislada.

Yo sabia que tenia dotes para eso. Cada
persona tiene dotes para unas cosas y no
para otras, digamos que cada persona tiene
un «porqué», pero para poder desarrollarlo
hace falta superar los complejos.

AV / ;Recuerdas experiencias o personas
cercanas de tu infancia o adolescencia que
hayan podido influir en el encuentro de tu
vocacion?

MP / Si, pero es tardio. Lo mio era un suefo.

Cuando era nifio vi A menina de Asorey y en
aquel momento supe que era a eso a lo que
queria dedicarme.

Nadie de mi familia tenia —ni tiene— relacion
con la escultura, sin embargo creci en un
entorno en el que las cosas se fabricaban en
casa.

AV / ;Qué influjo supuso la educacién
artistica (desde infantil) en el encuentro de
esta vocacion?

MP / En la escuela a la que yo iba estabamos
todos juntos, nifos y nifas de todas las
edades. Yo era torpe para algunas cosas

y menos torpe para otras. Los profesores
deben de saber ver eso y potenciarlo. En mi
caso fue asi.

AV / jRecuerdas lo que sentiste la primera
vez que tocaste plastilina?

MP / Barro si, y madera, con la navaja, cuando
iba con las vacas.

FUNDACION MANOLO PAZ »
Foto: White Dog Studio

Cortesfa: Fundacién Manolo Paz
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El barro es magico, se presta para todo, es
vicioso. Antes no se vendia, yo lo cogia por
ahi; de hecho descubri que cerca de donde yo
vivia habia «telleiras».

AV / ;Crees que la escultura va a remolque
de las técnicas pictoricas?

MP / No. La escultura tiene una identidad de
las mas potentes. Lo podemos ver en nuestro
ADN: la Venus de Milo, los petroglifos...

La escultura tiene ademas una ventaja, si

es exterior puede participar de toda la gente
que pasa alrededor. Si es buena, si esta bien
hecha, da buenas vibraciones. Si esta bien
integrada en el entorno te alegra el dia, si no,
es un estorbo.

AV /En relacion a la ensefnanza de la
escultura durante la ESO (de los 12 a los 16
anos), jpor qué existe mayor cantidad de
propuestas relacionadas con el modelado
y no con otras técnicas?
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MP / Porque es mas facil. Te manchas las
manos mientras sientes que puedes hacer
cosas. Como toma de contacto esté bien,
pero la escultura es otra cosa.

AV / jRecuerdas alguna propuesta
practica relacionada con la escultura
desarrollada durante tus anos de instituto
(de los 12 a los 16 anos de edad)?

MP / Si, para el Portal de Belén. A mi me
proponian para trabajos manuales en la
escuela porque sabian que en eso daba la
talla.

AV / Siendo la creacion escultérica

una practica innata (castillos de arena,
munecos de nieve...), y en contraposicion
a otras formas de comunicacion
artificiales, jpor qué crees que se frena

el desarrollo de un lenguaje como el
escultérico en contraposicion a los otros?

MP / Tengo un amigo que tenfa un padre que

era sastre y le decia: «nunca tires la ropa,
métela en un saco y cuando esté lleno le
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das la vuelta y, en ese momento, veras como
vuelve a estar de moda otra vez». La gente
se viste con escultura, se viste con pintura...;
son modas.

La gente vinculada con la escultura es una
minoria, pero una minoria fiel.

AV /Tu actividad docente, jha afectado de
algun modo a tu visién de la escultura?

MP / Quiza si. Porque uno no solo ensenfa,
siempre esté aprendiendo. La gente joven
siempre aporta nuevas maneras de ver las
cosas.

AV / En general, ;qué reaccidn percibes en
el publico que asiste a tus exposiciones?

MP / Hay gente que lo siente y lo valora. Es
un lenguaje que tiene mucha sensibilidad; es
la parte humana y natural de la vida

AV / Es escasisima la bibliografia sobre
escultura, ja qué crees que se debe?

MP / Es un tema complejo. La escultura
se utilizé mucho en beneficio de diversos
poderes. EIl monumento social representa
poder. Nunca se hacen monumentos a los
pobres.

AV / jAlguna vez dudaste entre la vocacion
pictorica y la escultorica?

MP / No, nunca, siempre fue la escultura.
El paisaje ya lo tenia, pero sentia que tenia
que poner esculturas en el paisaje y asi
potenciarlo para que la gente lo mire, como
se mira a través de las ventanas.

AV / jHas estado alguna vez en un

museo donde sintieras que la pintura y la

escultura se mostraban compenetradas en
un equilibrio impecable, lejos de anularse
o al menos estorbarse mutuamente?

MP / La pintura es para las paredes. La pintura

te puede llevar, a la escultura la rodeas.
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AV / ;Tienes un material favorito? ;Te
encuentras mas comodo trabajando con
unos materiales que con otros?

MP / Todos. El granito de vez en cuando me
ayuda a viajar en la mente. Representa el
valor de la tierra y siento que no lo puedo
estropear, que debo intentar que luzca.

AV / ;Recuerdas la primera exposicion de
escultura que fuiste a ver?

MP / Recuerdo una de las grandes: Henry
Moore en el Palacio de Cristal en Madrid. Me
ayudo a ver la escultura en su magnitud.

AV / jAlguien del &mbito docente, durante
tu periodo de formacidn, te animé a
dedicarte a la escultura?

MP / Lino Silva me dijo: «si quieres ser
escultor, haz escultura».

Primero tienes que familiarizarte contigo
mismo. Pero hay que intentarlo, es dificil,
pero hay que hacerlo, si no, siempre te
quedara la duda.

AV / Recibes visitas de colegios y/o
institutos en la Fundacién que lleva tu
nombre. jLas preparas antes? jDesarrollas
actividades que impliquen la participacion
de los alumnos?

MP / Si. Depende qué edades la gente hace
preguntas o no. Hasta los diez u once ahos
hacen preguntas, y a partir de ahi dejan de
hacerlas, ...no sé si por vergienza. Desde
los 11 anos solo un 5% muestra curiosidad.
También las personas mayores muestran
interés.

FUNDACION MANOLO PAZ ¢
Foto: White Dog Studio

Cortesfa: Fundacién Manolo Paz
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FERMIN BLANCO

ARQUITECTO, PROFESOR DE

CONSTRUCCION EN LA IE UNIVERSITY,
TALLERISTA Y CREADOR DEL SISTEMA

LUPO

— iFermin, nos vemos entonces en la
cafeteria del CGAC el jueves a las 16.007?

—0k
16.00 horas del jueves.
—Ana, me retraso unos minutos.

—Ok.Yo estoy en la terraza. Negro
riguroso, ojeras y canas.

—Yo aparcando, aporto mas canas.
— jPerfecto!

Estoy sentada en la terraza del CGAC
rodeada de papeles, releyendo las
preguntas, he tenido que adaptarlas

para él pues, a diferencia de los demas
entrevistados, Fermin no es estrictamente
un escultor.

Oigo la puerta, debe de ser él. Como un
torbellino de energia aparece Fermin.

—Hola, perdona el retraso.
—No te preocupes, no pasa nada.

Empezamos a hablar como si nos
conociésemos desde siempre. Fermin es
vitalidad y entusiasmo. Le encanta lo que
hace y se nota. Me pone al dia sobre sus
proyectos e incluso me invita a visitar
alguno de ellos.

Curiosamente ambos coincidimos
trabajando como talleristas en ASAC
(Asociacion de Altas Capacidades de
Galicia). Este es su primer aho y yo
ya llevo varios de experiencia, asi que
también él me entrevista a mi.
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«Las personas son
fundamentales.
Cuando una
institucion
funciona bien es
porque hay detras
una persona o un
grupo de personas
que lo estan
haciendo bienv.

SISTEMA LUPO »
Foto: Fermin Blanco

Cortesfa: Fermin Blanco
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AV (AnaVidal) / ;Como y cuando dirias que se definio tu vocacion
como arquitecto?

FB (Fermin Blanco) / Recuerdo decir, desde muy pequeno, que queria
ser arquitecto; y recuerdo que me sonaba mal la palabra. Yo tenifa la
idea tradicional del arquitecto, o sea, el que construye.

AV / jRecuerdas personas o vivencias de tu infancia o
adolescencia que, en su opinion, hayan podido influir en el
encuentro de tu vocacion?

FB / Mi abuelo, pero no porque sea arquitecto sino porque con él
jugaba a construir. Yo pasaba siempre los fines de semana en casa de
mis abuelos y jugaba mucho con él. Nuestro juego favorito era hacer
casetas: con cualquier material, dentro de casa, fuera de casa... y
estuve haciendo eso hasta muy «mayoron».

Las estructuras era de avellano y las cubria con sdbanas vy telas.

Mas tarde, cuando fui evolucionando, las hacfa todas vegetales. Mis
abuelos vivian en el campo, y en su casa, no sé por qué, habia muchos
materiales como de reciclado, persianas metalicas, por ejemplo, que
yo utilizaba muchisimo para jugar. Mi abuelo también las utilizaba para

la agricultura. Montabamos unos pollos enormes. Y mientras nos




«El trabajo docente
es una accion de
autoformacion
constanten.
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fbamos a dormir la siesta, mi abuela recogia todo
y nos decia que habia venido la policia.

AV / ;Qué influjo supuso la Educacion
Artista desde infantil en el encuentro de esa
vocacion?

FB / Yo recuerdo una infancia llena de actividades,
iba a mil cosas y muy diversas; también hacia
deportes. Una de ellas siempre era dibujo,
pintura, entonces no
existian los talleres
de arquitectura. Yo
disfrutaba mucho con
eso, y recuerdo tener
mi maletin de artista
desde muy pequeno.
Esto pasaba fuera del
cole. En el colegio
recuerdo, pero ya en
secundaria, alguna
profe que transmitia
su pasioén por el arte.

Yo la tenia en una
consideracion aparte
del resto del claustro
escolar, para mi era
diferente, especial;
pero la relacién era
siempre a través del
dibujo. Si es que al
final, las personas son
fundamentales, estén
muy por encima de las instituciones y de todo.
De hecho, cuando una institucion funciona muy
bien es porgue hay alguien ahi, o una persona
individual o un grupo de personas, que lo esta
haciendo bien. TU puedes crear sistemas, puedes
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SISTEMA LUPO «

Foto: Fermin Blanco

Cortesia: Fermin Blanco
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crear metodologias, puedes crear programas educativos... pero al
final lo més importante es la gente. Si el educador no vale, no vale;

ya puede tener el arma mas perfecta educativamente hablando que

te puedas imaginar. Al final lo importante es el profesor, el mediador,
y esa figura es fundamental porque ahi hay un tema emocional, la
relacion del estudiante con el profesor, cémo generas emocion, ganas,
interés y como estimulas.

Para mi, empezar la carrera de arquitectura fue como una vuelta a lo
manual, a lo creativo, a lo artistico..., después de una etapa, la ESO,
mucho mas técnica.

AV / ;Tua crees que crecer en el campo
o en la ciudad ofrece diferentes
posibilidades formativas?

FB / Hay dos libros miticos de Colin
Ward: The child in the city'y The child in
the country, que hablan de eso, son de
mediados del s. XX; el nino inglés en la
ciudad y en el campo.

La ciudad te da otras cosas. El mundo en el
campo de ahora no es el de hace 100 anos,
ahora nadie vive aislado. Cada experiencia o
forma de vida te aporta unas cosas.

AV / ;Por qué no se nos ensena a hacer
maguetas como mecanismo para
ayudarnos a entender las cosas?

FB / Uno de los carpinteros con los que

yo mas trabajo, sobre todo para hacer las
versiones mas artesanales de LUPO, es
profesor de carpinteria, y con sus alumnos
trabaja mucho con plastilina para explicarles
coémo hacer las uniones o las juntas. La
plastilina es un material aceptado por el
mundo educativo, pero la maqueta en si
misma no estad muy presente.

Nosotros a nuestros talleres llevamos
todo tipo de herramientas. A mi, acercar
a los nifos a las herramientas me parece
fundamental. A ellos les flipa.

Una de las cosas que me encanté de mi carrera fue hacer maquetas,
tardé en hacerlas, ...yo creo que estaria en tercero de carrera o por
ahi. Al principio me gusté mucho lo de volver a los carboncillos y a
todas estas cosas. Yo hacia maquetas para todo. Cuando empecé

a trabajar con Manolo Gallego era yo el que se encargaba de hacer
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las maquetas. Yo creo que los profesores

no fomentan su presencia en el sistema
educativo o en sus asignaturas porque ellos
son los primeros que se sienten inseguros
haciéndolas porque no estan acostumbrados.
Yo creo, ademas, que hay que hacer
magquetas y maquetas fisicas; los programas
de modelado 3D estan bien, pero las
maquetas fisicas son fundamentales.

Nosotros ahora tenemos un proyecto que se
llama Repensando la escuelay que consiste
en gue entras en un centro y lo analizas

para ver qué mejoras quieres hacerle, ya

sea en el patio o en cualquier otro lugar, y

la primera parte —que es la del anéalisis—
siempre pedimos hacer maquetas del centro,
magquetas fisicas, y yo noto que los primeros
acobardados son los profes.

AV / ;Tienes alguna relacion con la
escultura?

FB / Mi Unica relacion con la escultura fue
que en los inicios del Sistema Lupo nuestro
primer gran encargo fue un producto para

el Museo Chillida Leku. Yo personalmente

no he hecho escultura nunca. La escultura
vasca, Oteiza y Chillida, por ejemplo, estan
muy presentes siempre en la formacion

de los arquitectos, no sé si porque Chillida
fue estudiante de arquitectura antes de ser
escultor. Y tal vez por eso los arquitectos nos
sentimos siempre muy préoximos a todas sus
teorfas del vaciado, del material... Entonces
para mi ellos fueron como mi ventana a todo
ese mundo, el inicio que dio paso a mi interés
por la escultura.

De hecho la pieza OUT se hizo por Chillida,
tiene forma de bota, es una de las siete
piezas del sistema Lupo y es claramente
deudora de las formas de Chillida. Ademés
esa aficion por cambiar de material (Lupo se
fabrica en multitud de materiales) a nosotros
nos viene, claramente, de verlo trabajar, de
ver como cambiaba de la terracota a la piedra,
al acero, al hormigon.
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AV / ;Qué tipo de cosas se construyen con
Lupo? Tienen una intencion figurativa o
son abstractas?

FB / Hay de todo. Lupo pretende sistematizar
el juego a través de las proporciones y los
limites.

AV / ;Consideras que los docentes o los
creadores que generan obras de arte para
trabajar con ninos ven reconocidas sus
creaciones, o el hecho de trabajar con
gente joven supone un handicap para los
artistas?

FB / Ahi se abren dos temas, uno de ellos es
que el profesor deje de ser profesional y otro
que el mundo de la didactica esté relegado,
esto es, que si tu haces una obra de arte pero
la haces con ninos o para nifos es «menos»
obra de arte.

Yo trabajo en los museos haciendo talleres
con ninos y adolescentes, pero me niego a
aceptar un rol inferior al de los artistas que
estan en las salas principales.

AV / Siendo la creacion escultorica

una practica innata (castillos de arena,
munecos de nieve...) y en contraposicion

a otras formas de comunicacion artificiales,
Jpor qué crees que se frena el desarrollo
de un lenguaje como el escultérico en
contraposicion a los otros?

FB / Es una necesidad de comunicarse.

Yo no sé por qué se frena pero lo que es
evidente es que el hecho de apilar, el de
construir, también son cosas innatas, pues
son de las primeras cosas que hacen los
ninos por si mismos, y a esto hay que ahadir
la satisfaccion que genera. Yo lo noto mucho
cuando trabajamos con bloques grandes,
cuando superan su altura y se enfrentan

a su propia escala... Eso les encanta.

Creo que vivimos obsesionados con la
productividad, con que la educacion tiene
que generar réditos inmediatos. Tu tienes
que formar a la gente para ganar dinero,
para hacer cosas que generen beneficios

LA ESCULTURA A VIVA VOZ



SISTEMA LUPO p.74
Imagen: Fermin Blanco

Cortesia: Fermin Blanco
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inmediatos. Todo el sistema esté orientado hacia eso y eso no deja
ver la potencialidad y la necesidad de otras cosas. Pasa con todo lo
creativo y con todo lo derivado de las artes.

Antes, en el instituto haciamos comentarios de texto, se evaluaba
nuestra capacidad de analisis e interpretacion de un texto pero

no nuestras habilidades de interpretacion visual. Si no se da el
«comentario visual», tampoco se da el «comentario manual». En este
sentido, el objetivo final de la educacion es generar ciudadanos libres,
criticos; entonces hay que hacer, a través de los sistemas educativos,
que toda la poblacion mejore como sociedad; y se mejora a través
del individuo, y el individuo tiene que ser capaz de reaccionar ante

las adversidades del entorno, y tu educacion tiene que ser capaz

de dotarte de esa autonomia. Entonces, cada uno desde nuestro
campo, pondré énfasis en mejorar la educacién desde esos campos
concretos... Pero el objetivo final es que el nifo acabe siendo una
persona critica que pueda ser capaz de mejorar su vida y la sociedad,
ese es el objetivo de una sociedad educada. Tu tienes que generar
alumnos que te puedan corregir a ti, que te puedan negar a ti, que te
puedan poner a ti contra las cuerdas como docente.

AV /Tu actividad docente, jha afectado de alguna manera tu a su
vision de la arquitectura?

FB / Si; yo la parte docente la considero fundamental. Lo mas
importante que tiene dar clase es todo lo que te enriqueces tU; en

el proceso de preparacion de las clases se aprende un monton. El
trabajo docente es una accion de autoformacion constante. Y aprendes
mucho tanto de ti mismo como de los alumnos. El alumno te exige,
ademads, coherencia. No puedes decir unas cosas en clase y después
hacer otras cosas en tu estudio. Por otra parte, nosotros estamos muy
expuestos, pues hacemos obra publica.

AV / ;Qué crees que es lo mas importante que te ha ensehado a ti
la arquitectura?

FB / Tengo la arquitectura tan metida en mi vida que ahora no la
entenderia sin ella. La arquitectura me ha venido muy bien para una
formacion personal, para una formacion de trabajo en equipo, para una
formacion multidisciplinar —que es como siempre he entendido yo la
arquitectura—, me ha venido muy bien para algo que yo valoro mucho
y que es el trato con el cliente, pues el arquitecto, a diferencia de
otras formas de arte, tiene la necesidad de lidiar con el cliente, y eso
es algo en lo que no te forman, ni nadie te explica. Como la teorfay la
practica... y eso es lo que intento transmitirles a mis alumnos.

AV / Durante tu etapa formativa ;Qué cosas te gusté que te

ensenasen y qué cosas echaste de menos, que quiza tu ensenas
ahora?
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FB / A mi algo que siempre me gusté de los
profesores era cuando conseguian hablar

sin PowerPoint y sin imagenes, cuando se
sentaban y hablaban de arquitectura; eso
intento hacerlo yo también. La idea de poder
dar una clase de arquitectura en cualquier
sitio, sin necesidad de nada, simplemente
ejemplificando con lo que tenemos
alrededor... A veces tienes cosas al lado y ni
las ves.

Y aspectos que yo he notado que no me
ensefaron supusieron los principales escollos
que me encontré durante mi primer ano de
trabajo, a todos los niveles. Vuelvo al tema del
trato con el cliente, también a las normativas,
la metodologia de ir al ayuntamiento, ver

las posibilidades que te ofrece una parcela,
por ejemplo...; cosas pequefas que son
fundamentales en el dia a dia del trabajo de
un arquitecto.

En clase defiendes tus proyectos a un
arquitecto, pero la realidad no es esa. La
realidad es que después tu tienes que
defenderlos delante de gente que habla un
idioma que no es el tuyo. Esto es lo que
intento que mis alumnos entiendan y lo que
procuro transmitirles.
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También en lo relativo los temas que

tienen que ver con el conocimiento de los
materiales. A principio de curso les pido

que me hagan un listado de ciertas cosas:

de materiales que conozcan, de arquitectos
que les interesen y un listado de marcas
comerciales. Con esto ultimo los pongo

€n un apuro, no tienen ni idea y entonces

les digo: —Pero si conocéis un montén de
marcas de ropa, de marcas de coches...,
¢Sois estudiantes de cuarto y no conocéis los
nombres de los suministradores con los que
vais a hacer arquitectura? Vosotros no vais

a hacer arquitectura con las ideas de otros
arquitectos, no vais a hacer arquitectura con
Shigeru Ban, como mucho haréis arquitectura
con tubos de cartén, y, por lo tanto, tenéis
que saber quién suministra tubos de

cartén, cuéles son sus caracteristicas, sus
propiedades, sus didmetros...

Ademas, doy construccién de manera que
trabajen con sistemas constructivos, esto es,
que ideen sistemas que puedan servir a otros
arquitectos.
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OSCAR ALDONZA TORRES

ESCULTOR Y PROFESOR DE VOLUMEN EN LA
EASD MESTRE MATEO

Con Oscar he hablado muchas veces, quiza con el que mas.

En cierto sentido somos vecinos de lugares de trabajo. Pero

fue también mi profesor, uno de los mejores que he tenido. Su
nombre, como no, aparece en los agradecimientos, pues forma
parte de la lista de personas que me han ensenado a amar la
escultura. Estos encuentros para mi tienen un significado especial,
porque, ademas, Oscar es también una persona especial, un
apasionado, un luchador, un «contagiador».

Oscar es uno de esos profesores que no ensefan de memoria,
ensenan de verdad. Oscar es escultor porque no lo puede evitar.

Recuerdo nuestra primera entrevista, en su casa, en su taller. Era
una tarde de verano e infinidad de moscas merodeaban cansinas
a nuestro alrededor. Fue
un encuentro braceado
por necesidad, pero eso

<<R€ Sl/lltamG mO]. no importa. En el taller de

Oscar hay de todo, él es

apalXOﬂaﬂte O feltO de un hombre polifacético.

Cria conejos y gallinas,

que, cando IMaxino algo  cuidasu propio huerto, es

apicultor..., se podria decir

ﬂa mlﬁa Cabeza, GU pOIda que aspira a la autonomia

total, a la autosuficiencia.

Chegar a tfaﬂSfOTmar ].SO Inconscientemente estructura

sus respuestas de manera

eﬂ algO matel'lal» que resultan faciles de
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comprender, eso —me ha
dicho—, lo he ido trabajando
desde que soy profesor. Es un hombre entregado a su trabajo,
a sus pasiones. Es concienzudo y algo irreverente. Una de esas
personalidades frescas tan poco abundantes en los centros
educativos; tan necesarias.

Oscar me da una vision de escultor apasionado y autodidacta,
pero también de alumno exigente, primero deTécnicas de
Volumen en la EASD Mestre Mateo de Santiago y mas tarde de
Bellas Artes en Sevilla; y de profesor esmerado. Digamos que a
nivel investigativo resulta muy interesante, pues en un mismo
individuo encuentro casi cada una de las facetas que resultan de
interés para este bloque.
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AV (AnaVidal) / Como e cando dirias
que se definiu a tua vocacién como
escultor?

OA (Oscar Aldonza) / Lembro ter interese
polo barro e a plastilina desde sempre,

e con 12 anos aproximadamente quixen
aprender a tallar a madeira.

AV / Lembras experiencias, vivencias
ou persoas proximas da tua infancia
ou adolescencia que, na tua opinion,
puidesen influir no encontro da tua
vocacion?

OA / Na casa do meu avd sempre habia
tacos enormes de plastilina que el
empregaba para reparar a madeira, era o
meu xoguete e premio favorito.

AV / Que influxo supuxo, na tda
opinidén, a educacion artistica (desde
infantil) nesa vocacion?

OA / Ningun, nunca tiven un mestre que
considerase positivo 0 meu interese
pola plastica; de feito, no instituto, cando
nos vineron orientar de cara a eleccion
de carreira universitaria, Belas Artes nin
aparecia como opcion.

AV / Agora, como mestre, que carencias

«Para min a
escultura € algo que
non podo evitar,

a escultura para

min e todo, ou case:
un lugar a onde
sempre volvo, o meu
balsamo, o melrande
reto que afronto,

O meu pasado, o
meu futuro, unha
Inesgotable fonte

de sabedoria;

e liberdade e
rebeldia...»

formativas atopas nos teus alumnos a sua chegada a escola de

arte?

OA / Os alumnos que tefio na Escola de Arte son alumnos moi
diferentes. Abarcamos un rango tanto de idades coma formativo
moi amplo. Con todo, si que noto que a nivel do meu campo, que
& a escultura, a principal carencia é case sempre a mesma: a falta
de vision espacial, de concibir a forma tridimensional e imaxinala

realmente como é, como unha forma tridimensional que ademais esta
dentro de algo moito méis grande que é o espazo. Custalles entender
como é esa relacion entre forma e espazo.

AV / Por que motivos cres que non se fai mais fincapé no ensino
plastico tridimensional durante a educacion secundaria?

OA / O ensino da plastica tridimensional e da escultura no ensino
secundario € moi complexo. En primeiro lugar pola componente
técnica, a infraestrutura necesaria —moitas veces— para desenvolver
esta tarefa. E moitas veces, amparados nesa dificultade de medios
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inicial, descartase porque se considera un rango menor do noso
cohecemento; non se lle da a sla importancia. Hai, por unha banda,
un interese formativo que se encamina cara a unha formacion
cientifico-tecnoldxica, maéis practica e menos humanista, e doutra
banda, o aspecto formal da escultura: a vivencia que se ten nun taller
€ unha experiencia que che fai autbnomo, que che axuda a entender
moitas outras cousas, moitas outras disciplinas que son tanxenciais &
escultura, pero necesarias. O saber faiche libre, e iso é un perigo.

AV / Cales son as ideas principais que tratas de transmitir aos teus
alumnos?

OA/ Eu intento trasmitirlles duas cousas: desde o principio tefien que
entender que estas actividades son minoritarias, entén hai que levalas
a practica con paixén; se non te gusta, perdes o tempo.

A nivel formal e técnico gustame incidir moito no aspecto do traballo
cos materiais; no aspecto da creacion, que se saiba traballar coas
mans como medio de expresién de todas esas cousas que temos na
cabeza, a través da tridimensionalidade... E todo iso imos intentando
desenvolvelo dentro das posibilidades que hai, que son poucas, e do
tempo que temos, que é pouco tamén. Esa € a linea directriz que eu
intento seguir na clase.

AV / Cres que a escultura vai a remolque das técnicas pictéricas?
Por que?

OA / En que sentido? Social, técnico....? Supono que a escultura,
socialmente, ten menos visibilidade e consideracion ca pintura, pero
técnicamente é unha disciplina moito mais ampla e complexa cé
pintura, tanto polos materiais e procedementos que se empregan
coma polas disciplinas transversais coas que a escultura comparte
moitos aspectos comuns, fundicién, ceramica, baleirado etc...

AV / En relacion ao ensino da escultura durante a ESO (dos
12 aos 16 anos), por que existe maior cantidade de propostas
relacionadas co modelado e non con outras técnicas?

OA / Presentas un escenario optimista, creo que a presenza da
escultura no ensino secundario é absolutamente anecddtico, como
moito, no mellor dos casos, pode existir algunha practica de modelado,
doutro material xa é impensable. Por qué? Se cadra pola falta de
formacion do profesorado, quizais a elevada complexidade desta
disciplina, talvez a falta de interese...

AV / Lembras algunha proposta practica relacionada coa escultura
gue desenvolveses durante os teus anos de instituto (dos 12 aos
16 anos de idade)?

Eu sempre facia os escenarios das obras de teatro do colexio, no
instituto non lembro ningunha.
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AV / Por que propostas relacionadas coa
creacion volumétrica e a compresion das
formas e os volumes —tan habituais na
Educacién Infantil— desaparecen durante
a ESO?

OA / Desgraciadamente creo que no ensino
infantil non son tan abundantes como
pensas, en todo caso tefen que ver co
manexo da plastilina e nada mais, material
asociado erroneamente ao mundo dos
nenos pequenos e, quizais por ese caracter,
o interese

pola plastilina
desaparece nos
adolescentes, e
xa que logo se
pecha o acceso
a calquera tipo
de relacién co
volume.

AV / Sendo

a creacion
escultorica unha
practica innata
(castelos de
area, bonecos
de neve...), e en
contraposicion

a outras

formas de

comunicacién ESCULTURA DEDICADA A LOS VOLUNTARIOS DEL PRESTIGE,
artificiais, por que cres que se frea o QUSCAR ALDIOINZR, ~

desenvolvemento dunha linguaxe coma a Foto: Wikimedia Commons

escultérica en contraposicion as outras?

OA / Supoho que, grande parte destas
disciplinas se asocia ao universo dos
pequenos, a medida que imos medrando,
como non atopamos profesorado capacitado
para propofer e guiar en propostas sobre a
pléstica tridimensional, o interese desaparece
a medida que aumenta a complexidade que
se poderia abarcar.
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AV /Volvendo a ti como mestre, a tua actividade docente afectou
dalgun xeito & tua vision da escultura?

Absolutamente, coido que estar diariamente enfrontdndome a
propostas de indole moi diferente, tanto a nivel de andlise coma de
XUizo ou realizacion, necesariamente me vexo no caso de ter que
valorar, obxectivamente, cuestidons que de xeito persoal 4s quizais non
me teria imaxinado.

AV / En xeral, que reaccion percibes no publico que asiste as tuas
exposicions? Entenden o que estan a ver? Saben ver escultura?
Rodean?Tocan?

OA / Creo que a maior parte do publico que asiste a exposicions
pretende atopar unha relacién coa escultura e coas obras en xeral, a
través do emotivo, do metaférico, en menor medida a través do formal,
€ un publico receptivo en xeral, pero atopo pouquisimos especialistas,
ou mesmo afeccionados expresamente & escultura. Por responder as
tUas dubidas, desde o meu punto de vista, en xeral o publico non sabe
ver a escultura, non a rodean, non a tocan..., certo é que —na maior
parte das ocasiéns— non é posible. Por outra banda..., jentenden o
que estan vendo?, jcres que iso é estritamente necesario?

AV / E escasisima a bibliografia sobre escultura sobre todo a
relacionada cos seus procesos de ensino e aprendizaxe; a que se
debe? Existen manuais e guias, mesmo dicionarios de arquitectura e
pintura, por que non de escultura?

OA / Supoio que a escultura sempre foi unha disciplina minoritaria,
e ademais moi gremial, até hai moi pouco s6 se podia aprender
nos talleres, quizais por isto non se presentaba a necesidade dunha
bibliografia especifica.

AV / Algunha vez dubidaches entre a vocacion pictorica e a
escultorica?

OA / Nunca

AV / Estiveches algunha vez nun museo onde sentises que

a pintura e a escultura se mostraban compenetradas, nun
equilibrio impecable, lonxe de anularse ou polo menos estorbarse
mutuamente?

OA / Non. Penso que a escultura € moito menos abundante e con
necesidades expositivas moi diferentes...; tamén esperta menos
interese, e non podemos esquecer que 0 mMuseo —en tanto institucion
publica— esté ao servizo das demandas sociais. De todos os xeitos,
entendo o museo coma lugar que atesoura o patrimonio, mais ca
coma un lugar no que se mostra ou expon a arte. Entrariamos no
eterno debate se a arte morre no museo...
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AV / E facil ver a escultura coma
complemento nunha mostra de pintura.
Por que é moito mais infrecuente a
situacion contraria?

OA / Porque a escultura enche moito mais
e mellor os espazos, cousa que pode
presentarse necesaria nunha mostra de
pintura pero nunha de escultura esta
necesidade desaparece, tamén, se cadra
0s pintores estiveron e estan histérica

e socialmente mellor valorados ca os
escultores, e por iso poida que non lles faga
moita graza a idea de amosarse coma un
axente secundario respecto da escultura.

AV /Tes un material favorito? Isto débese a
que che atopas mais cémodo traballando
cuns materiais ca con outros ou a que a
tua propia preferencia formal te leva a
empregar o material ou os materiais que
mellor se axusten a ela?
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OA / Creo que son un escultor moi ecléctico, e traballo moitos
materiais..., mais sen dubida tefo preferencia polos materiais
plasticos, que me permiten traballar coa pegada e a urxencia: a

arxila, a cera, a escaiola ou 0 cemento, por exemplo. Por outro lado
adoito empregar os materiais nos que o lume forma parte do proceso
creativo: ferro, bronce, cerdmica, cera..., isto permiteme aportarlle &s
minas obras unha maior carga poétia ou simbdlica. Curiosamente isto
ofréceme un campo formal enorme no que moverme que se concreta
a través da mifa propia conciencia como creador, € a mifa poética a
que me vai levar a un determinado material, ou a unha determinada
forma, non existe unha premisa anterior a este acto: imaxinar algo que
quero crear.

AV / Lembras a primeira exposicion de escultura que fuches ver?

OA / Creo que debeu ser Galicia no Tempo que, ainda que non era

s6 de escultura, si gue me lembro de pezas ali expostas que me
impresionaron moito e que espertaron en min o interese pola arte,
ainda que a mifa lembranza mais sorprendente a este efecto foi a
primeira vez que visitei o Museo do Prado e vin os cadros de Velazquez
e Goya; creo que foi entdn cando tomei conciencia de que todo aquilo
me gustaba, e que eu queria facer cousas dese tipo.

AV / Alguén do &mbito docente te deu azos para que te dedicases
a escultura?

OA / Non.

AV / Hai algunha obra sobre a estética e os principios da escultura
(non a sua historia) que influise na tua traxectoria, escrita tanto
por escultores coma por tedricos da arte?

Moitas obras influiron na mifna cultura sobre a escultura e sobre a arte
en xeral, e supofo que inconscientemente tamén deixarian pouso na
mina obra, pero esta sempre se baseou mais nas mifnas vivencias e no
meu mundo interior ca nunha ou outra teoria.

AV / Escribiches ou proxectaches escribir as tuas propias
reflexions sobre a escultura? Cres que mellorarian a comprension
da tua obra?

OA / Teno cousas escritas ao respecto, se melloran ou non a
compresion sobre a mifa obra non saberia dicircho... Por unha banda
penso que si, supoho que axudarian a facer comprender algunha cousa
determinada que eu quero contar, pero a min tamén me gusta traballar
moito co plano comunicacional, non a través dunha mensaxe; nese
caso o significado non é tan importante, o que quere dicir pasa a un
segundo plano. Se a peza comunica, xa esta... ¢ Explicome?
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AV / O monumento é escultura publica, pero a sua adaptacion
a arte de vangarda non é doada. Como encaixa a tua obra no
mesmo?

OA / Entras nun tema moi complexo: monumento e escultura publica
son duas cousas moi diferentes. A min encdntame a escultura publica
porque, en certa medida, é a obra que mais «é de todos». Sucede que
cando unha peza se volve icénica xa non € do concello, nin do autor
sequera... pasa a ser de quen goza dela, de quen a admira, pero isto
sucede moi poucas veces, e na maioria dos casos acabas realizando
monumentos de dubidoso gusto, proxectados por persoas de escasa
ou nula cultura artistica.... En fin, algo moi distante da arte e, desde
logo, dunha arte persoal, intima, poética. En definitiva, gistame pero
asumo que quizais e a manifestacion artistica que menos me define;
outra cousa é o emprego da escultura como testemuna da relaciéon
entre as persoas e o territorio, esta idea paréceme moi potente e, sen
dubida, penso desenvolvela.

AV / Que é o mais importante que che ensinou a ti a escultura?
E, iensinar escultura?

OA / Para min a escultura é algo que non podo evitar. A escultura para

min e todo, ou case: é un lugar ao que sempre volvo, 0 meu balsamo,

0 meirande reto que afronto, o meu

pasado, meu futuro, unha inesgotable

fonte de sabedoria; é liberdade e .

rebeldia... En fin, non concibo a mina vida <<Eﬂ81ﬂal' GSCU1tU l'a
sen ela. Ensinar escultura ensinoume a . .

min mesmo que existen infinitos modelos enSlﬂOume a mlﬂ

de escultura e de escultores/as, e infinitas

visions destas, e, na stia medida, todes  [TIESITNIO (QUE existen

son interesantes... cando menos para min. inﬁnitos modelos

e enemar cscurura manmare, A€ €8cUltura e de

ce emprogarias, aue conceptos escultores/as, e

renemines? ) infinitas visions

ceesabecs s amaes caomes dEStas, €, nNa sua

el pierin mocnemenenans - TNEdida, todas son
Interesantes... cando

MEeNnos para miny.
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«Eu son licenciado
en Belas Artes na
especlalidade de
Escultura, e a mina
formacion ten un
peso declisivo na
mifna maneira de
afrontar a docenciav.

XABIER LORENZO ABALDE

PROFESOR DE EDUCACION PLASTICA, VISUAL Y
AUDIOVISUAL EN EL IES BRION

A Xabier ya lo conocia, estuvo entusiasmandonos en una
conferencia que vino a dar a las Facultad de Ciencias de la
Educacién a los alumnos del Master de Profesorado, creo que
alla por el ano 2013. Xabier es de esas personas vocacionales
que, cuando las conoces, no puedes mas que lamentarte por no
haberlas encontrado antes. Es un ejemplo de dedicacion a su
trabajo y de pasion por la ensenanza.

Es polifacético dentro de lo «kmonofacético» o «unifacético»

que para él es la escultura. Trabaja con todas y cada una de las
vertientes que circundan la practica escultorica y la creacion
tridimensional. Integra magistralmente en sus clases conceptos
a priori propios de otras materias para asi conseguir una
formacién mas completa, mas interdisciplinar, en definitiva, mas
significativa.

Yo creo que sus dias tienen mas de 24 horas. Sabe de todo: redes
sociales, programas gratuitos para la ensenanza y el aprendizaje
de la geometria y las matematicas... Elabora con sus alumnos
ambiciosos proyectos en el instituto como construir una cupula
geodésica gigante en el patio o pintar murales en las paredes

a gran altura; hace moldes de cera..., de todo.Y ademas no se
cohibe en lo que se refiere a uso de herramientas y todo tipo

de materiales. Digamos que Xabier no se limita a ensefar los
conceptos que aparecen contemplados en el curriculo, sino que,
con entrega y dedicacion, prepara al alumnado para comprender
la vida real y saber manejarse en ella.
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AV (Ana Vidal) / Que lugar crees que ocupa dentro do curriculo
de secundaria a educacion plastica en xeral e, dentro desta, a
vinculada ao tridimensional, e por que?

