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1. Introduccion

“Parece que nos gustan mas los nifios y nifias que encajan con nuestros modelos de aprendizaje: nifios
explicitos, que verbalizan, que exploran, que estan sentados, concentrados, que no se mueven mucho, que
participan (...) Malaguzzi nos invita a convencernos de que todos los nifios y nifias son inteligentes, capaces,
interaccionistas, curiosos, investigadores, que se preguntan, poseedores de cien lenguajes y que tienen
deseos de aprender con esfuerzo y placer. Lo que ocurre es que las formas de hacerlo son muy diferentes”

(Hoyuelos, 2018).

as posibilidades formativas del arte han estado siempre asociadas al cultivo de la dimensién humanista
Lde las personas. Una concepcidn heredera de tiempos de la revolucién industrial, en la que el rol de las

areas artisticas se posicionaba en oposicidn a la ensefianza instrumental y funcional reinante de la época.
En materia de educacion, hasta nuestros dias, la inclusion del arte en los curriculums esta guiada por objetivos
relacionados con aprender sobre obras artisticas, movimientos y grandes maestros, o, por otro lado, utilizar los
temas retratados en las grandes propuestas para ser desarrollados en clase (Bozal, 1966, p. 1). Sin embargo, a
partir de los abordajes estéticos impulsados o cristalizados por la practica artistica contemporanea, y por la teoria
del arte, se evidencia que en verdad el arte posibilita procesos de aprendizaje que van mucho mas alla de su propio
ambito. De este modo, a través del arte se puede investigar sobre ciencia, matematicas, lenguaje, historia, ciencias
sociales, valores, etc. Sin quitar protagonismo, por supuesto, a todas las demas competencias y habilidades que se
desarrollan mediante el método artistico, como la actitud colaborativa, la creatividad o resolucién de problemas.
De acuerdo a esto, creemos que la cultura del atelier, y la figura del atelierista, a la que tanta importancia dan los
pensadores de la escuela de infancia Reggio Children, como Loris Malaguzzi o Vea Vecchi, es un punto de partida
propicio para poner en practica algunas ideas relacionadas con la convergencia entre arte y educacién.

El atelier es un espacio de experimentacion aplicada al descubrimiento, al disfrute y al aprendizaje. En la
pedagogia de Reggio Emilia, el ambiente cobra tal relevancia en la integraciéon del proyecto educativo de un
centro, que se le puede concebir como un tercer maestro, “un educador mas”, al decir de Malaguzzi (Hoyuelos,
2013, p. 73). Asimismo, cada espacio del ambiente se constituye en un espacio educativo. En el caso del atelier,
este puede formarse como un espacio particular o como un rincén en el aula, por ejemplo. Se puede describir
desde los autores como “una maquina de crecimiento y de la identidad individual y de grupo. Una gran interfaz
tridimensional entre los nifios, el mundo de los otros (nifios, adultos, animales y plantas) y de las cosas” (Ceppiy
Zini, 1998, citado en Hoyuelos, 2005, p. 154).

La importancia de tomar conciencia del mundo contextual se antoja ain mas relevante si tenemos en cuenta
la profundidad del impacto de la ciencia y de la tecnologia en nuestra sociedad. Esta rotunda afirmacién parece
indiscutible a la vista de los acontecimientos de los dltimos afios, donde se ha puesto en juego toda nuestra
capacidad cientifica para poder superar la pandemia producida por la COVID-19. Pero no solo en este aspecto,
la insercidn de la ciencia y la tecnologia es tal que es necesario una minima alfabetizacién en estas disciplinas
para poder tomar decisiones acertadas en nuestras vidas, mas aun, en sociedades tan cambiantes, sociedades
liquidas, al decir de Bauman (2000, p. 120). Sin embargo, esta importancia contrasta con la insuficiente formacién
cientifica de los estudiantes reflejada en multiples investigaciones. Aunque el diagnoéstico es claro la solucién no
es evidente. El problema es poliédrico y necesitaria una revision, entre otras, de las metodologias que se utilizan.

