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Introduccion

Las representaciones de la educacion y sus practicas han sido abordadas antes por
diferentes autores; en este terreno, la mayoria de los escritos ponen en relacion “la
educacion” con los medios masivos. Por nombrar algunos ejemplos, la educacion en la
ficcion cinematografica (Bernal, 2003), la historia de la television para nifios (Dotro,
2003), el discurso sobre la educacion en la prensa (Hernandez, 2003). Por otro lado, si
bien es otro cuerpo de conocimientos, no podemos dejar de mencionar que también hay
distintas lineas de pensamiento, teorias, técnicas y didacticas dedicadas a la “educacion
en medios”, e incluyo aqui las practicas educativas que apuntan a facilitar que ademas
de convertirse en espectadores criticos, los alumnos puedan producir sus propias obras
(Ferrés, 1994; De la Torre, 1996; Aguaded, 2000; Quirdz, 2003; Buckingham, 2005, por

nombrar unos pocos especialistas en el tema).

Pero el paisaje comunicativo y representativo ha cambiado de modo sustancial durante
los ultimos cuarenta afios y continlla cambiando. La llegada de Internet permite vencer
las barreras espacio-temporales entre las personas y pone al alcance de los usuarios por
primera vez una comunicaciéon multimedial, no solo porque Internet funciona como una
red de informacion de productos artisticos realizados fuera de ella, el caso de Youtube,
sino porque es soporte de muchas producciones actuales desde el net.art hasta las
discusiones e intercambios que fundan las obras contemporaneas.

“Lo visual es ahora mucho mas prominente como forma de comunicacion de lo que fue
durante tantos siglos. Estos cambios estan produciendo efectos en las formas y
caracteristicas de los textos” (Kress, Leite-Garcia, van Leeuwen, 2000:373). Se han
generado hibridaciones, nuevas practicas, cambios en el lenguaje, en la gramatica y en
todo el conjunto de representaciones audiovisuales. En muchas universidades, los
departamentos de Historia del Arte han sido renombrados como de Cultura Visual, dado
que los limites que imponia la vision disciplinar emergente en el siglo XVIII parecian
demasiado estrechos para hacer frente a las demandas de un mundo en proceso de
cambio. (En estos departamentos se aborda como objeto de estudio e investigacion
«artefactos» como los anuncios publicitarios, objetos de disefio, moda, peliculas,
graffiti, fotografias, actuaciones de rock/pop, programas de television, realidad virtual,
redes sociales, imagenes digitales, ademas de las artes tradicionales como la pintura, la

arquitectura o la escultura).



Es asi que nacido en el seno del arte de vanguardia, del cine experimental y la
television, un ya no tan nuevo advenimiento, mutante, promiscuo y cambiante,

comienza a perfilarse como pasible de andlisis: el videoarte o video de creacion.

“Dentro de la profunda crisis que esta sufriendo el audiovisual a nivel global, con una
produccion cinematografica estancada a nivel expresivo y discursivo, con una television
siempre igual a si misma, seriada y estandarizada, el video experimental sigue
manteniendo una busqueda expresiva y narrativa” (La Ferla, 1996:11). Podemos estar o
no de acuerdo con esta afirmacion de Jorge La Ferla que parece un poco exagerada; sin
embargo, es innegable que en un camino alternativo, el videoarte comienza a afianzarse
(dentro de determinadas circunscripciones), estableciendo un didlogo con los medios
masivos que lo han gestado pero de los que no forma parte, y definiéndose como
investigacion experimental de la imagen electronica primero, ahora de la imagen digital.
Tal vez serd porque el videoarte se separa de otros usos del video, que mantiene una
busqueda expresiva y narrativa, tematicas propias y representaciones de sentido que
algunos docentes, instituciones e incluso politicas educativas (lo veremos més adelante)
comienzan a inclinarse por esta opcion para trabajar en el aula. Empieza a surgir el
interrogante y la pregunta que dara origen a nuestra investigacion: ;Qué tendra para
decir el videoarte de la educacion contemporanea y de las practicas educativas desde su

lugar de discurso social?