XL (Xabier Lorenzo) / Moitas veces o que implica traballar co volume
dentro da aula, porque ninguén vai negar que traballar con escaiola,
traballar con barro, cortar e pegar cartéon, leva o seu tempo, que

lixa... en definitiva, que serve de coartada ao profesorado para non
enfrontarse a cuestiéns de maior calado.

Cando un traballa coas mans, un esta

a pensar coas mans, e iso é algo que

a maior parte do profesorado non % .

esta preparado para xestionar. As tres «A pla Stha dOta
dimensions, a manipulacion, enfrontarse

ao comportamento e &s caracteristicas aO alumﬂO de

dos materiais fai que, mais al6 das

destrezas, o alumno explore vias, explore ferfameﬂta S

camifos que nunca seria quen de explorar

diante da pantalla dunha computadora ou elemeﬂtalS e
diante dun papel cun lapis na man. Comﬂns para
AV / Cales son os pros e contras da

inclusion de actividades plasticas O l'e StO daS
tridimensionais na aula? . . .

XL / Eu creo, e creo moito, nun taller dlSClpllﬂaS»
dindmico, no que cada un ten un obxectivo

diferente e no que se dan relaciéns

moitas veces mais préximas as de mestre-aprendiz cas de profesor-
alumno. Pero se imos méis ao fondo, eu creo que o porqué da mina

maneira de relacionarme co alumnado esté nas minas experiencias de
infancia e adolescencia. Eu crieime nunha contorna na que era posible
andar correndo polas rochas pescando, andar subindose &s arbores

e facendo cabanas, e facendo esas cousas aprendin mais do que
aprendin en calquera outro momento.

Eu creo que a intensidade da experiencia provoca aprendizaxe,

e eu expono unha relacion cés meus alumnos na que haxa unha
profundidade e unha fortaleza da experiencia. Eu creo que isto é
basico. Un alumno que sente de verdade o que estd a facer, que se
compromete co seu traballo, que ten vontade de chegar &s Ultimas
consecuencias no traballo que esta a realizar, € un alumno que esta a
aprender, e, 0 mais importante, ainda que soe a tépico, € un alumno
que esta aprendendo a aprender: porque para aprender, o principal é
querer aprender.

AV / En que consiste ou como resumirias os teus métodos

de ensino? Sobre que os fundamentas ou cara a onde van
orientados?
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TRABAJO EN EL AULA.
XABIER L. ABALDE «
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XL / Eu creo que aprendo a ensinar co meu alumnado, ensaio cousas,
probo, fago bosquexos... e logo preocipome de sistematizalo, de
documentalo e de estudar o tema para ser quen de volver a melloralo.
Moitas veces cremos que avaliar € pofier notas, pero o que se avalia é
0 proceso, 0 que o alumno é capaz de aprender e o que o profesor é
capaz de ensinar.

AV / Que resposta recibes do alumnado?

XL / Cando un alumno desenvolve algun tipo de traballo, algun tipo

de proceso, esa é a mellor resposta, porque ao final traballar é estar
en proceso continuamente con algo en volume xa sexa plastilina ou
escaiola, ou non necesariamente algo tan plastico senén simplemente
un cordel ou un anaco de carton. En calquera deses casos, o que esta
a facer é pensar coas mans, o proceso de pensamento tense que
soportar en algo, o proceso de pensamento abstracto necesita dunha
fisicidade.

Moitas veces desde outras disciplinas como poden ser a fisica,

as matematicas, a tecnoloxia, mesmo a lingua, preténdese que o
alumnado chegue, sentado, sen nada, como maximo un caderno e un
boligrafo, a ser capaz de razoar cuestions realmente mais complexas
do que son capaces. Eu digo sinceramente, e reconézoo, que moitas
veces o profesorado non € sincero nas suas formulaciéns, e non é
sincero porque sabe que o0s alumnos non van ser quenes de entender
aquilo que o profesorado pretende
que entenda.

Cando un alumno é capaz de
desenvolver un traballo ao
mesmo tempo en informatica, en
plastica, en tecnoloxia, non é s6
por unha cuestién temporal, pois,
efectivamente lle dedica mais
horas, senén por unha cuestién
de multiplicidade nos puntos

de vista, de amplitude no seu
enfoque: entén o alumno é capaz
de entendelo.

Eu creo que hai outras materias
que dotan dunhas ferramentas,
digamos précticas, moito mellor
ao alumno do que o fai a pléstica, pero a plastica dota ao alumno de
ferramentas elementais e comuns para o resto das disciplinas.

Moitas veces falase do esencial que é a Educacién Plastica e Visual
nun contexto visual, en todo o multimedia, pero eu creo que iso non
supdén a principal importancia da plastica, iso é algo excesivamente
evidente, bruto, que todo o mundo entende e que eu non vou negar,
pero non me parece o importante.
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Otras voces

«Potenciar el conocimiento de lo volumétrico no deberia
cenirse a la comprension de la forma cerrada (“bulto redondo”)
sino explorar la interpretacién de espacios habitacionales,
promoviendo la comprensién de las “intervenciones” y las
“instalaciones” como extensiones propias de la escultura».

JUAN FERNANDO DE LAIGLESIA. CATEDRATICO EMERITO
DE ESCULTURA. UNIVERSIDAD DE VIGO.

«El arte conceptual ha cambiado la materializacion de la
produccion artistica y, por tanto, los objetos que se crean son,

en la mayor parte de los casos, poemas visuales. Chema Madoz
construye los objetos que fotografia, hay pintores que trabajan
con el espacio en el que muestran sus obras y esculturas
realizadas con restos de pintura (Teo Soriano, Guillermo Mora...)
solo por poner algunos ejemplos. Es todo hibrido, el caso de
Daniel Verbis es un ejemplo perfecto: usa materiales propios de la
escultura para realizar obras pictoricas: plastilina, lanas, botones,
PVC, madera...

No hay limites, ni siquiera para esta respuesta. Es motivo de una
tesis, en efecton.

ASUNTA RODRIGUEZ. DIRECTORA DE LA GALERIA TRINTA.

«No creo que las instalaciones y la escultura virtual desbanquen
al tradicional concepto de escultura. Al menos hasta dentro

de muchos anos. Este seria el mismo debate que el del libro
digital e impreso, que no sélo no ha desaparecido, sino que ha
adquirido un nuevo auge con el surgimiento de nuevas pequenas
editoriales con ediciones muy cuidadas y una linea muy definida.
Digamos que técnicas tradicionales y digitales pueden convivir
perfectamente e incluso combinarse entre ellas aprovechando las
nuevas posibilidades que estas ultimas aportan».

«La escultura cumple también en ocasiones una funcion que no
suele quedarse solo en lo ornamental sino que se proyecta como
simbolo conmemorativo u homenaje a un personaje o hecho
concreto, y aunque esta funcion monumental era mas habitual
hasta el S.XIX, me parece un dato relevante ya que, de forma mas
0 menos consciente, es percibida a un nivel social de un modo
mucho mas masivo en el espacio publico».

CHUS VILLAR. DIRECTORA DE LA GALERIA NORDES.
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Epilogo

De la lectura de estas entrevistas podemos entresacar datos muy
interesantes que, probablemente, puedan suponer un punto de partida
para repensar cémo esté planteada la escultura, el volumen, la formay
lo tridimensional en el actual sistema educativo.

En este sentido, uno de los elementos comunes en la mayoria de
los entrevistados es que la mayor parte de las vocaciones, o el
descubrimiento mismo de la vocaciéon se produce en contextos

no escolares y generalmente rurales. La figura del abuelo aparece
repetida en varias ocasiones como primer punto de contacto con la
escultura.

Tanto los contextos familiares a los que se hace referencia en las
entrevistas, especialmente los vinculados con la figura del abuelo o
abuelos, asi como la idea del juego al aire libre, en espacios rurales

y, ademas, casi nunca académicos parecen trasladarlos a unas
condiciones de aprendizaje muy vinculadas a las ideas de descubrir,
experimentar, actuar, hacer en libertad, sin los limites establecidos por
la obligatoriedad.

Otra de las conexiones entre los entrevistados radica en el modo

en el que ensefhamos. La forma en la que aprendemos condiciona
nuestra conexion con el mundo del mismo modo que la forma en

la que ensefamos condiciona la conexién de nuestros alumnos con
el mundo. Partiendo de las propias experiencias, no parece dificil
concluir que la funcién del artista, pero probablemente més la del
artista-docente, debe favorecer la posibilidad de experimentar con los
limites propios de cada uno, ofreciendo las méximas oportunidades
para que los alumnos se desarrollen hasta donde quieran y/o donde
puedan. Para ello es importante elaborar estrategias que favorezcan
el aprendizaje y no tanto la ensefanza. En este sentido, la actitud

es fundamental. Tal y como indica Fermin Blanco, aprender de los
alumnos también es abrir puertas que nos permiten transmitir aquello
que pretendemos con mayor garantfa de éxito. Elaborar materiales
que aporten ideas al campo de la educacion, que resulten Utiles

para confeccionar estrategias pedagogicas que permitan optimizar
las herramientas que ya estamos utilizando y que, probablemente,
necesiten ser actualizadas y completadas.

Esto es algo en lo que parecen estar todos de acuerdo y, sin embargo,
aungue coinciden en que es necesario ampliar las referencias
bibliograficas a nuevas disciplinas artisticas que actualmente no se
contemplan en los curriculos educativos —como el caso que nos
ocupa de la escultura—, ninguno de ellos ha publicado nada sobre los
procesos creativos o sobre su aplicacién en las aulas, aunque si tienen
en mente hacerlo en algin momento. La mayoria de los escultores con
los que he tenido contacto elaboran cuadernos de notas como parte
de su proceso creativo, aungque generalmente los toman como un
elemento mas sin atribuirles la importancia que —sin duda— tienen.
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Cita Leiro a Picasso, y fue precisamente él quien por primera vez, y
probablemente sin ninguna intencion (como en los casos a los que me
refiero en esta investigacion), dio a sus cuadernos de notas el caracter
de obra, de soporte para mostrar, pero también para entender el arte,
una suerte de tratado. Probablemente dar el salto a la publicacion no
sea tanto un problema de «tiempo para sentarse a escribir» sino de
pudor. Se revelaria lo que se esconde tras la obra, los procesos de
construccion, los descartes, las aportaciones, los materiales..., pero
también los fantasmas y los miedos. Estariamos ante algo mucho mas
profundo que un tratado de escultura, estarfamos ante un cuaderno

de bitacora, un diario de abordo que, de ser publicado sin pasar por el
tamiz de la razén, dejaria al descubierto las claves que individualizan las
obras, la forma de abordar los procesos de la elaboracion, el estilo, las
técnicas, los «egos». Entrarian en juego nuevos actores de la critica. La
intimidad perdida.

Tal vez, tras esa decision se oculte también la certeza de que es muy
dificil, en el actual sistema educativo, defender la inclusién de una
asignatura préactica que tenga en cuenta la experimentacion y el trabajo
con volumenes, con materiales que permitan acceder a una nueva
dimensién, con nuevas formas de pensamiento y nuevos lenguajes.
Tal vez, tras esa falta de produccion bibliogréafica se esconda el
desanimo al que todos hacen referencia cuando se les pregunta

si encontraron algun apoyo o aliciente para dedicarse a la escultura
durante su etapa de formacién (;Alguien del ambito docente, durante
tu periodo de formacion, te animé a dedicarte a la escultura?). En la
actualidad, artisticamente, la escultura sigue yendo a remolque de
otras formas de arte como pueden ser la pintura o la arquitectura.

Parece generalizada la idea de que la practica escultérica se limita a ser
entendida como «trabajos manuales» en los centros de ensenanza,

y, socialmente, se reduce a ser contemplada como una forma mas

de «sorprender» para pasar inmediatamente desapercibida.
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B2. Un repaso
fundamental:
la esencia de la
escultura

Hacia una estética de la escultura: claves conceptuales,
formales, técnicas y expositivas.

Este apartado constituye un repaso fundamental por dos motivos; en
primer lugar porque en él se expondran los fundamentos del arte de la
escultura y ademas porgue es necesario para un buen entendimiento
de un trabajo de estas caracteristicas.

Lejos de pretensiones tratadisticas, mi intencion en relacion a este
blogue es, por un lado, la de acercar la escultura a los mas profanos
para quizé animarlos a querer entenderla y disfrutarla y por otro lado,
invitar al lector a utilizarlo como mecanismo de autoevaluacién de

sus conocimientos sobre el tema y de reflexion sobre su particular
historia formativa a este respecto. Asi, sin apenas darse cuenta, estara
participando activamente de este estudio.

Ademas, un trabajo que reivindica la importancia de la ensehanza de la
escultura, por muchos motivos, no estarfa completo sin una pequena
guia sobre cudles son sus principios y conceptos fundamentales ya
que, dicha pretension, se basard fundamentalmente en éstos.

Para poder elaborarlo he rescatado conceptos, definiciones,

explicaciones y clasificaciones de varios libros; las que a mi me
parecieron mas claras y evidentes, y les he dado forma.
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:Qué es la escultura?

La escultura es el arte de la forma tridimensional. La escultura es la
més antigua de las Artes, sus primeras manifestaciones aparecen hace
unos treinta mil anos con las Venus paleoliticas. Contrariamente al
pintor, que trabajaba sobre una superficie plana, el escultor utiliza tres
dimensiones, desarrollando su obra en el espacio.

Toda forma que ha de ser reproducida, deberia serlo en sus
dimensiones reales, en su volumen completo.

;Y qué es este volumen? Es el espacio ocupado por un objeto en
la atmosfera. Modelar este volumen en profundidad es modelar
en bulto redondo, mientras que modelar sobre las superficie es
bajorrelieve.

Aplico la ciencia del modelado a la ejecucién de las figuras.

En lugar de reproducir las diferentes partes del cuerpo

como superficies mas o menos planas, las represento como
proyecciones de volumenes interiores. Me obligo a expresar en
cada protuberancia del torso o de los miembros la eflorescencia
de un musculo o de un hueso, que estan firmes bajo la piel. De
esta manera, las verdad de mis figuras, parece romper de dentro a
fuera, como la vida misma.

Auguste Rodin
(citado en Borras, 1996, p. 139)

| | | «[.a escultura es
ocosui do cer v b eebie o U objeto sdlido

que no esté o lo que se ha ido. Nace unida 4 0 d

al misterio de la muerte. La imagen-simbolo, que GSta Sltua O

la inmortalidad de lo perecedero. El hombre .

necesita crear escultura como recurso para eﬂ 61 eSpaCIO, QUG

establecer y desarrollar su propio sentido

dg I.a exis.tenci.a real, que toma de la propia OCUpa O desp].aza
tridimensionalidad del cuerpo humano. una Cantldad de
espacloy.

(Borras, 1996, p. 148)
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Fundamentos de la escultura Asi, la escultura, es también el arte de
acariciar, de palpar, de tocar; pues el tacto es

La clave de la escultura es la forma, el el Unico modo en que podemos tener una
volumen externo, el que crea un objeto relacién directa de la forma tridimensional
tridimensional en el espacio, mientras que la del objeto. Asi, si la escultura tiene alguna
pintura proporciona una ilusion espacial. Si particularidad especifica, ésta es la de su

bien puede contener espacio interno éste es preferencia por las sensaciones tactiles frente
siempre consecuencia del volumen, y no al a la sensibilidad pictérica que es visual.

revés, como sucede en la arquitectura.
Por tanto, nunca debe juzgarse una escultura

«La escultura comparte, pues, con la desde la inmovilidad —lo que tiende a
arquitectura la cualidad espacial; podria percibirla como una forma plana—, y, mucho
decirse que la arquitectura es el arte del menos, exclusivamente por su imagen.

espacio interior habitable, y la escultura
el arte del espacio tactil, mientras que la
pintura es el arte del espacio visual

o ilusorio».

(Borras, 1996, p. 148)

La inmovilidad de la escultura no niega
su movimiento, sino que lo implica. Su
movimiento en potencia, sugerido por el
ritmo, los ropajes,
los cabellos, los
ademanes, etc.; es
expresado por el
propio espectador al
moverse en torno a
ella. Una estatua se
mueve por medio
de quien la mira
desde distintos
angulos, buscando
con el contraste de
puntos de vista una
percepcioén total de
la obra.

Es por esto que la

percepcién de una

escultura es muy distinta a la de un cuadro,
pues el espectador, en vez de disfrutar
sentado ante ella, se aleja, se acerca, gira

alrededor y si puede llega incluso a palpar el PROMETEO Y ATENEA CREAN AL PRIMER HOMBRE,
material, en un proceso activo que suscita DESCONOCIDO, HACIA EL 185 A.C.
una respuesta de todo su cuerpo. Foto: Wikimedia Commons 4
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«Cada material
tiene su propia

Otra sensacion que se obtiene en la escultura es la de masa y su
correspondiente efecto de peso. Ese peso puede ser el que tengan
realmente los materiales o la sensacién de peso que nos transmite la
escultura.

Tipologias escultéricas

Se distinguen, en general, dos tipos de esculturas: las de bulto
redondo o exentas, denominadas estatuas, y los relieves. Las
primeras, al ser tridimensionales, pueden ser rodeadas y observadas
desde todos los puntos de vista. En el relieve, la escultura esta
adherida a una superficie de la que no se separa, estan concebidas
para ser vistas de frente, ofreciendo un cierto
caracter pictérico.

Materiales

La relacion de la escultura con sus materiales

pOetha POT es muy intima e intensa. El escultor siempre

ejemplo la

debe apreciar y explotar sus caracteristicas:
textura, maleabilidad, dureza, opacidad, color,
peso, temperatura (psicolégica), etc., pues las

GSCU1tU Ta que sensaciones que produce la percepcién de

una escultura dependen en gran medida del

teﬂgO cn VlgO, E]. material en que esté hecha.
Sll’@ﬂO, €S €N acero Forma y material son indisolubles en

escultura. La eleccion del material es

lﬂOXIdable, que, Sl definitoria de la forma escultorica pues

condicionara substancialmente no sélo la

te daS Cueﬂta, SOﬂ forma de trabajar, sino que ademas puede

ser un limite a las formas deseadas. Para

1OS bl’lHOS de 1aS cada forma habra un material ideal, pues cada

e5Calnasn.

material posee unas propiedades de color,
de textura y de sensacion. En su interaccién
con la forma estas propiedades realzaran la

(Entrevista con Francisco Leiro. Escultor) pieza o, por el contrario, la marchitaran. Asi el
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material debe dar respuesta no sélo a unos

condicionantes técnicos sino también, a unas
intenciones comunicativas particulares. La elecciéon del material ha de
estar en relacion directa con la forma y la emocién con se persigue.
Ademas, cada escultor, e incluso cada época, tiene sus materiales
favoritos.

El material tiene también una dimensién temporal. Evoluciona y
cambia con el tiempo; asi el bronce se cubre de cardenillo, el hierro de
oxido, el granito a la intemperie de musgos y liquenes.

La arcilla es uno de los materiales escultéricos méas comunes, de

hecho, el primero utilizado por el hombre. Fina y blanda; ocre, rojiza,
gris o parda, se modela en himedo y luego se cuece para darle
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SIRENO. FRANCISCO LEIRO, 1991. VIGO

Foto: Wikimedia Commons «
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ADAM, ANISH KAPOOR, 1988

Foto: Wikimedia Commons «

TELEFONO, JOAN MORA, 2001

Foto: Wikimedia Commons »

RADIO, JOAN MORA, 1994

Foto: Wikimedia Commons »
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solidez. Su enorme plasticidad
permite un empleo muy
cémodo vy rapido. Como
material definitivo resulta muy
poco corriente pero, es muy
empleada para la realizacion

de bocetos o de moldes como
paso previo a otra técnica como
la talla en piedra o el vaciado.

La madera ha sido uno de los
materiales mas utilizados por el
hombre desde la antigliedad.
Las peculiaridades derivadas de
la naturaleza de este material
van a incidir inevitablemente
en el proceso de trabajo

pues, la madera cortada, por
increible que parezca, tiende

a continuar el movimiento

que tenia en el arbol. Lo ideal
para el escultor es realizar la
pieza partiendo de un bloque
entero y Unico de madera

pero, no siempre es posible y

a veces es necesario emplear
tablones encolados o piezas
encajadas. Para su correcta
manipulacién es necesario el
conocimiento especifico de

la especie de origen asi como
la naturaleza de la veta o el
comportamiento concreto de
cada herramienta. Es frecuente
encontrarla policromada, total o
parcialmente, como recurso para potenciar la expresividad de la obra.

Se ha utilizado con muy diferentes significaciones, desde formas
arcaicas policromadas a personajes cotidianos. Actualmente se viene
utilizando como muestra de la coexistencia que debe existir entre el
hombre y el medio ambiente.

La piedra es el material escultérico por excelencia. Ha sido simbolo

de lo perdurable y lo eterno. A lo largo de la historia siempre ha
impresionado por su dureza y durabilidad, lo que la convierte en un
referente del poder divino. Ademas, resiste bien a la intemperie.
Existen grandes diferencias en su trabajo, pues no es lo mismo
trabajar una piedra blanda como el alabastro que una dura como el
méarmol o extremadamente dura como el granito. Si es demasiado
blanda tal vez no se pueda definir la forma por el desmoronamiento de
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la misma, y si es demasiado dura, requiere mucho trabajo para lograr
definir incluso formas sencillas.

Por su origen pueden ser: igneas (granito, basalto...), sedimentarias
(arenisca, caliza, alabastro...) o metamoérficas (marmol, pizarra...).

Su eleccion puede obedecer a exigencias del cliente, a propiedades de
la piedra o preferencias técnicas, economicas o del gusto del escultor.

La piedra permite trabajar tanto desde el lenguaje de la representacion
como desde el de la abstraccion.

Todas las culturas, incluso las méas antiguas han
conocido y usado el metal. El mas utilizado ha sido
siempre el bronce, aleacién de cobre y estano, por

su facilidad para ser fundido vy la fidelidad de sus
reproducciones. Con los afos se vuelve verdoso,
aunque también se le puede aplicar una patina, dorar o
brufir.

Otros metales empleados son el hierro, el acero, el
cobre y el aluminio. También el oro vy la plata pero se
limitan a pequenas obras de orfebreria.

El yeso es un material fino y fragil, se puede utilizar
liquido, antes de fraguar, para rellenar moldes o, una
vez seco, se puede tallar y pintar. Reforzado con cola
o polvo de marmol se convierte en estuco y adquiere
mas consistencia.

El cemento es un producto de origen industrial,

se puede emplear al natural o revestido, es facil

de trabajar vertiéndolo en moldes, es solido y muy
resistente. También permite el empleo de armaduras,
convirtiéndose en una especie de piedra con
posibilidades constructivas ilimitadas.

El marfil, duro, escaso y muy preciado, amarillea con
el tiempo. La mayoria de las obras son de pequeno
formato. La talla en marfil se denomina eboraria.

El azabache es de caracteristicas similares a las del marfil, pero negro
y brillante.

La cera se modela facilmente en caliente y seca con rapidez. También
se puede utilizar fundida para rellenar moldes o en frio para tallar.

Su uso més comun es el boceto aunque algunos escultores como
Medardo Rosso la han utilizado como material favorito. Es muy
econdémica.
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La plastilina es una pasta sintética a base de
glicerina. Se puede utilizar indefinidamente
pues no se endurece en contacto con el aire.
Existe en multitud de colores. Es el material
ideal para que el nifo se inicie en

el modelado.

El papel maché es una pasta himeda mezcla
de papel y cola que endurece al secarse.
Puede pintarse. Es también muy adecuada
para uso infantil.

El plastico es un producto artificial.

Presentan gran adaptabilidad, facilidad para

el mecanizado, multitud de posibilidades
tanto estructurales como estéticas, acabados,
colores, texturas, transparencias, etc.

El vidrio se puede emplear macizo, en
ldaminas o como fibra de vidrio. Ofrece nuevas
posibilidades a la concepcién escultérica del
volumen vy a su relacion con la luz.

Técnicas

Cada técnica, como ocurre con los materiales,
tiene su propia personalidad, sus propios
principios formales y unos procesos de
ejecucion determinados.

El proceso sustractivo o talla se realizada
cuando la escultura surge al ir quitando
materia para configurar los voliumenes y
formas. Se realiza con materiales de cierta
dureza y resistencia que condicionan el
procedimiento de tallado. Esta técnica apenas
admite cambios o improvisaciones, pues
cada fragmento extraido lo esta de forma
irrevocable.

Se labra mediante diversas herramientas a
golpe de maceta (especie de martillo): bujarda
(martillo con pequenos picos), escoplo o
cincel (barras de punta en bisel), gradina
(cincel dentado), puntero (especie de punzén),
lima, taladro, pulidora, etc.

El proceso empieza por el desbastado del
blogue y acaba con su pulimiento.
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La madera se talla con sierras, escoplos o
formones (piezas metélicas planas en bisel),
gubias (cuchillas de seccién curva), limas,
cuchillas vy lijas; a golpe de mazo.

La talla suele guardar el recuerdo del
blogue y ser més compacta, centripeta y
homogénea que otras técnicas. Muchas
tallas primitivas en madera evocan al tronco
cilindrico del que surgieron.

Un valor caracteristico de la talla es el uso
expresivo del non finito, dejando parte del
blogue tal cual o apenas debastado en
contraste con el resto. Algunas de estas
«tallas a medias» tienen extraordinario
interés pues es el espectador quien termina
de completar con su imaginacion el proceso
del artista.

El modelado es la técnica opuesta a la talla,
consiste en la suma de materiales blandos

y permite cambios e improvisaciones sin
limite. Répido y facil a pequena escala, la
inconsistencia del material exige en tamanos
grandes una estructura interna. Se trabaja
con palillos de modelar, espatulas, palustres
(triangulo de alambre con mango que arranca
tiras de material) o con los propios dedos.

El material mas comun es la arcilla, pero
también se usan cera, plastilina, papel
maché o yeso.

El modelado sirve muchas veces como
procedimiento auxiliar o fase preparatoria
para la talla.

El proceso de fundicién o vaciado no es
propiamente una técnica escultérica, sino
una técnica de produccion. La figura se
consigue inyectando en un molde el material
liquido fundido al fuego o licuado con agua
que, al solidificarse da lugar a la escultura.
Este proceso se utiliza con todo tipo de
metales, yeso, cemento, plastico u otras
materias licuables. Se emplea también para
hacer reproducciones.
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El proceso mixto o construccién consiste en conformar la escultura
mediante el ensamblaje o la unién de piezas de igual o distinto
material. Se utilizan plasticos, hierros o materiales de deshecho. El
assemblagen es el equivalente tridimensional del collage.

El plegado del material mantiene su integridad, no sufre adiciones ni
restas, pero si cortes y dobleces en distintas direcciones, con lo que
pasa de una superficie bidimensional a un volumen pleno.

El volumen escultérico

La escultura evoca una respuesta corporal inmediata al expresar
nociones de peso, equilibrio y tensiéon en nuestra anatomia.

El volumen escultérico se articula mediante diversos factores. El
equilibrio donde destaca el contrapposto tipico de la escultura griega,
consiste en un equilibrio dinédmico expresado con la postura de los
miembros para evitar un equilibrio inerte y pasivo; si una pierna
soporta, la otra descansa; un brazo se tensa y el otro se relaja; torso
y caderas giran en direcciones distintas, et. El peso también resulta
esencial, al igual que la proporcién, que relaciona las partes entre siy
éstas con el todo. Asi, en una escultura clasica el canon establece una
pauta con las proporciones ideales de las distintas partes del cuerpo,
siendo la altura un multiplo exacto de la cabeza. Sin embargo las
proporciones pueden alterarse de acuerdo al punto de vista. Por otra
parte, las proporciones de la escultura clasica son inoperantes en la
primitiva, la abstracta, la expresionista, etc.

Tanto para la composicién de una escultura como para su observacion
resulta importante, ademas, la vision sucesiva de los distintos perfiles.
Sin embargo, hay esculturas, sobre todo en la antigliedad (arte egipcio
por ejemplo), concebidas para un Unico punto de vista, segun la
llamada ley de la frontalidad.

La escultura figurativa llega a su plenitud con el desnudo. Asi, la
escultura es un indice de la relacion de cada época con el cuerpo
humano y con el desnudo como perfeccién anatdmica, que solo surge
en culturas que le rinden culto a aquél. En Extremo Oriente, donde

no es asi, la escultura tiende a lo decorativo. Gracias, sin embargo,
ofrece el mejor ejemplo de desnudo natural. En otras sociedades

el desnudo decay6 a formulas frias y estereotipadas, caso de la
escultura neoclasica, cuando la abundante exposicion publica de
estatuas desnudas coexistia paraddjicamente con severas leyes sobre
decencia que restringfan al méaximo la pase de los modelos desnudos.
La renovacion del desnudo en el s. XIX parti6 del uso original de
fragmentos, cortados con una audacia que anuncia la abstraccion, por
escultores como Rodin.

Por su parte, la escultura abstracta explota el simbolismo de las formas
geomeétricas bésicas.
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Los arcos de la colina, Henry Moore, 1973. VIENA

Foto: Wikimedia Commons 4
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La escala

Una escultura crea su propia escala mediante su relacion con el
espacio, pudiendo ser mayor 0 menor que la escala humana pero sin
perderla de vista. Si es mucho mayor resultard imponente e incluso
abrumadora. Asi encontramos esculturas colosales o por el contrario
estatuillas. Pero la escala y la impresién de tamafo no siempre
coinciden, de modo que una estatuilla puede dar sensacion de
monumentalidad por su mera organizacion formal y viceversa.

El movimiento

Existen dos concepciones a este respecto, por un lado esté la idea
de movimiento virtual, que consiste en crear la sensacion e ilusién
de movimiento y, por otro, el movimiento real y con él, la escultura
cinética.

El reposo es aliado de lo sobrenatural, es una manera de imponer la
idea de superioridad; dioses y faraones egipcios, las estatuas griegas
de Palas, el crucifijo roménico, efigies herméticas, rigidas, distantes,
cuya quietud sobrecoge al espectador. La ausencia de movimiento es
un factor artistico al servicio de un contenido y no implica incapacidad
expresiva para la produccion de movimiento. Reverencia, veneracion y
jerarquia son inseparables de esta quietud escultérica.

Pero el movimiento se abre paso en la escultura de muchas maneras y
por diversos motivos. Desde el punto de vista religioso, el movimiento
se hace necesario para evocar la fuerza del universo, la energia vital,

el principio de la destruccion, la ley del cambio. Si el dios unas veces
se manifiesta sereno, otras agita sus brazos en ademéan de castigo. El
movimiento se justifica por el contenido. Esto mismo puede aplicarse
al rey, que domina con firmeza su imperio y castiga sin piedad.

Para lograr movimiento se emplean diferentes técnicas:

La multiplicacion de lineas. El arte puede reflejar la descomposicion
del movimiento real en cuanto suma de actitudes fijas con arreglo

a un impulso que las proyecta paralelamente (representaciones
ecuestres egipcias para que patas y cabezas produzcan la impresion
de un raudo galope).

El ritmo ondulado. La superficie rizada, los pliegues en las ropas y en
el cabello sugieren un movimiento que por lo general es puramente
estilistico. Si el reposo exige formas rectas y verticales, el movimiento
utiliza lo ondulado.

El Contrapposto. En la estatuaria griega la representacion del
movimiento empieza con la ruptura de la ley de frontalidad, que
era el firme aliado del sosiego. El movimiento de la figura rompe la
verticalidad. La descomposicion de fuerzas es un hecho verificable
en el desplazamiento humano: cuando una parte se mueve, la otra
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sostiene; no se puede mover todo a la vez. Una pierna avanza, la
otra sostiene el cuerpo, y los brazos hacen lo propio mientras la
cabeza mira hacia un lado y se inclina. Resulta admirable la armonia
de estos movimientos que los griegos explotaron estéticamente
con tanto acierto.

Posicién inestable. Hallazgo de los manieristas del siglo XVI. Los pies
adheridos al suelo contribuyen a la impresion de quietismo. Levantar
la planta de uno de ellos para indicar movimiento fue un recurso

muy usado en el arte clasico, pero los manieristas fueron mas lejos:
representaron al hombre apoyado en un solo pie, con ritmo de danza.
El contrapposto apelaba a un equilibrio natural mientras que la actitud
manierista necesita de la acrobacia. Este

apoyo en un punto obliga a un movimiento

que habitualmente es de giro. «La eSCU1tUTa
El movimiento de caida. También manierista, €S Uﬂ afte de 1a

la figura esté adherida a un soporte, pero los

pies no descansan asi, la sensacion de que se palpaCan, Ul’l

escurre es muy marcada. arte que SatISface
El movimiento en potencia. El estado de

reposo no debe confundirse con el de pOl’ COﬂtaCtO COﬂ

tensién, ya que en reposo la figura esta .
relajada pero puede estar quieta y a la vez ].OS Ob] etOS y SU
tensa. La energia se acumula con evidencia . . 7
y el espectador tiene la impresion de que el maﬂlpUIaCIOﬂ»
movimiento esté a punto de desencadenarse.
(Herbert Read, 1994, p. 74)
El instante. El movimiento en acto, aunque
acelerado. El episodio fugaz. Se trata de
representar episodios draméticos que exigen una concentracion de
dolor y esfuerzo, necesariamente transitorios.

El movimiento real. Los «mdviles» de Calder son esculturas que
se mueven realmente, a impulsos del agua o el aire, a causa de su
inestabilidad.

El espacio

El espacio es el medio donde se realizan todas nuestras actividades.
La comprension del concepto de espacio nos llega cuando,
observandolo, lo encerramos en unos limites creados por nosotros
mismos y que nos facilitan su comprension.

El espacio percibido de manera natural esta subjetivamente centrado
y el individuo colocado en su centro del que es referencia. Asi,
Gilbert Durand vio que el cambio en el ser humano del bipedismo

a su posicién erguida supuso también un cambio en su perspectiva
visual, haciendo que su linea de horizonte se elevara. Esto implica
que cada una de las especies, incluida la humana, puede desarrollar

100 UN REPASO FUNDAMENTAL: LA ESENCIA DE LA ESCULTURA



101

un diferente modo de concebir el entorno debido a la perspectiva
visual a la que estéa habituado.

El tipo de territorio donde se habita influye también en nuestra
capacidad de apreciacion, asi, una persona que viva en una zona
desierta 0 en el mar, es decir, con una linea de horizonte muy lejana,
tendrd una muy distinta concepcion del espacio, de aquella que habite
en un espacio urbano.

La escultura, como ya se ha mencionado, consiste en la
representaciéon de un objeto por medio de tres dimensiones y, por
tanto, el objeto representado ocupa un espacio tridimensional.
Mientras que un cuadro crea el espacio en su interior y es, en
consecuencia, ilusorio, la escultura forma parte de ese espacio y de
este modo, debe estar integrada en el entorno. Necesita un espacio
minimo para su correcta contemplacién, de no ser asi podria dar
sensacion de asfixia.

«Unimos treinta radios y lo llamamos rueda;

Pero es en el espacio vacio donde reside la
utilidad de la rueda.

Moldeamos arcilla para hacer un jarro;

Pero es en el espacio vacio
donde reside la utilidad del jarro.

Abrimos puertas y ventanas cuando construimos una casa;

Son esos espacios vacios
los que dan utilidad a la casa.

Por lo tanto, igual que nos aprovechamos de lo que es,
deberiamos reconocer la utilidad de lo que no es».

Lao-Tse

(citado en Maso, 2004, p. 48)

El volumen escultérico entra en relacion con el espacio circundante,
tradicionalmente esta relacion era similar a la de figura fondo de la
pintura, esto es, el volumen era lo que destacaba. Hoy el espacio se
interrelaciona dialécticamente con la masa dando lugar a volimenes

hibridos, interesantes juegos en los que tanta importancia tienen las
masas como los huecos entre ellas.
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La textura

La escultura se percibe no solo por la vista sino también a través del
tacto, de este modo, la textura se convierte en una cualidad intrinseca
y definitoria de ésta.

La textura de los materiales se puede manipular al gusto, manteniendo
los surcos de la herramienta de trabajo, puliéndola o creando otras.
Los contrastes de texturas son muy expresivos. Cada herramienta
escultérica deja su propia textura particular.

Laluz
Comportamiento de la luz artificial sobre las formas
La luz crea de alguna manera las cosas, las Foto: Wikimedia Commons v
formas. Un mismo objeto es
diferente con diferente luz.

La luz nos muestra.
Decantemos la cualidad
que pertenece a la materia.
Abstraigamos la luz, por un
momento, en su capacidad
de resbalar, de saltar, de
detenerse. Su actitud nos
canta la actitud de aquello
en que se posa. Hacer una
escultura es ofrecer un
recorrido a la luz.

(Maso, 2004, p. 47)

Para poder percibir las
multiples formas que

existen a nuestro alrededor
es preciso que exista una
fuente de luz, la cual puede
ser natural o artificial. Los
rayos de luz describen en los
cuerpos opacos sobre los que
inciden distintos grados de
iluminacién, segun la situacion
de sus partes con relacion a la
direccién de tales rayos.

Las zonas en las que la

luz incide directamente se
denominan «zonas de brillo».
En estas zonas la luminosidad
es muy intensa (plena) lo que
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puede dificultar la percepcién de las formas vy
las superficies.

Las zonas que reciben la luz indirectamente
cuentan con una iluminacion mas suave que
facilita la apreciacion del volumen de los
cuerpos. Estas areas se denominan «zonas
de penumbra».

Las zonas del objeto que se oponen al foco
luminico, denominadas «zonas de sombra
propia», no reciben, en principio, ninguna
iluminacién, correspondiéndoles la mayor
oscuridad v dificultando, por tanto, la
percepcion del volumen.

Existen también las denominadas «zonas de
sombra arrojada o proyectada», que consisten
en el oscurecimiento producido en las
superficies proximas al cuerpo, generalmente
sobre las que se apoya, por interposicion de
éste entre el foco y dichas superficies.

La tridimensionalidad propia de la escultura
hace que su iluminacion sea, frente a la de

un cuadro, un factor activo, pues potencia

la articulacion de las formas y el caréacter de
las superficies, acentta por tanto la labor del
escultor. La iluminacion es determinante en
su percepcioén. Es habitual que en los estudios
la iluminacion sea cenital, difusa procedente
del techo, para evitar asi interferencias
durante su ejecucion.

En general, como mejor se aprecia una
escultura es con luz natural, pero es frecuente
el empleo de focos para conseguir contrastes
draméticos o efectistas. Ademas, si la
superficie empleada es brillante —metal liso,
piedra pulida, madera barnizada— devuelve
parte de la luz y refleja su entorno, abriendo el
volumen al exterior.
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El color

La tan extendida concepcién del blanco como
color escultérico por excelencia, que resulta
estéticamente injusta e histéricamente falsa,
culmina en el neoclasicismo.