La posibilidad de acceder a estas metodologias por parte de quien las estudia depende de la interaccién con los
diferentes registros semioticos que las hacen “visibles”. Asi, resulta de capital importancia repensar estrategias
didacticas que faciliten el acceso al concepto abstracto, como la pluralidad de lenguajes para identificarlo, la
participacién activa en la “materializacién” de un concepto o por ejemplo el juego con las representaciones
imposibles. La dimension estética, explica Vea Vecchi, es parte de una estructura de pensamiento que es “capaz
de procesos evolutivos” y que alimenta un conocimiento “que no sélo se nutre de informacidn sino que (...) lleva
a una relacion de sensibilidad y empatia con las cosas” (Vecchi, 2016, p. 58).

Teniendo esta discusion en cuenta, el objetivo de nuestro trabajo es analizar diferentes objetos cientificos y
estudiar posibles estrategias didacticas vehiculizadas por el dispositivo de atelier en el sentido en que lo conciben
en las Escuela de Infancia de Reggio Emilia. Utilizamos como metodologia el relevamiento de experiencias
educativas, y de conceptos cientificos adecuados para las etapas de infancia, que cruzaremos con algunas
definiciones clave utilizadas por distintos artistas y movimientos. Nos centraremos en aquellas estrategias que la
practica artistica contribuye a vincular con las practicas pedagogicas, a fin de plantear algunas metodologias de
innovacion didactica. Proponemos que la educaciéon pueda tomar la metodologia activa y de experimentacion del
arte, de cuestionamiento y reflexion que estan en el centro de las practicas artisticas contemporaneas, con fines
pedagdgicos que apunten a la mejor comprensién e integracién de algunos conceptos y fenémenos cientificos

relevantes.
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2. Practicas artisticas y educacion: una relacion por descubrir

Las escuelas de Reggio Emilia, en las que Malaguzzi cristaliza sus ideas sobre la educacion, al igual que las
practicas artisticas contemporaneas, se ven profundamente marcadas por los cambios en las estructuras sociales
y culturales producidos en torno a la Segunda Guerra Mundial. Es durante la posguerra, que nace la escuela de
infancia en Cella, Reggio Emilia, con un propoésito primeramente social, y por iniciativa popular, es decir, con un
inevitable espiritu extra institucional (Hoyelos, 2020, p. 69). Del mismo modo, la gran mayoria de las practicas
artisticas de posguerra se ven trastocadas en sus estructuras por estos acontecimientos, lo que lleva a concebir al
espectador como participante; al artista como guia; al contexto y al entorno como parte fundamental de la obra; y
al proceso como un aspecto esencial del objetivo artistico. En este sentido, la cultura del atelier aplica en su nueva
concepcion del proceso de ensefianza-aprendizaje, aspectos relacionados con lo producido en el ambito artistico
tales como: concibe al nifio como participante activo y principal responsable de su proceso de aprendizaje, al
maestro como guia y facilitador que retoma los intereses del estudiante, se conforma en torno al contexto social y
cotidiano en el que el centro educativo esta inmerso, y valora los procesos como parte fundamental del resultado.

Las nuevas tendencias en educacion plantean que necesitamos redefinir el papel del adulto, no como transmisor
sino como facilitador de relaciones. Es importante pensar en un curriculum producido desde los educandos,
especialmente si se trata de personas jévenes o muy jovenes que tienen mas disposicion para la experimentacion.
Para Vea Vecchi, integrante y pensadora de las escuelas de infancia de Reggio Emilia, justamente un espacio de
atelier se diferencia de un laboratorio tradicional en que el centro de atencion en el primero esta puesto en la
calidad del proceso, en lugar del producto final (2013, p. 95).

La experimentacion se convierte asi en un factor sumamente importante en el proceso de ensefianza
aprendizaje. Y este es un punto de encuentro muy interesante con las practicas artisticas, particularmente con los
procesos artisticos contemporaneos. En este sentido, hay tres aspectos que nos gustaria destacar:

2.1. Ambiente como tercer maestro y arte del entorno

Las nuevas relaciones entre artista, obra y espectador que trajo consigo la transformacion del “estatuto de la
obra de arte” propiciada en parte por la pintura de accién de Jackson Pollock, el happening, o la performance,
por mencionar unos pocos, seran determinantes para otorgar importancia estética y experimental al espacio (F.
Popper, 1989, p. 9-12). Desde el concepto de entorno artistico desarrollado por Frank Popper, la actividad artistica
se materializa como un espacio abierto y cotidiano. Un espacio que se constituye como social en la medida en que
se les da sitio a los diferentes aspectos de la vida. Y Un espacio real ya que se define de manera tridimensional y no
ilusoria (pp- 9-129). El arte del entorno se dirigird entonces a la elaboracién de propuestas abiertas, es decir, no
concluyentes, que reclamen cada vez mayor participacién del espectador en el proceso creativo y en las cuales el
rol del artista se define aqui mas como un mediador que como creador. Asi, el entorno artistico no s6lo se concibe
como un espacio en el que se busca abolir las jerarquizaciones artisticas, sino en el cual ademas se produce la
transferencia de parte de la responsabilidad creativa al espectador y la superacion de las fronteras entre éste y la
obra (p. 37). Si trasladamos el desarrollo del entorno artistico y sus consecuencias estéticas a las dinamicas del
aula, deberiamos concebir ésta tltima como un aula flexible, motivadora, participativa, en las que las jerarquias
estén mas acordes a las relaciones del siglo XXI, y en las que los estudiantes sientan una continuidad con su
realidad social y su vida cotidiana. No es un espacio improvisado, sino disefiado intencionalmente desde un punto
de vista estético, a fin de conseguir determinadas provocaciones que estimulen procesos en los estudiantes. Como
explica Hoyuelos, “el ambiente entendido como una eleccién consciente de espacios, formas, relaciones, colores,
vacios y llenos, mobiliario, decoraciones, etc.” (2013, p. 74).

Imaginemos un espacio con estructuras flexibles, que puedan ser reordenadas con facilidad, ensambladas,
sensibles a factores externos como la luz, o el color. Espacios preparados para convertirse en participativos e
interactivos, sensibles a proyecciones, a acciones ludicas y experimentales. Inspiraciones que pueden tomarse
de las instalaciones o performances artisticas por ejemplo, y que segin algunos estudios pueden “favorecer los
procesos cognitivos, la elaboracidon de significados, el desarrollo afectivo y emocional, las relaciones entre iguales
y las actitudes sensibles a partir del juego sensoriomotriz y simbdlico” (Abad, 2006, p. 15). El aula flexible y
motivadora es un aula mas participativa que propicia un tipo de educacidn de accioén, activa, donde el estudiante
es el que construye su propio aprendizaje en base a sus intereses. Vechi constata en sus investigaciones que el
nifio tiene una predisposicién natural para relacionarse con el espacio, saborearlo, debido a “su poderoso pero
sensible sentido de los fisico” (2013, p. 150), y contintia: “correr, saltar, variaciones en las pisadas, tocar con las
manos y golpear las superficies” (2013, p. 150). Se respeta el tiempo y el ritmo de cada alumno. El maestro disefia
y prepara los ambientes y dispositivos para el aprendizaje y se evidencia un cambio de paradigma en el rol del
docente.

2.2. Importancia del proceso en el aprendizaje, aportes de las prdcticas artisticas

Un aula convertida en espacio estimulador, en tercer maestro como lo llama Malaguzzi (Hoyuelos, 2004, p. 60),
debe dejar espacio para los procesos de aprendizaje, de creacidn, a fin de que tome valor el compromiso con la
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tareay el disfrute del que aprende. Respetar los tiempos de maduracidn, “la importancia y la atenciéon concedida
al proceso completo” (Vecchi, 2013, p. 95). Este aspecto, en el que se valora el proceso por sobre el producto
artistico, es clave entre las estrategias estéticas de las practicas artisticas contemporaneas, que tienen entre sus
objetivos devolver la riqueza a la vida cotidiana, hacer participe al publico, utilizar la instancia artistica como un
espacio de co-creacion.

Los dispositivos de presentacién comienzan a ser concebidos desde su capacidad de actuar como interfaces
que posibilitaran la interaccién con la obra. Este proceso de desmaterializacion fue identificado por Lippard
pero también por otros, entre los cuales debemos incluir la importancia de que el espectador se convirtiera en
protagonista de la obra, en parte fundamental de la pieza, como en los happenings de Allan Kaprow, George Brecht,
o las propuestas de Yoko Ono, de Marina Abramovic, el arte de performances, de instalacion, y toda una serie de
nuevas disciplinas artisticas que nacen entre las décadas del 50 y 70 (Lippard, 2004, p. 28). Del mismo modo,
podemos traspolar estas propuestas ludico-artisticas al aula, en las que los estudiantes sean los protagonistas y
responsables de sus aprendizajes, reflejando y descubriendo sus intereses durante los procesos propuestos.