1.1. El videoarte como discurso social

El videoarte como texto audiovisual es un producto que involucra un proceso de
produccion y a la vez de reconocimiento de fendmenos sociales donde se da una
apropiacion y reelaboracion de los discursos que circulan socialmente, por ejemplo y en
este caso de las practicas educativas. En el presente estudio, y por medio del analisis de
las obras seleccionadas (corpus ad hoc) se buscan rasgos comunes y diferencias en el
tratamiento de temas y aspectos vinculados a las practicas educativas, discursos y
relaciones que se dan en el ambito escolar.

Haremos aqui una salvedad, en este escrito partimos de la premisa de tomar al videoarte
en tanto discurso social, y vale la aclaracion ya que el videoarte aqui no sera abordado
como “obra de arte de autor”. En resumen, el interés en el caso de las imagenes
videoartisticas se deriva del punto de vista de la representacion y de la comunicacion

mas que del punto de vista de “expresion”, como ha sido usual en relacion con las obras



de arte. Entendemos que restringirnos a estos dos campos: educacion-comunicacion nos
ayudard también a comprender algunas caracteristicas de la educacion de principios de
siglo XXI desde distintas esferas. La premisa de este escrito es pensar el videoarte como

una forma de construccion de cultura, trama simbdlica, lenguaje y discurso social.

1.2. ;Por qué estudiar las representaciones?

(Qué se representa? ;Coémo se representa? Al hablar de representaciones lo hacemos en
el sentido en que lo hace Eliseo Verén: “Toda forma de organizacion social, todo
sistema de accion, todo conjunto de relaciones implican en su misma definiciéon una
dimension significante: las ideas o las representaciones como se solia decir” [...] “Si el
sentido estd entrelazado de manera inextricable con los comportamientos sociales, si no
hay organizacion material de la sociedad, ni instituciones, ni relaciones sociales sin
produccién de sentido, es porque esta ultima es el verdadero fundamento de lo que
corrientemente se llama las “representaciones sociales” (Veron, 1981:125-126).

El abordaje de las representaciones nos posibilita reconocer los modos y procesos de
produccion y de lectura de un texto, esto quiere decir como los textos construyen o son
construidos. Pero también nos aproxima a una “vision del mundo” que las personas o
grupos tienen sobre determinada tematica. Las representaciones, por lo tanto, nos
ayudan a entender la dindmica de las interacciones sociales y aclarar determinantes de
las practicas sociales, pues la representacion, el discurso y la practica se generan
mutuamente, asi lo explicita Gee en varios textos (Gee, 2003, 2005, 2009).

De lo anterior se deriva la importancia de conocer, desentrafiar y cuestionar el nicleo
figurativo de las representaciones alrededor del cual se articulan creencias
ideologizadas, pues ello constituye un paso significativo para la modificacion de una
representacion y por ende de una practica social.

Las representaciones en definitiva, constituyen sistemas cognitivos en los que es posible
reconocer la presencia de estereotipos, opiniones, creencias, valores y normas que
suelen tener una orientacion positiva o negativa. Se constituyen a su vez, como sistemas
de cddigos, de valores, logicas clasificatorias, principios interpretativos y orientadores

de las practicas sociales.

En pocas palabras, estudiamos las representaciones por: a) Su funciéon de
conocimiento: Permiten comprender y explicar la realidad. Las representaciones

permiten adquirir nuevos conocimientos e integrarlos, de modo asimilable y



comprensible. Por otro lado, facilitan -y son condicidon necesaria para- la comunicacion.
Definen el cuadro de referencias comunes que permiten el intercambio social, la
transmision y difusion del conocimiento. b) Su funcién icénico-simbdlica: Permiten
hacer presente un fendmeno, objeto o hecho de la realidad social a través de las
imagenes o simbolos que sustituyen esa realidad. De tal modo, actian como una

practica teatral recreando la realidad de modo simbdlico.