El color no es algo esencial en la escultura
aunque en muchas ocasiones ésta sea
policromada. El color estara siempre
subordinado a la forma ya que se trata de un
componente visual y no tactil.

Una vez finalizada una pieza, sea cual sea el
proceso utilizado, el material utilizado puede
quedar visto o ser cubierto con policromia.

El color del material puede variar dependiendo
de la variedad concreta de que se trate.
Muchas piedras tienen variedades croméaticas:
marmol negro, verde, rosa, etc. Lo mismo
sucede con la madera. Asi hay esculturas de
un Unico material pero de diferentes colores.

Merece la pena destacar otras técnicas

que alteran el color de la escultura como

la aplicacion de una pétina, el bafhando el
material con una sustancia grasa que altere
su color, un tinte, una laca, etc., o el dorado.

El proceso escultdrico

Las dificultades materiales de la ejecucion
escultdrica exigen un proceso de etapas
definidas.

El proceso de creacién escultérica es
investigacién e innovacioén. La creatividad, con
su caracteristica inmediatez, es el punto de
arranque del proceso, el desarrollo completo
de la obra viene adornado por la propiedades
de descubrimiento, analisis y concrecion.

Por ello, en el proceso de creaciéon hay que
mantener una mente abierta vy la flexibilidad
necesaria para desarrollar plasticamente
cualquier nueva posibilidad que surja en

el proceso sin que ello signifique que nos
alejamos de los objetivos creativos originales.
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La primera fase consiste en una serie de
apuntes o dibujos preparatorios. El escultor
plasma la futura obra desde diferentes
angulos, aumentando el grado de concrecién
progresivamente. Su importancia sin
embargo siempre esta condicionada a las dos
dimensiones que lo limitan. Estos dibujos
pueden tener gran calidad aunque a veces
los propios escultores no los hayan valorado
suficientemente.

Concretada la idea mediante dibujos, se
realiza un boceto preparatorio en tres
dimensiones. Normalmente en barro, yeso
o cera. De pequeno tamano, sin acabado ni
detalles. De realizacién rapida.

Finalmente se acomete la obra definitiva. A
partir de este modelo se podrén conseguir
varias copias de la escultura. Si el autor quiere
una obra Unica se rompe el modelo. Incluso
en el caso de la talla se hace primero un
modelo de la obra en yeso ya a escala para
luego llevar sus medidas al material deseado.

No es necesario pasar por todas estas etapas.
Cada artista tiene su propia metodologia y
cada obra precisa unos pasos determinados.

Los géneros

Son categorias teméticas que partir del
contenido basico de una obra ayudan a
identificarla, comprenderla y clasificarla. La
escultura comparte algunos de ellos con la
pintura, aunque renuncia a otros (paisaje y
bodegdn, por ejemplo).

La divisién de géneros no abarca toda

la escultura moderna y gran parte de la
abstracta cae fuera de la misma. Muy
importante para la teoria académica, que la
jerarquizé con rigidez, hoy su valor es solo
relativo, aungue siga siendo imprescindible
para el andlisis de la escultura tradicional.

La representacion de la figura humana es la
funcién primordial de la escultura, al menos
desde el punto de vista social: monumentos,
sepulcros y en especial el retrato, gracias

al deseo del individuo por fijar para siempre
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sus rasgos. Frente al pictérico, el retrato
escultoérico suele concentrarse mas en los
aspectos fundamentales del modelo y reducir
el repertorio de emociones.

La figura entera puede aparecer erecta,
sedente, orante, yacente (tipica de los
sepulcros) y ecuestre. Si es un fragmento
puede ser una cabeza, un busto o un torso.
Hay figuras que aparecen aisladas, pero
también hay parejas o grupos.

Un caso especial es la alegoria, que
representa un concepto abstracto (Libertad,
Justicia, Trabajo, etc.) mediante una figura
con atributos convencionales (la venda, la
balanza y la espada, en el caso de la Justicia,
por ejemplo). Su comprension precisa de una
clave previa.

El desnudo lleva a la figura humana a todo sus
esplendor y la dota de intemporalidad. Del
todo natural en la Antigliedad, época de su
apogeo, hoy resulta anacrénico.

LLa mitologia, casi siempre clasica, recupera
los mitos de la Antigliedad, en general
dioses, pero también monstruos (centauros,
esfinges, etc.)

LLa escultura sacra depende de los
convencionalismos de cada religion y algunas,
como la isldmica o la judia, la vetan. El
término imagen (del que derivan imaginero e
imaginarfa) se refiere de hecho a la escultura
sacra. La religion catélica, muy proclive a

ella, emplea retablos (altares), coros, pasos
procesionales, piedades, clavarios, etc. En la
Edad Media la escultura sacra era casi Unica.
Hoy la propia Iglesia la ha limitado al minimo.

La escultura animalistica elige animales
domeésticos (perro, caballo) o simbdlicos.

Sus mejores muestras, como pueden ser las
egipcias transmiten con acierto el caracter del
animal.

La escultura narrativa, propia del relieve,
desarrolla una historia.
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Los géneros escultéricos no son excluyentes y admiten
combinaciones. También hay escultores especializados en un solo
género.

El monumento

Se trata de la manifestacién publica méas importante de la escultura,
por su valor didactico, civico y conmemorativo, aunque a menudo el
poder lo haya rebajado a propaganda. Suele ser complejo y permite
varias posibilidades:

- Combinacién de modalidades (estatua y relieve), materiales (granito,
marmol, bronce...) y géneros escultdricos (retrato, animalistica,
alegoria...)

- Combinacion con el agua (fuentes, estanques...) y la luz, cuando de
noche se ilumina con focos.

- Combinacién con la arquitectura (pedestal, gradas, bancos,
templetes...), el urbanismo o la jardineria para destacar un lugar
concreto, sobre todo plazas, aunque también hay monumentos
interiores, especialmente funebres.

- Combinacion con el lenguaje mediante una inscripcién, aunque solo
sea un nombre. A menudo se anaden fechas, hechos memorables,
citas, dedicatorias, etc. y otras se usa el latin por su prestigio clasico.

Aunque de origen muy antiguo, pues el ecuestre, reservado a reyes

y generales, ya goz6 de maximo prestigio en Roma, la definicion
moderna de monumento surge en el s. XVIII, con el despotismo
ilustrado y tuvo su mayor desarrollo con la escultura realista del XIX,
minuciosa y grandilocuente. Una gran capital puede contar asi con
centenares de monumentos legados por distintas épocas, contandose
algunos entre sus sefas de identidad.

Hoy, sin embargo, no es facil que un nuevo monumento combine
eco popular y valor estético. Por un lado, la escultura de vanguardia
dificilmente logra el consenso publico, al no existir un estilo
monumental que sirva de pauta aceptable. Por otro, quiza la propia
idea de monumento sea ya anacroénica en la era digital.
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¢Para qué sirve una escultura? De los roles sociopoliticos

tradicionales a los retos de vanguardia.

La escultura ha sido siempre un arte mas conservador que la pintura,
sin embargo en el s. XX, la escultura protagoniza una ruptura profunda
con el pasado en un fenémeno plastico de desarrollo paralelo al de

la pintura. En realidad, ambas disciplinas aparecen como dos ramas
complementarias de una misma busqueda formal.

Los cambios en la escultura moderna parten de la pérdida de
las técnicas tradicionales y de la caida en desuso de su funcién
conmemorativa y celebrativa (al servicio de la politica o la religién) para

buscar nuevas funciones y simbologias.

Hoy en dia, la multiplicidad de aplicaciones y
prestaciones de los materiales ha configurado
una nueva y distinta forma de enfocar el
proyecto creativo, convirtiéndose éstos,

en sugerencia o motivacién creadora.

La incorporacién de nuevos materiales
industriales (cristal, fibra de vidrio, aluminio,
acero inoxidable, hormigén, etc.) libera

al escultor de sus condicionamientos
tradicionales y exige, consecuentemente, la
utilizacién de nuevas técnicas. Los nuevos
materiales llegan incluso a utilizarse de
manera simultdnea en una misma obra.

Es asimismo caracteristico de la escultura

del s. XX la asimilacion de los conceptos
pictéricos vanguardistas. Existe asi una
escultura cubista a partir de la pintura cubista.

Algo similar ocurre con la escultura futurista
o abstracta. Entre las técnicas destaca el
assemblage que nace a partir del collage
cubista. La escultura hiperrealista, con
moldes realizados sobre personas vivas,
llega incluso a utilizar ropas y complementos
auténticos para las figuras.

Las herramientas tradicionales (cincel,
mazo, etc.) son reemplazadas por maquinas

«[...] en nuestros
dias, el arte
contemporaneo ha
protagonizado una
ruptura profunda
como consecuencia
de la cual no solo
se han alterado las
tecnicas y mudado
los materiales, sino
hasta la propia
naturaleza de la
obra escultorica.

(Borrés, 1996, p. 166)

para la obtencién de esculturas hechas en serie (multiples) o por
maodulos prefabricados y repetidos. Otras veces la escultura incluye
mecanismos Y, de este modo, la energia se convierte en un atributo

mas de la masa escultérica.
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Es asimismo caracteristico de la escultura de este siglo, la renuncia al
pedestal para acercar la obra al espectador y crear una relacion directa
con el espacio, como ocurre en el minimal art (por su sencillez), el
hiperrealismo (para fundirse con la realidad).

La utilizacion del plano, generalmente en forma de chapas de metal
recortadas y plegadas o como una superficie continua, puede ser una
escultura. Lo mismo que la linea, mediante alambres o barras, que
transforman a la escultura en un dibujo espacial, en contraposicion con
el concepto tradicional de volumen.

El uso de la luz: focos, laser, fosforescencias, holografias, etc., es
también caracteristico de las escultura contemporéanea. Hay esculturas
de tubo de nedn donde el concepto de volumen se funde con el de
ambiente, irradian su forma en vez de concentrarla, material, luz y
espacio son una misma cosa.

Se emplea también el sonido mecanico para asi aiadir, al volumen,
una dimension mas.

La escultura tradicional sugiere el movimiento mediante ropajes,
cabellos, gestos, etc. En la escultura moderna aparece el movimiento
real que se logra mediante estructuras colgantes de chapa y alambre
(mdviles), piezas articuladas o a motor (escultura cinética). La obra
adquiere, de este modo, una dimension temporal y se acerca al teatro,
la danza y otras manifestaciones como el happening, el performance
y el body-art, donde el propio artista, sujeto o protagonista de una
accion, constituye una obra efimera.

Frente montajes tradicionales busto, escenas complejas... aparecen
unos nuevos que utilizan objetos y fragmentos de la vida real que
adquieren un valor estético por su simple integracién en la escultura.

Aparecen nuevos conceptos como el de escultopintura que intenta
unir en equilibrio ambas artes.

Se emplean materiales de reciclaje de objetos y restos, depdsitos de
chatarra para assemblages.

La instalacion responde a una concepcion muy amplia alrededor, no del
volumen sino del espacio circundante, préxima a la arquitectura gracias
a su gran escala y al recorrido activo y consciente —mas que una
vision— que es espectador quien va estableciendo relaciones entre
sus distintos elementos. Los conceptos de interior y exterior, cercania
y lejania cobran nuevo significado, junto al valor de tiempo empleado

y la apreciacion del entorno. Su objetivo es lograr un ambiente,
transformando al espacio previo mediante la actividad del sujeto. A
menudo son provisionales, montédndose y desmontandose en diversos
lugares, urbanos o naturales.
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George Segal crea grandes escenarios con vaciados de figuras vivas
entre muebles y objetos reales. Por su parte, el ready-made propuesto
por Marcel Duchamp llega a borrar los limites entre la escultura y

la realidad, pues un objeto trivial —como puede ser un taburete—,
privado de su funcién se convierte en escultura y cobra calidad estética
como elegido y contemplado sin mas como tal por decisién del artista.

Al mismo tiempo, la nueva realidad virtual logra crear ambientes
simulados donde todas las caracteristicas del mundo real aparecen
excepto una fundamental, la materia palpable.Y si es asi, y el tacto ha
sido siempre definitorio e intrinseco a la propia definiciéon de escultura,
;puede el arte virtual denominarse escultura?

The Holocaust ,George Segal, 1982

Foto: Wikimedia Commons 4
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B3. La escultura
a examen

Fosati y Segarra (2011) en su texto El volumen en la educacion infantil
afirman que, salvo excepciones, para la mayoria de las personas tanto
el conocimiento como los fundamentos inherentes al volumen y a la
escultura son muy limitados. En su opinién, esto se debe a que este
tipo de conceptos apenas se tratan en los centros educativos y esto
provoca una situacion de abandono y desinterés a otros niveles:

Si reflexionamos sobre lo que conocemos del volumen, nos
percataremos de que en lineas generales y comparando con
nuestros conocimientos pictoricos, nuestra concepcion sobre el
tema es limitada y falta de experiencia.

;Sabemos qué es un volumen? ;Y una escultura? jEs lo mismo?
¢Qué relacion sustentan? ;Conocemos la historia de la escultura?
¢Qué sabemos de los escultores que han participado de los
movimientos artisticos mas relevantes? ;Seriamos capaces de
nombrar a escultores que habitualmente muestran sus obras en la
actualidad?

Las respuestas a estas preguntas quiza seran faciles para un
estudiante de Historia del Arte, de Bellas Artes, de Artes y Oficios,
y en menor medida de otras personas relacionadas con el Arte.
Pero no es asi para el publico general. Por ejemplo, la mayoria
de los espectadores que transitan por museos, galerias de arte y
espacios publicos en los que hay formas escultoricas, reconocen
tales formas como lo que son pero serian incapaces de hablar de
sus caracteristicas.

¢Por qué se produce este fendmeno? Fundamentalmente porque
tanto el volumen como el espacio escultérico son conceptos que
se tratan con poco rigor en los centros educativos (si se tratan).
Eso produce una falta de conocimiento que deriva en desinterés
que, a su vez, provoca una escasa preocupacion por el tema a
todos los niveles. (p. 2)
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Delgado (2005), por su parte, y en relacion a la integracion de la
escultura en los nuevos modelos de ensefanza, hace la siguiente
reflexion:

La educacion artistica de la escultura vive hoy en dia un tiempo

de gran avance, sin embargo, sigue existiendo un asunto
pendiente en su ensenanza: la falta de modelos tedéricos dentro

de la disciplina tradicional, el silenciamiento continuo en las aulas
de una asignatura que sigue siendo practica y, por supuesto, la
precaria consideracion que se tiene de la escultura y los escultores
en los propios libros de Historia del Arte. (p.48)

Este trabajo de investigacién apoya
la idea de que, efectivamente, en los

«La conceptuallzaClOn  centos de ensenanza, en este caso

de Educaciéon Secundaria Obligatoria,

de IOS pTOCG SOS el estudio del volumen y la escultura

artisticos es, en mi

es, en general, anecddtico.

La escultura a examen, pretende,

Oplﬂlén, relatl\/ameﬂte a través de distintos mecanismo

de investigacion (observacion

I'GCleﬂte La participativa, entrevistas, encuestas,

ensenanza de la

revision de bibliografia, etc.), poner de
manifiesto las causas por las cuales la
ensefanza de la escultura durante la

eSCLﬂtu Ta, SE maﬂtUVO, ESO es practicamente nula.
pOS SU.S pTOplaS Resulta curioso porque, a pesar de

gue tanto mi formacién universitaria

CaraCtel'llSthaS, mUChO como mi préactica profesional siempre

han estado vinculadas a la creacién

mé.S apegada al plastica tridimensional y al trabajo con

volimenes, el problema planteado en

taHET y pOT taﬂtO a ].a este estudio —la escasa importancia

concedida a la ensenanza de la

tfaﬂsmlSlén leGCta» escultura durante la ESO—, no se

muestra evidente para mi hasta que

(Entrevista con M® Marisol Pite Sanjurjo. Profesora de Dibujo en dejo de ocupar el rol de aprendiz e
Bachillerato y ESO en el IES Rosalia de Castro) incluso de ejecutora, para situarme
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en el de persona que ensena. Esto

ocurrié hace ya seis anos, durante el
desarrollo de mi segundo periodo de practicas de Méster, momento en
el que, por primera vez, tuve la oportunidad de proponer y desarrollar
algunos proyectos para la asignatura de Educacién Plastica, Visual y
Audiovisual en varios cursos de la ESO. Para mi sorpresa, detecté una
evidente reticencia por parte del profesorado para la puesta en practica
de actividades de creacion escultérica.
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Incluso hoy, si me remonto a mis anos de instituto, apenas recuerdo
algun trabajo relacionado con esta disciplina. Unos cuantos ahos
después nada parece haber cambiado.

En las siguientes paginas intentaré exponer algunas de las posibles
causas de esta situacion de abandono.

La Educacién Plastica, Visual y Audiovisual en la ESO ante
la forma tridimensional: curriculo, profesorado, alumnado,

espacios, manuales...

Revision de bibliografia

Empecé mi investigacion por lo que parecia ser lo méas inmediato,

la revisién de la bibliografia. Pronto detecté que cualquier busqueda
de manuales relacionados con los procesos de ensehanza de la
escultura —no tanto de sus fundamentos y su historia—, resultaba
infructuosa, siendo, por el contrario, abundante toda aquella vinculada
con el aprendizaje de la pintura o el dibujo. Ademads, los pocos textos
encontrados, solian ir orientados a Educacion Infantil y Primaria,
incluso a Bachillerato, olvidando un margen de edad tan prolifico y

expresivo como es el de la ESO.

No esta claro cudles pueden ser las causas de este evidente «vacio
bibliografico»: algunos lo atribuyen a la falta de iniciativa por parte de

los escultores, otros a la poca
receptividad de los editores, quiza
la causa sea la falta de respuesta
por parte del publico. O, tal vez,
tenga un componente histérico,
pues el caracter gremial de la
escultura hizo de la transmision su
Unica fuente de conocimiento.

En cualquier caso, la escasez

de literatura relativa a estas
cuestiones no hacen sino reforzar
la idea de la necesidad de un
trabajo de estas caracteristicas a
través del cual poder llenar este
[lamativo hueco.

Incluso en los manuales
empleados especificamente para
ensenar Educacion Plastica, Visual
y Audiovisual en la ESO apenas
aparecen propuestas relacionadas
con la creacion escultérica.
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«SUPONo que a escultura
sempre fol unha
disciplina minoritaria,

e ademais moi gremial,
ata fal moi pouco solo
se podlia aprender nos
talleres, quizais por
esto non se plantaxeba
a necesidade dunha
bibliografia especifica».

(Entrevista con Oscar Aldonza. Escultor y Profesor de Volumen en la EASD
Mestre Mateo)
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La escultura en el curriculo de la ESO

El paso siguiente fue averiguar qué lugar
ocupaba la ensefnanza de la escultura en la
ESO desde el punto de vista administrativo.
Para eso realicé un repaso de la legislacion
tanto estatal como autonémica sobre el
curriculo de la ESO. Asi:

A. Real Decreto 1105/2014 de 26 de diciembre
(/3 de enero de 2015) del BOE, por el que se
establece el curriculo basico de la Educacién
Secundaria Obligatoria (y del Bachillerato).

B. Decreto 86/2015, de 25 de junio, del DOG
por el que se establece el curriculo de la

ESO (y Bachillerato) en la C. A. de Galicia.
Este decreto tiene por objeto establecer

el curriculo de la educacion secundaria
obligatoria y del bachillerato en la Comunidad
Auténoma de Galicia, de acuerdo con lo
dispuesto en los articulos 6 y 6 bis de la Ley
orgéanica 2/2006, de 3 de mayo, de educacién,
y en el articulo 3 del Real decreto 1105/2014,
de 26 de diciembre, por el que se establece
el curriculo bésico de la Educacion Secundaria
Obligatoria y del Bachillerato.

Asimismo, tiene la finalidad de regular la
ordenacion de dichas etapas educativas,

de acuerdo con la disposicién final sexta de
la Ley orgénica 2/2006, de 3 de mayo, de
educacién. Sera de aplicacion en los centros
docentes correspondientes al dmbito de
gestion de la Comunidad Auténoma de
Galicia.

Articulo 2. Curriculo

1. Se entiende por curriculo la regulacion de
los elementos que determinan los procesos
de ensenanza y aprendizaje para cada una de
las ensefanzas y etapas educativas.

2. El curriculo estéa integrado por los objetivos,
las competencias, los contenidos, los
criterios de evaluacion, los estandares y los
resultados de aprendizaje evaluables, y por la
metodologia didactica.

112

3. A los efectos de este decreto, se entiende
por:

a) Objetivos: referentes relativos a los logros
que el alumnado debe alcanzar al finalizar el
proceso educativo, como resultado de las
experiencias de ensefanza y aprendizaje
intencionalmente planificadas para tal fin.

b) Competencias: capacidades para aplicar de
manera integrada los contenidos propios de
cada ensefanza y etapa educativa, a fin de
lograr la realizacion adecuada de actividades y
la resolucion eficaz de problemas complejos.

c) Contenidos: conjunto de conocimientos,
habilidades, destrezas y actitudes que
contribuyen al logro de los objetivos de

cada ensefanza y etapa educativa, y a la
adquisicién de competencias. Los contenidos
se ordenan en asignaturas, que se clasifican
en materias, &mbitos, dreas y moédulos, en
funcién de las ensenanzas, de las etapas
educativas o de los programas en que
participe el alumnado.

d) Criterios de evaluacion: referente
especifico para evaluar el aprendizaje del
alumnado. Describen aquello que se quiere
valorar y que el alumnado debe lograr, tanto
en conocimientos como en competencias, y
responden a lo que se pretende conseguir en
cada disciplina.

e) Estandares de aprendizaje evaluables:
especificaciones de los criterios de evaluacion
que permiten definir los resultados de
aprendizaje y que concretan lo que el
alumnado debe saber, comprender y saber
hacer en cada disciplina.

f) Metodologia didactica: conjunto de
estrategias, procedimientos y acciones
organizados y planificados por el profesorado,
de manera consciente y reflexiva, a fin de
posibilitar el aprendizaje del alumnado vy el
logro de los objetivos suscitados.
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Competencias basicas en la ESO

Son definidas en la LOMCE 8/2013 como las capacidades para aplicar
de forma integrada los contenidos propios de cada ensefanza y etapa
educativa con el fin de lograr la realizacion adecuada de actividades y

la resolucion eficaz de problemas complejos Asi pues, competencia
«supone una combinacién de habilidades précticas, conocimientos,
motivacioén, valores éticos, actitudes, emociones, y otros componentes
sociales y de comportamiento que se movilizan conjuntamente para
lograr una accion eficaz».

Al respecto, Zabala y Arnau (2008, p. 43), sostienen que competencia
es la «capacidad o habilidad
de efectuar tareas o hacer

<<AhOTa, en ].OS nuevaos frente a situaciones de

forma eficaz en un contexto

11bTOS, S:[ apafeCe determinado. Para ello se hace

necesario movilizar actitudes,

algUﬂa pTOpUG Sta habilidades y conocimientos

al mismo tiempo y de

TelaCIOnada COH forma interrelacionada». En

consecuencia, competencia

1a. GSCU1tU Ta, pGTO es «un tipo de aprendizaje

caracterizado por la forma

méS que ﬂada COmO en que cualquier persona

logra combinar sus multiples

e]emplO LO mlSmO que recursos personales (saberes,

actitudes, valores, emociones,

apafeCeﬂ COSaS de Clne, etc.) para lograr una respuesta

satisfactoria a una tarea

nO COH 1a lnteﬂClén de planteada en un contexto

definido». (Moya y Luengo,

que tu hagas cine, Sin0O  2o1.p. s
de que 61 alumﬂadO En definitiva, tal y como se

sugiere en el MEC (2013),

Sepa de ClUé Va la COSa>> las competencias tienen un

caracter dinédmico e ilimitado,

(Entrevista con M? Marisol Pite Sanjurjo. Profesora de Dibujo en pues el alcance gradual esta
Bachillerato y ESO en el IES Rosalia de Castro). en continuo crecimiento y
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constante movimiento en las

personas a lo largo de toda su
vida, y va adquiriendo niveles diferentes de suficiencia dependiendo de
las necesidades académicas y laborales que vayan surgiendo.

La nueva organizacion curricular debera potenciar el aprendizaje por
competencias integradas en los distintos elementos curriculares. La
nueva disposicion adicional trigésima quinta de la LOMCE 8/2013,
sobre Integracion de las competencias en el curriculo, establece que el
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte promoverd, en cooperacion
con las Comunidades Auténomas, la adecuada descripcion de las

LA ESCULTURA A EXAMEN



relaciones entre las competencias y los
contenidos y criterios de evaluacion de las
diferentes ensenanzas a partir de la entrada
en vigor de la Ley Orgéanica.

Naturaleza de las ocho competencias
basicas

Se establecen ocho competencias basicas
que se consideran necesarias para todas las
personas en la sociedad del conocimiento y
que se deben trabajar en todas las materias
del curriculo:

1. Competencia en comunicacion
linglistica. Se refiere a la utilizacién del
lenguaje como instrumento de comunicacion
oral y escrita.

2. Competencia matematica. Consiste
en la habilidad para utilizar y relacionar los
ndmeros, sus operaciones basicas, los
simbolos y las formas de razonamiento
matematico.

3. Competencia en el conocimiento y

la interaccion con el mundo fisico. Es la
habilidad para interactuar con el mundo fisico,
tanto en sus aspectos naturales como en los
generados por la accion humana. También se
relaciona con el uso del método cientffico.

4.Tratamiento de la informacion y
competencia digital. Comprende las
habilidades para buscar, obtener, procesary
comunicar informacién, y la utilizacion de las
nuevas tecnologias para esta labor.

5. Competencia social y ciudadana. Hace
posible comprender la realidad social en
que se vive, cooperar, convivir y ejercer la
ciudadania democratica en una sociedad
plural, asi como participar en su mejora.

6. Competencia cultural y artistica. Supone
comprender, apreciar y valorar criticamente
diferentes manifestaciones culturales y
artisticas.

7. Competencia para aprender a aprender.
Implica disponer de habilidades para iniciarse
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en el aprendizaje y ser capaz de continuar
aprendiendo de manera cada vez més eficaz y
auténoma, de acuerdo a los propios objetivos
y necesidades.

8. Autonomia e iniciativa personal. Supone
ser capaz de imaginar, emprender, desarrollar
y evaluar acciones o proyectos individuales

o colectivos con creatividad, confianza,
responsabilidad y sentido critico.

¢Coémo contribuye el area de Educacién
Plastica, Visual y Audiovisual a la
adquisicion de las competencias basicas?

La Educacion plastica y visual tiene como
finalidad desarrollar en el alumnado
capacidades perceptivas, expresivas y
estéticas a partir del conocimiento tedérico

y préctico de los lenguajes visuales

para comprender la realidad. Al mismo
tiempo, busca potenciar el desarrollo de la
imaginacion, la creatividad y la inteligencia
emocional, favorecer el razonamiento critico
ante la realidad pléstica, visual y social,
dotar de las destrezas necesarias para usar
los elementos plasticos como recursos
expresivos y predisponer al alumnado para el
disfrute del entorno natural, social y cultural;
de expresion y creacion.

LL.a Educacion plastica y visual contribuye,
especialmente, a adquirir la competencia
artistica y cultural (6). Ayuda a ampliar el
conocimiento de los diferentes cédigos
artisticos y en la utilizacion de las técnicas y
los recursos que les son propios.

El alumnado aprende a mirar, ver, observar
y percibir, y desde el conocimiento del
lenguaje visual, a apreciar los valores
estéticos y culturales de las producciones
artisticas. Por otra parte, se contribuye a
esta competencia cuando se experimenta e
investiga con diversidad de técnicas visuales
y plésticas y se es capaz de expresarse a
través de la imagen.

Colabora en gran medida en la adquisicién

de (8) autonomia e iniciativa personal, dado
que todo proceso de creacion supone
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convertir una idea en un producto y por ello
en desarrollar estrategias de planificacion,

de prevision de recursos, de anticipaciéon y
evaluacion de resultados. Sitla al alumnado
ante un proceso que le obliga a tomar
decisiones de manera auténoma de recursos,
de anticipacion y evaluacion de resultados.
Todo este proceso, junto con el espiritu
creativo, la experimentacion, la investigacion,
y la autocritica fomentan la iniciativa y
autonomia personal.

Esta materia constituye un buen vehiculo
para el desarrollo de (5) la competencia social
y ciudadana. En aquella medida en que la
creacion artistica suponga un trabajo en
equipo, se promoveran actitudes de respeto,
tolerancia, cooperacion, flexibilidad y se
contribuird a la adquisicién de habilidades
sociales.

El trabajo con herramientas propias del
lenguaje visual, que inducen al pensamiento
creativo y a la expresion de emociones,
vivencias e ideas proporciona experiencias
directamente relacionadas con la diversidad
de respuestas ante un mismo estimulo y la
aceptacion de las diferencias.

A la competencia (7) para aprender a
aprender se contribuye en la medida en
que se favorezca la reflexion sobre los
procesos y experimentacion creativa ya
que implica la toma de conciencia de las
propias capacidades y recursos asi como
la aceptacion de los propios errores como
instrumento de mejora.

Tratamiento de la informacion y competencia
digital (4) : La importancia que adquieren

en el curriculo los contenidos relativos al
entorno audiovisual y multimedia expresa

el papel que se otorga a esta materia en la
adquisiciéon de la competencia en tratamiento
de la informacion y en particular al mundo de
la imagen que dicha informacién incorpora.
Ademads, el uso de recursos tecnoldgicos
especificos no sélo supone una herramienta
potente para la produccion de creaciones
visuales sino que a su vez colabora en la
mejora de la competencia digital.
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La Educacion plastica y visual contribuye

a la adquisicion de (3) la competencia

en el conocimiento y la interaccién con

el mundo fisico, mediante la utilizacién

de procedimientos, relacionados con el
método cientifico, como la observacion, la
experimentacion y el descubrimiento y la
reflexion y el anélisis posterior. Asimismo
introduce valores de sostenibilidad y reciclaje
en cuanto a la utilizacién de materiales para la
creacién de obras propias, analisis de obras
ajenas y conservaciéon del patrimonio cultural.

Las capacidades que contribuyen a que
el alumnado adquiera (2) competencia
matematica ayudan a aprender a
desenvolverse con comodidad a través
del lenguaje simbdlico y profundizar en
el conocimiento de aspectos espaciales
de la realidad, mediante la geometria 'y la
representacion objetiva de las formas.

Competencia en comunicacion lingUistica

(1). Toda forma de comunicacion posee unos
procedimientos comunes y, como tal, la
Educacion plastica y visual permite hacer uso
de unos recursos especificos para expresar
ideas, sentimientos y emociones a la vez que
permite integrar el lenguaje plastico y visual
con otros lenguajes y con ello enriquecer la
comunicacion.

(Fuente: Ley Orgénica 8/2013, de 9 de diciembre, para la
Mejora de la Calidad Educativa)
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La materia: Educacion Plastica, Visual y Audiovisual

La ensefnanza de la ESO se organiza en materias y comprende

dos ciclos. La materia que nos ocupa, Educacién Plastica, Visual y
Audiovisual corresponde con el bloque de asignaturas especificas que
deben ofertar los centros docentes (un minimo de una y un maximo de
cuatro) que podra(n) ser diferente(s) en cada uno de los cursos.

En resumen y en concreto se organiza la materia en cuatro bloques
distribuidos de acuerdo con el curso correspondiente de la ESO:

1. El bloque Expresion Plastica experimenta con materiales y técnicas
diversas en el aprendizaje del proceso de creacion (1° ciclo ESO, 4° ESO).

2. El bloque Comunicacion Audiovisual (y Multimedia) analiza las
caracteristicas del lenguaje audiovisual y se realiza especial hincapié en
el uso de las Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion aplicadas

a la imagen (1° ciclo ESO, 4° ESO).

3. El bloque Dibujo Técnico traslada conocimientos tedérico-practicos
sobre diferentes formas geométricas y sistemas de representacion y
se aplican estos conocimientos a la resolucién de estructuras (1° ciclo

ESO, 4° ESO).

4. El bloque Fundamentos de Disefno va a permitir el conocimiento de

los fundamentos del disefio en sus diferentes

areas, y desarrolla, desde un punto de vista
practico, los conocimientos adquiridos en el
resto del bloque (4° ESO).

En la revisién del contenido de dicho bloque,
es decir, del bloque donde se encuadraria, en
principio, la escultura, no aparece de modo
directo la palabra «escultura», si bien es
verdad que puede considerarse implicita en
diversas expresiones genéricas que figuran a
lo largo de la descripcion de dicho contenido
(«imagen», «artes plasticas», «procesos de
construccion de volumenes sencillos», etc.).
En cambio, aparece como bloque especifico
el Dibujo Técnico y disperso en diversos
blogues la expresién artistico bidimensional
(dibujo artistico, pintura, etc.). En conclusién,
que la Ensefnanza Secundaria Obligatoria en
Espana/Galicia en la asignatura Educacioén

«El curriculo
esta mucho

mas orientado a
dibujo y pintura
y ahora tambien,
a las nuevas
tecnologiasy.

(Entrevista con M* Marisol Pite Sanjurjo. Profesora de Dibujo
en Bachillerato y ESO en el IES Rosalia de Castro)

Plastica, Visual y Audiovisual se configuran diversos bloques que
directamente no incluyen la Escultura, aunque puede considerarse
implicita en los bloques Expresién Plastica, Dibujo Técnico, etc.

116

LA ESCULTURA A EXAMEN



117

¢Qué piensa el profesorado de Educacién Plastica, Visual y
Audiovisual?

Las entrevistas con el profesorado de Educacién Plastica, Visual

y Audiovisual mostraron otras posibles causas de abandono de

la ensenanza de la escultura durante la ESO. Algunos mostraron
abiertamente sus prejuicios y un claro desinterés a la hora de poner en
practica en sus aulas actividades de esta naturaleza, fundamentados
en la falta de acondicionamiento de espacios para este fin o en la
peligrosidad intrinseca que para ellos suponia el trabajo con ciertos
materiales o herramientas. Otras de las causas expuestas fueron las
dificultades de almacenamiento que implican este tipo de creaciones,
asi como el hecho de que en la mayoria de los casos suponia, segun
ellos, un proceso lento y latoso.

A ensinanza da escultura na ESO é case inexistente, procurase
ensinar o que poderia ser unha obra en tres dimensions, case
sempre queda en teoria debido a unha falta de medios e de

espazo, e tamén, a unha ratio excesiva de alumnado por aula.

(Entrevista con Maria Luisa Calderon Fernandez. Profesora
de Educacion Plastica, Visual y Audiovisual en el IES Antonio
Fraguas)

Las clases en la ESO son de 55 minutos, dos sesiones semanales.
Descontemos los retrasos ocasionados por el cambio de aula 'y
puesta a punto de los materiales. Sumemos el tiempo de recoger
y limpiar, tanto el lugar (para que cada mesa quede practicable
para el curso que entrara a continuacion), como los propios utiles.
¢Cuanto tiempo queda de clase?

Tiempo y espacio adecuado, asi como medios técnicos, son los
elementos imprescindibles para que pueda abordarse en buenas
condiciones la ensenanza de cualquier disciplina.

A todo esto hay que anadir el concepto de — superproteccion—.
Cuando yo era pequena era muy habitual que los ninos tuviesen
una navaja, algunos la usaban para tallar, hoy en dia esto es
impensable.

(Entrevista con M? Marisol Pite Sanjurjo. Profesora de Dibujo en
Bachillerato y ESO en el IES Rosalia de Castro)

Ademas, muchos parecen estar de acuerdo en que la mayor parte del
profesorado que participa de la ensefanza plastica en la ESO tiene una
formacioén pictérica y no escultérica. Esto repercute directamente en
la preparacion de sus programaciones, mas orientadas a las disciplinas
que ellos dominan.
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Otros, por el contrario, se mostraron entusiasmados frente al
planteamiento y puesta en practica de este tipo de creaciones,
entendiendo el volumen como un nuevo lenguaje, como un medio
mas de expresion y conocimiento: un generador de saberes
enormemente fecundo, capaz de explicar muchos de los contenidos
del curriculo de forma clara y atractiva, al tiempo que resultaba ser
una base fundamental para el desarrollo y comprensién de muchas
otras disciplinas. La préctica del volumen es, ademas, muy versatil en
cuanto a medios y técnicas, pudiéndose adaptar unos y otras a los
contextos especificos. Asimismo, su exigencia en cuanto a resultados,
se convierte en un incentivo mas.

Eu creo na idea dun taller dindmico, no que cada un ten un
obxectivo diferente e no que se dan relacions moitas veces mais
préximas as de mestre-aprendiz cas de profesor-alumno. Pero
se imos mais ao fondo, eu creo que o porqué da mina maneira
de relacionarme co alumnado esta nas minas experiencias de
infancia e adolescencia. Eu crieime nunha contorna na que era
posible andar correndo polas rochas pescando, andar subindose
as arbores e facendo cabanas, e facendo esas cousas aprendin
mais do que aprendin en calquera outro momento.

Eu creo que a intensidade da experiencia provoca aprendizaxe,

e eu expono unha relacion cés meus alumnos na que haxa unha
profundidade e unha fortaleza da experiencia. Eu creo que isto é
basico. Un alumno que sente de verdade o que esta a facer, que
se compromete co seu traballo, que ten vontade de chegar as
ultimas consecuencias no traballo que esta a realizar, € un alumno
que esta a aprendendo, e o mais importante, ainda que soe a
tépico, é un alumno que esta aprendendo a aprender: porque para
aprender, o principal é querer aprender.

(Entrevista con Xabier Lorenzo Abalde. Profesor de Educacion
Plastica, Visual y Audiovisual en el IES Brion)

Es evidente que las aficiones o los gustos particulares repercuten

de un modo determinante a la hora de planificar la programacién,

de forma que las propuestas irdn inevitablemente orientadas hacia
criterios de tipo subjetivo. Asi, un docente més familiarizado con
actividades relacionadas con el volumen mostrara mayor interés y
menos prejuicios a la hora de realizar actividades de esta naturaleza.
Resulta para él un lenguaje cercano, y se muestran mas evidentes sus
beneficios y aportaciones. Por el contrario, para un docente formado
més en lo pictdrico puede resultar una labor méas compleja o laboriosa.
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¢Qué dice el alumnado de la ESO?