La importancia del proceso, los modos de trabajar, “conducen de manera mas eficaz a una mayor comprension
de los problemas y, por tanto, también estan mejor situados para reconceptualizarlos y resolverlos en otras
ocasiones y contextos (Vecchi, 2013, p. 104). Se requiere, por tanto, un cambio en el papel del maestro de un
énfasis en la ensenanza a un énfasis en el aprendizaje, tal como comentamos sobre su nuevo rol. Asimismo, y de
forma muy importante, es fundamental la desmitificacidn del error: equivocarse es consustancial en el proceso
educativo. Es mas, y de forma mas concreta, en el aprendizaje de las ciencias no es tan relevante el resultado
ultimo, como el proceso seguido parala obtencién de este resultado, ya que el objetivo es internalizar los conceptos
fundamentales de la disciplina. También es parte del objetivo de aprendizaje comprender el campo de aplicacién
de estos. Este ultimo punto/aspecto es especialmente relevante si queremos producir un aprendizaje significativo
de las Ciencias y no limitarlas exclusivamente al calculo.

2.3. Maestro guia y artista como facilitador

Otra de las coincidencias que encontramos entre las nuevas pedagogias y los postulados de las practicas artisticas
contemporaneas, es el paralelismo entre el nuevo rol del artista y el nuevo rol del docente. Cada vez mas, en la
educacion el docente deja de ser el protagonista de los saberes para dejar paso al estudiante, quien se convierte en
el verdadero protagonista, hacedor de sus propios aprendizajes. Los nuevos planes curriculares ya materializan
la idea del alumno como centro de los procesos del aula. El docente cumple la funcién de guia, observa y escucha
el proceso del alumno e interviene en cuanto sea necesario: “la escucha es un acto de civilizaciéon y de cultura
util para conocer sobre el conocimiento, es una forma de aprendizaje permanente” (Hoyuelos, 2003, citado en
Civarolo, 2013, p. 16). Prepara el escenario de aprendizaje, escogiendo de forma muy cuidadosa cada material que
va a favorecer que los estudiantes exploren, investiguen. En este sentido, para Malaguzzi observacion y escucha
son clave en la actitud del maestro hacia el alumno, “la escucha supone un compromiso ético y politico con las
ideas y derechos de la infancia” (Hoyuelos, 2018, p. 185).

En el arte se produce una situacién similar. Se intenta subvertir la actitud contemplativa del espectador
mediante la asignacién de un rol mas participativo, utilizando estrategias de activaciéon y provocacion inmediata
como las aplicadas en distintas iniciativas artisticas: desde las provocaciones innovadoras de las vanguardias,
hasta como ya mencionamos los happenings, performances, arte de instalacion, entre otros. El formato de la
instalacidn artistica por ejemplo, tiene como centro la participacion del espectador, que tendra un rol primordial
puesto que sera éste quien active la obra con su recorrido y sera lo que determine que la propuesta no se
configura como una realidad impuesta, ya digerida y cargada de sentido. La obra entonces se presenta como un
acontecimiento indeterminado, es literalmente una obra de caracter abierto, cuyos significados se exponen a la
posibilidad de diversas lecturas, lo que la hace plural por naturaleza. En este sentido podemos detenernos en
dos aspectos. Por un lado, notamos como esto ultimo se vincula con la idea reggiana de trabajar con imagenes,
objetos o materiales “no estereotipados” -no prototipicos si hablamos en un sentido matematico-, con el objetivo
de “cuestionar los estereotipos de los dibujos adultos como interpretacién elaborada de la realidad que impide la
formacion de los esquemas de representacion infantil” (Abad, 2006, p. 6). El objetivo es provocar un rol activo por
parte del estudiante en el acto de significar: lo que hacen, lo que investigan y lo que encuentran (Rinaldi, 2001).
Lo que en la filosofia reggiana se denomina la pedagogia de la escucha. La hipdtesis central de esta pedagogia, que
implica un rol guia, observador y de documentacién por parte del maestro, es que el alumno pueda teorizar sobre
el mundo, expresar sus teorias y compartirlas, para hacer evidente sus estructuras de conocimiento y facilitar el
acceso conceptual.