1.3. La relacion entre videoarte y educacion

A partir de mediados del siglo XX, y dirlamos que hasta nuestros dias, se ha producido
la expansion mas notoria del sistema educativo. Por supuesto que ya no esta en juego la
nacionalizacion de la poblacidon inmigrante y se localiza en un escenario mucho mas
signado por la modernizaciéon social y cultural, aunque atravesado por procesos de
“diferenciacion generacional” muy complejos. La educacidén, y en consecuencia las
practicas educativas comienzan a ser objeto de una interrogacidon referida a su valor
cultural, su actualizacion tecnoldgica y su modernidad con respecto a fendémenos como
la expansion de los medios. Creemos que el aspecto mas importante y de mayor impacto
es la irrupcion de las “nuevas” tecnologias en el sistema educativo y junto con ellas, el
desarrollo de la multimodalidad/multimedialidad. Esto quiere decir que hemos entrado
en un periodo caracterizado por nuevas formas de representacion del conocimiento que
afectan la manera misma en que se crean y organizan los contenidos como también las
muchas formas en que se distribuyen los conocimientos (Ferrés, 2000; Rada, 2003).
Desde un punto de vista fenomenologico, podria definirse la nueva cultura delimitada
por las tecnologias de la informacidon y la comunicacidon (TIC) recurriendo a cinco
grandes rasgos diferenciales: la potenciacion de lo sensorial, de lo narrativo, de lo
dindmico, de lo emotivo y de los lenguajes. Desde un punto de vista técnico, los
componentes que contribuyen cada vez mds poderosamente al desarrollo
multimodal/multimedidtico son: la velocidad del procesador, los graficos
tridimensionales, los sistemas de animacidn, la fotografia digital y el desarrollo de las
telecomunicaciones, sumado al trabajo colaborativo en red. Sin embargo, ain en
muchos casos, las tecnologias audiovisuales y electronicas suelen usarse como simple
soporte de la cultura verbal o literaria tradicional, cuando en realidad deberian imponer

una definicion del propio concepto de cultura. Es tal vez a esta revision en profundidad



a la que aun se resiste la escuela independientemente del Plan Sarmiento o el programa

Conectar Igualdad().

Cambios globales y locales se articulan en un escenario en el que el sistema educativo
sera a la vez lugar de contencion social, pero también un espacio clave para recuperar
ciertas tradiciones y pensamientos, para debatir sobre obstdculos de nuestra historia
reciente y actual, para proyectar desafios culturales y sociales.

Tales son los temas predominantes en la educacion actual que apelan a apropiarse del
debate sobre las caracteristicas de la cultura contemporanea, una incorporacion certera
de nuevas tecnologias, el rol docente, una critica a los productos de la cultura mediatica
y una reivindicacién de las mejores producciones y tradiciones de la educacion y de la
cultura escolar. ;Se representard esto en textos audiovisuales “marginales” como el
videoarte? ;Como lo hara? ;Sera conciente el videoarte de todo esto? ;Lo recuperaréd en
su produccion?

Persiguiendo las respuestas a estas preguntas, es la intencién del presente estudio
indagar en el videoarte en cuanto a su aporte a la mirada contempordnea de la
educacidn, sus practicas € innovaciones.

Cabe detenerse en los motivos que nos llevan a sostener que el videoarte nos permite
observar las representaciones de practicas educativas: como cualquier otro texto
audiovisual y como proceso comunicativo, crea y recrea los contextos en los que existe,
se apropia de los discursos que circulan por la sociedad, los reelabora y produce “algo”
nuevo. Entendemos al videoarte como un texto mediatico(2), a través del cual podemos
sumergirnos en las representaciones de “lo real” y abordar las construcciones que
operan en los discursos que atraviesan las obras. Es desde este punto de vista que a
pesar de su marginalidad entendemos que vale tanto el andlisis realizado a una obra de

videoarte como el realizado a un noticiero, un documental, una pelicula, un programa

1. El Plan S@rmiento BA que lleva a cabo el Ministerio de Educacion de la Ciudad de Buenos Aires se encarga de
proveer equipamiento al sistema educativo primario de gestion estatal, netbooks a los alumnos, notebooks a los
docentes y brinda conectividad a Internet, tanto en las escuelas como fuera de ellas.

El Programa Conectar Igualdad alcanza a todas las escuelas secundarias de gestion estatal del pais en todas sus
modalidades, asi como a las escuelas rurales, de educacion especial, de educacion domiciliaria y hospitalaria y los
Institutos de Formacion Docente. El Programa prevé la distribucion de tres millones setecientas mil computadoras
portatiles a alumnos, docentes y directivos. La distribucion de netbooks es acompaiiada por la instalacion de
servidores y routers para la creacion de una red escolar en cada establecimiento educativo.