Si hacemos ahora un recorrido por las respuestas obtenidas por
parte del alumnado encuestado en relacién a sus conocimientos

y Su opiniéon acerca de la escultura, nos encontramos ante la idea
generalizada de que la escultura es, y debe ser necesariamente
realista, omitiendo todo referente abstracto. Muchos de ellos prefieren
tener como retrato suyo una pintura, debido a que ésta —al contrario
que la escultura— tiene color. Es evidente, por tanto, su ignorancia
acerca tanto de sus posibilidades cromaticas como de la existencia
de ejemplares policromados. Alguno, sin embargo, se decanta por la
escultura pues, siempre que sea a escala real —concepcién también
errbnea— resulta, en sus propias palabras, «mucho més novedosa y
exotica». Para otros, un retrato escultorico se muestra «siniestro». Es
probable que esta idea se derive de un aspecto mas tradicional, el de
las representaciones escultéricas post mortem, que inevitablemente
les infieren cierto caracter funesto. Con todo, la conclusién es que

la mayoria de los encuestados se inclina a favor de la pintura por su
cercanfa y colorido.

En cuanto al modo en que se mira una representacion escultérica, en
contraste con una pintura, incluso los de més edad ignoran lo esencial
y particular de la escultura: su tridimensionalidad. Cuestiones como
luz, espacio generado, punto de vista, entorno, textura, volumen, etc.,
no se mencionan en sus respuestas. Por otra parte, los que
—acertadamente— han mencionado la idea de la necesidad de que
la escultura debe de ser observada desde varios puntos de vista, han
omitido no solo la existencia del relieve sino también la llamada ley
de frontalidad, tan habitual en la antigiiedad. Asi, podemos concluir
que en la mayoria de los casos, el alumnado utiliza los fundamentos
propios de lo
pictorico para hablar

«En las Facultades de Bellas o osouliurs,
Artes, los alumnos que En relacion a

si prestan mas

escogen la especialidad de atencion  uns

escultura al visitar

escultura son una minoria. U MUS60 0.8 U

monumento con

CuandO VO GSJ[Udlé, eran el que se cruzan

en su vida diaria,

aproximadamente una quinta ey dversiadde

opiniones. Algunos

parte de los que nos hablamos  fiman restar mes

atencion a la pieza

decantado por la de pintura».  demuseo pues no

se muestra como

(Entrevista con M® Marisol Pite Sanjurjo. Profesora de Dibujo en Bachillerato y ESO en el IES algo habitual Y,

Rosalia de Castro)
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ademas, el propio
contexto parece
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incitar a ello. Otros, en cambio, sitéian su
respuesta en la vertiente opuesta, pues

la regularidad con que es visto posibilita

al monumento ser observado con mayor
detenimiento. No obstante, resultan ser
escasas las veces en las que, al transitar
por las calles, plazas o jardines, se detienen
a observar esas obras con las que, por

otra parte, deberian estar inevitablemente
familiarizados. Si bien es cierto que la rapidez
en el discurrir callejero vy la utilizacion de

los medios de locomocién no favorecen el
encuentro, la causa fundamental parece
radicar en la ausencia de motivacion hacia
estas creaciones asi como en un déficit

de medios valorativos con que poder
apreciarlas. Se pone de manifiesto la falta
de preparacion para observar las imagenes
que se nos muestran, propiciando de este
modo su abandono y desinterés. Estas
presencias resultan testimoniales pero,
insuficientemente estimadas. El analisis

de las mismas, gracias a su cercania 'y
accesibilidad, podria ser una buena propuesta
de aproximacion a la escultura.

Resulta evidente la torpeza con que los
estudiantes manejan toda la terminologia
relacionada con la practica escultérica.
Ignoran conceptos tan habituales como
«talla» o «modelado», utilizando «moldeado»
o «talla» con independencia del material, para
referirse a la idea general de hacer escultura.
Respecto a los materiales, resulta asombroso
también desde el punto de vista de su
relacion con otras asignaturas como Fisica

o Biologia. Es impensable para ellos la idea
de que la eleccién del material es definitoria
de la forma escultérica, porque condiciona
substancialmente no solo la manera de
trabajar, sino que ademas puede ser un limite
a las formas deseadas. Es inimaginable el
hecho de que comprendan que para cada
forma hay un material ideal, pues cada
material posee unas propiedades de color, de
textura y de sensacion; y que el material debe
dar respuesta no sélo a unos condicionantes
técnicos sino también a unas intenciones
comunicativas particulares, o que a cada
material, inevitablemente, le son propias unas
determinadas connotaciones simbdlicas
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y un lenguaje propio, ahadiendo a su aspecto
fisico unas connotaciones socioldgicas
(material pobre), vitales (material perecedero,
cotidiano, reciclado), psicolégicas (materiales
agresivos), religiosas (materiales de culto),
etc., valores —todos ellos— que aporta el
material pero que, a su vez, trascienden a

un mundo de referencias, significaciones y
simbolismos que va mas a alla de los datos
puramente sensibles.

Entre los alumnos no resulta clara la idea
de la escultura como lenguaje, como medio
de expresion. Se muestra més bien como
una mera materializacion de algo real, con
imposibilidad para transmitir sentimientos,
conceptos, ideas o significaciones
particulares.

Desconocen la existencia de géneros
propios: la figura humana, la alegoria, el
desnudo, la mitologia, la escultura sacra, la
escultura animalistica o la escultura narrativa
(propia del relieve).

Sin embargo, a pesar de resultar para ellos
una practica y una concepcion desconocida

y lejana, es unanime la idea de que el

manejo de maquetas y prototipos resulta
sustancialmente Util como mecanismo de
comprension y conocimiento. Es generalizada
la opinién de que, de ese modo, las ideas

0 concepciones se hacen manipulables

y por tanto mas facilmente asimilables o
entendibles.

En cuanto a su préactica, es poco comun o
inexistente, limitandose a pequefas muestras
de objetos cotidianos en arcilla, manipulacién
de arena, modelado en plastilina o juegos

de construccién. Todo ello habitualmente a
edades tempranas y casi siempre fuera del
contexto escolar.

Resulta habitual dentro de las programaciones
que la escultura sea uno de los ultimos
temas, infravalorédndola asi de un modo
implicito. ¢Qué pasaria si se empezase a
explicar la plastica por la escultura?
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:{Qué reflexiones, a modo de resumen,
hago yo?

Hemos hablado, les he escuchado, les he
preguntado y hemos vivido debates muy
interesantes y gracias a todos y cada uno

de ellos y ellas pudimos ver que teniamos
muchas ideas erréneas acerca de la escultura:

Creer que la escultura es siempre
monocroma.

Concebirla necesariamente como una
manifestacion realista.

Tener la idea de que siempre es a escala
real.

Creer que cada obra se realiza en un
Unico material.

Asociarla Unicamente al bulto redondo,
desconocer la existencia del relieve como
tipologia escultérica.

Muchos opinan que no existen
diferencias entre trabajar unos materiales
u otros, el material no resultaria ser

en ningun caso un condicionante de la
forma. La diferencia estribaria Unicamente
en detalles concretos como el color o la
textura.

Desconocer la terminologia propia, en
cuanto a técnicas de trabajo solamente
hablan de «moldear» o «tallar»,
independientemente del material del que
se trate.

Ignorar la existencia de géneros
escultéricos.

Desconocer sus principios afirmando que
la Unica diferencia entre mirar un cuadro y
una escultura es que en el primero te fijas
maés en los colores y en la segunda en la
forma, ignorando su fundamento primero
que es la tridimensionalidad.
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No se entiende como un medio de
expresion artistica, sino como un
mecanismo de reproduccion realista.

Sus alusiones y ejemplificaciones se
cinen o se centran en la escultura clasica.

Y con relaciéon a su préactica, pudimos ver

que ademas de ser muy escasa y deficitaria,
el uso se limité a la plastilina, la arena en la
playa, el barro o los juegos de construccion, y
siempre a edades tempranas.

Que casi nunca se realizd en su centro
educativo, normalmente en exteriores o en
casa.

Algunas de sus creaciones son jarras 0 vasos
de barro.

Pero sorprendentemente todos llegaron a un
acuerdo comun:

Aforan el no haber vivido esa practica, tienen
un verdadero entusiasmo por conocer y
trabajar en este ambito, pues son conscientes
de su utilidad como mecanismo eficaz

para ayudar a comprender algunas ideas o
conceptos (maquetas de arquitectura, cuerpo
humano, etc.), ya que las ideas se convierten
en algo real y palpable, manipulable y por
tanto, mas facilmente comprensible.
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EJEMPLO DE CUESTIONARIO PARA
EL ALUMNADO DE ESO +
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CURSO:

CUESTIONARIO PLASTICO. ASPECTOS RELATIVOS A LA
ESCULTURA

1. Tratdndose de obras de igual calidad, ¢qué preferirias tener
como retrato tuyo, una escultura o una pintura? ¢Por qué?

2. (El modo en que miras un cuadro y una escultura es el
mismo? ;Qué diferencias hay?

3. ¢En qué te fijas mas, en una escultura al visitar un museo o
en un monumento que ves en tu vida diaria? ;Por qué?

4. Supongamos una estatua de marmol de la que se sacan
copias en distintos materiales: madera, granito, arcilla, escayola
y bronce.

El material de la misma, por tanto ha ido cambiando
sucesivamente, pero ¢crees que también lo haya hecho su
forma? ;Por qué?

5. ;Qué expresa mejor el caracter de un animal como el gato,
una escultura egipcia o una ldamina zooldgica?

6. ¢Por qué el desnudo masculino es mucho més frecuente en
escultura que en pintura?

7. iHas reflexionado alguna vez sobre las ventajas que
puede suponer el contar con maquetas para el conocimiento
y comprensién de algunos conceptos (cuerpo humano,
arquitectura...)?

¢A qué crees que es debido?

8. Hacemos escultura cuando amasamos pan, cuando hacemos
un castillo de arena o un mufeco de nieve, teniendo en cuenta
esto, ¢has hecho escultura alguna vez? ;Cuando?

(Trata de pensar algun otro ejemplo).
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Aprendizaje fuera del aula
Fundaciones y museos: talleres didacticos

Hasta aqui se ha visto cual es el alcance o la repercusion de la
ensefanza tridimensional dentro del aula, en el contexto escolar,
pero, ;cémo se plantea, si es que se hace, desde otros organismos o
mecanismos de divulgacién cultural?

Es habitual por parte de fundaciones o museos ofertar, de manera
periédica, ciertas actividades o talleres. Su concepcion ha cambiado
en los ultimos anos y su planteamiento es mas cercano al de una
accion cultural que al de una actividad cultural. Asi, el espacio
museistico pierde su concepcion de centro cultural para convertirse,
temporalmente, en un laboratorio creativo. Eso es bueno, pero,
;qué se oferta a este respecto en lo relacionado con la préctica del
volumen?

Tras revisar las programaciones de varios centros y entrevistar a
algunos de los responsables de los departamentos didacticos de los
mismos, los datos obtenidos no hacen sino reafirmar lo hasta aqui
expuesto. A pesar de tratarse de una oferta muy amplia y variada,
parece que en lo tocante a la practica escultérica resulta algo escasa.
Ademas, la mayoria de las propuestas a este respecto se concentran
en margenes de edad de entre los cuatro y los doce anos. Existe

un cese inevitable de su practica a partir de secundaria, como si sus
beneficios se debiesen focalizar en alumnos de educacién primaria.
¢Por qué, si se sigue avanzando en el dominio de otros lenguajes
como el verbal o el pictérico no se hace también con el escultoérico?

Los museos especializados en arte contemporaneo abogan por una
didactica mas orientada a nuevos medios de expresién, dandole a
estos talleres un enfoque mas conceptual y tedrico que experimental.
Transmitir la idea de proyecto, de proceso de creacioén artistica, y dar a
conocer las nuevas formas en que es abordado, es su prioridad.

En cuanto a programacion alternativa para adolescentes fuera del
discurso académico no se hace, porque no se forman grupos, es muy
dificil captar su atencién fuera del horario escolar, suelen funcionar

las actividades relacionadas con la tecnologia o las artes visuales...
(Entrevista con Rebeca Vilarifio. Gestora cultural y educadora artistica).

Desde los planteamientos contemporéneos, las cominmente
entendidas como manifestaciones clasicas del arte, la pintura

y la escultura, se convierten en algo residual y anacrénico, casi
prehistérico, en favor de nuevos medios de expresion. Por otra parte,
entre los que se inclinan hacia una vertiente mas conservadora de la
creacion artistica, la gran mayoria muestra predileccion por la pintura.
El escultérico es en realidad un lenguaje olvidado; sin embargo, su
eficacia como medio de expresion queda avalada por la longevidad de
su existencia.
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Valor Social-Comercial: las galerias

Resultaba interesante saber si otra de las razones por las cuales la
practica artistica tridimensional se mostraba poco habitual en los
centros de estudio era el hecho de tener, fundamentalmente frente a
otro tipo de manifestaciones artisticas como la pintura, un peso social,
incluso comercial, mucho mas liviano. Una menor demanda justificaria
quiza, un interés menor. ¢Es éste otro de los motivos de su abandono?

Parece incuestionable el hecho de que la escultura publica ha
desbancado a la pintura, del mismo modo que resulta evidente la
supremacia de las manifestaciones artisticas de caracter escultérico
en el ambito religioso, frente a lo pictérico. El acercamiento a este tipo
de recintos se produce la mayoria de las veces por razones de fe pero,
;cuéntos de esos fieles, de esos espectadores, valoran la creacion
artistica que da forma al sujeto objeto de culto al cual representan? En
la mayoria de los casos el nexo es eminentemente devocional y no de
indole estético. Estan familiarizados con unos postulados doctrinarios,
pero desconocen los fundamentos por los cuales poder apreciar los
volumenes, los colores, la talla o las formas.

Pero, ;qué ocurre en el ambito privado? Coleccionistas, galeristas,
consumidores de arte, etc., icomo ven ellos la escultura?

No considero que haya disciplinas o categorias mayores o
menores dentro del arte, si bien es cierto que a nivel social, en
cuanto a interés general o en cuanto a adquisicion, la pintura es la
predilecta, seguida de la fotografia.

(Entrevista con Chus Villar. Directora de la Galeria Nordés)

Algunas de las respuestas eran ya las esperadas, requerimientos de
espacio o desplazamiento, sus caracteres implicitos de peso, tamafno
y fragilidad, y una menor demanda social resultan recurrentes. Sin
embargo, aparecieron nuevas posibles justificaciones para esta
desatencion:

En algunos casos, vinculadas a temas de caracter pedagdégico; los
escultores gallegos contemporaneos son practicamente desconocidos,
a pesar de que algunos de ellos tienen igual o incluso mayor nivel

que algunos pintores que si lo son. Este es el motivo principal de que
muchos de ellos deban buscar su sitio en otros paises.

En otros, parece que la pintura tiene un grado de nobleza mayor al de
la escultura, que es percibida méas como un simple objeto decorativo.
Ademés, afirman, cada vez es mas nitida la linea que separa la
escultura del arte, y menos la que la acerca a los oficios.

A esto hay que anadir el hecho de que tanto la posibilidad de

reproduccion que comportan algunos materiales como el bronce,
como la paupérrima percepcion que alguno de ellos lleva implicita —
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alambre, materiales de reciclaje, etc.— tampoco contribuyen a una
concepcién social mas positiva en favor de la escultura. Asimismo,
errébneamente se cree que el gasto de partida para su creacion debe
ser necesariamente mayor que en el caso de la pintura.

La inversién en arte y cultura por parte de las instituciones publicas
tampoco resulta de ayuda. Desde el desconocimiento —el ciudadano
sélo ve las astronémicas cifras que se manejan a este respecto con el
unico fin de decorar una rotonda— el arte no se entiende, no mejora
la percepcion estética de las ciudades y Unicamente parece comportar
un gasto innecesario en un momento nada adecuado para ello.

El esnobismo subyacente en este tipo de contextos podria ser otra
de las causas. El nombre del autor, convertido ya en marca, prima
muchas veces sobre el valor de la obra, de modo que puede resultar
mucho mas estimulante saberse conocido poseedor de una obra de
determinado autor que de otra, quiza de igual valor artistico, pero falto
de estigma.

El valor social del arte lo da siempre el tiempo que revaloriza

o relega al olvido a determinados artistas o manifestaciones
artisticas. Grandes creadores pasaron por su época sin tener la
relevancia que, a veces, incluso siglos mas tarde consiguieron. El
Greco es un ejemplo perfecto de ello.

Esto explica que nuestra creencia de que el arte debe ser para la
sociedad es falsa ya que el arte es, basicamente, para el arte. La

sociedad (salvo rarisimas excepciones) no digiere en tiempo real
lo que los artistas producen.

Hoy esa sociedad a la que te refieres se reduce al mercado del
arte que esta muy alejado de la realidad, podriamos decir que ha
construido una paralela.

Tras diez anos de crisis mundial lo que sigue triunfando en las
subastas (los nichos de mercado actuales) es la pintura aunque la
fotografia ha tenido, afos atras, mucho predicamento y buenos
resultados.

Otra perversion del sistema es la proliferaciéon de los centros de
arte contemporaneos que han generado la “institucionalizacion”
de determinadas practicas artisticas como la instalacion, el video
o el denominado arte politico y de archivo restando visibilidad

a otras formas de expresidn que siguen activas aunque en la
reserva.

Hay menos escultores, efectivamente, y se compra muy

poca escultura. Las razones son practicas: da problemas de
almacenamiento, es costoso su transporte, es cara su produccion
y, por tanto, su precio es siempre mayor que el de obras de dos
dimensiones.

LA ESCULTURA A EXAMEN



Hay otro tipo de razones: los setenta cambiaron el paradigma

de la escultura cuando los artistas descubrieron las poéticas del
cuerpo como material propio, como lenguaje expresivo.Y el auge
de la performance cambié la materialidad de las obras.

La abstraccion y el minimal siguen produciendo pintura
expandida, monocroma... es un campo que parece inagotable.

En cambio la escultura al haber perdido el lenguaje
contemporaneo el caracter estatuario y monumental pasa por
momentos de hibernacién. Hay creadores maravillosos que
fabrican objetos con un marcado signo conceptual. Hay una vuelta
a la ceramica... pero se vende pintura.

(Entrevista con Asunta Rodriguez. Directora de la GaleriaTrinta)

Es evidente el sentimiento cultural y el nivel de implicacion

que suponen, en este caso a nivel autonémico, otro tipo de
manifestaciones como la literatura, ;quién no conoce «O Dia das
Letras Galegas»? ¢Alguien no ha oido hablar de Otero Pedrayo, Vicente
Risco o Rosalia de Castro? Por el contrario, ¢quién conoce a Francisco
Asorey 0 a Xoan Pineiro?

Es incuestionable que el del arte es también un mercado y, como tal,
exige requerimientos de tipo comercial.

Por ultimo, cabe mencionar, que la compra de obra escultérica supone
un valor mucho menor que el que comporta la inversién en obras de
naturaleza pictorica.

Es mas habitual que la gente compre pintura o fotografia que
escultura, imagino que en parte por cuestiones practicas de
espacio-volumen, pero sobre todo porque la pintura y la fotografia
se sienten como algo mas cercano, mas comprensible e incluso
mas decorativo. También influye el hecho de que hay muchos
menos artistas que trabajen la escultura que pintores o fotégrafos.
O que ciertos materiales y procesos encarecen mucho la obra
escultdrica. Sin embargo, me parece que hay que resaltar el gran
interés que suscita en los ultimos anos la ceramica, tanto en su
vertiente mas artistica como en la artesanal, lo que ha centrado la
atencion en muchos artistas que trabajan en este campo (hay que
decir que muy complejo técnicamente) e incluso la atencion por
parte de los propios artistas que nunca habian experimentado con
esta técnica.

(Entrevista con Chus Villar. Directora de la Galeria Nordés)
Asi, buscando respuestas al porqué de la escasa importancia
que se da a la ensenanza del arte plastico tridimensional, nos

encontramos que la respuesta resulta ser la propia pregunta sin
signos de interrogacion. La escasa sensibilidad hacia este tipo de
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manifestaciones hace que sean menos demandadas a nivel cultural,
con lo que nos encontramos en un circuito cerrado. Se ensefa poco,
se conoce poco, se valora poco; entonces, se ensefa poco.

La apreciacion de la escultura

[...] la propia escultura, como arte, ha tenido siempre dificultades
a lo largo de la Historia para establecer su independencia,

para fijar la expresion que le es propia, para autodelimitarse y
autodefinirse.

[...] no ha existido, a lo largo del proceso histérico, una claray
distinta formulacion de la escultura y de sus leyes de autonomia.
Autonomia e independencia que la escultura no ha llegado a
alcanzar hasta los tiempos contemporaneos [...]

[...] la escultura ha estado largo tiempo ligada al monumento
arquitectonico, ya que la arquitectura ha unificado e integrado
las artes plasticas, hasta tal punto que resulta dificil hasta los
tiempos contemporaneos pensar en una escultura que no sea
monumental, o que al menos no haya sido concebida para ser
encuadrada en un marco arquitectonico. Esta dependencia o
sumision a la arquitectura fue especialmente estrecha en algunos
periodos histéricos (como es el caso de la escultura romanica
monumental —timpanos—) [...] Solo la separacion de las artes
en nuestra civilizacion actual ha permitido a la escultura tomar
conciencia de su propia esencia y formular los objetivos que le
son irrenunciables.

Otro de los prejuicios que han encadenado eternamente al arte de
la escultura y que ha sido la causa de grandes controversias es el
gue puede denominarse como prejuicio «visual». Para definir de
una manera sencilla un hecho que tanto ha afectado a la propia
historia de la escultura, anticipemos que si la escultura es, ante
todo, una masa tridimensional que ocupa un espacio y que es
aprehendida por los sentidos que captan su volumen y su peso
ademas de su apariencia visual, ha sido fundamentalmente esta
apariencia visual la que casi exclusivamente ha condicionado la
creacion escultoérica. Es decir, que la escultura ha estado ligada y
sometida a valores que son propios de la pintura, de un arte que
se realiza en la bidimensionalidad.

Un resultado légico de este largo proceso de concienciacién
escultodrica es la escasa sensibilidad que el publico muestra hacia
esta manifestacion artistica.

(Borras, 1996, p. 140)
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Este texto hace alusion a las dos causas fundamentales que a lo largo
de la historia han condicionado y definido la apreciacion de la escultura.
Por un lado, esta el hecho de que durante largos periodos de tiempo la
escultura fue concebida, entendida y desarrollada como complemento
de la arquitectura y no como disciplina artistica en si misma.Y, por
otro, el de que la escultura, histéricamente, siempre ha estado sujeta
a valores perceptivos que le son propios de la pintura, que es un arte
bidimensional.

Estas dos realidades se traducen en dificultades en la apreciacién de
la escultura y esto, a su vez, en la falta de sensibilidad que el publico
muestra frente a las manifestaciones artisticas de esta naturaleza.

Ademas vy, en general, la escultura exige un mayor costo de produccion
y de tiempo que el que puede demandar un cuadro. Asi, su realizacion
estard sometida a unos determinados condicionantes temporales y
econdmicos. Como apunta Borras (1996) «El cliente tradicional del
escultor, al que éste se halla vinculado, se configura dentro de las
clases sociales dominantes, conservadoras, representantes del poder
politico y religioso; en general, comanditarios con poder econémico y
afan de posteridad». (p. 161). Este hecho la convierte en una forma de
arte minoritaria —poco social— vy, consecuentemente, también sera
asi su entendimiento.
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Visién general a través de voces autorizadas

Hasta aqui, en La escultura a examen, he referido las causas por las
cuales la puesta en préactica de actividades relacionadas con la creacion
escultérica y, en general, con el desarrollo de trabajos practicos de
creacion tridimensional son apenas inexistentes durante la ESO.

De este modo, una vez evidenciado el hecho de que, efectivamente,
existe una carencia en relacion al planteamiento por parte del
profesorado de este tipo de propuestas, intentaré demostrar otra

de las hipotesis que contemplaba al comienzo de este trabajo: la

de que el esfuerzo por hacer un mayor énfasis en la proposiciéon de
actividades de esta naturaleza traeria como consecuencia una mejor
y més completa formacion del alumnado.

Los datos expuestos a continuacién han sido extraidos en su mayor
parte de conversaciones y entrevistas mantenidas con diferentes
profesionales vinculados al mundo de la escultura y a su ensefanza.

A través de estos encuentros, he tratado de desvelar los
conocimientos —en su mayor parte ocultos o poco evidentes para el
publico en general— que implican, de forma inherente, el aprendizaje y
la practica de la escultura.

El profesorado de Educacion Plastica, Visual y Audiovisual de la ESO
me dio acceso a los contenidos reales que se ensenan en las aulas
de secundaria en relacién a la escultura y qué tipo de conocimientos
implica su aprendizaje y su practica como doctrina individual, en su
relacion con otros o incluso al servicio de otras disciplinas.

Para los escultores, la escultura es indudablemente un lenguaje,
aquel en el que mejor se expresan. Hablar con ellos supuso, pues,
desentranar las cualidades de la escultura como mecanismo de
comunicacién y de expresion, como lenguaje, como forma de arte.. .,
pero también como mecanismo de conocimiento de infinidad de
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conceptos que lleva implicita su practica, y que estan absolutamente
conectados con el mundo real y lo cotidiano (comportamiento y
formas de trabajo de los materiales, entendimiento de estructuras y
mecanismos, la luz, el color...).

Dialogar con profesores de Bellas Artes y de Artes y Oficios me puso

en antecedentes sobre el nivel de conocimiento de escultura con el

que llega el alumnado a sus aulas. En estas conversaciones se ponian

de manifiesto dos aspectos importantes que vendrian a demostrar los
fundamentos de mi hipdtesis: que el nivel de partida era insuficiente y

que hubiese sido necesario instrumentar al alumno en determinados

conceptos durante los anos previos a su entrada en la universidad.

El manejo de conceptos

bésicos para la practica .

de las Bellas Artes en <<AC1U.€HOS €StUdlaﬂt€S
alumnos no procedentes .
s Baanieo aisicc - PrOCedentes de Bachillerato

es, argumentan, muy

deficiente. artistico comprenden mas
Las entrevistss con rapidamente lo escultorico,

arquitectos y profesores > 7

de ingeneria y en relacion al resto,
arquitectura evidenciaron,

asimismo, el hecho de exceptO eﬂ algUHOS Ca SOS,
que tratar con mayor .

énfasis el aprendizaje de el ﬂlvel eS muy eSca SO».
conceptos relacionados

con la escultura durante (Entrevista con Juan Fernando de Laiglesia. Catedratico Emérito de Escultura de la
la ESO mejoraria Universidad de Vigo)

significativamente el nivel

de partida en los primeros

anos de carrera en relacion al entendimiento de los volimenes, de las

formas de trabajo de los materiales, de la geometria...; en general,

el dominio de conceptos vinculados con cualquier carrera técnica o

ingenieril.

Asi, de todas estas conversaciones, de todos estos encuentros,
surgen una serie de ventajas contrastadas y contrastables que
responden al hecho de que, efectivamente, si la instrumentacion

en escultura y, en general, en el trabajo de creacién con volimenes
durante la ESO fuese maés significativo, esto traeria consigo
repercusiones muy positivas en muchos y muy variados aspectos que
veremos con detenimiento un poco mas adelante.

Pero, ademas, el estudio y la revisién de manuales, biografias,
escritos, monograficos, etc., badsicamente obras que ya conocia o

que he ido descubriendo a lo largo de todos estos anos de trabajo

de investigacion, han sido claves para entender las tan positivas
repercusiones que lleva implicitas la ensefanza de la escultura. Las
palabras y los pensamientos de Juan Bordes, Henry Moore, Debray...,
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y muchos otros, irdn apareciendo a lo largo de este apartado para dar
solidez a todas estas ideas.

Al mismo tiempo, nada de lo que aqui se expone es ajeno a mi, a
mi experiencia, a mis procesos de aprendizaje, a mi practica de la
escultura y a todo lo que me ha ensenado. Tampoco a las carencias
formativas con las que me he encontrado durante mis afos de
universidad; en definitiva, a todo lo que la escultura ha sido y sigue
siendo para mi.

Conocer el mundo

Como ya se ha visto en el apartado La escultura a examen tanto

el volumen como el espacio escultérico son conceptos que se
tratan poco en los centros educativos, esto provoca una falta de
conocimiento que deriva en desinterés y escasa preocupacion por el
tema a todos los niveles.

Fosati y Segarra (2011), a través de su texto E/ volumen en la
educacion infantil, ayudan a reafirmar la idea de que, tanto el volumen
como el espacio escultérico son conceptos que se tratan con poco
rigor en los centros educativos (en los casos en los que se tratan). Eso
produce una falta de conocimiento que deriva en desinterés y que,

a su vez, provoca una escasa preocupacion por el tema a todos los
niveles.

En este caso, y haciendo referencia a ese mismo texto, Fosati y
Segarra ponen de manifiesto la necesidad de experimentar con el
entorno, con el espacio y con el volumen como mecanismo esencial
para comprender el mundo que nos rodea. Asi, planteando un sencillo
silogismo, y sabiendo que el espacio y el volumen son la esencia de la
creacién escultorica, cuanto mayor sea nuestra experimentacion de la
escultura mejor sera nuestro conocimiento del mundo:

[...] en el mundo real el volumen es una cosa sencilla de
comprender porque se relaciona claramente con aquella masa

u objeto que ocupa un lugar en el espacio y que presenta una
caracteristica que le define: su tridimensionalidad —es decir, que
presenta altura, anchura y profundidad—. La experiencia nos
demuestra que nuestro propio cuerpo constituye un volumen
que ocupa un espacio y se desarrolla en la tercera dimension:

de esta manera reconocemos nuestro tamano en relacion a los
objetos y personas que nos rodean, comprobamos nuestra altura
y anchura al medirnos o al ocupar espacios, y por medio de
nuestro desplazamiento en este mismo espacio experimentamos
y percibimos la profundidad del medio. El contacto con cualquier
objeto amplia nuestro conocimiento del mundo porque nos esta
informando de sus propias caracteristicas: su peso, su forma, su
textura, la materia con la que esta elaborado, el color natural o
anadido; todas ellas diferentes y diferenciadas de las nuestras.
Por ello, el volumen también es una percepcion personal e
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intransferible del mundo que vivimos y que es posible desarrollar
expresivamente en la educacion visual y plastica.

El espacio es mas dificil reconocerlo. Cuando nos referimos

a él, normalmente estamos hablando de espacios habitados

por personas —seres, en general—, por construcciones o por
objetos diversos; o bien estamos hablando de otro tipo de
espacios mas intimos relacionados con nuestro interior fisico y
cognitivo. Estamos, por lo tanto, hablando de muchos espacios,
de los limitados o ilimitados, de los interiores o exteriores, de

los fisicos o los simbdlicos, pero todos ellos los relacionamos
con nuestro yo. Por ello, cualquier volumen entendido como
realidad tangible en el espacio, lo agarramos, nos lo apropiamos,
porque lo vinculamos a nosotros mismos. Este reconocimiento,
realizado a través de los canales mas basicos: la vista y el tacto, lo
relacionamos con nuestro propio espacio, lo individualizamos, lo
interiorizamos e incluso lo interpretamos.

En definitiva, toda nuestra comprension del volumen y del

espacio proviene de nuestras experiencias [...] Basandose

fundamentalmente en los sentidos de la vista y el tacto comienza

nuestro conocimiento del mundo. El lenguaje verbal vendra

después, y con él la significacién de su entorno fisico. Asi, la

manipulacion de objetos concretos y cotidianos constituye la baza
del conocimiento humano porque a través
de estas acciones fisicas, estos adquieren

<<M€dlaﬂt€ e]. taCtO significacion y se interiorizan. (p. 2)

se reconocen
propiedades
como la densidad,
la resistencia,

la humedad, la
maleabilidad, la
consistencia; y
caracteristicas
texturales

COmMo, aspereza,
rugosidad...»

(Fosati y Segarra s. f.,, p. 4)

132 ;QUE NOS APORTA LA ESCULTURA?



La reivindicacién del uso de los sentidos: el tacto

A través de la vista y el tacto comienza, como ya se ha visto, nuestro
conocimiento del mundo. Sin embargo, y siguiendo las afirmaciones
de Pallasma (2006):

No cabe duda de que nuestra cultura tecnoldgica ha ordenado

y separado los sentidos aiin con mas claridad. La vista y el oido
son ahora los sentidos socialmente privilegiados, mientras que
se considera a los otros tres como restos sensoriales arcaicos con
una funcion meramente privada y, normalmente, son suprimidos
por el codigo de la cultura. (p. 16)

Pallasmaa nos habla de la parcialidad de la cognicién derivada

del predominio de la vista frente a los demas sentidos. El mismo
Descartes consider¢ la vista como el mas noble y universal de los
sentidos. Sin embargo, identificé el tacto como el més certero y
menos vulnerable.

La escultura, en tanto en cuanto resulta ser un «arte de la palpacion»,
constituye un mecanismo idéneo para reivindicar y fomentar el uso
del actualmente desvirtuado sentido del tacto, imprescindible para la
comprension del entorno y nuestra interaccion con él.

Es evidente, por tanto, que
anansneeencen «EStamos en la era de la
o nesstiamesens cuna100AEEN pantallizada, toda

hipervisual, que en cambio

o s bamensonaicad. O CaSI toda la informacion
Herbert Read, que manejamos tiene una

en su trabajo como critico de . . .

arte, destaéa la importancia ba Se V]. SU.al medlat ]. Z ada ».
de lo haptico (cuya etimologia

proviene de la palabra griega (Entrevista con Carmen Hermo. Profesora de Educacion Pléstica, Visual y
hépto que significa tocar) Audiovisual en el |IES Frei Martin Sarmiento)

como valor estético frente

a lo 6ptico o simplemente

visual. En su teoria clasifica a los individuos en dos grupos diferentes

segun sus reacciones ante los problemas de apreciacion del arte. La

distincion haptico/visual, dice, es decisiva desde la primera infancia.

Héptico se refiere a la personalidad que prefiere el tacto como via

perceptiva: texturas, volimenes, relieves, etc. Esto se expresa en la

ejecucién de una escultura con los ojos cerrados 0 a oscuras, para que

los alumnos descubran que la plastica no es sélo una cuestion visual.

La escultora Louise Bourgeois (1911-2010), por su parte, afirma que

el tacto es tan importante en la escultura que hasta seria posible
que hubiese escultores ciegos. De hecho los hubo, tal es el caso de
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Giovanni Gambassi (1603-1664), que se quedo ciego a los treinta afos
pero que siguié modelando retratos de arcilla a base, Unicamente, de
tocar al modelo (Ribera lo retraté en Alegoria al Tacto, palpando un
busto con los ojos cerrados).

ALEGORIA ALTACTO, JOSE DE RIBERA, 1613-1616
PASADENA, NORTH SIMON MUSEUM

Foto: Wikimedia Commons v
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Lowenfeld, por su parte, le atribuye a la

«La eSCllltU Ta educacion artistica la misién de fomentar la

experimentacion a través de los sentidos en

GS U.ﬂ afte de ].a una época, la nuestra, en la que su uso se ha

palpacion, un

visto mermado por el exceso de informacion.

Poseer sensibilidad auditiva significa

al'te que SatISfaCG escuchar con atencion, no simplemente

oir; tener sensibilidad visual implica captar

pOI’ COﬂtaCtO COﬂ diferencias y detalles, no el solo hecho

de reconocer; y lo mismo puede decirse

].OS Ob]etOS y SU para el tacto y las demas experiencias

sensoriales. Vivimos en una época en la

maﬂlpUIaCléﬂ» cual la produccion, la educacion, la vision

(Read, 1994, p. 74)
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y la experiencia en masa han suprimido

las relaciones sensoriales del individuo.

La educacion artistica tiene la mision

especial de desarrollar en el individuo
aquellas sensibilidades creadoras que hacen que la vida otorgue
satisfaccion y sea significante.

(Lowenfeld, 1977, p.26)

«Un conjunto de porotos o alubias en un recipiente constituye
un modelo interesante. La mercancia envasada en bolsitas de
plastico esterilizado ha transformado los sentidos del tacto y el
olfato con respecto a los alimentos que compramosn».

(Lowenfeld, 1977, p.25)

En las nuevas concepciones escultéricas, sin embargo, este hecho
intrinseco a la tradicional concepcion de la escultura desaparece,

en un intento por integrarse en el nuevo y dominante mundo,
eminentemente visual. La nueva realidad virtual logra crear ambientes
simulados donde todas las caracteristicas del mundo real aparecen,
excepto una fundamental: la materia palpable.

En 1992 la Organizacién Nacional de Ciegos Espafoles (ONCE)
inauguré en Madrid el Museo Tiflolégico (cuya etimologia proviene de
la palabra griega tiflds, que significa ciego) con el deseo de ofrecer a
las personas ciegas la posibilidad de acceder a un museo de forma
normalizada, sin que la deficiencia visual grave constituyera una barrera
insalvable a la hora de estudiar o disfrutar de las piezas. No es sino
una materializacién de la idea de la que habla Read. Consiste en un
espacio concebido para que sus visitantes puedan ver y tocar las
piezas expuestas, aunque lo que realmente lo hace original y Unico
es el hecho de ser un museo que nace por decision de sus usuarios
y fue disenado por éstos a la medida de sus necesidades. Nace con
el objetivo, entre otros, de promocionar y satisfacer las necesidades
culturales de las personas con discapacidad visual grave.
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En este sentido, se pone nuevamente de manifiesto la idea de que el
tacto, en la tarea de apreciacion del arte, resulta ser una via perceptiva
tan vélida como la de la vista.

Ademads, actualmente hay museos que ofrecen la posibilidad de
tocar obras de su coleccidn a las personas ciegas 0 se programan
exposiciones especificas como el caso de la exposiciéon Outra Mirada
que tuvo lugar en el CGAC entre los afos 1997 y 1998.