Ahora bien, y por otro lado, esta dindmica de aprendizajes desde multiples perspectivas, y significacion
compartida, es propicia para el aprendizaje de nociones cientificas relacionadas con la matematica, la fisica, la
quimica, la biologia, por ejemplo, en tanto que son nociones que requieren ir mas alla de nuestras experiencias
vivenciales. Es decir, nociones que el mundo de las Ciencias requieren dar un paso atrevido hacia la abstraccion
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diferenciando lo importante de lo accesorio, y despojandonos, por tanto, de cualquier opinién o hecho subjetivo.
Un paso fundamental para poner en practica nuestras teorias, experimentarlas, validarlas, actualizarlas.

Cuando los nifios comunican sus imagenes mentales o sus teorias a otros, también se las representan a ellos
mismos, desarrollando una visién mas consciente. Esto es lo que significa la “escucha interna”. Moviéndose
de un lenguaje a otro, y de un campo de experiencias a otro y reflexionando sobre estos movimientos, los
nifios modifican y enriquecen sus teorias. (Rinaldi, 2001, p. 3)

Es en este proceso en el cual el niflos aprender como aprender.

3. Aplicacion practica del Atelier en la educacion contemporanea: abordar la tension
entre concepto y representacion

Resulta interesante vincular estas ideas con el pensamiento de Loris Malaguzzi y algunas de las posibilidades que
nos ofrece concebir el aula como un espacio de atelier, en el cual las metodologias de taller, de laboratorio y de
experimentacion estan ligadas a procesos y practicas artisticas.

Si ponemos el foco en el aprendizaje de las Ciencias, y de las matematicas en particular, uno de los grandes
problemas de los discentes es la tensién entre concepto y representacién. Si bien los conceptos matematicos
presentan una definicién abstracta, formal y exacta mediante el uso del lenguaje matematico, cuya comprension
tantas dificultades conlleva a los estudiantes, la representacion o imagen de estos conceptos presenta una realidad
tangible y propia de cada persona. No necesariamente esta representacion tiene por qué ser una imagen mental,
pudiendo, por ejemplo, estar formada por un conjunto de experiencias, una descripciéon verbal, impresiones
particulares, etc.

Es necesario insistir en la cuestién personal en la formacidon de representaciones. No existe una Unica
representacion valida sino tantas como estudiantes. Ahora bien, estas representaciones deben contener los
aspectos fundamentales del concepto tratado, eliminando los atributos accesorios. Mas atn, esta tension entre
concepto y representacion cobra mayor relevancia si cabe si tenemos en cuenta que a la hora de trabajar con estos
conceptos aprendidos, independientemente del nivel, es decir, tanto estudiantes de Primaria como Matematicos
profesionales, recurrimos, generalmente, a esa representacion personal que hemos construido y no estrictamente
a la definicién formal.

Ahondando mas en esta cuestion, y tomando las ideas de Vinner (1991) y su teoria de formacidn de conceptos,
adquirir un concepto, hacerlo nuestro, implica la capacidad de construir distintas representaciones de este
concepto distinguiendo entre aquellas propiedades que definen el concepto tratado y aquellas que resultan
accesorias. En la Didactica de la Geometria, disciplina donde mas se ha explorado quizas esta tension existente
entre concepto y representacion, a estas propiedades irrelevantes se las suele denominar como distractores. Por
ejemplo, en la definicion de tridngulo -poligono de tres lados- la orientacién, el color o el tamafio son propiedades
irrelevantes, sin embargo, en la representacion mental que hacemos de este concepto habitualmente recurrimos
a triangulos equilateros con una orientaciéon determinada, es decir con color, orientacién y tamafio definido, lo
que se viene a denominar representaciones prototipicas. Teniendo en cuenta lo anteriormente descrito, parece
necesario proporcionar un amplio nimero de ejemplos y contraejemplos de un mismo concepto, para que los
discentes puedan generar representaciones fieles de los conceptos matematicos. Asi, es necesario en nuestra
labor docente evitar acudir inicamente a representaciones prototipicas e ilustrar los conceptos con numerosos
tipos de representaciones. Es en este aspecto donde el mundo del arte se presenta como una herramienta de
indudable valor, debido a las numerosas investigaciones sobre la percepcion que se han llevado a cabo en distintas
propuestas artisticas.