2. Al referirnos a textos mediaticos entendemos realizaciones lingiiisticas y comunicativas, es decir, “construcciones
propiamente dichas, que trabajan a partir de material simbdlico, obedecen a reglas de composicion especificas, y
producen determinados efectos de sentido” (Casetti, Di Chio, 1999:248).



infantil, etc. Es nuestra intencion indagar las representaciones de las practicas
educativas que se dan en el videoarte contemporaneo basandonos en la idea sostenida
entre otros por Metz (1973), Barthes (1990), Leite-Garcia (2000), Kress (2001), van

Leeuwen (2001), de que la imagen es en si misma testimonio.

1.4. Problema de investigacion

La introduccion de las tecnologias de la informacion y la comunicaciéng) abre
posibilidades y a la vez plantea nuevas exigencias para diseflar el aprendizaje del siglo
XXI. Planteamos aqui el abordaje de las tecnologias, entendiendo la estrecha relacion
que necesariamente se establece con el videoarte. El videoarte necesita de las TIC para
producir sus imagenes, procesarlas, intervenirlas y exhibirlas. Asimismo, las
posibilidades de produccidén/puesta en valor/difusion del videoarte estan relacionadas
con los enfoques de una educacion en medios genuina y actualizada, y también con una
educacidn artistica que pondere la ensefianza de los lenguajes e introduzca en la cultura
visual.

Para comenzar a pensar el problema de investigacion, desde el punto de vista educativo,
podemos identificar varias areas de reflexién y debate: a) El rol docente, ya que el
maestro es ahora la persona que transmite al alumno el oficio de aprender en un mundo
donde la informacién y los conocimientos evolucionan rapidamente; b) como poner las
tecnologias al servicio de una estrategia y proyecto pedagodgico, esto quiere decir
utilizarlas en un sentido dindmico para estimular la busqueda, la experimentacion, la
cooperacion y el trabajo en equipo; c) el impacto de las tecnologias en las formas de
relacion social. Incluso la posibilidad de vincularse mediante redes abre un nuevo
campo para conectar las instituciones y potenciar las iniciativas de sus miembros; d)
pensar acerca de una concepcion coherente de la “alfabetizacion digital”; e) las
consecuencias de la “espectacularizacion del yo” en las identidades de los jovenes.

Las pantallas de TV y computadoras, los teléfonos moviles, los videojuegos, los discos
digitales multimedia y los aparatos de realidad virtual forman parte del nuevo espacio
social con el que la escuela debe/debera convivir. El “manejo de la imagen”, respecto a

la lectura y a la produccion, implica una alfabetizacion que excede las caracteristicas

3. Cuando hablamos de tecnologias de la informacion y la comunicaciéon no hacemos referencia solo a Internet, sino
al conjunto de tecnologias microeléctricas, informaticas y de telecomunicaciones que permiten la adquisicion,
produccion, almacenamiento, procesamiento y transmision de datos en forma de imagen, video, texto escrito o audio.
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propias de los medios masivos y se concentra en los lenguajes audiovisuales. Se trata de
que los alumnos tengan acceso a la imagen como un ejercicio de sensibilizacion, al
mismo tiempo que se descubren las estructuras logicas que gobiernan las
representaciones de las cosas y las intencionalidades comunicativas de sus autores
(Ferrés, 2000; Quiroz, 2003; Rada, 2003). Ampliar las nociones sobre lenguajes
audiovisuales estimula las capacidades cognitivas y expresivas, nos permite superar el

concepto de un consumidor pasivo, vacio psicoldgica y culturalmente e incorporar la
idea de un joven que activamente busca, selecciona, omite y construye sintesis
dindmicas con la imagen. Significa educar, (reconociendo que los nifios y jovenes saben
navegar en Internet, chatear, editar y publicar textos en formato digital, procesar
imagenes desde teléfonos o cdmaras digitales para después exponerlas en sitios web),
para que los alumnos puedan interpretar el sentido de las imagenes, desarrollen su
sensibilidad ante estas y descubran la intencion comunicativa que encierran. Desde esta
postura es posible trabajar con el videoarte, y muchos docentes en la actualidad estan
comenzando a implementar esta “alternativa”, por su bajo costo, por la variedad de
posibilidades para registrar imagenes con que cuentan los alumnos (celulares, camaras,
etc.), porque es cercano a las producciones que los jovenes consumen por medio de
Youtube, porque es facil su edicion desde una computadora hogarefia. Desde aqui que es
valido preguntarse qué dice el videoarte sobre la educacidon, qué representaciones
construye, qué discursos educativos prioriza y con qué discursos audiovisuales se
relaciona. Estas representaciones, ;jabordan las problematicas actuales?, ja qué teorias
educativas responden?, ;como son los d&mbitos “escolares” que escenifican? Estas son

las cuestiones que delimitan nuestro problema de investigacion.