La infancia de las vanguardias

Juan Bordes (2007), en su libro La infancia de las vanguardias,
reflexiona acerca del Arte y la Ciencia como mecanismos de
transformacion social:

[...] contrariamente a las anteriores investigaciones, la tesis

que propone este libro abandona la historia del arte como

una cadena de producciones que se retroalimenta. La opcion

es buscar el ideario iconografico de las vanguardias sobre el
camino que comienza en el mismo punto donde se produjo una
ruptura de los modelos de educacion. A partir de entonces, y
con unos nuevos programas en las aulas escolares, se origind
un efecto mariposa que produjo importantes consecuencias,
pues es facil concluir que so6lo con una infancia educada con
criterios nuevos y transgresores fue posible producir un cambio
radical en la sociedad y el arte de principios del siglo XX. De
este modo se generd una corriente subterranea que afloré en las
vanguardias como el caudal del Nilo. Siempre he pensado que
el Arte y la Ciencia producen las transformaciones sociales mas
rapidas y profundas; pero sélo la Educacion, con su labor lenta y
generacional, es capaz de construir el espacio para que aparezcan
los artistas y cientificos pioneros.Y quiza sea la justificacion
freudiana de «matar al padre» la razén por la cual no se hagan
mas referencias a los nombres de estos profesores, que estan en
el origen del arte moderno.

El inicio de esta idea proviene de mi formacion como escultor,
que me condujo desde unos inusuales juegos de infancia a

una temprana formacion técnica de los ocho a los doce anos.

Y cuando a modo de curriculo escribi un texto sobre esos anos,
tomé conciencia de lo determinante que fueron para mi aquellas
experiencias; entonces empecé a concebir la idea de explicar la
renovacion de las vanguardias por la infancia de sus creadores.

(Bordes, J., 2007, p. 13)
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Con su texto, Juan Bordes confirma las afirmaciones planteadas al
principio de este apartado reforzando la idea de que es necesaria
una formacion artistica, aunque no solo artistica, mas completa

y experiencial como punto de partida para poder desarrollar un
pensamiento critico, innovador y transformador.

Tendencia innata

La préactica del volumen es una tendencia innata. El ser humano hace
escultura cuando modela un mufeco de nieve, cuando construye
castillos de arena en la playa, cuando se peina, cuando amasa pan o
hace un barquito de papel.

En este sentido, no es erréneo plantearse que si los medios al alcance
del alumno fuesen mas, o simplemente mas accesibles, su préctica
seria mas habitual. Entonces, ¢por qué no ofrecérselos?

En realidad, sabiendo que se trata de una cualidad innata, un don
natural, capacitador por si mismo y un medio para comprender otras
muchas cosas, ¢no resulta incoherente coartarlo? ;Qué sentido tiene
poner freno a unas capacidades que ya nos vienen dadas? ¢Por qué no
completarlas, orientarlas hacia un fin mayor? Quizés alguno descubra
que resulta ser para €l un modo cémodo y divertido de contar cosas,
un vehiculo de expresion més amplio que el propio lenguaje.

Mecanismo de comprension: maquetas, materiales, técnicas...

El ejercicio de la plastica tridimensional resulta fundamental a la hora
de comprender determinados procesos de fabricacion o construccion.
El trabajo de manipulacion de diferentes materiales, las referencias
practicas de sus propiedades, sus debilidades y fortalezas, la forma
de trabajo que les es més conveniente, etc.; lo que se da en llamar su
l6gica constructiva es lo que capacitara al alumno para emplazarlo a
unos usos concretos.

«La propia naturaleza de los materiales empleados (marmol,
bronce, piedras, madera, etc.) ofrece ya distintas cualidades de
dureza, compacidad, ductilidad, frialdad, impenetrabilidad, etc.,
que son transmitidas a través del contacto directo mediante

el tacto».

(Borras, 1996, p. 162)

Para poder ver y captar el mundo, debemos dedicarnos a conocer
y determinar los signos caracteristicos esenciales de la nociones
espaciales y de volumen, asi como las leyes relacionantes que

los unen. Tras esto tendremos la posibilidad de orientarnos de

una manera valida y util. El simple hecho de tomar en la mano

un guijarro o de extender el brazo nos permite aprender algo
fundamental acerca de la nocion de espacio y volumen. Esta doble
nocion es determinante e indispensable para todos los seres
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vivos y para lo que les concierne, como
objetos, construcciones...; a su vez, es de
una importancia capital en el dominio de la
creacion artistica.

(Kampmann, L., 1972, p. 3)

Al mismo tiempo, es evidente la utilidad
practica que representa la elaboracién de
maguetas como mecanismo para una mejor
comprension de ciertas formas o ideas.

Los prototipos, por ejemplo, proporcionan

a los disefadores una vision fundamental
de los requerimientos de su disefo en el
mundo real y les aportan la posibilidad de
visualizar, evaluar, aprender y mejorar las
especificaciones del mismo.

«Yo creo que los profesores no mandan
hacerlas porque ellos son los primeros
que se sienten inseguros haciéndolas,
no estan acostumbrados. Yo creo que
hay que hacer maquetas, y maquetas
fisicas. Los programas de modelado 3D
estan bien, pero las maquetas fisicas son
fundamentales».

(Entrevista con Fermin Blanco. Arquitecto
y Profesor de Construccién en la IE
University)

EXPRIMIDOR OJEX, MAQUETAS Y PROTOTIPOS
DURANTE EL PROCESO DE DISENO

Foto: Wikimedia Commons »
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Mecanismo de expresién: el lenguaje artistico

El hombre, desde sus origenes, ha sentido la necesidad de expresarse,
siendo el Arte una de las formas mas ricas para ello. La escultura es la
maés antigua de las Artes, apareciendo sus primeras manifestaciones
hace unos treinta mil anos con las Venus paleoliticas; y como todo
lenguaje, requiere de un conocimiento y dominio minimos para un uso
no solo Uutil, sino correcto.

Pero el lenguaje artistico no debe concebirse Unicamente como un
medio de expresion, sino como un conocimiento necesario para la
compresioén e interpretacion de toda manifestacion artistica. Ademas,
el lenguaje de la imagen —materializada ésta del modo que sea— es
consustancial al ser humano, a diferencia del lenguaje escrito que es
inevitablemente artificial. Esta afirmacion se muestra clara tanto en

el arte prehistérico como en el arte infantil. Es facil que poniendo al
alcance de un nifo los medios apropiados éste comience a garabatear.
A los dos afios su espacio visual es ya lo suficientemente estable, al
contrario de lo que ocurre con otros campos —el verbal por ejemplo—,
que no sera capaz de dominar con eficacia hasta los diez.

Otra evidencia mas de que el lenguaje de la
imagen es universal e intrinseco al ser humano
desde su nacimiento se muestra en la escultura

«El peﬂsamleﬂtO romanica. Uno de los principios que la rigen

es el de su funcionalidad para la comunicacion

y el USO d@l y transmision de ideas mediante meticulosos

programas iconograficos dirigidos a un publico

1€ﬂgua] e Se analfabeto; éstos llegan a convertir catedrales

e iglesias en verdaderas Biblias de piedra. Pero

deben COHCGblr ya no me refiero, en este caso, Unicamente a

como dos

partes de un

idearios religiosos o propagandas politicas, sino
gue un sentimiento, un sueno, una idea, etc.
también se pueden contar a través del volumen.

proceso unico

de conocimiento
de si mismo vy la
comunicacion del
resultado de este
conocimiento a
los demas.

(Schaff, 1967 p. 205)
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Venus de Willendorf
Autor: Anénimo

Fecha: Paleolitico superior
(22000-20000 a.C)

Lugar: Europa Central

Material: Piedra caliza

La Venus de Willendorf fue la primera
escultura antropomorfa (forma humana)
que se encontro de la Edad de Piedra.
Esta esculpida en piedra caliza y
representa a una mujer desnuda.

Por la abultada forma del abdomen y
senos se ha interpretado la estatua
como una representacion de una diosa
relacionada con la fertilidad o con la
madre tierra. Por su reducido tamafio
(11 cm) se ha considerado que pudiera
ser un amuleto.
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«SIn la angustia
de la precariedad
no hay necesidad
de monumento
conmemorativo.
Los inmortales
no se hacen fotos
unos a otros.
Dios es luz, solo
el hombre es
fotografia, pues
solo el que pasa,
v 10 sabe, quiere
perdurar».

(Debray, 1994, p. 25)
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Mecanismo de conocimiento y significaciéon: valor social,
histérico y cultural

El nacimiento de la escultura se halla probablemente unido a la magia
como las mascaras rituales, o la vida de ultratumba, como albergue del
espiritu de los muertos. Asimismo, la atribucion de valor espiritual a
rocas erosionadas caprichosamente por le mar o el viento; estalactitas
y estalagmitas, montafas, etc., es una constante en todas las culturas.

Se adoran meteoritos, como la Kaaba en la Meca, se coleccionan
fosiles, se disecan animales, se embalsaman cadaveres y se

tallan gemas. Muchas culturas elevan amontonamientos de piedra
como ritual funerario. El totem (poste de madera tallada con la
representacion de un animal simbolo de una tribu) y el idolo exigen el
volumen, y una estatua de un santo atrae méas devotos que un cuadro.
Entre los motivos tipicos de la literatura fantéstica estan la estatua que
cobra vida, a partir del mito clasico de Pigmalion (un escultor griego
que se enamoro de la estatua de una mujer que habia tallado), y el ser
vivo petrificado. En definitiva, el ser humano necesita crear escultura
como recurso para establecer y desarrollar su propio sentido de la
existencia real, que toma de la propia tridimensionalidad del cuerpo
humano.

«De la misma manera que el nino agrupa por primera vez

sus miembros al mirarse al espejo, nosotros oponemos a la
descomposicion de la muerte la recomposicién de la imagen, ...
para atrapar su alma voladora y rapaz en un objeto indubitable».

(Debray, 1994, p. 27)

Resulta interesante plantearse a qué tipo de demandas sociales
responden las manifestaciones artisticas de cada época concreta,
de manera que su anélisis pueda servirnos como mecanismo de
comprension de una sociedad y un modo de «pensar» y «hacer»
especfifico.

Es necesario instrumentar al alumnado a este respecto de forma

que posea los medios mediante los que pueda llegar a comprender

y apreciar este tipo de manifestaciones, pues su conocimiento y
comprension nos da testimonio de una época, de un ideario y de unos
intereses concretos. Serd un referente mas a través del cual logre
comprender el porqué y el cémo de las diferentes manifestaciones
culturales a lo largo de la historia.

No hay recetas para hacer obras de arte; pero la comprension
del lenguaje que las constituye, cifrado en su técnica, nos puede
aproximar a saber qué miramos o qué queremos hacer, qué
quiere decir, qué nos dice, qué dice una forma, por qué lo dice,
cémo lo dice.

(Maso, 2004, p. 41)
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Conocimiento de conceptos implicitos:
volumen, escala, luz...

El manejo de algunos conceptos es
fundamental a la hora de entender los
principios que le son propios a toda préactica
artistica, y ello no Unicamente desde el punto
de vista del hacedor de arte sino también

del espectador. Su grado de comprensiéon
seréa directamente proporcional al nivel de
conocimiento y dominio de su lenguaje.

Asi, la escultura se convierte también en
elemento ejemplificador, un medio a través
del cual poder acercarse a una terminologia
habitual y necesaria —también en muchas
otras disciplinas— como pueden ser:

el volumen, la escala, el movimiento, el
espacio, la textura, la luz, el color, el ritmo, la
perspectiva, el equilibrio, el punto de vista, el
peso visual...

En lo referente a la luz, por ejemplo, la EL RECIEN NACIDO, Brancusi, 1920. MOMA, NY.
tridimensionalidad propia de la escultura Foto: Wikimedia Commons v
hace que su iluminacién sea, frente a la de




un cuadro, un factor activo, pues potencia

la articulacion de las formas vy el carécter

de las superficies, acentuando por tanto la
labor del escultor, pues la iluminacion es
determinante en su percepcion. Ademas, si
la superficie empleada es brillante —metal
liso, piedra pulida, madera barnizada—
devuelve parte de la luz y refleja su entorno,
abriendo el volumen al exterior. Entender su
comportamiento resultard, por consiguiente,
mucho mas sencillo a través del volumen.

Por lo que respecta al movimiento, se

trata de un concepto siempre presente en
toda manifestacion artistica, en ocasiones

por omision y en otras muchas como
protagonista. La escultura se muestra como
un mecanismo muy apropiado y eficiente para
su compresion.

Primeramente, en cuanto a sus diferentes
concepciones y a las técnicas mediante las
cuales éstas se articulan. En este sentido,
por un lado, esté la idea de movimiento
virtual, que consiste en crear la sensacién e
ilusién de movimiento (a través, por ejemplo

«Para mi gusto la
escultura deberia
tener el menor
movimiento
posible. Rodin
mismo permanece
quieto; pone
movimiento en
los musculos pero
el conjunto queda
quleto y tranquilo».

Aristide Maillol. (citado en Borrds, 1996, p. 175)

del contrapposto, la multiplicacién de lineas, la posicién inestable, el
movimiento en potencia...) y, por otro, el movimiento real y, con él, la
escultura cinética, lo «méviles» de Alexander Calder, por ejemplo. Pero
también esté el movimiento del espectador, que la rodea para poder —

asi— contemplar todos sus perfiles.

Y en segundo lugar, como medio para entender y profundizar en sus
distintas significaciones. El reposo es aliado de lo sobrenatural (dioses
y faraones egipcios), mientras que el movimiento se emplea en la
escultura para diversos fines: desde el punto de vista religioso, el
movimiento se hace necesario para evocar la fuerza del universo o el

castigo.

No se pretende en este apartado elaborar un manual de conceptos
inherentes a la escultura, a lo que se aspira €s a mostrar como a
través de su estudio y su practica es posible el manejo de cierto léxico
revelador y de gran utilidad, no sélo para su comprensién sino también
para la de muchas otras disciplinas que pueden ser artisticas o no.
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Interdisciplinaridad: historia, historia del arte, tecnologia,
biologia, fisica, matematicas...

«Moitas veces desde outras disciplinas como poden ser a fisica,
as matematicas, a tecnoloxia, mesmo a lingua, preténdese

gue o alumnado chegue, sentado, sen nada, como maximo un
caderno e un boligrafo, a ser capaz de razoar cuestions realmente
mais complexas do que son capaces. Eu digo sinceramente, e
reconézoo, que moitas veces o profesorado non é sincero nas
suas formulacions, e non é sincero porque sabe que os alumnos
non van ser quenes de entender aquilo que o profesorado
pretende que entendan.

Cando un alumno é capaz de desenvolver un traballo ao mesmo
tempo en informatica, en plastica, en tecnoloxia, non é sé por
unha cuestioén temporal, pois, efectivamente lle dedica mais
horas, senon por unha cuestién de multiplicidade nos puntos de
vista, de amplitude no seu enfoque: entdén o alumno é capaz de
entendelo.

Eu creo que hai outras materias que dotan dunhas ferramentas,
digamos practicas, moito mellor ao alumno do que o fai a plastica,
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BIG RED, Calder, 1959 ¢

Foto: Wikimedia Commons
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pero a plastica dota ao alumno de ferramentas elementais e
comuns para o resto das disciplinas».

(Entrevista con Xabier Lorenzo Abalde. Profesor de Educaciéon
Plastica, Visual y Audiovisual en el IES Brion)

El aprendizaje de las matematicas, por ejemplo, con objetos fisicos
estd recogido desde muy pronto en los manuales, dando un paso mas
sobre la antigua utilizacion de los dbacos. Es Maria Edgeworth quien,
en su libro Practical Education (citado en Bordes, 2007), desarrolla por
primera vez la idea de una educacién experimental y recomienda que
para ensefar aritmética, pueden emplearse con gran ventaja cubos de
media pulgada, que son manejados facilmente por los dedos infantiles
y pueden ser organizados en varias combinaciones; el ojo puede captar
con facilidad y a la vez un numero suficiente de ellos y la mente, sin
darse cuenta, considera los conjuntos en los que pueden agruparse,
no solamente como nuimero sino como cantidad o forma.

Son evidentes sus aportaciones al campo de la historia del arte
como mecanismo sustancial de conocimiento y comprension, asf
como lo son las relativas al andlisis y estudio de las formas a través,
por ejemplo, de prototipos 0 maquetas. También los procesos de
elaboracién y fabricaciéon pueden ser un referente —a pequena
escala— de los utilizados a nivel industrial.

La belleza del hexdgono de un panal de
abejas esta en su relacion con los otros
hexagonos que pavimentan el mismo panal.

La inteligibilidad del hexdgono de un
panal de abejas esta en su relacion con los
hexagonos que pavimentan otros objetos
como el caparazén de las tortugas, los
escudos de Glyptodontes y armadillos, los
ojos de los insectos, las baldosas de las
aceras de Barcelona...

(Wagnesberg, J., 2006, p. 29)

JUEGO DIDACTICO FROEBEL,
Millton Bradley, 1880 4

Foto: Wikimedia Commons
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Temas transversales: peligrosidad,
reciclaje, salud, higiene, ergonomia,
responsabilidad...

Durante la practica de este tipo de actividades
es habitual que surjan otros conocimientos
que pueden suponer una incorporacion
conceptual muy amplia y heterogénea:

Aspectos relacionados con temas de
seguridad durante los procesos de
fabricacién, guantes, mascarillas, gafas
protectoras, etc.

La idea de trabajo cooperativo es frecuente
en actividades de esta naturaleza, v al
menos en determinadas fases del proceso
creativo es habitual solicitar algun tipo de
colaboracion.

El concepto de responsabilidad,
principalmente en temas como el que nos
ocupa, en los que se hace tan necesario el
cumplimiento de determinadas pautas de
trabajo para poder obtener los resultados
esperados. Véanse, en este sentido, las
exigencias de uso que entrafan algunos
materiales como el barro. Seréd necesario
humedecerlo con frecuencia y taparlo para
que no se estropee; o la escayola, que por el
contrario, deberd guardarse en lugares secos.
En definitiva, el cuidado de los materiales

y las herramientas se vuelve esencial e
imprescindible.

«O aspecto formal da escultura, a vivencia
que se ten nun taller é unha experiencia
que che fai auténomo, que che axuda a
entender moitas outras cousas, moitas
outras disciplinas que son tanxenciais a
escultura pero necesarias». (Entrevista
con Oscar Aldonza. Escultor y Profesor de
Volumen en la EASD Mestre Mateo)

La limpieza y el orden son requisitos
indispensables para un trabajo cémodo,
pulcro y més eficaz. Un taller ordenado agiliza
sustancialmente el trabajo.
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Software de diseno 3d

Los programas de diseno tridimensional
resultan sumamente eficientes, no sélo
desde el punto de vista propedéutico de cara
a muchas de las profesiones relacionadas
con el disefio y la creacién artistica, sino
gue, ademads, suponen un complemento
perfecto para la ensefanza de nuevas
nociones debido, fundamentalmente, a sus
posibilidades de inmediatez. Extrusiones,
revoluciones, secciones, repeticiones, etc. se
consiguen en pocos segundos de forma muy
intuitiva; son un mecanismo cémodo, rapido
y eficaz a la hora de introducir conceptos o
realizar maquetas rapidas.

El disefo por ordenador es un auxiliar de la
escultura, como el dibujo, pero en ningun
caso un sustituto, pues es incapaz de
trasmitir muchos de esos valores —de los
que venimos hablando— tan importantes

en la percepcion y creacion tridimensional.
Precisamente, el mundo virtual tiene la
limitacion de la pantalla, y la escultura puede
ser un buen antidoto contra su abuso.

Implica un proceso

Ademas, resulta fundamental desde el
punto de vista pedagdégico el hecho de

que toda creacion artistica implique un
proceso. En la obra escultérica esto es
especialmente significativo y se muestra muy
evidente: planificar, aplicar una metodologfa,
saber esperar, realizar ensayos, probar,
errar, corregir, rehacer, cambiar de idea,
modificar, adaptarse..., todo esto hace

que su conclusion resulte sustancialmente
gratificante.

La practica de la escultura muestra al
alumno un modo de hacer en el que es
imprescindible una planificaciéon y un orden;
una forma de hacer que debe ir adaptandose
secuencialmente, que implica cuestiones
como la autocorreccién de errores y la toma
de decisiones, tan importantes para el
desarrollo personal de un aprendiz en este
margen de edades.
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Pero este tipo de propuestas implican también un proceso creativo, de
investigacién y creacion, durante el cual serd necesario mantener una

mente abierta y la flexibilidad necesaria para desarrollar plasticamente
cualquier nueva posibilidad que surja en el proceso, sin que ello

signifique alejarnos de nuestros objetivos creativos originales; v, al

mismo tiempo, un proceso ejecutivo que se estructura en tres fases
diferenciadas: los dibujos preparatorios, donde se plasmaran las

ideas que seran transformadas después a un volumen; el boceto,
normalmente en barro, yeso o cera, de pequefo tamano, sin acabado

ni detalles, de realizacién réapida; y, finalmente, la realizacion del

modelo definitivo, a partir del cual se podran conseguir, si se quiere,

varias copias de la escultura. Incluso en el caso de la talla se hace

primero un modelo

de la obra en yeso y % . .
a escala para luego «E]. pUlmOﬂ ﬂ@C@Slta all'e,

llevar sus medidas al

meeraldeseado. €1 COTazON Sangre, la boca
wesnecssaio Sallva, el cerebro cambio.

pasar por todas estas
e_tapas. Cada_artista
mewaemyeaa EL Ccerebro, ante la falta de

obra precisa unos

pasos determinados. lﬂcertldumbfe, Se Ofeﬂde

«Esta escultura

de madera de

olmo empez5 El cerebro, ante el exceso de
como una figura . .

rcinada, peroen  111CET TIAUIMbIE, S€ frustran.
un determinado

momento la puse (Wagnesberg, J., 2008, p. 35)

en posicién vertical

para alcanzar

algunas partes

y para verla mientras estaba esculpiendo, y en lugar de una

figura estatica se convirtio en una figura que de hecho estaba

trepando...»

Henry Moore. (Russoli, 1981, p. 136)

Bruno Munari (2002) dedica uno de los capitulos de su libro ;Cémo
nacen los objetos? a hablar de la metodologia proyectual y afirma:

En cualquier libro de cocina se encuentran todas las indicaciones
necesarias para preparar un determinado plato. Estas indicaciones
pueden ser muy someras, para las personas familiarizadas con
esta labor, o mas pormenorizadas en las indicaciones de cada
operacion particular, para quienes no tienen tanta practica. A
veces, ademas de indicar la serie de operaciones necesarias y
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su orden logico, llegan al extremo de
aconsejar incluso el tipo de recipiente mas
apropiado para aquel plato y el tipo de
fuente de calor que conviene usar.

El método proyectual consiste
simplemente en una serie de operaciones
necesarias, dispuestas en un orden légico
dictado por la experiencia. Su finalidad es
la de conseguir un maximo resultado con
el minimo esfuerzo.

Proyectar un arroz verde o una cazuela
para cocinar dicho arroz exige la utilizacion
de un método que ayude a resolver el
problema. Lo importante, en los dos casos
mencionados, es que las operaciones
necesarias sean hechas siguiendo el orden
dictado por la experiencia. No se puede, en
el caso del arroz, echar el arroz a la cazuela
sin haber echado antes el agua; o bien
sofreir el jamén y la cebolla después de
haber cocido el arroz; o bien cocer el arroz,
la cebolla y las espinacas todo junto. El
proyecto de arroz verde en este caso sera
un fracaso y habra que tirarlo a la basura.

Creatividad no quiere decir improvisacion
sin método: de esta manera sélo se genera
confusion y los jovenes se hacen ilusiones
de ser artistas libres e independientes.

La serie de operaciones del método
proyectual obedece a valores objetivos que
se convierten en instrumentos operativos
en manos de proyectistas creativos.(p. 19)
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Mas justificaciones por pasiva

Muy pocas cosas que se puedan dar en plano
no se pueden hacer a través del volumen.

Desde un punto de vista mas pragmatico,

el conocimiento y el dominio de la plastica
tridimensional, asi como de las técnicas y los
principios por los que se rige, pueden resultar
muy ventajosos en determinadas profesiones
a la hora de enfrentarse al mercado laboral.
Arquitectos, ingenieros, disefadores, etc.
deben saber manejar con destreza este tipo
de conceptos. (Propedéutico).

Ademas, trabajar con volUmenes aporta mas
posibilidades de adquirir destrezas, ya que la
relacion con los materiales es fisica, directa
e inmediata. Y, ademas, se interioriza la
experiencia porque es real.

«Cando un traballa coas mans, un esta a
pensar coas mans. Isto fai que, mais alo
das destrezas, o alumno explore vias,
explore caminos que nunca seria quen
de explorar diante da pantalla dunha
computadora ou diante dun papel cun
lapis na man». (Entrevista con Xabier
Lorenzo Abalde. Profesor de Educacion
Plastica, Visual y Audiovisual en el IES
Brién)

Resulta un excelente mecanismo de
autoevaluacion, pues el volumen es muy
exigente con el resultado. (Mecanismo de
autoevaluacion).

Las actividades de creacion tridimensional no

solo son aptas para el trabajo en grupo, sino
que fomentan el trabajo colaborativo.
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TESAURO TACITL

Taller de Espacio y Volumen, ASAC
Foto: Ana Vidal




B5. La escultura
como mi mundo
interior

Si en los capitulos anteriores he intentado, desde planteamientos
tedricos y vivenciados, dejar entrever los modelos de curriculo —

ya sean «visibles» u «ocultos»— sobre la practica de la educacién
artistica en general y sobre la ensefnanza de la creacion plastica
tridimensional durante la ESO en particular, el presente capitulo debe
entenderse como un intento por aproximar dichos planteamientos

a la realidad educativa y cotidiana del alumnado de la ESO vy, en
consecuencia, como un esfuerzo por materializar un nexo entre

lo posible y lo ideal, como un modo de conceptualizar el curriculo,
tomando como referencia la trayectoria iniciada por Stenhouse (1987),
cuyos enfoques inclusivos suponen un puente entre las intenciones y
la realidad, entre la investigacion y la accion.

En ese sentido, este apartado constituye, ademas, mi aportacion

mas personal a este trabajo de investigacion. Es el resultado de mis
experiencias disefadas, pensadas, vividas y reflexionadas, una tarea
de analisis, estudio y praxis que ha ido configurando mi forma de hacer
y entender la docencia durante todos estos anos.

En él pretendo animar al lector a que recorra su propio camino

de experimentacion de la ensefanza del volumen a través de la
proposicion de acciones concretas [RELATOS] y de un listado de
referentes a los que poder acudir en caso de dudas, cuestiones

o busqueda de inspiracion. Estoy convencida de que tanto el
profesorado especializado como los responsables educativos podran
aplicarlas y adaptarlas a sus propios entornos, y de que este libro sera
una herramienta de valor para la comunidad educativa. Confio en que
esta propuesta sea capaz de contribuir al tan necesario proceso de
cambio que debe experimentar la ensefanza de la creacion plastica
tridimensional durante la ESO.
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Mi viaje personal por la docencia

Creo que todo se sitla en un proceso; todo se mueve a

una velocidad mas rapida o lenta, y todo esta tenido de
intencionalidad. Nos referimos a ello cuando hablamos de
sistemas globales, como toda una sociedad o el desarrollo de
un motor de busqueda en internet, pero también es aplicable a
cuando estamos tratando con algo personal, a como percibimos
un espacio determinado, justamente aqui y ahora, y como
interactuamos con otra persona manana. Todas estas relaciones
estan evolucionando, todas estan en movimiento; no estan
simplemente situadas en medio de nuestro tiempo, sino que mas
bien son del tiempo

(Olafur Eliasson, 2009, P. 82)

Es mi andadura, mis caminos, mis tropiezos. Es los lugares a los que
he ido, y es todos aquellos con los que me he encontrado. Trayectos,
paradas, descansos, subidas, bajadas, gente, mas gente, soledad,
retraso, cansancio, recuerdos, imagenes, mas gente, calma, belleza,
alegria, suenos, carino, melancolia, nervios, comprensién, sonrisas,
complicidad... Son pequenas partes de un todo: el mio. Mi viaje.

Os hablaré de todo eso, pero cuando vosotros iniciéis el camino, si
es que lo hacéis, iréis configurando vuestro propio cuaderno, con
vuestros propios lugares y vuestras propias gentes. Vuestros propios
recuerdos. Experiencias. Vuestro viaje propio.

Lo que os ofrezco en estas paginas son las coordenadas para que,
una vez activada la navegacion, podamos recorrer un trayecto comun
que nos ayude, entre todos, y desde las particularidades de cada uno,
a hacer posible que la ensenanza vy la practica de las escultura formen
parte del recorrido experiencial del alumnado de la ESO.

El que yo propongo, es un camino entre otros posibles. Con el relato
de mis experiencias quiero invitar a los que ya habéis iniciado vuestro
propio camino a visitar nuevos lugares vy, a los que no lo habéis hecho
todavia, animaros a que os adentréis en el bosque de la ensehanza de
la escultura.

Son experiencias construidas para sorprender, emocionarse, manipular,
crear, pensar, comunicar...

Cuando «construyo» las ideas de mis [RELATOS] estoy pensando en
las posibilidades formativas para estudiantes de la ESO, en realidad
pienso en los destinatarios Ultimos, aquellos a los que iran dirigidas;
pero también tengo en cuenta lo que a mi me habria gustado que
me hubiesen ensenado y lo que me han contado todas esas voces
—La escultura a viva voz— con las que he hablado a lo largo de
estos anos. Busco en estos tres caminos la interseccioén, un punto
de convergencia de factores que contribuya a que poner en valor la
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importancia de que la ensefanza de la escultura sea considerada —
reconsiderada— un aprendizaje fundamental.

Pretendo con mis [RELATOS] estimular al personal docente,
incentivarlo, movilizar pensamientos, sensaciones, ideas, palabras,
imégenes... que puedan transformarse en acciones creativas, en
posibilidades para comunicarse con otros, en la construcciéon de una
mirada critica que nos retroalimente.

El lector, tU, podras descubrir la magia de cada uno de esos instantes
de mi viaje a través de las siguientes paginas, tan solo —y no es
poco— tienes que dejarte llevar, visualizarte, emocionarte.

Este apartado nace de un viaje y es mi viaje. No pretende ser una
gufa al uso en la que cada uno de los lectores que se acerquen a ella
se conviertan en turistas, ni tampoco que de la crénica que hago se
realice una lectura estructuralista.

Todo viaje en si mismo es un hecho increible, sea cual sea el destino.
No es necesario viajar a lugares remotos ni vivir grandes aventuras
porque la aventura esta en el hecho mismo de viajar. De esta manera,
la lectura de estas péaginas va a depender de tu condicién de lector, de
tu permeabilidad ante el relato, de tu coautoria a la hora de adaptarlo a
tus itinerarios vitales y experienciales.

Mis [RELATOS] son, en realidad, una invitacion a observar desde la
calma, a reflexionar, a disfrutar, a sorprenderse, a ilusionarse y, sobre
todo, a ver como cambia el paisaje a medida que avanzamos.

Puede resultar pretencioso, pero, a la hora de cohesionar las
experiencias de mi viaje no puedo evitar encontrar un paralelismo
con la explicacion que ofrece Cortéazar (2008) sobre el proceso de
construcciéon de su Rayuela:

«A mi se me ocurri6 —y sé muy bien que era una cosa dificil,
realmente muy muy dificil—, intentar escribir un libro en donde
el lector, en vez de leer la novela asi, consecutivamente, tuviera
en primer lugar diferentes opciones. Lo cual lo situaba ya casi en
un pie de igualdad con el autor, porque el autor también habia
tomado diferentes opciones al escribir el libro.

Este libro es una tentativa para ir hasta el fondo de un largo
camino de negacién de la realidad cotidiana y de admision de
otras posibles realidades, de otras posibles aperturas».

Al igual que en esa novela, en estos [RELATOS] existe, por lo menos,
una doble lectura: la primera es lineal, siguiendo los pasos que te
propongo, de manera secuencial; la segunda es trazando tu propio
itinerario, dando saltos entre los aspectos que se plantean, buscando
aspectos concretos en mis propuestas. Te propongo, en definitiva,
otra(s) forma(s) de viajar. Al fin y al cabo, el trayecto ocupa mas
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tiempo del que parece, y eso hace que también los «no lugares», los
lugares a los que no podemos acceder o que desconocemos sean tan
importantes en la experiencia global como el destino.

Este texto es, a la vez, el diario de un viaje y la narracion de mis
experiencias, es teoria y es practica, son plantillas de trabajo y es

un ensayo..., y pretende ser, también, un didlogo con los lectores.
Pretendo que me acompanéis, que disfrutéis, que os demoréis en las
propuestas y que busquéis las vuestras, que participéis de esta lectura
sobre la importancia de la ensefanza de la escultura y su equiparacion
con otras formas de arte, que encontréis en ella vuestras propias
herramientas, pero, sobre todo, que salgais transformados, que
haberse aventurado sirva para algo, que no salgais indemnes.

La unién de estas obras fragmentarias, de mis [RELATOS], dibuja

un mapa de conexiones que os llevaran de un lugar a otro, de un
personaje a otro, de una historia a otra. Pongo a vuestra disposicion
una serie de proyectos, propuestas entendidas como «espacios
fluidos» de experimentacion para la ensenfanza del volumen en la ESO.
Se trata de una sucesion interconectada de «momentos atrapados»
que se cuentan en primera persona, con diferentes voces:

—mi voz— como docente, como disehadora y escultora, como
investigadora y como formuladora del proyecto, mis ideas, mis
intenciones, mis preocupaciones, mis dudas, mis valoraciones, mis
observaciones...

—Ilas voces del alumnado— como artifices del proyecto, sus
opiniones, sus intrigas, sus conclusiones, sus dificultades, sus
sorpresas...

—las voz de todos aquellos que van apareciendo para mostrar los
pliegues y recovecos existentes en la arquitectura del relato de cada
proyecto.

Con cada inicio de curso, mi propésito principal es el de plantear
situaciones que le brinden a mi alumnado la oportunidad de pensar
nos, de reflexionar sobre nuestro yo, de ver nuestro mapa de vida...
Lo que va a pasar después nunca lo sé con certeza. Forma parte de
una situacion imposible de predecir. De ello dependen demasiados
factores, alguno de los cuales se escapa a mi control como docente.
La morfologia de estas situaciones, se configura a través de la
convergencia de tres realidades: por un lado mi yo artista, mi yo
profesional, mi yo creativo; por otro, las ideas que sin querer, y a lo
largo de todos estos anos de formacién, han ido sedimentando en mi
cerebro; finalmente la respuesta del grupo ante las propuestas.

Inevitablemente, cada proyecto que planifico surge de mis
experiencias laborales como disefadora, de las demandas vy los
procesos, de las necesidades y de mi propia elecciéon de conceptos
o los mecanismos que mi experiencia ha dado en calificar de
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importantes, interesantes o necesarios. Ademas, en ese proceso de
ideacién aparecen figuras, ideas, obras o referentes que se hicieron
hueco en mi memoria (como si de una biblioteca neuronal se tratase)
y que ayudan, casi inconscientemente, a conformar el proyecto. Cada
uno de los proyectos que disefo es, indefectiblemente, un trabajo
dual, inseparable.

Desde un ambito individual y particular se inicia un proceso de
negociacién constante que se realiza como si se estuviese planificando
el proyecto de un colectivo artistico pero intentando quitarnos la

piel de alumno y la de profesor, en la busqueda de un método que

nos permita trabajar en el aula de forma colectiva y colaborativa, y
situarnos dentro de las artes como si de un movimiento interior se
tratase. El fin Ultimo es poder experimentar lo que supone vivir las
experiencias como artistas.

Con la creacién de estos proyectos de experimentacion y reflexion,
pretendo generar espacios de participacion capaces de albergar y
generar otros, desde cualquier perspectiva y en cualquier &mbito,
con independencia de la condicion, la cultura, la situacion, etc. de
los creadores. Se trata de generar proyectos que se expresan bajo
la forma de trabajo artistico, en colaboraciéon, con caracter formativo
y de aprendizaje y que impliquen dinamicas de reflexion compartida.
La idea que subyace a todo esto reside en el interés por alcanzar
un conocimiento compartido, un saber que fluye en el ambito de

lo interdisciplinar, y que se construye con el reconocimiento y la
participacion de lo diverso, lo extrano, y con la colaboracién de un
grupo heterogéneo de creadores.

Los proyectos entroncan directamente con los procesos de creacion
artistica. El arte contemporéneo enfatiza el valor del proceso,
entendido mas como un recorrido que como un punto final. Su sentido
se sitla més bien en el movimiento interno, en la acciéon misma de
buscar y encontrar; pero ademas recoge de la creacion artistica la
necesidad de vivir el propio proceso, un proceso que ofrece a los
alumnos que participan en él la manera mas eficaz que he podido
experimentar en la practica de conseguir un cambio de actitud
significativo con relacién al arte en general y al arte contemporéneo en
particular.
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Cinceladas metodolégicas

Tras mi andadura personal y profesional por el mundo de la escultura
hoy, y en la relacion con el arte contemporaneo en el ambito de la
educacion, resultado de mi practica, y de mi paso por el Master de
Educacion Secundaria Obligatoria (Itinerario Artes Visuales), estoy en
disposicion de extraer y volcar sobre el papel una serie de premisas
metodoldgicas sobre las que estructurar, teéricamente, mi accion
docente e investigadora.

Pedagogia colectiva/rizomatica/expandida

Una pedagogia colectiva o rizomatica en la que no existe una relacién
diferencial entre profesor/educando y en la que los mismos sujetos
pudiesen, mediante una serie de coaliciones, negociar y construir sus
propios espacios de conocimiento autogestionado a partir de la accién.

A partir de multiples métodos de trabajo condicionados por las
circunstancias, los contextos y los limites, se ofrece un camino
rizomaético abierto a multiples conexiones y relaciones, de ahi la
capacidad de poder ser apropiada por otros, reubicada, desplazada,
repetida... y poder emerger de nuevo. Los rizomas se producen

por multiples lineas de cruce y de fuga, siempre colectivos (todos
somos multiples yoes y en todos nosotros conviven otros muchos,
externos, lo que se conoce por «influencias») por este motivo nunca
permanecen estaticos, siempre afloran en otro lugar. Sus frutos

son inesperados, son el resultado de la conexion entre individuos-
creadores cada uno con sus reglas y defendiendo sus territorios, por
este motivo su crecimiento y extension también son inesperados

e infinitos. Los rizomas son una manera de situar y comprender el
conocimiento de forma alternativa.

La educacion expandida plantea el conocimiento como un bien
colectivo, y por tanto abierto, se refiere a la incorporacion de

las nuevas tecnologias digitales en el campo de la educacion,

se basa en un sistema de redes para generar un conocimiento
colectivo, entendiendo lo colectivo como portador de un espiritu de
transformacion, de entusiasmo y afirmacién de valores muchas veces
ignorados, tales como la creacion colectiva, el disefo participativo, la
horizontalidad, la creatividad social.