3.1. Concepto abstracto y representacion

El problema de la representacién como percepcién, como conocimiento y experiencia, ha sido trabajado en el arte
con mucha frecuencia. La esencia podria resumirse en la idea de que la representacién no debe dar la impresién
de completitud: “la completitud es un acabamiento que cierra, sin acceso, sin paso”, escribe Nancy (2004, p. 41).
Desde este punto de vista, limitar el concepto a una representacion, es reducir las posibilidades de esa realidad. Sin
embargo, asociar un concepto con multiplicidad de formas, apariencias, colores, espacios, sensaciones diversas,
ayuda a integrar una interacciéon mas fiel con el mundo que nos rodea, en tanto que el proceso perceptivo y de
conocimiento implica una aprehensién conceptual, abstracta. El arte, como practica, como disciplina, “desde el
Renacimiento”, no tiene como resultado un empobrecimiento de lo sensible, sino la “presentacién de una ausencia
abierta en la base misma, sensible, de la obra” (Nancy, 2004, p. 41). Teniendo en cuenta esto, es importante
precisar que el aporte del arte como campo disciplinar no se resume Unicamente a técnicas de representacidn,
sino a tomar hallazgos y estrategias estéticas vinculados con aspectos como las formas subjetivas de percepcién
y comprensidn; las interacciones sociales; la empatia con la realidad exterior, por ejemplo. De acuerdo a esto, la
relacion entre arte y ciencia se hace patente.
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Esto nos lleva nuevamente a la idea misma de representacidn. Si tal como sostiene Nancy, la representacién no
es el remplazo del original, sino que es “la presentacién de lo que no se resume en una presencia dada y acabada
(o forma) inteligible por la mediacién formal de una realidad sensible” (2004, p. 42), entonces la representacion
puede definirse como una instancia de mediacidn: es un esbozo, un esquema, no es la presencia pura, no es “la
inmediatez-puesta-ahi”, presenta exponiendo el sentido, “o por lo menos el valor o el sentido minimo de estar alli
ante un sujeto” (Nancy, 2004, p. 42). La practica artistica actual, potencia el rol del arte como mediacidn evidente,
en el sentido en que no sélo muestra un esbozo del original (original en el sentido de lo que antes llamamos
concepto), sino que ademas posibilita al sujeto la conciencia de que esta frente a tal mediacion, representacion,
y no frente al original. Intentar la mediacidn en este sentido, es para algunos autores un objetivo clave en el arte
actual: “Esta crueldad intrinseca de lo real, intentar presentarla, o, por lo menos, aludir a ella, es, en mi opinidn,
una de las principales misiones del arte hoy” (Hernandez Sanchez, 2008, p. 1).

En este contexto, por crueldad de lo real se entiende justamente esa imposibilidad del original, para decirlo
en palabras de Nancy, de mostrarse “puro y simple”, su necesidad de mediacién “para un sujeto”. Y esta misma
dindmica, o dilema, es el que esta en juego en lo que analizamos aqui como el concepto y su representacion. Entre
el concepto matematico y la forma en que se lo representa para poder aprehenderlo, concebirlo. Es por esto, que
el arte nos ensefia que cualquier representacion requiere ser observada como abierta, como ese esbozo al que se
refiere Nancy, y que por consiguiente requiere un proceso de asimilaciéon conceptual y abstracto que no se reduce
a una forma. Esta tensién ataca frontalmente una de las dificultades mas evidentes de los discentes a la hora de
aprender Ciencias.