Este es un estudio cualitativo que propone el analisis de un corpus seleccionado que
abarca obras contemporaneas (periodo 2000 - 2010) clasificadas como videoarte de
artistas argentinos y espafioles. Mi trabajo, en términos de su intencidn subyacente
respecto a la produccion de conocimientos y dada la escasez de nociones sobre el tema
elegido, se tratard de una investigacion exploratoria cuya finalidad serd intentar
determinar, describir y clasificar las categorias y variables vinculadas con las
representaciones que construye el videoarte de las practicas educativas. Me decido por
este tipo de estudio entendiendo que el problema de investigacion no ha sido abordado
antes, o al menos la revision de la literatura ha revelado solo ideas vagamente

relacionadas y escasos conocimientos sobre el tema.
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1.4.1. Objetivos generales y especificos
Objetivo general

Identificar y analizar qué representacion construye el videoarte contemporaneo de las

practicas educativas.

Objetivos especificos:
. Analizar un conjunto seleccionado ad hoc de obras de videoarte

contemporaneo donde se representen practicas educativas.

° Relevar la intertextualidad de la muestra en su relacidn con otros discursos
audiovisuales.
. Sistematizar el campo del videoarte y establecer su “genealogia”.

Al tratarse de una investigacion exploratoria, intentaré determinar las categorias y
variables vinculadas con las representaciones de las practicas educativas en el videoarte.
La légica de investigacion serd la cualitativa. A partir de las descripciones logradas por
medio de una observacion interpretativa, integradora y multi determinada del corpus se
trataran de establecer ciertos aspectos comunes y diferencias. Intentaremos profundizar
el analisis a partir de los contrastes y similitudes observados en los casos estudiados,
tendencias o al menos hipotesis sobre los sentidos y posibilidades de las obras en
funcion del marco desarrollado, aunque las reflexiones resultantes sean provisorias y

focalizadas.

1.4.2. Hipotesis de trabajo y justificacion

Vamos a ensayar ahora algunas hipotesis y algunos supuestos. Podemos pensar que:

a) las representaciones que encontraremos en el videoarte, dado que hablamos de un
texto vanguardista@), serdn tematicamente acordes con los valores y los
cuestionamientos de la escuela actual, la escuela del siglo XXI; b) las practicas
educativas representadas ponderardn el uso de tecnologias, y los &mbitos aulicos seran

coherentes a las nuevas necesidades del sistema para lograr una educacion de calidad

4. Entendemos por vanguardista que busca la innovacién por medio de la experimentacion desplegando recursos que
quiebran los sistemas de representacion, gramatica y expresion mas aceptados del video.

12



entendiendo las nuevas necesidades de los alumnos y que la sociedad exige; c) la
relacion docente-alumno estard signada por un modelo pedagdgico donde el maestro
pone en practica las consignas del “aprender a aprender” y genera nuevas
potencialidades de desarrollo contemplando los saberes previos de los alumnos; d) si
bien las representaciones que construye el videoarte estaran ancladas en el imaginario
social escuela, estaran nutridas de aquellos discursos circulantes mas renovadores,
inclusivos y transformadores.

Afirmo que esta investigacion aportara algin valor tedrico, ya que por medio de ella se
podra conocer en mayor medida las relaciones que se establecen entre el videoarte y la
educacion. Esta investigacion podra aportar materiales y recomendaciones para posibles
futuros estudios sobre el modo de encarar metodoldgicamente un andlisis de este tipo,
que cuenta con la particularidad de combinar dimensiones del campo educativo,
lingtiistico y mediatico, creando asi un antecedente sobre la relacion entre el videoarte y
sus representaciones de la educacidn sobre la cual la bibliografia disponible no permite
dar cuenta. Asimismo pondra en valor las posibilidades del videoarte como elemento de
consulta, pasible de investigaciones académicas ademas de artisticas.