La creacion de situaciones como procedimiento creativo

Mi idea central es la construccion de situaciones, es decir, la
construccion concreta de ambientes momentaneos de la vida y su
transformaciéon en una calidad pasional superior. La situacion es
disenada para ser vivida por sus constructores. Prepara al alumnado
para convertirse en autores de su propia educacion para la vida.
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La creacion de una situacion implica la construccion colectiva de un
momento, la participacion colectiva y la modificacion de todos los
aspectos de un momento en el tiempo.

La materia de las artes ya no es el color, los elementos visuales, la
composicion, ... es ahora la vida diaria: las costumbres, los roles,

las convenciones, los espacios urbanos, la identidad, el entorno,

el contexto,... El arte vivo es la aventura de lo real. Tenemos que
ensenar a ver nuevamente aquello que sucede en la calle, en la
vida. El arte vivo es contemplacion y comunicacion directa. Entiendo
que como docentes debemos mantenernos en contacto directo

con los elementos vivos de nuestra realidad: movimiento, tiempo,
gente, conversaciones, olores, rumores, lugares y situaciones. Tratar
situaciones para ser vividas y transformar la vida cotidiana.

El gran contenido es la experiencia

La situacion de ensefnar/aprender entendida como una forma de arte
colaborativa, como un proceso que involucra a profesores, alumnado,
espectadores, visitantes... Personas que en su trabajo realizan las
mismas tareas que un artista. La ensefanza, como el arte es una
actividad predefinida, es un proceso indeterminado, impredecible,
complejo y multidimensional. Por ello es necesaria una pequena
revolucion: la de convertir las estrategias docentes en estrategias
artisticas y aprender a aprender, no sélo sobre el arte, sino a vivir la
educacién de un modo artistico.

El compromiso y la implicacion personal como horizonte

El compromiso es algo que se ejerce desde que uno se levanta

hasta que se acuesta, y alli donde va, dénde interviene, dénde

piensa y reflexiona lo saca, lo muestra, lo transmite, lo contagia...
Comprometerse significa indagar el mundo a través de un proceso
continuo de creacion artistica utilizando cualquier forma de arte para
crear nuevos significados y por ello, sin implicacion personal y/o
colectiva no hay transformacion. De este modo, donde se encuentran
estas grandes premisas, es el lugar en el que construyo estas
propuestas o espacios fluidos. Se trata de vincular este compromiso
con una nueva forma de hacer o de entender la pedagogia, de abrir
espacios de experimentacion y reflexion para uno mismo, espacios

de retroalimentacion, de descubrimiento, de revelacion, capaces de
albergar también a otros, cualquiera que sea su condicion, cultura,
situacién, proyectos que se expresan bajo la forma de trabajo artistico
en colaboracion con caréacter formativo y de aprendizaje e implica
dindmicas de reflexion compartida. Esta, en definitiva, es la manera en
la que entiendo que se pueden vincular mi compromiso docente con la
pedagogia de aula que he defendido en este mismo capitulo.

Estas premisas metodolégicas se enmarcan en modelos de

investigacion y formacién que estédn en consonancia con los valores
contemporaneos que el arte reclama. Por ello, son absolutamente
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validas como propuesta para reflexionar sobre los procesos de
creacion artistica y su relacion con el aprendizaje, tratando de
apropiarse de las contribuciones conceptuales de los creadores: ideas,
indicios, atisbos, interrogaciones, nociones, pensamientos, certezas,
obsesiones, formas, evidencias, conjeturas, imaginaciones; para
reconstruir un analisis artistico de la educacion.

De ahi que, a nivel formativo, aglutine aquellos lugares por los que la
creacion artistica —la vida— se mueve, dando paso a nuevos espacios
intermedios: identidad —contexto— entorno y en los que se inscriben
los diferentes proyectos.

Construidos desde la idea de espacios intermedios, los proyectos
entroncan directamente con los procesos de creacion artistica: al
establecer una analogia entre arte y educacion se resalta el papel
de la relacion dialéctica teoria-practica como una posibilidad de
perfeccionamiento y de innovacion

CREACION DE UN JUGUETE DE CONSTRUCCION, bocetos v

Taller de Espacio y Volumen, ASAC
Foto: Ana Vidal
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«En el juego, v solo en
el, pueden el nino o
el adulto crear y usar
toda la personalidad, y
el individuo descubre
su persona solo cuando
Mi mesa de diseno: propuestas
e se muestra creador».

La triada (Winnicott, 2008, p. 80).

La triada es el eje vertebrador de

todas estas propuestas, configurado al igual que Vitrubio que nos dice
que en toda construccion arquitectonica deben estar presentes de
manera ineludible los conceptos de firmeza, utilidad y belleza; —la
triada—, a la que me refiero en este trabajo estara constituida por los
conceptos de juego, proyecto-reto y trabajo colaborativo, en mi opinion
elementos imprescindibles en la proposicién de cualquier accién
educativa vinculada con la creacion tridimensional.

«La educacion puede definirse, por consiguiente, como el cultivo
de los modos de expresion —consiste en ensefnar a ninos y
adultos a hacer sonidos, imagenes, movimientos, herramientas
y utensilios—. Un hombre que puede hacer bien estas cosas es
un hombre educado. Si puede hacer buenos sonidos, es un buen
orador, un buen musico, un buen poeta; si puede hacer buenas
imagenes, es un buen pintor o escultor; si buenos movimientos,
un buen bailarin; si buenas herramientas o utensilios, un buen
artesano u obrero.Todas las facultades del pensamiento, lgica,
memoria, sensibilidad e intelecto, intervienen en tales procesos,
y en ellos no se excluye aspecto alguno de la educacion.Y son
todos procesos que implican arte, pues arte no es otra cosa que
la buena factura de sonidos, imagenes, etc. El objetivo de la
educacion es por consiguiente la creacion de artistas, de personas
eficientes en los diversos modos de expresion».

(Read, 1982, p. 36)

Read reivindica, entre otras cosas, la necesidad de recuperar el
contacto con nuestra esencia y potenciarla a partir de formas de
aprendizaje naturales y espontaneas, como en mi opinion son el juego,
la experimentacion o incluso la manera tradicional de aprender un
oficio. En este sentido, se podria decir que, concordando con la teoria
de Read en relacioén al aprendizaje artistico —no solo como modo de
integracion sino también como un hecho necesario y conveniente
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para los ninos en el medio educativo— y con
su tesis de identificar el arte y la educacion
en un mismo y unico fin, mi planteamiento
personal se veria incompleto o limitado si

lo ligo Unicamente con los sentidos, con

el aprendizaje, con la parte légica de la
persona..., o incluso con la sensibilidad,

la emotividad o la intuicién. Mi propuesta
personal requiere también de la importancia
que Winnicott le da al juego como factor
determinante en el proceso de aprendizaje
del arte y de la creacion en si misma.

«En el juego, y solo en él, pueden el nino o
el adulto crear y usar toda la personalidad,
y el individuo descubre su persona solo
cuando se muestra creador».

(Winnicott, 2008, p. 80).

Esto nos permite entender de qué manera la
libertad de jugar permite liberar la creatividad.
También segun Winnicott, la creatividad es
universal, no es
una competencia
adquirida, ya que
esta presente en
todo ser humano,
sé6lo hay que
facilitar los medios
para expresarla
libremente como
fuerza fundamental
de la vida.

Segun Bruner (1986,
p.79), «[...] en el
juego se reduce

la gravedad de las
consecuencias de
los errores y los
fracasos».

¢Qué mejor manera
de aprender

que sin miedo a
equivocarse? Es
mas, ¢qué mejor
manera de aprender
gue equivocarse?
En el juego se tiene
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libertad para crear pero también para cometer
errores sin ser juzgados. Se tiene libertad
para hacerse y para ser, para aprender, para
probar, para equivocarse y para empezar de
nuevo.

En lo que se refiere a los aspectos
metodoldgicos, un proyecto implica situar

al alumnado en un contexto de aprendizaje
real, en el que tomar decisiones de forma
auténoma, colaborando con companeros

y companeras para alcanzar un reto o para
encontrar una solucién a un problema. Por

el camino, inevitablemente, se encuentran
con dificultades y cometen errores que
constituyen las verdaderas oportunidades para
el aprendizaje. De nuevo nos encontramos
con los conceptos de error, experimentacion,
creacion o simulaciéon de situaciones reales.
Lo importante, por lo tanto, es suscitar
contextos activos, practicos, personalizados,
vinculados con la realidad; generar entornos
reales y significativos, conectados con la vida
y en los que aplicar el conocimiento, que

nos hagan enfrentarnos a retos aprendiendo
mientras investigamos, utilizando estrategias
cognitivas criticas, trabajando en equipo vy
asumiendo roles en proyectos creativos.

Finalmente, detras de la morfologia de toda
propuesta educativa se oculta una forma
particular de entender la docencia o, aln
mejor, la accion educativa. En mi caso esta
forma se fundamenta en la convergencia de
tres aspectos elementales de mi persona:
mi yo docente (o constructora de situaciones
de aprendizaje), mi yo artista (o profesional)
y mi yo nina. Mi —yo docente— me aporta
fundamentalmente el ser consciente de
que Mme muevo en un contexto educativo,
con la responsabilidad que ello implica.

Mi —yo profesional— facilita la sintesis del
conocimiento con el que se va a trabajar,
asi como la creacion de situaciones de
aprendizaje activas conectadas con la vida.
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...] la actividad artistica
v la docencia son
compatibles y se nutren
mutuamente, por lo
que el desarrollo de las
competencias artisticas
del docente beneficia

su labor pedagogica.

[...] un profesor/artista
Nno esqulva centrar

la metodologia en la
practica y en el juego,

v ya sea dibujando,
pintando o modelando
otorga a los alumnos un

papel activo en el proceso

de aprendizaje.

(Crespo, 2011, p. 77).

[...] la actividad artistica y la
docencia son compatibles
y se nutren mutuamente,
por lo que el desarrollo de
las competencias artisticas
del docente beneficia su
labor pedagdgica. [...] un
profesor/artista no esquiva
centrar la metodologia en
la practica y en el juego, y
ya sea dibujando, pintando
o modelando otorga a los
alumnos un papel activo en
el proceso de aprendizaje.

(Crespo, 2011, p. 77).

Mi —yo niha— no entiende el aprendizaje
desconectado del juego, no concibe el paso
del tiempo con aburrimiento y no comprende
la vida sin felicidad.

«La madurez del hombre es haberse
reencontrado, de grande, con la seriedad
que de nino tenia al jugar».

(Nietzsche, 2012, p. 103)
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Ahi radica parte de la complejidad a la hora de entender las cosas. Aqui
no predominan las reglas sino la simulacién de otra realidad distinta

a la conocida. El creador escapa del mundo haciéndose otro, que lo
conecta con la expresividad, con otro lenguaje: el del arte.

En este sentido, no debemos separar el acto creativo del juego, a
través del cual podemos interpretar la vida desde otros prismas,
desmarcarlo de la rigidez y la tensién propia de la existencia, liberarlo
de la necesidad de darle una explicacién racional o un nombre a cada
cosa. La creacion, a través del juego, permite reinterpretar la existencia
y es, al mismo tiempo, un elemento transformador de la cultura, de la
sociedad y de la vida sin la rigidez de las normas.

¢Por qué [RELATOS]?

Todas las propuestas que se describen a continuacion participan en
esta guia a modo de relato, pues no pretenden ser fichas reproducibles
al pie de la letra sino que se plantean como proyectos abiertos y
preliminares, susceptibles a cambios parciales o totales en funcién

de los intereses y motivaciones del alumnado y de las particulares
caracteristicas de cada contexto. Se trata de situaciones incompletas

0 ajustables que terminarén de conformarse y definirse en la propia
accion. De este manera, me tomo la libertad de describir, algunas de
ellas, tal y como acontecieron para mi.

Todos estos [RELATOS]
son experiencias
nutridas de otras
experiencias anteriores
y de los consejos de
diversos profesionales
que, como Yo, disfrutan
ensefando escultura.
Un método prueba-
error que mejora

por repeticion, pues
aprehende lo positivo
de cada puesta en
practica, desecha lo
negativo y recoge
nuevos resultados y
nuevas ideas cada vez.

La investigacion en educacion es la propia practica de la educacion.
Cualquier anélisis hecho durante o inmediatamente después de una
accion educativa es, necesariamente, particular e incompleto, ya que
esta accion no constituye una experiencia idénticamente reproducible.
Es por esto que no creo que existan recetas para la educacion artistica,
como tampoco existen para educar en cualquier otro ambito: porque
las personas y los contextos son singulares y cambiantes.
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Tampoco existe la certeza absoluta de que

la puesta en marcha de una accion educativa
traiga como consecuencia unos resultados
concretos. El desarrollo humano es mas

bien un complejo proceso de relaciones y
dependencias, y no la suma de experiencias
aisladas. Sin embargo, el intercambio de
experiencias, de ideas y de proyectos
constituye un excelente mecanismo de
aprendizaje en el &mbito de la docencia, y
con este propdsito he realizado esta sintesis
de mis propias vivencias. Los manuales, los
tratados, las guias, las fichas y los analisis
tedricos, deben de ser referentes puntuales y
no el alma mater de las propuesta didacticas.

En mi caso, las experiencias que han marcado
—y siguen marcando— mi aprendizaje
conforman de manera muy significativa la
morfologia de mis proyectos; pero ademas
me permiten hacer una valoraciéon y una
estratificacion de los contenidos segun
criterios de necesidades reales. Los retos
profesionales a los que me enfrento cada

dfa aportan un planteamiento mas practico

ESCULTURA «MULTIMEDIA» 4

Taller de Espacio y Volumen, ASAC
Foto: Ana Vidal

de la educacién, mas real, que hace que
me distancie de las visiones innatistas
sobre la adquisicion de destrezas y que me
plantee propuestas mas globales. Tal vez
esto sea la consecuencia de la aplicacion de
mi método en las aulas y la conviccion de
que es necesario e inevitable el andlisis y la
reflexion acerca de los resultados obtenidos
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en cada accion educativa. Los resultados
derivados de estos analisis criticos revelan
que, si bien es necesario empezar a asumir
que es imposible alcanzar todos los objetivos
propuestos a priori, se alcanzan otros que no
estaban previstos en la propuesta inicial. Ese
enriquecimiento derivado de la interpretacion
personal refuerza mi idea de que es de suma
importancia desarrollar la creatividad en la
educacion para lograr mejores resultados.

El acto creativo implica la necesidad de

que exista un comportamiento y una forma
de comunicacion individual y libre ante el
proyecto artistico base, lo cual genera nuevas
potencialidades que podria ser incluido o
incorporado como nuevo objetivo, 0 como
simple elemento de reflexion.

Esto nos debe llevar a pensar que en la
educacion artistica, y en general en cualquier
proceso de aprendizaje, lo importante no

es tanto la consecucion de objetivos como
el contacto con nuestra propia esencia, con
lo qgue somos, mientras buscamos nuestro
desarrollo individual y colectivo.

En base a esto, mi conclusién es que para
nutrir nuestra practica profesional y educativa
debemos centrarnos en el intercambio

de vivencias y experiencias y no tanto en
objetivos y resultados.

De este modo quizas consigamos, de forma
natural, dar a la educacion artistica el espacio
y el reconocimiento que se merece.
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Sirvase usted mismo: toro o ratén

Los PROYECTOS-RELATO que se proponen en esta guia, atendiendo a un juego metaférico, se
clasifican en dos tipos: Proyectos Ratén y Proyectos Toro.

1. PROYECTOS RATON

Son experiencias reldampago, de corta duracion (1 o 2 sesiones). Se trata de proyectos &giles,
de caracter espontaneo, con forma de juegos y/o retos. Fomentan la desinhibicion y la libre
experimentacion. Buscan el acercamiento a la reflexion sobre cuestiones relativas al arte y

a la accion educativa, el analisis situacional y el autoanalisis asi como interrumpir las inercias
adquiridas, actuando como mecanismo detonante. Pretenden inhibir el miedo a hacer, favorecer
el anélisis de potencialidades, fortalezas, capacidades, limitaciones o carencias ademas de
promover la reflexion sobre el uso de los sentidos como medio para conocerse a uno Mismo y
al entorno.

Entendidos como una secuencia de procesos creativos de aprendizaje, y no como
acciones aisladas, proponen la experimentacion con distintos materiales, de manera que el
alumno(a) pueda conocer variedad de lenguajes y medios de expresién. Su desarrollo sera
fundamentalmente en grupo.
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VOLUMINARY
DESCRIPCION

“Voluminary” es un juego de mesa que enfrenta a dos equipos, cada uno

de los cuales tiene que adivinar lo que uno de sus miembros representa en
volumen mediante el uso de diversos materiales (plastilina, madera, alambre).
Ganara el equipo que al final de la partida haya conseguido mas aciertos.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Analizar las propiedades expresivas y representativas de distintos materiales:
limitaciones y posibilidades.

-Tratar cuestiones como pueden ser la sintesis, la abstraccion, el
reconocimiento de elementos formales significativos, etc.

- Acercarse a la idea de arte-juego a través de la experimentacion.
PALABRAS CLAVE

Juego, materiales, comprension 3D.

BIBLIOGRAFIA

Winnicott, D. W. (2008). Realidad y Juego. Barcelona: Gedisa.
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2. PROYECTOS TORO

Son proyectos mas amplios, de mayor duracién, a realizar tanto dentro
como fuera del aula. Se fundamentan en la idea del aprendizaje
artistico a través de conceptos como hacer, hablar, conocer y
observar, centrandose en la construccion de un imaginario personal. El
aprendizaje se construye a partir de la experiencia y de la indagacién.

El desarrollo de los proyectos toro se estructura en una secuencia de
fases. Cada una de ellas puede requerir una modalidad de ejecucién
concreta: tarea individual o tarea grupal.

Con carécter general, el resultado incluiré la creacion de una obra
colectiva y una memoria individual de lo vivido durante el proceso.

Relatos vividos
VOLUMINARY
cUn juego de mesa o un sintetizador de formas?

Hoy es martes, 17.30, llego cargada y fatigada, he tenido que subir una
enorme cuesta y la bolsa que llevo pesa bastante. Estoy convocada

a las 18.00 pero queria llegar con algo de tiempo. Tengo que hacer

un taller en la Facultad de Ciencias de Educacién con alumnos de
todos los cursos pero no sé cuantos se han apuntado y eso me
preocupa. La actividad que he preparado requiere un nimero minimo
de participantes para que se pueda desarrollar, he dado en llamarla
VOLUMINARY, y la experiencia me dice que suele gustar mucho, a
ver qué pasa hoy... Recuerdo que hace unos meses la hice en un
congreso en A Corufa, también con adultos, les encanto.

Se me ocurrié un dia de casualidad, como pasa con casi todas las
ocurrencias, creo que desde nina tengo una habilidad especial para
inventar juegos. Estaba intentando idear alguna propuesta para
hacer en el taller que imparto sébados alternos con los nifos de
altas capacidades, se llama “Espacio y Volumen' y no sé por qué
motivo empecé a pensar en juegos de mesa y me vino a la mente
el Pictionary, mezclé esto con la idea de crear en tres dimensiones
y resultd, VOLUMINARY. Facil de entender ahora la l6gica del juego,
¢no?

Antes de que lleguen preparo un poco el aula, habra que hacer dos
equipos. De cada uno de ellos saldrad un participante, el “ejecutor’ y

el resto de los concursantes de cada uno de los equipos tiene que
atender a lo que éste haga. Asi, dispongo las mesas de manera que el
participante que ejecute tenga sitio para trabajar y esté sentado frente
a los demas miembros de su equipo que tienen que poder ver lo que
él esté haciendo.
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Empiezan a llegar alumnos que silenciosamente se van sentando,
como de costumbre, lo mas lejos posible de la mesa del profesor. Hay
sistematicas de comportamientos que son universales e inmutables.
Uno, dos, tres... siete, ocho... once y... doce. Qué bien, no son
muchisimos pero al menos son pares y podemos hacer dos equipos.

Como siempre que puedo intento poner mi granito de arena en contra
de la idea de que la escultura sea la eterna olvidada de las artes en
contextos educativos, antes de empezar a “jugar” les pongo una
presentacion que siempre tengo a mano sobre los conceptos basicos
de la escultura, es increible, todos superan la mayoria de edad y no
saben la diferencia que existe entre mirar una escultura y mirar un
cuadro. No es culpa de ellos. Tras un rapido recorrido de imagenes y
conceptos, en su mayoria les resultan poco familiares, ponemos en
marcha la actividad.

Lo primero, hacemos dos equipos, en este caso lo més facil es
dividirlos segun estén sentados, mitad y mitad. Como ya estan las
mesas y las sillas preparadas, no tengo mas que explicar en qué
consiste el juego.

Les pregunto si conocen el Pictionary, la mayoria de las veces
casi todo el mundo lo conoce, entonces le pido a alguno de
los que haya levantado la mano que lo explique. Una vez a
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terminado les digo que vamos a hacer algo parecido pero que en vez
de dibujar, crearemos volumenes con distintos materiales: plastilina,
tacos de madera y alambre.

Las caras en de los participantes muestran en este moento una
mezcla de sorpresa y panico por igual y yo, por dentro, me muero de
risa.

Pero lo bonito de esta experiencia es que empiezan con miedo y
acaban con desinhibicion.

VOLUMINARY ayuda a trabajar la agilidad en la capacidad de sintesis,
es necesario, siempre se lo recuerdo, irnos a las caracteristicas mas
representativas de los elementos a representar, pues es a través de
ellas que resultan reconocibles los objetos. Siempre pongo el mismo
ejemplo, hay una ficha que dice “catedral” seria un sinsentido ponerse
a construir una catedral en miniatura en 30 segundos pero si es facil
hacer una cruz, a partir de ahi es mas sencillo remitir a conceptos
vinculados con la palabra “catedral” hasta llegar a ella: iglesia, cruz,
capilla... jCatedral!

Los dos ejecutores de cada uno de los grupos se sientan enfrente
de sus companeros, competirdn simultdneamente pues asi es mas
facil llevar el crondmetro y la puntuacién. Tienen treinta segundos.
Cada uno de ellos debe coger dos fichas, una de caja objetos y

otra de la caja materiales, de este modo sabran cual es el objeto a
representar y con cual o cuales de los materiales deben hacerlo. Por
ejemplo, en el primer turno al equipo uno le ha salido, “jirafa” y
“madera” y al equipo dos, “tijeras” y “tu decides’, en este caso el
ejecutor podra elegir el material que prefiera para realizar su pieza.

Una vez empieza a contar el tiempo cada uno de los ejecutores se
pone manos a la obra y el resto de cada uno de los equipos debe
tratar de adivinar lo que estéa intentando representar su companero.
Dicen palabras en voz alta: jCoche! jPerro! jCamién!... El compafero
que esta construyendo soélo puede contestar si 0 no, ni dar pistas, ni
gesticular. Un mal comun en la mayoria de los casos es el hecho, que
siempre comentamos al acabar el taller, de que estamos tan poco
acostumbrados a construir en volumen que muchos participantes lo
que hacen es dibujar en volumen, esto es, coger por ejemplo los tacos
de madera y dibujar una silueta sobre la superficie de la mesa, eso no
serfa valido.

Recibird un punto el equipo que antes acierte. Si transcurridos los
treinta segundos ninguno de los dos equipo ha conseguido averiguar
de qué objeto se trata, no es punto para ninguno. Los siguientes
ejecutores se elegiran por consenso o saldra el que haya acertado en
el turno anterior.
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En este caso, como suele ser habitual, hay un valiente que se atreve
a salir de primero, pero me consta, e igual me pasaria a mi, que en
el primer turno en que te toca ser ejecutor, vas aterrado. Se trata de
disciplinas tan lejanas y tan poco habituales que la gente se cohibe.
A medida que va avanzando el juego la desinhibicion y el disfrute van
en aumento.

El nimero de turnos lo suelo calcular sobre la marcha, en funcion del
tiempo que tenga para realizar la actividad. En este caso nos ha dado
tiempo a 20, ha ganado el equipo 2 pero por muy poca diferencia. Se
han reido mucho.

Al finalizar el juego les pregunto si les ha gustado y si se lo han paso
bien. El feedback es positivo. Aprovecho el momento de emocion

y risas para proponerles una reflexion sobre los conocimientos que
manejan sobre el tema de la escultura y la creaciéon de voliumenes, y
sobre la capacidad de sintesis, y por tanto de analisis, de objetos con
lo que coincidimos diariamente, resulta complejo para ellos. Los animo
a proponer en su futura labor docente propuestas de este tipo que,
como han comprobado, pueden ser muy divertidas y sencilla su puesta
en funcionamiento pero muy interesante.

De esta actividad destaco dos aspectos; por un lado el hecho de que

al tratarse de un juego en grupo, hasta los participantes mas timidos y
vergonzosos son capaces de desinhibirse y disfrutar y, por otro, es una
sutil excusa para invitar a la reflexion sobre el conocimiento del entorno.
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CREACION DE UN ESPACIO HABITABLE

Jugando con los limites para entender los fundamentos
escultura vs arquitectura

Es sabado, 11.00 de la manana, taller de «Espacio y Volumen»
promovido por la Asociaciéon de Altas Capacidades de Galicia (ASAC),
Facultad de Periodismo de Santiago de Compostela. Estamos en un
aula de esas que Alvaro Siza concibié como aula de «visionado» y que
ahora hemos convertido en taller, 0 eso queremos creer. Dos sébados
al mes, Manuel y yo, separamos 60 sillas, movemos varias mesas y
bajamos dos tramos de escaleras cargando tubos de cartén, sierra,
taladro, puntas, tornillos, pinturas, cola, tijeras, lijas... cubrimos las
mesas con papel y, a veces,encendemos el proyector. Tres horas mas
tarde, la misma operacion a la inversa.

Llega el grupo, 15 personas de entre 11 y 13 anos. Algunos dejan las
mochilas y los abrigos. Se sientan en el suelo. En el proyector una
imagen negra. —¢Qué vamos a hacer hoy? —No respondemos. El
bullicio se va silenciando. Manuel al fondo de la clase apaga la luz y
comienza:

[...] Se despertaron. Aun era de noche y hacia mucho frio. La tierra
mojada empapaba sus ropas, pero en sus cabezas sélo tenian

aquel murmullo continuo, interminable. El eco perezoso de un gran
estruendo, que sin saber de donde habia venido recordaban haber
escuchado justo en el momento de caer rendidos placidamente en el
suelo.

La tranquilidad que da el sueno desaparecié de pronto, como huyendo
de un escalofrio oscuro que atraveso a los cinco de los pies a la
cabeza. No habia luz, todo era sombra, pero cada uno tenia la certeza
de que los otros estaban alli; justo a su lado y experimentando

los mismos nervios, provocados a partes iguales por el miedo y la
inquietud. Lentamente y a ciegas se fueron levantando, se cogieron de
las manos y esperaron el amanecer largas horas, en silencio.

Los primeros rayos de sol mostraron lo que ya habian presentido. Toda
la ciudad habfa desaparecido. Toda. Ni personas, ni calles, ni edificios,
ni medios de transporte. Nada. Alli ya no quedaba nada. Sélo un
espacio vacio y algunos restos y materiales desparramados que, por
alguna razén desconocida, parecian haber contado con el perdén, o
con el desprecio, de aguello que se habia llevado todo.

Los arboles y el resto de las plantas permanecian intactas, como si
con ellas no fuera la cosa. Los animales, por su parte, atestaban el
camino hacia el norte. Perros, gatos, ratas, jabalis, corzos, zorros,
sapos, visones, insectos, ranas, serpientes... Parecia que todos
migraban despacio en busca de otro hogar, escoltados desde el cielo
por millones de aves que volaban en silencio.
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—Y ahora que? —murmuro Juan, el méas pequeno de los cinco.

—Pues tendremos que tirar para adelante ? —respondio
tranquilamente Tino.

—Lo primero es construir un hogar. Un lugar firme donde poder
refugiarnos —anadié Ana sin dejar de mirar fijamente a los péajaros en
el cielo.

—Si, necesitamos un lugar util y cémodo. Un sitio que podamos
habitar —la voz de Mateo sonaba tan serena y segura como siempre.

Los cuatro miraron a Teresa. Con los ojos cargados de lagrimas, la
mayor, les devolvié la mirada y finalmente asintié antes de decir:

—Lo que tenemos que hacer es algo hermoso.
(Texto elaborado por Manuel M. para presentar la propuesta).
—¢:Qué hay que hacer hoy? —pregunta alguien.

—Pues terminar el cuento —dice Daniel—. Los del cuento somos
nosotros. Tenemos que hacer una casa, un sitio donde vivir.

—:Y cdmo debe ser ese sitio? —pregunto yo.
—iFirme! —responde Mateo.

—iBonito! —contesta Alicia.

—:Y qué més?

—Y...jUtill —ARaden varias voces al tiempo.

Sin darse cuenta se encuentran con el reto de tener que construir
un espacio habitable, esto es, alejado de las escalas habituales de
creacion a las que estan acostumbrados. Que ademas debe cumplir
unos requisitos muy concretos: firmeza, utilidad y belleza. Objetivos
que responden, por supuesto, a las exigencias que, seguin Marco
Vitrubio, debe cumplir cualquier construcciéon arquitectonica. Han
aprendido los contenidos que se ensenan el primer dia de clase en
cualquier facultad de arquitectura. El desafio no es sencillo. Ademas,
apenas tienen una hora. Este sdbado hacemos la propuesta con dos
grupos.

Se organizan en tres equipos de trabajo. Las herramientas y los
materiales estan distribuidos por el «taller». Han de planificar y tomar
decisiones en grupo, consensuando y quiza repartiendo tareas. Hay
poco tiempo, todo es nuevo, los materiales, los companeros, la
propuesta. Se respira nerviosismo, pero sobre todo, mucha energia.
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CREACION DE UN ESPACIO HABITABLE
DESCRIPCION

“Creacion de un espacio habitable” es un proyecto educativo-artistico y
colaborativo basado en el juego social, donde los participantes crean su propio
lugar para ser habitado.

El objeto de esta propuesta nace del encuentro de cuatro ideas generatrices:
el juego, el proyecto presentado como reto, la creacion tridimensional y el
trabajo colaborativo.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Observar las dificultades de trascender las habituales escalas de creacion y
reflexionar sobre las sensaciones que esto conlleva, cuestionando modelos de
educacion.

- Reflexionar sobre el conocimiento y el entendimiento del entorno,
acercamiento a conceptos constructivos y espaciales.

- Establecer criterios de evaluacion basados en el proceso frente al resultado,
valorando la experimentacion y la investigacion.

- Fomentar el trabajo colaborativo y la toma de decisiones conjunta.
PALABRAS CLAVE

Gran escala, estructura, construccion, materiales, reto.
BIBLIOGRAFIA

Hernando, A. (2015). Viaje a la escuela del siglo XXI. Madrid: Fundacion
telefénica.
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Asi, sin apenas percibir como, han pasado a ser protagonistas de un CREACION DE UN

cuento y de ellos dependera cémo va a ser el final de la historia. ESIPACIO HABINABILE S
Taller de Espacio y Volumen,

El tiempo pasa répido, se oyen reflexiones y faltas de entendimiento. e

. Foto: Ana Vidal

Los taladros que habifamos hecho en los extremos de los tubos

para facilitar las uniones parecen no tener sentido para ellos, que

se empenan en construir superficies y no volimenes. La sensacion

es increible, todos y todas estan trabajando. Uno de los grupos ha

construido un pentagono con listones que quiza se vaya a convertir

en una pared. Al ponerlo en vertical las uniones giran. Se desesperan.

De pronto, Daniel dice: —es necesario otro listdon, debemos unir este

vértice y este otro. Qué sorpresa, Daniel esta razonando por si solo

el concepto de triangulacién, infinitamente empleado en el disefio de

estructuras, y explicandoselo a sus companeros

Cada vez hay menos tiempo, las uniones se convierten en un
punto débil, y se han dado cuenta de que la cola no se seca lo
suficientemente répido. Hay que improvisar.

Al final, los equipos consiguieron construir su cabafna en el tiempo
previsto y todos ellos priorizaron la firmeza frente a los demas
requisitos. Pero lo importante no era el resultado. Su gratificacion, y
también la nuestra, fue el disfrute y la energia invertida durante

el proceso.

A través de esta propuesta el alumnado comprende las capacidades y
enorme posibilidades que se derivan del uso de materiales de reciclaje
o deshecho. Mi profesion me ha confirmado muchas veces que casi
todo tiene, al menos, una doble vida.

Por otra parte y debido a mi formaciéon como arquitecta y méas tarde
como escultora, siempre he tenido muy claros los limites existentes
entre la arquitectura y la escultura, pero no me parecen tan evidentes
para le publico en general.

Como ya se ha visto en Un repaso fundamental: la esencia de la
escultura, la escultura puede complementar decorativamente un
edificio en muchas de sus partes, como frontones capiteles, y a veces
como funcién afadida, como la cariatide clésica, donde una estatua
hace de columna; o la gargola medieval para desagle de tejados.
Otras veces hay esculturas adosadas o incluso coronando un edificio.
El urbanismo y la jardinerfa utilizan la escultura para crear focos de
atencion en especio abiertos con fuentes y monumentos.

El romanico logré la mejor sintesis de ambas artes. En la arquitectura
contemporanea la articulacion de la geometria de los volimenes puros
les presta valores escultéricos, al igual que mucha escultura abstracta
los posee arquitecténicos (Entrevista con Fermin Blaco).
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La contrapartida es que por ello mismo a veces no deja lugar para
incorporar a la propia escultura, excepto mediante obras exteriores
ante la fachada del edificio.

LLa arquitectura, por su parte, debe ser concebida como una creacion

de espacios internos funcionales, de los que el volumen exterior debe
ser su consecuencia, y no a la inversa. La arquitectura tiene usuarios,
habitantes, la escultura no.

Una propuesta de este tipo ademas de llevar implicita la idea del
trabajo y la creacién en tres dimensiones y aunque no responde
estrictamente a una propuesta de creacién escultérica, si sirve para
explicar la diferencia entre las dos disciplinas, porque ademas, en este
caso concreto, al ser requisito que ellos mismo quepan dentro de la
cabafha, se muestra muy evidente la idea espacio interior, de uso.

Resulta también muy interesante el hecho de que trabajan con escalas
poco habituales para ellos. Les hace salirse de sus zonas de confort

y desarrollar otro tipo de habilidades manuales. El entendimiento del
concepto de escala es fundamental en escultura.

LLa exigencia, como premisa de partida, de que la construcciéon tenga
que ser resistente supone una gran handicap para ellos pues les hace
reflexionar, probar y elegir entre muchas opciones. Al mismo tiempo
les pone a prueba sobre sus conocimientos de la forma de trabajo de
los materiales que estan usando asi como de las posibilidades de los
mecanismos de union.

La propuesta se plantea como un reto y se inicia como un cuento.

De esta manera no sélo se consigue descontextualizarlos del formato
«aula» sino que ademas, a través de ese inicio se les convierte a ellos
mismos en protagonistas del cuento y el electores del su final. Es

un reto, ademas, porque a pesar de ser unos mecanismos de trabajo

poco habituales para ellos, el tiempo se convierte en un factor mas en
su contra, de esta manera deben probar, decidir y gestionar

con agilidad.

Una propuesta de estas caracteristicas implica siempre un proceso.
Deben consensuar, probar, proyectar varias soluciones posibles,
probar, elegir o descartar en caso de que no funcionen. Esto es, la
definicién de unos pasos a seguir y la consecucion de objetivos gracias
a la correcta adecuacion a los mismos.

Es necesario tomar decisiones en equipo y repartir tareas. La idea es
fomentar un sistema de trabajo colaborativo en el que las decisiones
se tomen en conjunto y en el que se busquen soluciones,

no culpables.
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Segln mi experiencia, y, en general les cuesta trabajar en equipo.

El planteamiento de la actividad en forma reto les resulta muy
estimulante, ademas de la idea de ser ellos mismos los constructores
de su propio espacio para ser habitado.

A nivel de compresion estructural, me he encontrado, salvo
excepciones, con bastantes dificultades a la hora de ser capaces de
razonar y llevar a la practica una estructura medianamente consistente.
Empleando, en muchos casos, los tubos para general superficies,
cerramientos, lienzos y no como elementos estructurales. En general
responden bien desde el punto de vista de intentar innovar, solo
limitandose a copiar el formato tienda de campafna cuando ya se ven
apurados de tiempo y después de haber probado otras opciones.

He desarrollado este proyecto con adultos en mas de una ocasion y
los resultados de mis observaciones son similares.
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TESAURO TACTIL
Cata a ciegas. La escultura no solo se ve, también se toca

Otro sabado mas en ASAC. Para hoy hemos preparado una actividad
especial, espero que lo pasen bien.

Pretende ser una reivindicacion de lo tactil en la era de lo visual, las
tablets y los teléfonos moéviles. Un acercamiento a los instintos y los
sentidos desde el juego.

Facultad de Psicologia de Santiago de Compostela, 10.35 de la
mafhana. Estamos todos menos Alicia, los padres me avisaron que hoy
no podria venir, tenfa campeonato de natacion. Estan nerviosos, no
tiene ni idea de lo que vamos a hacer hoy. El dia no esta demasiado
bueno y hace algo de frio, aun asi creo que podremos dar un paseo
alrededor de la facultad para recoger materiales.

Hoy el trabajo es individual para que haya mas diversidad de muestras.
Les digo que se sienten y empiezo a explicarles el proyecto de hoy.
Estdn muy alborotados, hay dias...

—Buenos dias, hoy vamos a experimentar con los sentidos a través de
un juego creativo.

—Los sentidos? ;Qué sentidos? ;Juego? ;Es en grupo? jYo voy con
Miguel!

—Poco a poco. No, hoy es individual. Vamos a hacer un muestrario de
texturas. Cada uno de vosotros hard su propia coleccion de texturas
con diferentes materiales y distintos procesos de manipulacion;
después, con los ojos cerrados, jugaremos a adivinarlas. ;Qué os
parece?

—iQué guay! ;Y podemos usar los materiales que nos de la gana?
¢Cémo adivinarlas? ¢Con los ojos cerrados? jPues que facil! Yo creo
que es dificil. Pues yo no.