Ahondando en esta cuestion, el arte de las vanguardias puede enseflarnos mucho al respecto pues en el camino
hacia la abstraccidn, artistas como Klee, tuvieron conciencia de que la forma abierta podia representar lo inmenso,
lo indecible o, como se conoce en estética, lo sublime: lo irracional de la guerra o el inconsciente por ejemplo.
Como explica Hal Foster, la representacion no realista en la practica artistica significé un cambio de técnica, la
mimesis por la abstraccion, pero con la intencién de representar conceptos, experiencias, ideas, hechos, mas
complejos y abstractos:

La pulsién del arte moderno hacia la abstraccién podria no sefialar su abandono de la realidad tanto como
su abandono por la realidad, es decir, de la capacidad del arte por representar una realidad transformada
por la tecnologia y la guerra. (...) Lo que [Klee] llamé “el frio romanticismo de la abstracciéon” capta su
propia interpretacion de los requisitos de la representacién de lo esencialmente irrepresentable. (Foter,
2009, p. 141)

Ya desde 1918, con la experiencia de la guerra y de la muerte de compafieros como Auguste Macke o Franz
Marc, Klee reflejaba en su pintura abstracta el sentimiento de que no habia forma de representar semejantes
desastres: “cuanto mas horrendo se vuelve el mundo (tal como es en estos tiempos) mas abstracto se vuelve el
arte” (Foster, 2009, p. 138). Asilo comenta Hal Foster a partir de la obra Una vez surgié del gris de la noche de 1918,
en el que Klee “se neg6 a utilizar nada parecido a la semejanza visual para evocar una experiencia del mundo real”
(2009, p. 138). Klee elabora una composicion sobre la base de una reticula, aspecto que resta valor mimético a la
obra, e introduce el signo lingiiistico como signo abstracto de representacion. El resultado son planos de acuarela
con tipografia que hace de juntas de una vidriera a su vez que transcribe un poema. En palabras de Foster, la
obra de Klee “insiste en la imposibilidad de describir directamente su propio y terrible contenido” (2009, p.
141). En resumen, el aprendizaje desde el arte en su dimension técnica y estética puede darse también desde
estos dos niveles, el expresivo, mediante el cual explorar la pluralidad de formas que componen un concepto; y la
comprension de las posibilidades de la representaciéon como proceso perceptivo, cognitivo y relacional. Esto es en
cierta manera a lo que se refieren algunos teéricos respecto de una de las misiones del arte hoy:

Si el arte es uno de los mejores medios para mostrar la crueldad de lo real, entonces debe tenerse en
cuenta que ese mostrar es una contradiccién: porque lo real por definicidon carece de mediacién: por lo
tanto, en segundo lugar, mostrar lo real se consigue precisamente al eludir incluso la propia mostracién o
representacion, pero eso no significa que no pueda aludirse a ello. (Hernandez Sanchez, 2008, p. 1)

También artistas como los minimalistas demostraron que la representacion y la percepciéon eran instancias
contingentes. En una de las obras mas célebres de Robert Morris, la columna esta cargada de componentes
teatrales implicitos y sefiala cdmo sus obras posteriores no estaran ubicadas en un espacio distinto al del
espectador. La confrontaciéon dramatica del publico con una situacidén perceptiva también ha sido, segin Hal
Foster, el fundamento de las propuestas minimalistas, que prescindiran de todo tipo de ornamentacién para
centrarse en la experiencia que del objeto tiene el espectador. Con el minimalismo, explica el autor, se produce
una reorientacién substancial, en que “la escultura deja de estar apartada, sobre un pedestal o como arte puro, [y]
se recoloca entre los objetos y se redefine en términos de lugar”, mientras “a lo que se ve impelido [el espectador]
es a explorar las consecuencias perceptuales de una intervencién particular en un lugar dado” (2006, p. 42). Si los
minimalistas utilizan el espacio de la representacion y la disposicidn espacial de los elementos y del sujeto como
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variables activas de la interpretacion, o de la comprension; otros grupos como las feministas también incluyen las
particularidades del espectador como variables de la comprension de lo que se representa. Asi, queda claro que
no es neutro el espacio de la representacion ni tampoco el sujeto de percepcidn.