El interés y la novedad de este trabajo estdn dados porque el videoarte, que
historicamente ha estado “confinado” a los espacios de las galerias de arte, videotecas,
museos que alojan obras modernas y contemporaneas, y ultimamente a sitios Web
especializados o publicaciones en Internet con la autorizacién de sus autores, comienza
de a poco y por medio de distintos proyectos a ingresar en las escuelas.

Entendemos que los motivos (si bien no es objetivo de este trabajo indagar acerca de
ellos) que han llevado a distintas instituciones y docentes a trabajar con técnicas y
textos similares a los que propone/construye el videoarte se debe a un fenomeno
internacional de revalorizacion de la cultura visual. “Un estudio sistematico de la
Cultura Visual puede proporcionarnos una comprension critica de su papel y sus
funciones sociales y de las relaciones de poder a las que se vincula, mas alld de su mera
apreciacion o del placer que proporciona. Esta situacion es la que reclama un analisis
critico de la imagen como objeto social” (Hernandez Herndndez, 1999:51). El concepto
de cultura visual ejerce el lugar de puente como campo de saberes que permite conectar
y relacionar el universo visual de fuera de la escuela (la consola de juegos de video, los
video-clips, las caratulas de CD, la publicidad, el ciberespacio...) con el aprendizaje y

sus estrategias para descodificarlo, reinterpretarlo y transformarlo en la escuela.
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El videoarte es parte de la cultura visual contemporanea que va ingresando de a poco y
timidamente en las aulas, por lo que se hace necesario indagar acerca de “qué dice” el

videoarte sobre la educacion.

A modo de ejemplo de como el videoarte se va filtrando en las aulas, a continuacion se
presenta un breve panorama que contempla: textos relacionados con la utilizacién
pedagdgica del videoarte, proyectos (nacionales e internacionales, estatales y privados)
destinados a acercar el videoarte a las escuelas, y capacitaciones docentes que plantean
la implementacion de estrategias didacticas para el trabajo en el aula con videoarte. No
se trata de propuestas propias, sino de una recopilacion de las ofertas que circulan
actualmente donde se realiza una puesta en valor de las posibilidades educativas del
videoarte y que a los efectos de este escrito seran utilizadas como argumentacion que

justifica nuestro problema de investigacion.

Joan Ferrés plantea en “Video y educacion” varios interrogantes: el por qué del video
en la educacidén, qué concepcidn del video, como integrar el video al trabajo dulico. A
su vez, sugiere propuestas para una utilizacion del video mds variada y participativa. En
el apartado: “Funcidn expresiva, creatividad y videoarte”, se habla de “funcion
expresiva” cuando en el acto comunicativo el interés primordial se centra en el emisor
que expresa en el mensaje sus propias emociones o sencillamente se expresa a si mismo.
Se hace referencia al videoarte y su funcion catartica como medio de expresion de la
propia interioridad. Se destaca el trabajo en la ensefianza por medio del videoarte como
“la busqueda formal del trabajo sobre el significante y la materialidad misma del
discurso sonoro” (Ferrés, 1994:74). Asimismo se valora el trabajo en el aula con la
camara de video no solo para desarrollar las destrezas técnicas sino también la
produccion de sentido. Este es uno de los casos en los que no importa tanto la
realizacion de un producto acabado sino el proceso mismo de creacion. Por medio del
videoarte el profesor ayuda a los alumnos a romper moldes y liberarse de los clichés

impuestos por la industria cultural.

Por su parte, Angel Garcia Roldan (2012) propone “El videoarte en contextos
educativos, las nuevas narrativas audiovisuales y su inclusion curricular en los
programas de educacion artistica”. Roldan plantea la necesidad de la inclusion de

experiencias con videoarte dentro del curriculum de ensefianza de artes visuales en sus
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diferentes contextos. El videoarte deja de asumirse como un recurso tecnologico y
didactico al servicio de las diferentes necesidades educativas para mostrarse con
determinacion e independencia en su uso expresivo. Se establece como un espacio
donde materializar ideas, expresar emociones e indagar en nuevos modos de educacion

artisticac).