—Bueno, ya veremos si es tan facil. Os he traido unos cartones
recortados a tamano, todos iguales, que serviran de soporte para
vuestras composiciones, os daré cinco a cada uno. También os voy

a ensenar un catalogo de texturas que hice yo hace ya algunos anos

y que os puede dar alguna idea. Las texturas se pueden hacer con
todos los materiales que tenemos aqui en el aula: hilos, cartulinas,
periodicos, corcho... hay muchos restos de cosas de actividades
anteriores y, a mayores, saldremos en un ratito a los alrededores de la
facultad para que podais recolectar algunos materiales de la naturaleza,
hojas, ramas... lo que querais.

Pero primero os a ensefar mi muestrario, asi podréis ver distintos
mecanismos para conseguir texturas. Acercaros aqui por favor.
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RESAURO TACTIL

Taller de Espacio y Volumen, ASAC
Foto: Ana Vidal




- Veis, esta textura esta hecha con cartulina agujereada, esta otra
con papeles de periédico rasgados y pegados unos a continuacion
de otros, esta con papel pinocho arrugado, esta con pieles de ajo,
esta con hojas secas, esta con lanas trenzadas... Como veis existen
muchisimas maneras de crear vuestras propias texturas, porque
ademas, cada material tiene la suya propia pero vosotros los podéis
combinarlos y manipularlos para hacer las vuestras. ;Qué os parece?

Venga, ahora poneros los abrigos y vamos fuera, a ver qué
encontramos.

Dimos unas cuantas vueltas, hace frio pero lleva unos dias sin llover
asi que las cosas que encontramos no estan mojadas. Poco a poco van
haciendo su propio tesoro de cosas encontradas. Yo les digo que cojan
lo que les apetezca y que luego ya veran si les sirve o no, tampoco
tienen que decidir de antemano si lo van a usar o no.

Media hora de paseo y recoleccion y volvemos al aula. Hay bullicio,
estan inquietos. Se preguntan unos a otros qué van a hacer,

aungue hay algunos que tienen las ideas muy claras, cogen tijeras

y pegamiento y se ponen manos a la obra. Yo les digo que para que
el juego sea mas divertido es mejor que hoy se sienten un poco
separados para que los compafneros no vean lo que estan haciendo y
asi el momento de tener que adivinar sea mas divertido. Eso hacen.

Como en casi todos los grupos hay el que quiere acabar pronto y pega
todo al tuntun, la que es paciente y metddica y trabaja con delicadeza
cada una de sus muestras, el que tiene poca habilidad con el
pegamento y mancha todo, el que coge muchos materiales y después
le cuesta decidirse por alguno, el que tiene todo ordenado y el que
parece que alrededor de donde esta sentado ha pasado un tornado.

A mi verlos trabajar me encanta. Alguno se concentra tanto que habla
solo o canta. Otros, quizd mas inseguros, miran a su alrededor para
asegurarse de que no van desencaminados. Otros se desesperan
porque tenian un idea complicada y no son capaces de llevarla a cabo.
Yo disfruto. Intento hacerles ver que todo lo que es nuevo tiene un
componente de dificultad por el simple hecho de ser novedoso, que
no se desesperen, que hay que intentar las cosas y que desde luego,
yo les puedo echar una mano en lo que necesiten. Les doy consejos,
algunos los toman y otros siguen haciendo a su manera. Yo les dejo, a
veces sale bien y otras no, pero es la manera de aprender.
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TESAURO TACTIL
DESCRIPCION

Cada alumnof(a) realizara su propio tesauro de texturas tactiles, utilizdndolo
para autodefinirse y para definir su idea del Arte y la Educacion Artistica.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Poner en valor lo haptico como herramienta de significaciéon y de
comunicacion.

- Reflexionar sobre idea de la parcialidad de la cognicién derivada del
predominio de la vista frente a los demés sentidos.

- Elaborar nuevas aproximaciones a la realidad que favorezcan la critica y la
reflexion.

- Aprender a observar y adquirir criterio personal.
PALABRAS CLAVE

Textura, haptico, coleccion, definicidn, experimentacion.
REFERENTES

Herbert Read

Moholy-Nagy

Bauhaus

Ronan y Erwan Bouroullec
NOE
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STUDIO BOUROULLEC. Clouds, 2011 «

Foto: Wikimedia Commons

LA ESCULTURA COMO MI MUNDO INTERIOR



Otros [RELATOS] no narrados
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JUGUETES DE CONSTRUCCION
DESCRIPCION

Por grupos, se ideard y creara, a través de varias fases, un juguete de
construccién a partir de la descomposicion de un médulo dado.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Potenciar la idea de proyecto como secuenciacion de fases: documentarse,
investigar, experimentar, errar, corregir, definir, ejecutar, etc.

- Poner en valor la fabricacién de maquetas como herramienta de
comprension.

- Trabajar con el concepto de médulo como generador de formas mas
complejas.

- Poner en valor la potencialidad educativa y expresiva de los juguetes.
PALABRAS CLAVE

Juguete, mddulo, descomposicion, abstraccion, unién, construccion.
BIBLIOGRAFIA

Bordes, J. (2007). La infancia de las vanguardias. Madrid, Catedra.

Bordes, J. (2010). Lebrero J., Museo Picasso Malaga. Los juguetes de las
vanguardias. Madrid: El Viso.

Bordes, J. (2012). Historia de los juguetes de construccion. Madrid: Catedra.

REFERENTES

Sistema Lupo.
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LADISLAV SUTNAR
CONSTRUIR LA CIUDAD, 1943

Foto: Bordes, J. (2010)

JOAQUIN TORRES GARCIA, 1925
Foto: Bordes, J. (2010) «
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LALUZ
DESCRIPCION

La idea principal de esta propuesta es la de poner en conocimiento

al alumnado sobre las distintas y variadas capacidades creativas y
representativas de la luz como material y experimentarlas a partir de la
creacion de una obra colectiva.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Revisar y analizar el proceso creativo de los artistas y de las principales
escuelas y movimientos contemporaneos.

- Adquirir un lenguaje especifico del arte.

- Potenciar el uso de diferentes técnicas y materiales.
PALABRAS CLAVE

Luz, color, tiempo, instalacion, arte contemporaneo.
REFERENTES

Olafur Eliasson.
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OLAFUR ELIASSON OLAFUR ELIASSON
INSTALACION 4 ONE WAY COLOUR TUNNEL, 2007

KUNSTMUSEUM WOLFSBURG, GERMANY, 2004 Foto: Wikimedia Commons

Foto: Wikimedia Commons

\“\‘ 'ooo"."'/
N _ Vg TSese0” o,
ey, oc®? 0
s IS s/ 4 7

,
7

187 LA ESCULTURA COMO MI MUNDO INTERIOR



CHEMA MADOZ, 1996 v CHEMA MADOZ, 2000 v

Foto: Wikimedia Commons Foto: Wikimedia Commons

TEJO REMY, Rag Chair, 1991

Foto: Wikimedia Commons +
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ANTIOBJETOS

DESCRIPCION

Crear un anti-objeto u objeto imposible a partir de objetos encontrados.
OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Potenciar la capacidad reflexiva sobre el uso y la forma de los objetos.
- Aplicar el humor y la imaginacién en la creacién artistica.

- Conocer corrientes artisticas.

- Poner en valor la idea de lo estético.

PALABRAS CLAVE

forma, funcion, humor, imaginacion, readymade.

BIBLIOGRAFIA

Thompson, H. (2013). Remake it home. London: Thames & Hudson.
REFERENTES

Chema Madoz

X
- ()
\Q
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A modo de guia: obras de referencia para el profesorado.

Dedico este apartado a mostrar una cuidada seleccion de referentes
que pueden servir de ayuda, consulta o inspiracién tanto al
profesorado como a responsables educativos de cualquier &mbito a la
hora planificar sus propios proyectos educativos para la ensefanza de
la escultura.

Esta guia ha sido elaborada a partir de mis experiencias y de las de
muchos otros, dedicamos, como yo, a la ensefanza y la practica de la
escultura. Han sido sus valiosisimas aportaciones las que han hecho
posible este interesante elenco, que espero que contribuya y anime
a impulsar el desarrollo de propuestas educativas vinculadas con la
ensefanza y la practica del volumen y la escultura.

Arce y Cacho, C. (1996). Conversaciones sobre la escultura.
Madrid: Direccion General de Bellas Artes y Archivos.

Resumen

Celedonio Nicolas de Arce y Cacho nacié en Burgos en 1739. Fue
escultor de camara del principe Carlos Antonio, futuro Carlos IV y
especialista en la talla en marfil. Pero su labor como escultor queda
oscurecida por la trascendencia de su funcion de tratadista, que
resulté decisiva para a teoria de las artes plasticas de la Ilustracion
pues este es el Unico tratado espanol de escultura que existe. Las
Conversaciones sobre la escultura, publicadas en 1786, tratan de
compendiar los problemas tedricos y practicos de este arte y mostrar
el camino que un escultor debe emprender para asegurar su sélida
formacion. El autor eligio la férmula del didlogo como medio méas
directo para ilustrar al supuesto discipulo. Era habitual este recurso
literario con el que se podia crear la ficcion de aproximar la atmosfera
lejana y especulativa de la pura teoria a los ojos de un principiante.
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Fragmento

«Toda figura perfecta forma un exacto circulo poniendo la punta
del compas en el hombligo, y estendiendo enteramente los
brazos; pues aquel es punto céntrico del referido circulo.

Lo mismo tiene de alta la figura que de ancha estirados los brazos.

No encamines la cabeza a la parte donde inclina el cuerpo.
Siempre que la figura esté de pie, ha de cargar @ plomo su cabeza
sobre el que planta, observando que el tobillo interior del pie en
que se tiene, ha de corresponder & la olla de la garganta.

En la figura de rodillas se deberan juntar los pies antes que ellas.

Toda cabeza humana tiene forma ovalada, con advertencia de
que el hombre la tiene mas cuadrada que la mujer, y los ninos
mas redonda; pero en todas guarda la forma de 6valo. Desde

el nacimiento del pescuezo 6 cuello baxa degradando hasta el
hombro, y en medio se observa un altito suave.

Los codos han de caer siempre a la cintura, y éstos baxan algo
mas que la sangria, estendidos los brazos».

«Pad- |a misma naturaleza, dicen muchos, fue maestra de las
Artes, y que de las Osas se aprendio la Escultura, de la sombra
del hombre la pintura, de las Avejas la Arquitectura, de los
Ruysenores la Musica, de los Cisnes la Nautica, del puerco espin
el flechar, de los Conejos las minas, y de los animales enfermos
las yervas medicinales.

Los mas afirman que la maravilla fue la madre de las Artes
liberales de que nacio el axioma: Por el admirar comenzo el
hombre a filosofar, y la necesidad de Religion hizo precisas

las Artes de fabricar, esculpir, y pintar para el sagrado culto.Y
tampoco dudan que la Escultura 6 Estatuaria es la mas antigua
de estas Artes, y que fue primero inventada de barro y madera en
la isla de Samos por Dibutades de nacién Sicyonio, segin unos,
y otros dicen que por Hedioco Reto, naturalmente por lo que
observaron en las osas».

«Hio ;Pero quiénes serian los primeros que sacaron la simetria?

Padre. Los Griegos fueron los primeros que consideraron y
midieron la estatua. De los Escultores ninguno fue mas celebrado
por los autores que Phidias natural de Atenas, a quien nadie de su
profesion pudo igualar, y fue el primero que descubrié el modo
de esculpir con elegancia y propiedad, e invento el arte toreituce,
esto es, el de tornear». (p. 115)
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Cellini, B. (2006). Vida. Madrid: Alianza.
Resumen

Estas memorias de Benvenuto Cellini vieron la luz por primera vez
en 1728, mas de siglo y medio después de la muerte de su autor.

Estan dictadas al hilo del recuerdo a un aprendiz de catorce anos
mientras el artista continuaba trabajando. Por eso el estilo resulta
absolutamente espontaneo, y no demasiado ortodoxo desde el punto
de vista gramatical. Pero la vivacidad de los acontecimientos narrados,
la brutal sinceridad de las opiniones vertidas y el amplio y variado
panorama que nos traza, las convierten en uno de los testimonios mas
pintorescos y amenos sobre la vida y el arte en el Renacimiento tardio.

En sus memorias Cellini se revela como un hombre de talentos
multiples: toca varios instrumentos musicales, domina el dibujo, el
cincelado y la escultura; y también la escritura. Pero ante todo fue un
maravilloso orfebre, el mas dotado de su tiempo, capacidad enseguida
reconocida por los principales aristécratas, que le encargaron la
realizacién de todo tipo de objetos suntuarios.

Su carécter indomito le hace verse envuelto en multitud de disputas.
En sus memorias confiesa haber matado a tres hombres, vengando
la muerte de su hermano o lavando injurias recibidas. Pero también
esta a punto de morir a su vez, en varias ocasiones, sobreviviendo a
la peste, al cautiverio y al veneno. Esta vida tumultuosa y apasionada
tiene su apogeo, durante su madurez florentina, en la realizacién de
su obra maestra: el Perseo, monumental estatua fundida en bronce
que le supuso media docena de afos de trabajo. La descripcion del
proceso de creacion de esta obra es fascinante. Asistimos a una lucha
contra las adversidades superadas de manera casi milagrosa, poniendo
en juego las propias fuerzas hasta la extenuacion.
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Fragmento

«Mientras yo hacia construir el taller para
comenzar en él mi Perseo, trabajaba en
un zaguan en el que hacia el Perseo de
yeso, del tamano que habia de tener,

con la esperanza de modelarlo con aquel
yeso. Cuando vi que hacerlo de aquella
manera me llevaba demasiado tiempo,
adopté otro expediente; porque, ademas,
habia colocado ladrillo sobre ladrillo de
cualquier manera, levantando algo del
taller, aunque hecho con tanta miseria
que demasiado me ofende recordarlo.
Comencé, pues, la figura de la Medusa

y construi un armazon de hierro: luego

lo empecé a hacer de barro, y cuando la
tuve hecha de barro la coci. Estaba so6lo
con algunos aprendices, entre los cuales
habia uno muy guapo; era hijo de una
meretriz que se llamaba Gambetta. Me
servi de aquel muchacho para copiarlo,
porque no tenemos otros libros que

nos ensenen el arte, sino la naturaleza.
Intentaba encontrar oficiales para terminar
rapidamente mi obra, porque yo solo no
podia hacerlo todo». (p. 500)
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Masé, A. (2004). Qué puede ser una Escultura. Granada:
Universidad de Granada

Resumen

Se trata de un texto académico que abarca la totalidad de la
problemaética escultérica a través del didlogo entre los grandes
escultores. Es un libro didactico, un manual de escultura, un libro para
aprender escultura en el que no estan disociadas las técnicas de los
conceptos. Es un libro que posibilita aprender arte a partir del arte
pues propone las mejores obras como modelos y conecta con las mas
modernas concepciones sobre educacion artistica.

Fragmento

«Un arbol modifica el espacio en la medida en que lo respira, un
pajaro en el modo en que lo suspende o atraviesa; una musica
en la intensidad con que lo llena; una forma en la relacién que
establece con el aire y la luz.

Pero el arbol también atraviesa y suspende y suena; y el pajaro
modifica la luz; y la musica atraviesa, se suspende y posa». (p. 66)

«La luz crea de alguna manera las cosas, las formas: un mismo
objeto es diferente con diferente luz.

La luz como energia, sobre la materia. Imaginemos las mas
diferentes superficies, unas vibran, palpitan, al ritmo de los
intervalos de luz y sombra. Una piedra erguida, un granito, visto
aisladamente, comprendido, vive su peculiar vida de piedra que
no es la misma, ante la luz o por la luz que la de un redondeado
marmol horizontal, tendido.

La luz nos muestra. Decantemos la cualidad que pertenece a la
materia. Abstraigamos la luz por un momento, en su capacidad
de resbalar, de saltar, de detenerse. Su actitud nos canta la actitud
de aquello en que se posa. Hacer una escultura es ofrecer un
recorrido a la luz». (p. 47)
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Matia, P, Blanch, E., et al. (2006). Conceptos fundamentales del lenguaje escultérico.
Madrid: Akal.

Resumen

Temas como el espacio, la materia, la forma, el analisis del tiempo y del movimiento, y los
problemas del lenguaje y la comunicacién propios de todos los campos artisticos, se abordan
en este texto desde la reflexién que provoca nuestra pertenencia a un mundo que vemos y
sentimos en volumen. Una experiencia que consideramos preciosa y que a veces conviene
«reconocer».

Fragmento

«En nuestro concepto de los materiales tradicionales, con toda una serie de imagenes
como la calidad tactil, el peso, la temperatura, etc., todas ellas de orden fisico,
asocidabamos la historia cultural de cuantos monumentos y esculturas recogia nuestra
memoria. Toda esta «carga cultural», ese sedimento experimental de como se comporta
el material en el tiempo, es el que nos estructura el sentido de «realidad material».
Tradicionalmente, han sido la madera, por sus connotaciones calidas, la piedra, por el
sentido de perpetuidad y nobleza en su comportamiento, el barro, y el metal fundido
(bronce), por su adaptabilidad a moldes previos y registro de las formas, los materiales
utilizados a lo largo de toda la historia del ser humano, hasta la revolucion industrial.

La escultura (y las artes en general) anhelaban eternidad, deseo de perpetuidad, y estos
materiales poseen todas las caracteristicas de un buen envejecimiento, adquiriendo casi
«solera» con el paso de los anos. Muchos artistas los utilizaron a lo largo de los siglos
casi exclusivamente como soporte de sus formas, «trasladando» a diferentes materias la
misma forma e intentando que ésta (materia) fuera lo mas neutra posible». (p. 57)
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Matia, P, Blanch, E,, et al. (2009). Procedimientos y materiales en la obra escultérica.
Madrid: Akal.

Resumen

Este libro no sélo un manual de técnicas. Mas que describir procedimientos para su
aplicacién por parte del estudiante o del lector, se ocupa sobre todo de hacer una
reflexion en torno a como los propios métodos de trabajo y los materiales empleados
condicionan el proceso creativo, renovando la valoracion de la escultura desde la
interrelacion de las distintas aproximaciones contemporaneas a la realizacion artistica.

Fragmento

«La realizacién de un molde supone concretar ese vacio en torno al cuerpo sélido

que sirve de modelo, materializar el espacio circundante o, en alguno casos, crear
directamente ese vacio para, ocupandolo de nuevo, logar una reproduccion exacta del
original. Pero, con mas precision, lo que interesa del proceso es concretar la frontera, ese
limite en el que lo corpdreo acaba, esa zona de enorme tensién donde el cuerpo se define
y el vacio termina.

Quien haya experimentado con la practica los procesos de vaciado de un objeto habra
podido comprobar la virtualidad que esconde el molde, casi un juego de magia, en el que
se sustituye el original por un vacio, para reencontrarlo, surgiendo de ese mismo hueco,
idéntico, repetido». (p.117)
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Bé. El paisaje
caleidoscopico de
las metodologias
de Iinvestigacion
mas coherentes
con las artes

Me gustaria aclarar el por qué situar el bloque de las metodologias
utilizadas en esta tesis al final de la misma. La razén es sencilla,
considero que como veremos mas adelante, los métodos artistico-
narrativos basados en las artes, dialdgicos y multivocales, nos
permiten articular los procesos formativos desde el punto de vista del
que se forma y su propia trayectoria, en lugar de estar determinada
de antemano, desde la dptica de los agentes o instituciones ajenas

al proceso de formacion. Cualquier propuesta de futuro para la
ensefanza y aprendizaje, asi coémo para la formacion del profesorado
deberia comenzar, primero, por recuperar narrativamente al sujeto a
formar; segundo, generar efectos formativos sobre el propio narrador
al permitirle reflexionar o volver sobre su historia de formacion como
futuro profesional; y en tercer lugar, ser capaz de generar nuevos
saberes a partir de la interpretacién e intercambio de las experiencias
de aprendizaje. De ahi que se fuese construyendo la tesis a medida
que se iba recabando datos y generando informes extraidos de
nuestras voces y saberes.
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El didlogo yo/yo

No sabia por donde empezar, y después

de varios dias con cierto desasosiego, me
di cuenta de que ya estaba en la senda

de la investigaciéon de mi tesis doctoral,

y comprendi que no iba sola, que llevaba
conmigo multitud de historias vividas,
pensadas, reflexionadas, documentadas y
temidas. En este camino vi que tenia que
decidirme por infinidad de factores: buscar
aquellas preguntas que me hacia, y que me
apasionaban, recabar informaciéon sobre
ellas, sintetizar y asimilar ideas, conceptos,
teorias, argumentos, propuestas, escuchar
voces silenciadas, vivencias, reflexiones...,
pero siempre le he temido al apartado de
seleccion y documentacion de la metodologia
a elegir y cémo disenar el plan investigador,
el contexto en donde se pondréa en practica,
etc. Estos temores aumentan aun mas si
cabe, cuando la investigacién, por razones
del proyecto huye de metodologias con
trayectorias asentadas en el tiempo e intenta,
timidamente, aventurarse con metodologias
mas incipientes, innovadoras y atractivas,
pero con sus multiples trabas anadidas, por
supuesto. Hemos pasado, como bien nos
dice Eisner, de una bipolaridad investigadora
ciertamente encorsetada, cuantitativa y/o
cualitativa, optando por las razones antes
vistas por el paradigma cualitativo, a la
emergencia de modelos indagadores mas
cercanos a nuestra area de conocimiento (la
educacion): La Investigacion basada en las
Artes (Art-Based Research), la investigacion
dialégica, multivocal y, particularmente en
nuestro caso, a través de la investigacion
artistico-narrativa y las escrituras del yo,
para indagar y recopilar datos a través de
herramientas que nos ofrece la investigacion-
accion.
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Me decanto por estas metodologias, no
porque sean emergentes, sino porque cuando
empecé a releer todo lo que llevaba hecho,
desde mi propia historia de vida, la de otras
historias para poder cruzarlas con la mia..., y
todas las propuestas vividas, comprobé que
son mucho mas coherentes con mi manera
de ver el mundo, y con mi forma

de investigar.

Resulta muy complicado vislumbrar una Unica
forma de indagar para referirnos a muchas.
Esto se debe a que, sin lugar a dudas, al
trabajar con una metodologia artistica, ésta
hace referencia a las multiples visiones
inherentes al arte a la hora de afrontar un
mismo problema (Mesias, 2012). Por eso nos
referiremos a la encrucijada metodolégica de
la Investigacion Educativa basada en las Artes
dentro de la cual nos posicionamos. Son
muchas intersecciones las que dan lugar a la
ABER —Art-Based Educational Research—.
Analizaremos como emerge desde el amplio
paradigma de la investigacion cualitativa
pero, por su campo de referencia: el arte,
podremos hablar con propiedad de una
investigacion artistica con caracter propio

y, por tanto, bajo el paraguas del paradigma
cualitativo. Todas estas interconexiones,

a su vez, se nutren transversalmente

por el giro narrativo que se produjo en

la investigacion artistica y educativa, asi
como por las particularidades que presenta
la investigacién-accién participativa —
Participatory Action Research— (Alana,
Milenkiewick y Bucknam, 2008).

Como ya hay muchos estudios de las
caracteristicas de estas metodologias, sobre
todo plasmados en tesis doctorales, me
centraré en aquellos aspectos que confluyen
en mi investigacion.
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Cambios significativos y desmontando
creencias en el paradigma cualitativo

La investigacion cualitativa, dice Eisner
(1998), enfoca la mirada en el significado
que le asignamos al contenido de nuestra
experiencia, lo que resalta la importancia

de las cualidades. Y dado que el &mbito
privilegiado de las artes es lo cualitativo, el
lado sensorial de la experiencia humana,

no es extrano que esta modalidad de la
investigaciéon haya encontrado en el arte un
sin numero de elementos para su desarrollo.

Eisner Elliot W. (2004), en el capitulo nueve
de su libro El arte y la creacion de la mente
(Agenda para la investigacion en la educacion
artistica) define de una manera muy clara,
aquellos cambios mas significativos que

se estan produciendo en el &mbito de la
educacién artistica, y desmonta muchas
creencias que todavia siguen pesando en la
investigacion hoy en dia:

Hasta no hace mucho, investigar en el
campo de la educacion exigia medir los
fendmenos investigados y luego aplicar
técnicas estadisticas para tratar los datos
obtenidos.

Lo que ha pasado es que muchos
investigadores, se han sentido limitados
por el requisito de que los fendmenos

a investigar se deban reducir a lo
mensurable. Como resultado del malestar
provocado por las limitaciones de los
numeros y de la estadistica, han aparecido
métodos cualitativos de investigacion
como forma legitima de estudiar y
comprender los problemas educativos que
interesan a los investigadores. Se pueden
usar narraciones, peliculas, videos, teatro e
incluso poemas y collages para profundizar
en la comprension de aspectos de la
practica educativa y de sus consecuencias.
Como he senalado antes, la forma vy el
significado interaccionan entre si porque
la forma en que aparecen las ideas influye
en los tipos de experiencia que tendran las
personas. De ahi que se haya reconocido
que el uso de formas de representacion
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que previamente tenian poco o ningln
lugar en la investigacion puede ofrecer
nuevos significados, algo necesario para
ampliar nuestra comprension.

Otra creencia y que también ha sido
puesta en duda es que el objetivo de la
investigacion es revelar un conocimiento
verdadero y objetivo. En relacion con

la creacion del conocimiento aparece

otro cambio de perspectiva centrado

en la cuestion de la objetividad. Uno de
los significados del término objetivo se
refiere al uso de un procedimiento de
investigacion que no da cabida al ejercicio
del juicio. Pero hay otro significado de la
palabra objetivo mas propio del sentido
comun y que alude a la creencia de que el
conocimiento objetivo describe las cosas
tal como son. Es esta concepcidn la que
se ha puesto en duda porque hay infinitas
maneras de describir cualquier cosa. La
idea de que hay una manera de expresar
como es algo «realmente» presupone que
podemos observar el mundo con la mente
vacia de toda experiencia anterior que
pueda tenir o sesgar lo que vemos; pero
toda percepcién esta sesgada.Y una mente
vacia de lo que la cultura y la experiencia
le han ofrecido, no veria nada.

En los enfoques convencionales de la
investigacion educativa que presentan una
orientacion estadistica, la capacidad de
generalizar se basa en el supuesto de la
aleatoriedad, pero el cambio se produce
cuando usamos nuestra experiencia de
sucesos aislados para crear expectativas
y extraer conclusiones. Los datos que
alimentan estas generalizaciones suelen
ser mucho mas complejos y sutiles que
los datos estadisticos que se ofrecen
normalmente. Usamos un conjunto

de datos mas amplio, mas complejo

y mas sutil para prever el futuro o
extraer conclusiones sobre el pasado.
No extraemos estas conclusiones
seleccionando muestras aleatorias.
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Pero aun hay otra base para la generalizacion que esta relacionada
con el uso de imagenes candnicas. Estas imagenes se derivan de
las artes, de las ciencias y de la vida cotidiana. Las artes ofrecen
imagenes tan poderosas que nos permiten ver o prever lo que no
podriamos haber observado sin ellas. Dicho en pocas palabras, las
generalizaciones producen vias para la indagacion

Otra creencia que ha experimentado un cambio es que la
investigacion es, y so6lo puede ser, el resultado de la indagacion
cientifica. Desde esta perspectiva, la investigacion se considera
una especie de ciencia. Pero segun la concepcidon mas reciente,

la ciencia es una —y s6lo una— especie de investigacion. La
investigacion no tiene por qué ser cientifica para que cuente como
investigacion. La investigacion se puede basar en las artes tanto
como en la ciencia. La investigacion basada en las artes parte del
reconocimiento de que las artes, al igual que las ciencias, pueden
ayudarnos a comprender el mundo en el que vivimos.

Otro cambio de perspectiva es el desafio a la creencia de que
mediante la investigacion encontraremos qué es lo que funciona,
y que, una vez conocido esto, sabremos qué deberemos hacer y
cémo. Esta concepcion se ve ahora como una simplificacion burda
y excesiva de la funcién de la investigacion.

La idea de que las conclusiones de la investigacion se pueden
aplicar como recetas o formulas con independencia de cualquier
contexto o circunstancia infravalora la inevitable distancia entre
el conocimiento tedrico y la accion practica. Este cambio desde
la supremacia de lo tedrico a una creciente apreciacion de lo
practico es fundamental porque también da a entender que

el conocimiento practico no se puede subsumir en el tedrico;
algunas cosas so6lo pueden conocerse a través de la accion.
Ademas, es inevitable que los contextos difieran, y el hecho de
pasar por alto estas diferencias supone un gran peligro. Los
ensenantes, los disenhadores curriculares y los evaluadores
necesitan conocer el contexto para saber si las decisiones que
estan considerando tienen o no sentido. (Eisner, 2004)

La investigacion cualitativa vista como trazar puentes: la
Investigacion basada en las Artes (Arts-based Research), la
investigacion artistico-narrativa y la investigacion educativa
basada en las artes (ABER - Art-based Educational Research)

Estos paradigmas son abordados con divergencia de criterios y puntos
de vista diferentes, pero con profundas interconexiones unos con
otros, segun los autores y bibliografia consultada. Y ya no sélo por

su reciente visibilidad en el panorama académico actual, sino porque
indagar en educacion desde una perspectiva artistica demanda un
cambio significativo en el modo de pensar y actuar como artistas-
investigadores, un rol que requiere una nueva forma de construir nuevo
conocimiento. Un conocimiento que no solo demanda un saber, sino

EL PAISAJE CALEIDOSCOPICO



que ahora es necesario saber-hacer, y que se tiene que mover en base
a reflexiones —en, sobre y después— de la accion, como educadores
y formadores de artes visuales.

Es la nuestra, una época de cambios, en la que es necesario plantear
sutiles equilibrios: lo individual frente a lo colectivo, lo privado ante lo
publico, el mestizaje y las identidades culturales, la certeza frente a las
incertidumbres...

En educacién artistica, como en cualquier otra disciplina, investigar
es necesario para revisar el conocimiento educativo establecido.
Digamos que sin investigacion no hay campo de conocimiento
(Imbernén, 2002, p. 7). Eisner, en 1972, sehalé como el rasgo principal
de la investigacion artistica, el esfuerzo sistematico de plantearse
preguntas, de cuestionar razones; el intento de conocer, de ir mas
alla, de buscar... La investigacién comprende, pues, todo intento
sistematico por comprender, en profundidad, el modo en que se
ensefan y se aprende el arte. Una época de cambios necesita

un planteamiento lo suficientemente amplio para dar cabida a las
aportaciones de otros campos y a las nuevas perspectivas.

La contribucién mas valiosa del proceso de investigacion es su
capacidad de proponer nuevos puntos de vista. No se trata de
establecer dogmas o verdades absolutas, menos en una época de
incertidumbre como la nuestra, se trata de identificar cuestiones y
problemas, de recoger y registrar informaciones, de disefar nuevos
modelos que enriquezcan el conocimiento que tenemos de las cosas.

Las escuelas, como instituciones educativas generales, nacieron

al amparo de la modernidad, Las estructuras de escolarizacion se
establecieron en otros tiempos y con otros intereses. Es légico que a
medida que las reglas que rigen el mundo estan cambiando, lo hagan
también las reglas y los modos en que se aprende.

La Investigacién basada en las Artes (Arts-based Research)

Esta modalidad investigadora se viene desarrollando de forma
intermitente desde comienzos de la década de los noventa y,
significativamente, durante los Ultimos diez afos (teniendo en cuenta
los anos de los documentos publicados). Este tipo de investigacion
cualitativa centra el interés metodolégico en formas de expresion
artistica tales como el teatro, danza, fotografia, disefo, arquitectura,
etc. Este modo de indagar, al recurrir a las manifestaciones artisticas,
no solo se vale del lenguaje textual sino que, coherentemente, se abre
a las nuevas posibilidades estéticas ya mencionadas.

No cabe duda de que el texto explicativo ha sido la forma més
frecuentemente usada en la investigacion cualitativa para representar
significados. La Indagacion basada en el Arte nos propone ampliar
este planteamiento a otras formas de representacion visual. Por eso
exponen gue representaciones visuales de lo mas diverso pueden ser
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exploradas en la investigacion educativa, incluyendo las tecnologias de
la informacion y comunicacion. De hecho, los investigadores artisticos
buscan el uso de lenguajes mas evocadores —metaféricos, figurativos,
connotativos, poéticos, ludicos— y mas amplios que les permitan
aproximarse mejor a un modo personal de construir la realidad.

Como destaca Ulmer:

[...] cualquier forma de representacion sirve para filtrar, organizar
y transformar la experiencia en significados que muestran nuestro
conocimiento. Historias, dibujos, didlogos, collage, pintura, textos
fragmentados, fotomontajes, danza, performance... son formas de
arts-based para construir y congelar y ver como podemos vivir y
conocer nuestras experiencias.

Como un ensamblaje de fotogramas, asi una indagacion
postmoderna consiste en diferentes componentes que provienen
de una gran variedad de fuentes.

Usando un procedimiento cinematografico, los fragmentos
(fotogramas) se yuxtaponen conformando una secuencia

que enfatiza el valor de lo personal como un discurso del
conocimiento, y el valor de la experimentacion formal como una
estrategia con proposito epistemoldgico

(citado en Diamond y Mullen, 1999, p. 23)

Diamond y Mullen (1999) en su obra El educador postmoderno
entienden por Investigacién basada en las Artes una forma de
investigar acorde con los tiempos postmodernos, en donde se toman
estrategias y métodos propios de las artes en su sentido mas amplio y
diverso: la poesia, las artes visuales, la musica, el cine, el drama, etc.
Estos autores recalcan que son los investigadores comprometidos
con esta metodologia artistica los que tienen que luchar contra la
hegemonia de las formas empirico-positivistas, y encontrar asi nuevas
maneras de investigar que admitan la participacion y la autocritica
dentro del propio proceso investigador.

Fernando Hernandez (2008), citando a los investigadores Huss y
Cwikel (2005), escribe que la finalidad de la Arts-based Research es
«utilizar las artes como un método, una forma de andlisis, un tema, o
todo lo anterior en la investigacion en educacién, en ciencias sociales,
humanidades o arte terapia». En este mismo sentido, Ricardo Marin
(2005, p. 249) senala que la idea béasica que se esconde detras de la
Investigaciéon basada en las artes es la siguiente: «en pleno siglo XXI
es necesario seguir abriendo nuevas posibilidades a la investigaciéon
sobre los problemas educativos».
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Otra de las autoras mas relevantes que han tratado el tema, desde
una perspectiva psicoldgica y terapéutica de las artes, es Shaun
McNiff (1998) quien dice que la Arts-based Research y la investigacion
cientifica tienen muchos puntos en comdun, ya que ambos comparten
la innovacién y la imaginacion creativa.

McNiff manifiesta que la Arts-Based Research se basa en la
integracion de métodos considerados «empiricos» con métodos méas
introspectivos propios de las artes. En el campo de las artes, como
es obvio, las investigaciones huyen de laboratorios asépticos que
controlan todas las variables cuantificables porque, entre otras cosas,
el arte estd inmerso en la vida y la vida es de todo menos esterilizada,
cuantificada y predecible. Ademas si nos referimos a la introspeccion
de las personas y que ésta se conciba como un modo de investigacion,
se estimula la narracion de historias vividas y experimentadas por

el propio artista-investigador que, sin duda, en ciencias sociales y
educacion, nos ayudan a avanzar en la teoria desde la practica.

Mi compromiso con un método integrador de Investigacién
basada en las artes se ha formado a partir de mi experiencia
observando a mis estudiantes de licenciatura, buscando proyectos
de investigacion donde la Unica voz del estudio fuese la primera
persona. Los objetos de expresion y el proceso de creacion

se volvieron borrosos a medida en que la auto-investigacion
sobresalia con respecto a otros aspectos que contribuian a la
experiencia. Estos estudios tendian a volverse laberintos de
sentimientos personales y trozos de pensamiento.

(McNiff, 1998, p. 55)

Al intentar comprender el enfoque artistico dentro de la investigacion
en educacion, debemos tener muy presente la trayectoria que ésta

ha descrito en su camino, seguir las huellas de sus pisadas, para asf
descubrir cudles son las raices en donde se ancla la metodologia
artistica. Tal y como se ha manifestado en los trabajos de otros
investigadores (Connelly y Clandinin, 1995; Goodson, 1995, 1998;
Denzin, 1997; Bolivar et al, 1998; McEwan y Egan, 1998; Bruner,
2003; Agra 2005, 2010, 2013), la emergencia de nuevos enfoques en
la investigacion cualitativa y, consecuentemente, en la artistica, se
debe al —giro narrativo— que se ha producido en las ciencias sociales
en general y en educacion de manera singular, promovida desde

el desarrollo de la narrative inquiry. Dado el atractivo que suscita la
narrativa en la investigacion, el arte contemporéneo y la educacién, asi
como el propio interés personal para este trabajo, abordaremos el giro
narrativo desde sus multiples tematicas.
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El giro narrativo en la investigacion artistica

Como derivacion natural de la crisis de la racionalidad técnica y
rompiendo decididamente con una concepcién instrumental o
tecnolégica de la ensefanza, donde se considera ésta como un medio
para conseguir determinados resultados, lo narrativo se dirige a la
naturaleza especifica y compleja de los procesos educativos (Bolivar
et al., 2001). El incremento del interés alcanzado por la narrativa como
una manera de conocer se ha convertido —en los Ultimos anos— en
un nexo de union entre distintas ciencias: critica literaria, semidtica,
antropologia, etnografia, historia, artes visuales, psicologia cognitiva,
etc. La razdén podria ser, como plantea McEwan y Egan (1998):

[...] las instituciones y las practicas sociales humanas tienen
historias, y nuestra comprensiéon de esas practicas asume con
frecuencia la forma de relato. Esta perspectiva reconoce que las
practicas existen en el tiempo y cambian con el tiempo. Su rasgo
distintivo es el producto de la practica pasada y los esfuerzos
pasados para entenderla. Las historias sobre practica nos ayudan
a definir nuestros propositos, localizar nuestros valores y fijar
nuestra orientacion afectiva hacia las personas y las cosas. (p. 236)

Lo cierto es que, también para la comunidad educativa, el tema

de la narrativa ha adquirido gran importancia tanto para informar la
investigacién como para la practica educativa. Los trabajos de autores
como: Connelly y Clandinin, McEwan y Egan, Bolivar..., han permitido
hablar de este «giro hacia la narrativa» como uno de los mayores
cambios en la historia de la investigacion educativa.