Uno de los aspectos cruciales es la idea de que la experiencia del sujeto, del que aprende, del que investiga,
nunca es neutra: no es objetivo el sujeto cognoscente, ni lo es el espacio o el objeto fenomenolégico. Como escribe
Malaguzzi, nunca podemos pensar en un niflo en abstracto. Cuando llega a la escuela, ya estd estrechamente
conectado y vinculado a cierta realidad del mundo: tiene relaciones y experiencias. No podemos separar a este
nifio de una realidad particular, pues esta realidad trae sus experiencias, sus formas de sentir y de establecer las
relaciones: siempre vienes con pedazos del mundo pegados a ti (Malaguzzi, 1994). En este sentido, lo que nos
ensefian estas acciones artisticas vinculadas a la estética del acontecimiento es que centrarse en el proceso y
en la mirada, y no en el objeto o resultado unicamente, aleja estas dindmicas del simulacro y las inscribe en las
situaciones cotidianas (Féral, 2004, p. 91). La puesta del objeto en situaciéon permite una forma de intervencion en
aspectos como el empobrecimiento de nuestra realidad, la reificaciéon del objeto cotidiano o la falta de conciencia
de la experiencia de los educandos (Buchloh, 2006, p. 461).

Toda esta discusidn, solo hace refrendar, en nuestra opinién, las indudables ventajas de la practica artistica
como elemento sustancial para una ensefianza mas consciente del hecho cientifico, insistiendo en la necesidad de
poner el foco en el proceso de ensefianza aprendizaje y no tanto en el producto final de éste.

4. Discusion

En el inicio del articulo plantedbamos que la idea de que mediante el arte como disciplina, como campo de
aprendizaje, puede facilitar la comprensién de conceptos cientificos abstractos. La experiencia sensible de algunos
conceptos, especialmente en la educacién de primera infancia e infancia, se torna inseparable de la aprehensién
intelectual. Es el problema del concepto y la representacion. En el marco de la cultura del atelier de las escuelas
de infancia reggiana, se propone el uso de imagenes y objetos sin “estereotipar”, justamente con el objetivo de no
“imponer” alos aprendices una representacién que conlleva la interpretacion del maestro o del contexto social. En
el fondo de esta idea, la intencién es brindar posibilidades de aprendizaje que tengan en cuenta el mundo externo,
cotidiano, social, que existe mas alla de la escuela. Seguimos en este tema al pensamiento de John Dewey, para
quien el arte pone en evidencia que la experiencia estética no esta separada de la experiencia ordinaria, sino todo
lo contrario: para que una experiencia, como puede ser una experiencia intelectual, sea completa, debe contener
la cualidad estética, una sensacién, una emocion: “sin ella el pensar no es concluyente. En suma, lo estético no
se puede separar de modo tajante de la experiencia intelectual” (2008, p. 45). En las metodologias activas es
fundamental vincular el aprendizaje con la realidad cotidiana de los estudiantes para estimular la motivacion y,
por lo tanto, la produccién de aprendizajes significativos, es decir, perdurables en el tiempo. Pero es importante
que los aprendices se vayan “entrenando” en comprender el mundo y el contexto mds alld de su experiencia
inmediata, buscando nuevas representaciones y aspectos.

Las problematicas y cambios de la educacién actual nos han llevado a reflexionar sobre qué tipo de estudiante
queremos formar. Es necesario preparar a los estudiantes para un futuro incierto donde la creatividad y el
pensamiento divergente son claves para la resoluciéon de problemas. Problemas concretos que se presentan en
su realidad cotidiana a nuestros alumnos. Como docentes tenemos el compromiso de poder guiar y acompafiar
a estos jovenes en su formacion.

Actualmente la educacion se encuentra en un proceso de cambio desde la educacién inicial hasta secundaria.
Se trata del plan de estudios de Educacion Béasica Integral, un documento integrador donde los principios basicos
orientadores ponen énfasis en la centralidad del estudiante y su aprendizaje. Dentro de los componentes de
alfabetizacién fundamentales se encuentran el espacio creativo expresivo. En este sentido, el aporte del campo
artistico a la educacién va mas alla que sus metodologias técnicas o sus abordajes tematicos. El arte actual tiene
como uno de sus principales roles profundizar nuestro grado de conciencia de la realidad, del mundo que nos
rodea. Un cometido que en las practicas artisticas se traduce como una experiencia estética de mediacion entre el
mundo y mis coordenadas subjetivas de la realidad (Foster, 2001).
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