La investigacion artistico-narrativa

La idea que quiero plantear, y que comparto, es que los modos de
investigacion narrativa conectan especialmente con los procesos
artisticos, por lo tanto, desde mi perspectiva, con los procesos

de aprendizaje artistico: la narrativa, como el arte, responde a una
cualidad esencialmente humana, es sensible a los valores del
contexto contemporaneo, propone un modo cualitativo de conocer y
es una forma de expresion artistica. Por ello, pese a las dificultades
e indeterminaciones propias de un campo complejo y emergente,
entiendo que es necesario comprometerse en explorar de un modo
riguroso las posibilidades y puntos de vista que la narrativa puede
ofrecer a la investigacion en educacion artistica (Agra, 2007).

Centraré esta exposicion en el campo del conocimiento practico,
donde es mayor mi experiencia y donde me siento profesionalmente
mas comprometida. Sin embargo, soy consciente de que si,

como comunidad de investigadores, aplicamos estos principios
educativos generales —de manera rigurosa— sera posible construir
un modo més artistico de aproximarnos a la manera en que se
ensefa y se aprende a disfrutar el arte. La narrativa entreabre una
posibilidad importante para plantear un modelo de investigacién
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coherente y congruente con la esencia
artistica. Pero ademas, constituye un
método de investigacion que nos permitira
aproximarnos, de modo interpretativo, a las
narrativas de los creadores sobre su proceso
artistico para inferir conclusiones utiles a la
practica de la educacion artistica. Pero no
sélo esto, podremos aprender mas sobre las
narrativas de los profesores y formadores
de educacion artistica y de nuestros propio
alumnado y por medio de ellos, saber mas de
los contextos de trabajo, de sus dificultades,
de aquello que echan en falta, de lo que
sobra, de lo que piensan. Desde mi punto
de vista, su importancia radica en que seran
las narrativas de nuestros propios alumnos y
alumnas, en su proceso de construccion de
conocimiento artistico, las que nos ayuden

a aprender a crear un modo mas artistico

de formar y ensefar, o también, excluyendo
términos de eficacia propios de paradigmas
mas técnicos, conocer y comprender mejor
aquéllo sobre lo que trabajamos.

Connelly y Clandinin (2000) plantean el
proceso de ensefanza como una «narrativa-
en-accién». Los modos de ser y de hacer

en el proceso de aprender se convierten

en relatos o historias contados por los
propios autores y vividas de un modo
compartido, sobre los que podemos volver
para aprender... En este sentido, la narrativa
propone una linea de investigacion que
merece ser tenida en cuenta.

Mi propdsito, en este trabajo, es ofrecer
alguna de las ideas que he comenzado

a vislumbrar con relacién al campo de la
narrativa y del pensamiento narrativo como
herramienta de investigacién y formacion.
Se trata de plantear las posibilidades y
aplicaciones mas relevantes que este estudio
implica para la practica y la ensenanza de la
formay el espacio en la Educacién Artistica,
mas que de proponer una teoria completa.
Aspiro, como proponen McEwan y Egan
(1998), a desplegar mapas de ruta que sirvan
para localizar temas y a situar conceptos
dentro del estudio de la narrativa en la
investigacion artistica.
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«En suma, la
narrativa es una
capacldad humana
fundamental

v ahi radica su
Importancia en

el campo de la
educaciony.
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Y nos preguntamos

:Qué entendemos por narrativa y en qué se centra su
aportacion a la investigacion educativa?

No resulta facil aproximarse al concepto de narrativa sin referirse al
contexto en el que surge esta preocupacion. Es decir, sin revisar,
aungue sea someramente, las concepciones y reflexiones —algunos
autores han preferido denominarlas «imagenes»— que configuran

el topico del profesor como investigador. Este concepto ha adquirido
un papel protagonista en los paradigmas educativos de las Ultimas
décadas, a él nos hemos referido utilizando expresiones como:
profesorinvestigador, conocimiento practico, investigacion-accion,
etc.; y responde, en ultimo caso, a una nueva forma de expresion del
didlogo entre teorfa y practica, un tema recurrente en la investigacion
didactica.

Hoy dia la ensenanza deja de ser una técnica, un saber aplicar la teoria,
para constituirse en un proceso reflexivo sobre la propia experiencia.
Si admitimos que la naturaleza de la ensenanza es compleja, el
profesor tiene que asumir un papel activo, investigador, propio de
quien aprende; atento a las condiciones del contexto, capaz de asumir
cuestiones impredecibles o problematicas, capaz de percibir y dar
respuesta a las necesidades cambiantes —a veces, casi volatiles—

de los alumnos, capaz de encontrar nuevas perspectivas y nuevos
enfoques a su manera de ensefnar. Entendida la ensefianza como un
proceso donde interaccionan multiples elementos no resulta raro
plantear su conocimiento como un proceso de indagacién (Agra, 2007).

Actualmente utilizamos la narrativa en el analisis del lenguaje, el
comportamiento y la cultura. Desde este punto de vista, la narrativa
es algo mas que la caracteristica estructural de los textos, al estar
intrinsecamente incorporada a la actividad humana. Basicamente, se
propone la narrativa como una serie de actos verbales, simbdlicos o
de conducta que se entremezclan con el propdsito de contarle algo
a alguien. Asi, el contexto social dentro del cual se relata la historia,
las razones del narrador para contarla, su competencia narrativa

y las condiciones y caracteristicas de su audiencia se convierten

en elementos a tener en cuenta para desarrollar y comprender las
narrativas.
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«L.os relatos nos
Invitan a conocer

el mundo y a saber
que lugar ocupamos
en el... nos convocan
a considerar lo que

somos, cuales son

nuestras esperanzas,

quienes somosy
que anhelamos.
Las historias

tienen cierto poder

cautivante [...]»

(Witherell, Hoan y Othus, 1998, p. 73)
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En suma, la narrativa es una capacidad
humana fundamental y ahi radica su
importancia en el campo de la educacién.
En un sentido amplio, podemos afirmar
que las personas, en su relaciéon con los
demas, y consigo mismos, no hacen

otra cosa que construir —contar, sofar,
imaginar, dibujar, recordar, creer, dudar,
planificar, vivir...— sus propias narrativas.

Narrar es entonces un modo béasico de
recrear la realidad, es decir, de conocer.
El enfoque narrativo se centra en el

relato —narracion— como un género
especifico del discurso; aquél que expresa
una experiencia humana relevante.

Lo que distingue a la narrativa, como
afirman McEwan y Egan (1998), es que
adopta una forma atenuada de ritmo...

y refleja una simetria estructural entre
sus contenidos vy la vida humana. Asi,
entendemos narrativa con un doble
sentido: el primero, como experiencia
expresada en un relato, y el segundo,
como enfoque de investigacion, es

decir, el modo en que los investigadores
escriben sus propias narrativas, a partir
de los relatos de quienes han narrado sus
historias de vida.
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¢Cual es la perspectiva que ofrece la investigacion artistico-
narrativa a la construccién de conocimiento educativo?

Desde una perspectiva de conocimiento practico, narrativas y
relatos son herramientas de trabajo que los profesionales utilizan
con frecuencia tanto para dar sentido a su experiencia como para
organizarla. En el marco de la investigacion cualitativa, incluyen

un extenso territorio de «las escrituras del yo»: historias de vida,
historia oral, escritos y narraciones autobiograficas, entrevistas
narrativas, documentos personales o de vida, cuestionarios abiertos,
relatos biogréficos, etc. Esto es, una amplia gama de formas de
representacion que tienen en comun su capacidad para filtrar,
organizar y transformar la experiencia de lo personal, para reconstruir
un discurso de conocimiento.

Ahora bien, la investigacion artistico-narrativa, tal como se defiende
aqui, propone ademas de textos o discurso verbal, otras formas de
representacion alternativas. Desde este presupuesto, podriamos decir
que se trata de extender la «escritura del yo» hacia &mbitos y formas
artisticas no solo verbales sino también visuales y audiovisuales:
impresiones, historias, dibujos, collages, ideas previas, bocetos,
fragmentos de textos, fotomontajes, instalaciones, musica, etc.

Como afirma Eisner (1997), cualquier forma de representacion
alternativa puede ser empleada, con tal de que ponga mejor en escena
la experiencia y se incremente la comprension. Algunas formas
alternativas de representacion tienen, entre otras, estas ventajas:

- Proveen un sentido de particularidad (caracter individual, cualidades
distintivas, autenticidad) que las abstracciones impiden.

- El material presentado en estas formas alternativas suele ser mas
evocativo que denotativo, al presentarlo en un texto mas abierto a
posibles interpretaciones, lo que le aporta una ambigledad productiva.

- Los nuevos modos de representacion amplian nuestros modos de ver
y abordar los problemas, incrementando las cuestiones que podemos
responder.

- Los modos cualitativos de representacion posibilitan, en mayor grado
que los cuantitativos, la creatividad del investigador y sus cualidades
individuales.

Frente al andlisis de un conjunto de variables mas o menos discretas,
la investigacion artistico-narrativa como metodologia vélida de
construccion de conocimiento capta, mediante el didlogo o el relato,
una riqueza de detalles y significados, sentimientos, motivaciones,
deseos o propdsitos que no resultan facilmente expresados
utilizando otro tipo de proposiciones o enunciados. Esto es, «narrar
la experiencia» como estrategia para reflexionar sobre nuestra propia
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identidad y sobre aquello que deseamos hacer o ser. Como propone
Witherell, Hoan y Othus (1998):

«Los relatos nos invitan a conocer el mundo y a saber qué lugar
ocupamos en el... nos convocan a considerar lo que somos,
cuales son nuestras esperanzas, quienes somos y qué anhelamos.
Las historias tienen cierto poder cautivante [...]» (p. 73)

El enfoque narrativo aporta un valioso instrumento para entender la
ensefanza, para captar una situacién particular donde tenga presencia
tanto el tiempo en que sucede la accion de aprendizaje como su
contexto especifico. Puede utilizarse como una lente que localiza y
refleja la complejidad de los procesos de aprendizaje. Por tanto es
bastante légico que su forma de expresion natural se parezca més a
una historia, a un relato particular.

Normalmente este tipo de investigacion comienza en una situacion
de dialogo previamente establecida, donde se representa la
trayectoria de experiencia en una —o mas— dimensiones concretas,
para ser posteriormente analizada, interpretando los relatos y

otros documentos recogidos. Las narraciones son evidencias de la
experiencia: textos, imagenes, videos... a interpretar por medio de
otro relato, que es el informe de investigacion. Dicho informe es a
su vez una historia narrada. La investigacion es, pues, ese proceso
complejo y reflexivo de reconstruccion que pretende trascender el
analisis de la experiencia personal, para una mayor comprension de la
realidad educativa a través de la interpretacion de significados.

No cabe duda, que esta narrativa de investigacion se enmarca, en gran
medida, dentro del esfuerzo por desarrollar modelos de innovacion
capaces de apresar y explorar el conocimiento de los profesores y

su manera de ensefar. Para la formacién del profesorado, narrar la
experiencia constituye una buena estrategia para reflexionar sobre la
identidad profesional y sobre aquello que se desea hacer o ser.
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La Investigacién Educativa basada en las Artes (ABER - Art-
Based Educational Research)

En el contexto de las investigaciones cualitativas y notablemente
influida por los presupuestos de la Investigacion Narrativa, la
Investigacion Educativa basada en las Artes (ABER - Art-Based
Educational Research), se enfrenta a la investigaciéon educativa
utilizando formas artisticas para expresar ideas y experiencias
personales como modo de incrementar el conocimiento profesional.
En general, este modelo de investigacion se construye sobre la
interrelacion de dos ideas principales:

- Como una forma de investigacion cualitativa que promueve el
desarrollo de profesores investigadores a través de profundizar en la
comprension de sus experiencias y en la de otros profesionales.

- Las perspectivas pueden cambiarse, transformarse; por tanto la
formacion educativa y humana del profesor puede ser reestructurada.

Como proponen Diamond y Mullen (1999), podriamos definirla como
una forma de investigacién alternativa coherente con la sociedad
postmoderna.

Tomando como base estrategias y métodos propios de la critica
literaria y el arte, la ABER trata de describir e interpretar «imagenes»
personales de los protagonistas de la ensefanza. Sin olvidar, que,
en este caso, el término «imagen» se refiere —conforme a la
terminologia de Clandinin (1986)— al modo en que se organiza el
conocimiento extraido de la experiencia.

No cabe duda de que el texto explicativo ha sido la forma més
frecuentemente usada en la investigacion cualitativa para representar
significados. La ABER nos propone ampliar este planteamiento

a otras formas de representacion visual. Por eso exponen que
representaciones visuales de lo mas diverso pueden ser exploradas en
la investigacion educativa, incluyendo las tecnologias de la informacién
y comunicacién. De hecho, los investigadores artisticos buscan el uso
de lenguajes més evocadores —metaforicos, figurativos, connotativos,
poéticos, ludicos— y mas amplios, que les permitan aproximarse
mejor a un modo personal de construir la realidad.

Los métodos de la ABER proporcionan estrategias textuales y gréaficas
para aproximarnos a la experiencia de la ensefanza, a la colaboracién
con el desarrollo profesional de los profesores y, por medio de las
reflexiones en torno a sus ideas e intuiciones, nos acercan a su
conocimiento préactico.
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:Cémo llegamos a las otras orillas?: La investigacion cualitativa
como una aventura

Ya hemos dicho que nuestro mapa de ruta se incrusta en la
investigacion cualitativa como una aventura dialégica y caleidoscépica,
pues sabemos que hoy la investigacién funciona como un proceso
constructivo, o como dice Willig (2001), como una aventura.

La investigacion cualitativa favorece el estudio de los procesos en
tanto inseparables de su contexto enraizando su comprension en las
caracteristicas y experiencia personal de los actores del mismo, son vy
somos los protagonistas.

El Dialogo Sujeto/Sujeto

La gestacion de los datos cualitativos que he obtenido, emerge a

partir de un dialogo en el cual investigador e investigado se ponen en
suspenso en la construccion de una verdad comun, esto implica una
disposicién hacia las personas o comunidades estudiadas que difiere
de la disposicién hacia el objeto, al que no le queda otra alternativa que
ser visto y evaluado por criterio del investigador.

Consecuentemente con lo anterior, la interpretaciéon de los
fendémenos estudiados debe ser multivocal y dialégica. Con esta
vision de cruce y caleidoscépica, la investigacién cualitativa, en todas
sus modalidades, «reivindica una forma de relacién investigador/a-
informante, en la que las experiencias vividas de los informantes

y los significados que les asignan se producen en un clima de
horizontalidad, donde prevalece el respeto mutuo, el didlogo reflexivo
y se acepta el involucramiento de la subjetividad del/la investigador/a
en dicho proceso» (Wisenfield, 2000, p. 7)
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La comprensién participativa

«La participacion activa del que conoce y la participacion activa
del objeto conocido (el dialogismo) [...] Los elementos de la
expresion (el cuerpo no como una cosa muerta, la cara, los ojos,
etc.); en ellos se cruzan y se combinan dos conciencias (del yo y
del otro); aqui yo existo para el otro y con la ayuda del otro».

(Bajtin, 1979/1982, p. 393)

Desde este punto de vista, la investigacion dialdgica debe ser
considerada una participacién activa por parte de quienes llevan a cabo
esta actividad, tanto el investigador como el investigado participan

con todo lo suyo, con su historia de subjetivaciéon, con su cuerpo, en
definitiva con su ser situado y concreto, en el proceso de investigacion.
La investigacién debe ser un encuentro entre sujetos, no el analisis
monolégico de cosas muertas, en que el Unico que tiene voz es el
investigador (sus instrumentos, sus percepciones, sus categorias),

la investigacién social debe ser una investigacion dialdgica: un
encuentro activo entre sujetos subjetivandose.

Por todo ello, y para iniciar mi propia aventura dialégica y participante,
utilicé instrumentos de la investigacién-accion como cuestionarios y
practicas de observacion participante.

¢{Qué me interesa conocer?: El cuestionario

El cuestionario como una técnica de recoleccion de datos preparada
especialmente para aprehender los aspectos subjetivos de los
miembros de un grupo. Facilitdndome, la recoleccion de informaciones
sobre un amplio abanico de tematicas a la vez y no solo sobre un
aspecto particular.

Hay un aspecto que me hizo recomendable su uso de encuestas, y
es que se trata de una técnica que permite recuperar informacién
concreta sobre hechos pasados de los entrevistados, como por
ejemplo: historia académica, experiencias pasadas y vividas,
anécdotas...

En el caso de los cuestionarios para el alumnado de la ESO, el
formulario consistia en un listado de preguntas idénticas para todos los
participantes.

Las entrevistas a profesionales eran, por el contrario, mas abiertas y
ajustadas a las distintas profesiones. Ademas, durante las entrevistas
en persona, es facil que vayan surgiendo nuevas cuestiones durante el
desarrollo de las mismas.
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He utilizado:

- El cuestionario simple, en el que los entrevistados, después de su
lectura, contestaban por escrito, sin intervencion directa de persona
alguna, y el

- El cuestionario por entrevista, en el que nos situdbamos frente
a frente y en directo hacia a los encuestados las preguntas del
cuestionario y anotaba el registro de sus respuestas.

En su mayor parte las preguntas son de tipo abierto por ser basicas
para entrevistas de tipo exploratorio, donde no se tiene mayor
conocimiento del tema, de los hechos o del lugar. Solo contienen

la pregunta dejando la respuesta, por tanto, al libre arbitrio del
encuestado. Su importancia radica en que a través de ella se logra
rescatar la riqueza cualitativa de una opinién, pero demandan una
buena preparaciéon del encuestador para evitar que el entrevistado dé
respuestas vagas o demasiado extensas.

¢{Como lo observo?:
La Observacion participante

He utilizado en mi trabajo de investigacion una
observacion estructurada, pues el problema
de investigacion estaba acotado y se veia con
claridad qué fenémenos o conductas se iban
a observar, a valorar, y categorizar. Aunque

en algunos casos he utilizado observaciones
exploratorias buscando la variabilidad de
fenémenos y conductas que podian ser de
interés para el objeto de la investigacion. Los
participantes se sabian observados. Hablo de
una observacion natural, pues se presenta

en el entorno natural donde ocurren los
fenomenos.

El paradigma de observacion en investigacion
cualitativa se denomina Observacion
Participante y, de algun modo, utiliza
practicamente todas las tipologias de
observacién descritas mas arriba.

La Observacion participante es segun Taylor y
Bogdan (1984) la investigacion que involucra
la interaccién social entre el investigador y los
informantes en el escenario social, ambiente
o contexto de los participantes, y durante la
cual se recogen datos de modo sistematico y
no intrusivo.
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La actitud del investigador debe ser la propia
de una interaccion natural, hay que intentar
que la gente se sienta cémoda con nuestra
presencia. Hay que lograr una relacién

de sintonfa y comprensién para que el
informante se abra. A veces es un proceso
lento y requiere de contactos reiterados

Para lograrlo, el investigador debe ser humilde
y sensato, pues éstas son cualidades que
alientan la confianza; mostrar una actitud de
ayuda y colaboracion, porque la confianza
implica prestar favores a los demas; v, por
supuesto, sentir curiosidad por los demas,
interesarse por aquello que sea de su interés,
por lo que la gente esté dispuesta a hablar.

Debe actuar con ingenuidad, como un
nino, haciendo preguntas para comprender
el sentido que los informantes dan a sus
acciones.

Los investigadores formulan preguntas como
para permitir que la gente hable sobre lo que
tiene que en mente y lo que le preocupa sin
forzarla a responder a los intereses de los
investigadores (Taylor y Bogdan, 1984).

Tan importante es saber qué preguntar

como lo que no se debe nunca preguntar.
Cuando los informantes comienzan a

hablar y se sienten comodos se les puede
preguntar sobre los temas que interesan a los
investigadores.

Y ahora me pregunto, ;cémo se valida el
hacer en el paradigma cualitativo?

La nocién de validez ha sido desarrollada
fundamentalmente desde la perspectiva
positivista y remite a la nocién de que

un conocimiento es valido en tanto
permita representar —objetivamente— la
realidad estudiada. Siguiendo a Lincoln
(2002), Lincoln y Guba (2003) y Gergen y
Gergen (2003), aunque hay muchas voces
clamando la nulidad de dichos criterios para
la investigacion cualitativa, se requieren
criterios de validez como una demanda de
responsabilidad a la investigacion.
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Nuevos criterios de validaciéon

Los criterios de validez que formula la actual perspectiva cualitativa
son desarrollados en tanto criterios que permitan la conversacion
entre una comunidad de intérpretes, para «engranar y elaborar

un didlogo complejo e interesante y para crear un espacio para un
discurso compartido» (Lincoln, 2002, p. 328) en la elaboracién de «una
contribucién al entendimiento que permita cambios relevantes en las
practicas sociales». (Gergen y Gergen, 2003, p. 586)

La validez asi sera reconfigurada concretdndose en algunas de sus
dimensiones:

Credibilidad
(Guba y Lincoln citado en Pla, 1999)

Se mira el valor verdad de la investigacién, planteada ésta no desde la
objetividad «positivista», sino desde el consenso comunicativo entre
los agentes implicados. Esto implica que la investigacion sea creible,
tanto para la comunidad de investigadores interesados en la tematica
que aborda, como para los actores involucrados en tanto sujetos de la
situacién estudiada (Parker, 2002) Asi pues, los procedimientos que se
han de poner en marcha, como la explicitacién de la recogida de datos
o la ilustracion de los datos con ejemplos especificos, tienen como
objetivo conseguir la aceptabilidad de los resultados.

Transferibilidad
(Guba y Lincoln en Pla, 1999)

Refiere al grado de aplicacion de los resultados en otros contextos.

En este sentido el énfasis estéd puesto en explicitar el tipo de
muestreo, ya que las decisiones tomadas son la clave para decidir si se
pueden comparar o no los resultados en otros contextos.

Coherencia

A los anteriores, en el caso de esta investigacion agrego el de
Coherencia (Potter y Wetherell, 1987), criterio propio del andlisis

de discurso. Los patrones obtenidos mediante la técnica analitica
deben permitir comprender la mayor cantidad de microsecuencias
interaccionales. Bajo el criterio de busqueda de heterogeneidad, se
revisan una y otra vez los datos, como parte del proceso analitico.

La Comunidad como Arbitro de Calidad
La investigacién debe considerar la voz de los participantes en tanto
posibilitados a realizar una conciencia analitica dirigida hacia su propia

participacion. Durante el proceso de produccion de datos/analisis,
visto como un continuo inseparable, el analista debe ser capaz, incluso
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en las propias entrevistas, de contrastar los patrones encontrados.

La experiencia de los participantes es considerada como relevante;

el sujeto investigado tiene voz y por lo tanto puede corroborar en la
misma entrevista, a través de los turnos de habla, lo que para él o ella
constituye la consistencia y la diferencia.

Voz y Multivocalidad

Voz es uno de los criterios que mas fuerte aparecen en la literatura
contemporénea, éste apela a la demanda por una investigacién en

la cual aparezca la voz del investigador, su posicionamiento, como
también la voz del otro, el investigado, en particular cuando el YO es el
sujeto de investigacién, caso de este estudio (Lincoln y Guba, 2003).

La voz debe aparecer vivida, contra la tendencia a escribir en la
distancia, abstrayendo a la voz propia y del otro, y es aqui en la que la
voz adquiere su fragmentacion, heterogeneidad o multiplicidad.

Reflexividad

Este probablemente sea uno de los criterios mas relevantes y mas
citados por la literatura en metodologia cualitativa. La reflexividad, o
subjetividad critica (Lincoln, 2002; Lincoln'y Guba, 2003), es el ejercicio
de una conciencia critica respecto a la propia accion del investigador
como sujeto realizador de la investigacion. La reflexividad hace del
investigador y de su actividad objeto de su propio analisis.

Esto queda muy claro en la exposicion que realizan los analistas de
discurso acerca de su propia practica. Segun estos la investigacién de
discursos requiere de una distancia critica desde el lenguaje. Por ello la
reflexividad se convierte en condicién para esta investigacion.

De este modo el andlisis de discurso demanda del analista una mirada
critica sobre su propia disertacion, asi, parte del proceso se constituye
también como una interrogacion acerca de las propias suposiciones
del analista y de los modos a través de los cuales hace sentido a partir
de los textos.
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Palabras para concluir

Las artes son ya un género de la investigacion
cualitativa en plena expansion y valorado por
su capacidad para producir conocimiento
social y humanamente significativo.

Cada vez con mayor fuerza se reconoce la
capacidad del arte no sélo para conmover,
sino para generar conocimiento. Esto debido
a su enfoque en los matices cualitativos y
las sutilezas, que puede tornar lo familiar
extrafo y viceversa, habilidad gracias a la
cual podemos observar los fenémenos tal
como aparecen, penetrar las apariencias y
atrapar desde una perspectiva privilegiada la
experiencia. De ahi que las artes enriquezcan
nuestra conciencia y expandan nuestra
humanidad.

El potencial de las artes para la investigacion
ha sido utilizado de dos maneras: como un
apoyo para incrementar la comprensién de la
condiciéon humana o bien para comprender

e interrogar la experiencia del investigador y
de los sujetos de estudio, mediante el uso
sistematico de los recursos y procedimientos
emanados de los procesos artisticos.

Estas modalidades de la investigacion
cualitativa han generado procedimientos
que muestran su capacidad para atrapar

la experiencia y socializarla de un modo
empético. El intento sistemaético por
comprender la experiencia humana ha
llevado a los practicantes de esta modalidad
a desafiar los limites disciplinarios y generar
practicas inter y transdisciplinarias.

Una cualidad de los investigadores que
utilizan la investigacion basada en las artes
es su disposicion a comenzar el trabajo
con interrogantes y a disefiar métodos en
respuesta a situaciones particulares, pues
se trata de crear un método de indagacion
y no de tomar prestado algun otro. Esta
actitud contrasta con la tendencia, que se
ha generalizado en la investigacion social
y humana, a adecuar las preguntas a un
método fijo de investigacion.
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El interés que han despertado estas
modalidades de la investigacion cualitativa
se debe en gran medida a que al indagar
sobre la creatividad (los contenidos de

la investigacion) y su interpretacion (una
explicacion de los contenidos), el participante
del proceso se fortalece, la relacion entre

el investigador académico vy el investigador
participante se intensifica y se hace mas
igualitaria y los contenidos son culturalmente
mas exactos y explicitos, dado que se utilizan
tanto formas de conocimiento emocionales
como cognitivas. También se ha subrayado

la relevancia de los métodos basados en las
artes, porque se considera que los dibujos,
las historias o la utilizacion de vifetas o
fotografias no sélo actian como disparadores
en una entrevista, sino que pueden ayudar

a conectar abstracciones ideoldgicas con
situaciones especificas, al utilizar tanto
elementos personales como colectivos de la
experiencia cultural.

Un efecto colateral del auge de estas
metodologias ha sido el énfasis en

el momento creativo y estético de la
investigacién, que se reconoce como el
responsable de la creacion de conocimiento,
pero al que no siempre se le da la misma
atencion, incluso en el paradigma cualitativo,
que al momento demostrativo en el que

se sustentan légicamente los posibles
hallazgos del estudio. Las herramientas
generadas por estas practicas amplian la
mirada y posibilidades de los investigadores
cualitativos, quienes no siempre logran
atrapar los matices mas significativos de

la experiencia humana, debido a la rigidez
con gue enfrentan las diferentes fases del
proceso de investigacion.

Otra fortaleza de este tipo de investigacion
es el impulso sistematico de la interdisciplina
y la transdisciplina, debido a su carécter
holistico y multifactorial. En este tipo de
investigaciones hay un continuo desafio a

los limites disciplinarios: es una practica
recurrente utilizar todo tipo de recursos

o herramientas artisticas para recoger
informacién o analizarla, incluso para
interpretarla y representarla.
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Por ejemplo, Sinner y otros (citado en Leavy,
2009, p. 16) senalan que las innovaciones
que introduce la Investigacién basada en

las Artes exigen una modificacién de los
estandares tradicionales de evaluacion, por
lo que es necesario un movimiento que se
aleje del «rigor» y se acerque al «vigor»,
dado que el propdsito de esta modalidad

de la investigacién es lograr resonancia,
comprension, multiplicidad de significaciones,
dimensionalidad y colaboracién.

Este movimiento subraya la necesidad de
abandonar los pardmetros rigidos en el uso
de cierto tipo de herramientas, asi como la
practica canénica de presentar los resultados
a través de medios escritos con un lenguaje
«académico», y dirigir la mirada a la busqueda
de otras formas de presentacion en que

se privilegie la pertinencia y congruencia
entre los objetivos de la investigacion, las
herramientas metodoldgicas, la construccion
de categorias analiticas y las conclusiones.

Un método, a través del cual, podremos
aprender interpretando las narrativas de
los creadores al enfrentarse a la realizacion
de su obra, de las narrativas y relatos de
los profesores de Educacion Artistica y de
nuestro propio alumnado en su proceso de
construccion de conocimiento artistico.

Ademés, por medio de estas metodologias
podremos conocer mejor y a comprender el
paisaje educativo sobre el que trabajamos.

Por Ultimo me gustaria decir que la
investigacién en Educacion Artistica no sigue
en su evolucién una trayectoria lineal, incluye
pausas y vueltas ciclicas. Por eso, me parece
muy acertada la metéafora del vuelo de la
mariposa de Jackson (1991).
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Conclusiones:
claves y
consecuencias
de la situacion
actual de la
escultura
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Como ya se ha visto a lo largo de este trabajo,
son muchas y muy variadas las causas por las
cuales la ensehanza y en particular, la practica
de la escultura durante la ESO, resultan
practicamente inexistentes. La escasez de
contenidos curriculares vinculados con la
creacion pléstica tridimensional, el hecho

de que la bibliografia a este respecto sea
practicamente nula, las especialidades de

los profesores, generalmente més cercanas

a actividades de tipo pictérico, resultan ser
algunos de los desencadenantes principales
de esta situacion de abandono.

Ademas, la errénea concepcién que se
tiene de las actividades plasticas de caracter
tridimensional (suciedad, toxicidad, dificultad,
torpeza) dificulta su practica dentro del

aula. A ello se anade el hecho de que entre
los docentes imperen ideas tales como la
falta de espacios acondicionados a tal fin,

la peligrosidad intrinseca que para ellos
supone el trabajo con ciertos materiales

o herramientas, o las dificultades de
almacenamiento que implican este tipo de
creaciones.

A esto hay que anadir que fuera del contexto
escolar otros mecanismos de divulgacion
cultural, tales como museos y fundaciones,
contienen una escasa oferta relativa a la
practica escultérica, concentrandose ésta en
margenes de edad comprendidos entre los
cuatro y los doce anos.

Las investigaciones acerca del valor social

y comercial del que goza la escultura, han
puesto de manifiesto la idea de que la escasa
sensibilidad hacia este tipo de creaciones
hace que sean menos demandadas a nivel
cultural y de este modo nos encontramos en
un circulo cerrado.

Por otro lado, las respuestas obtenidas

de los alumnos entrevistados revelan un
alarmante grado de desconocimiento acerca
de todo fundamento o principio inherente a la
escultura. Sus valoraciones se hacen la mayor
parte de las veces desde el punto de vista
pictorico.

221

Pero la plastica tridimensional ha de
concebirse no sélo como un fin en si misma,
sino como un medio capacitador para muchas
otras disciplinas y desde luego, como un
lenguaje mas o un medio de expresion tan
vélido como cualquier otro. Como exigencia
previa para defender y desarrollar este
planteamiento, es necesario que el docente
se desprenda de antiguos prejuicios y se
atreva a enfrentarse a propuestas de este
tipo, tan necesarias como insuficientes.

Asimismo, la préactica de la escultura, que

es por lo demds una tendencia innata en el
ser humano, resulta ser un mecanismo de
comprension y conocimiento sumamente Util,
ya que su caracter tridimensional y textural
amplian significativamente los procesos de
entendimiento.

La escultura es y ha sido siempre un
mecanismo esencial de comunicacion y
expresion. Ademas, sus caracteristicas
propiedades de estabilidad y permanencia,
hacen que carezca de limitaciones como las
de emplazamiento o durabilidad, propias de
la pintura, y la convierten en un medio de
expresion muy adecuado para comunicar
mensajes con destinatario publico.

Estas caracteristica de perdurabilidad y
resistencia la convierten también en un
mecanismo idéneo para estudiar no sélo la
historia del arte, sino de las sociedades a lo
largo de la historia.

Conceptos propios de la pléastica
tridimensional como el de escala,
movimiento, proporcion, etc., y extensibles
a otras muchas disciplinas, se pueden
entender con claridad a través de la practica
de la escultura. Es el caso de la luz, por
ejemplo, que en la pintura es un elemento
representado, pero que es a través de su
interacciéon con el volumen, como se puede
llegar a entender su comportamiento y asf
después poder representarla.

LLa escultura colabora en el estudio de muchas

otras ciencias: el comportamiento de los
materiales en fisica o biologia, la historia
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del arte, los procesos de fabricacion tan
presentes en la asignatura de tecnologia, y
tan importantes para diseno.

Trata ademas temas transversales como los
de higiene y seguridad y fomenta el trabajo
colaborativo y el respeto.

Es posible completar sus aportes desde el
tratamiento digital a través de programas de
diseno y modelado 3D, tan Utiles y habituales
en muchas profesiones.

Asimismo, desde el punto de vista
pedagdgico es fundamental entender el
hecho de que toda creacion implica un
proceso, éste se muestra en la creacion
escultorica especialmente claro y evidente.

Ademas, las ventajas de las que se ha
hablado no hacen sino ratificar la perfecta
adecuacion de la escultura como dispositivo
capaz de defender gran parte los contenidos
del curriculo de Educacién Secundaria.

Debemos repensar los fundamentos
historicos y construir un nuevo proyecto
como propuesta de asignatura, que nos
ayude a ver y a ensefar que la escultura
como acto creativo, necesita un apoyo
reflexivo y racional a través del cual el alumno
sea consciente de la trayectoria histérica,
critica y visual de la obra escultérica, y
poder, con mayor seguridad, embarcarse
en la apreciacion y en la creacién de una
obra ejecutada con sus propias manos. En
esta situacién se hace necesario proponer
nuevas perspectivas y reconsiderar muchos
presupuestos y afirmaciones ampliamente
difundidos y aceptados como validos.

Por tanto, es importante ofrecer esta nueva
visién ya que nos ofrece nuevos campos de
accion y de interaccion para la investigacion y
la ensenanza.

La contribucién mas importante de este
proceso de investigacién reside en su
capacidad de abrir perspectivas, nuevos
modos de observar el fenémeno artistico. No
se trata de establecer dogmas o verdades
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absolutas, se trata de plantear nuevas
preguntas que enriquezcan el conocimiento
que tenemos de las cosas. En base a esto,
pienso que para nutrir nuestra practica
profesional y educativa debemos centrarnos
en el intercambio de vivencias y experiencias
y no tanto en el cumplimiento de objetivos
y la obtencién de resultados. De este

modo quizas consigamos, de forma natural,
dar a la educacion artistica el espacio y el
reconocimiento que se merece.

El concepto de educacion artistica
ampliamente admitido, se modificara, sélo
en la medida, en que hayamos sido capaces
de desarrollar un conocimiento mas global y
profundo del arte y su valor en la educacion,
del aprendizaje artistico, del propio sentido
de la educacién general, y desde luego, de
lo que hacemos y deberiamos hacer —o
promover— con relacion al arte escultérico,
no solo desde los centros de educacion, sino
desde cualquier &mbito formativo.

Para acabar y, al margen de curriculo o
justificaciones tedricas fundamentadas con
mayor 0 menor acierto, ¢es justo privar al
alumno de las posibilidades que ofrece el
conocer un nuevo lenguaje, uno que resulta
ser, ademas, inherente al ser humano y
universal? Es un error negarle la posibilidad
de descubrir nuevas formas de expresion. Y,
en realidad, se reduce a una mera cuestion de
probabilidades, cuanto mayor y més variada
sea la oferta, mas posibilidades habra de que
se ajuste a las necesidades de la demanda.
Es necesario instrumentar al alumno para la
tan humana experiencia de la comunicacién,
se lleve a cabo ésta del modo que sea. Pues
es la pluralidad de los medios lo que hace del
arte algo todavia mas rico, mas fecundo, mas
increible, mas maravilloso.
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NOTA DE LA AUTORA
La imaginacion

De cuando (De lo que sucedié cuando) le radiografiaron el fémur a
Clara con un dbaco de madera o aquella vez que Ana, mi sobrina de
cinco anos, decidio utilizar su dbaco como maquina de Rayos X"

Lo mas probable era que Clara, su “perrita” gigante de peluche,
sufriese alguna lesion fruto de cualquiera de las multiples caidas,
choques, pisotones o achuchones que Ana le habia provocado,
carinosamente, durante el paseo.

La sistematica era sencilla, Clara estaba acostada sobre la cama y Ana
vez terminado el reconocimiento, las cuentas del abaco permanecian
agrupadas y recostadas sobre uno de los extremos significaba que

no habifa lesién; en caso contrario, si alguna de ellas habfa decidido
desvincularse del resto, era necesario practicar un vendaje.

Evidentemente fue necesario repetir la prueba varias veces, a pesar

de que los resultados dificilmente podian dar lugar a error, a Ana no
siempre le apetecia que Clara tuviese una patita rota.



CAMPUS
UNIVERSIDADE CAMPUS DE EXCELENCIA INTERNACIONAL

DE SANTIAGO
DE COMPOSTELA

En la tesis doctoral La escultura como territorio emocional de la forma y
del espacio. Reflexiones sobre su proceso de ensefianza y aprendizaje en la
Educacion Secundaria Obligatoria, se plantea la doble hipdtesis de que la
puesta en practica de actividades plasticas relacionadas con la escultura
durante la Educacién Secundaria Obligatoria resulta practicamente
inexistente, y que hacer un mayor énfasis en la realizacion de este tipo
de actividades traeria como consecuencia una mejor y mas completa
formacion del alumnado. Confirmada dicha suposicion a través de
distintos mecanismos de investigacion (observacion participativa,
encuestas, entrevistas...) se formula la proposicion de que con la
aplicacion de diversas formas de acciones y propuestas educativas
(creacion de texturas, experimentacion con diferentes materiales

de creacion tridimensional, resolucion de estructuras...) se puede
efectivamente contribuir a mejorar la ensefianza de la escultura y sus
relaciones con otras materias en los estudiantes de la ESO.

La metodologia se enmarca en el contexto de la investigacion cualitativa,
notablemente influida por los presupuestos de la investigacion artistico-
narrativa, y la Investigacion basada en las Artes (Art-based Research).
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