En esta linea de integrar el videoarte a la curricula, también quisiera mencionar el
“Taller de poesia visual, sonora y experimental”; dictado en el tercer afio de la carrera
de Artes Visuales de la Escuela de Bellas Artes “Carlos Morel” de Quilmes
(EM.B.A))e. Alli, los alumnos investigan vanguardias/tendencias poéticas
contemporaneas. Se examinan asi el futurismo y cubismo literarios, dadaismo, letrismo,
los concretistas, la poesia visual y holografica hasta llegar a la poesia digital,
hipertextual, videopoesia y ciberpoesia. Los objetivos principales del taller son:

e Analizar los vinculos que se establecen entre artista, obra y publico.

e Observar y analizar producciones artisticas atendiendo a diferentes marcos
socioculturales, reconociendo formas, géneros y estilos, y demds caracteristicas
que distinguen e identifican un texto visual.

e Reconocer y utilizar estructuras y aspectos sintacticos y semanticos constitutivos
del lenguaje visual, tanto como del verbal o musical.

e Investigar y comprender criticamente diversos textos y producciones culturales

(obras de arte, mensajes publicitarios, medios masivos de comunicacion, etc.).

Irene Suris, propone el curso de capacitacion docente “Videoarte y educacion, del
andlisis de las obras de arte a sus posibilidades de creacion en el aula” (este curso fue
dictado en ESSARP -Educadores Asociados del Rio de la Plata-). Se propone un curso
de capacitacion docente para la implementacidon del videoarte en el aula. Resumimos
algunos de los objetivos que propone:
e Explorar e indagar la interrelacion arte-tecnologia a partir de la observacion y
analisis de obras de videoarte.

o Observar y analizar proyectos de videoarte implementados en distintos ambitos
educativos.

5. El texto completo se encuentra disponible en:
http://www.wix.com/veraiconoproduccion/videoimagebasedresearch/menu-general— (Fecha de consulta: 13/09/2012).
6. Ponencia del Prof. Claudio Mangifesta durante el VII Foro educativo “Escuela ciudadana-ciudad educadora”
realizado en la Universidad Nacional de Quilmes en noviembre 2011.
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e Realizar obras de videoarte, posibilitando el enriquecimiento de las estrategias

de trabajo.

En cuanto a la metodologia, propone a los participantes del curso realizar un abordaje
de los distintos contenidos a través de un trabajo analitico-conceptual y practico-
reflexivo que se organizara de la siguiente manera: 1) Se analizard el disefio y la
implementaciéon de experiencias y proyectos educativos de videoarte. 2) Se
desarrollaran dinamicas de trabajo con obras de videoarte que permitan a los educadores
vivenciarlas y conceptualizarlas. 3) Se realizaran obras, posibilitando a los participantes

explorar la poética y gramatica del videoarte y desplegar su propia praxis estética().

Como otro proyecto institucional de indole privada destinado a hacer hincapié¢ en la
relacién entre videoarte y educacion, mencionaré el “Programa educativo de arte y
tecnologia” que ofrece Espacio Fundacion Telefénica destinado a brindar material de
apoyo para docentes de Ensefianza Media como complemento de los diferentes
seminarios, exhibiciones y talleres. Este material explica qué es el videoarte, ofrece un
completo recorrido por las primeras obras y sus realizadores, establece las relaciones y
las rupturas entre el videoarte, el cine y la TV, menciona alguna de las caracteristicas de
su lenguaje, su extension en la practica, y desarrolla los origenes del videoarte en
Argentina década por décadap). Asimismo Espacio Fundacion Telefonica realiza

durante todo el afio talleres de videoarte para escuelas.

“La primera parte del taller consiste en la proyeccion de una seleccién de obras de
videoarte de artistas argentinos. A partir del andlisis de las mismas y de un recorrido por
la historia del videoarte, se introduce a los alumnos en el lenguaje del video y sus
componentes: la imagen, el espacio, los objetos, los personajes, el movimiento, la luz, la
palabra, el sonido y el tiempo. Tras la adquisicidn de estas herramientas bésicas sobre la
disciplina, se invita a los alumnos a trabajar en pequefios grupos en la realizacion de su
propio videoarte. El trabajo comienza a partir de una consigna que sirve como
disparadora del proceso creativo. El equipo de Educacion del Espacio Fundacion

Telefonica acompaiia a los alumnos en la elaboracién de una idea, la realizacion del

7. El texto completo esta disponible en: http://www.essarp.org.ar/cursos/codigo/2009/G437/ - (Fecha de consulta:
7/02/2012)

8. El texto completo esta disponible en: http://www.espacioft.org.ar/EFT-Material%20Videoarte.pdf (Fecha de
consulta: 7/02/2012)
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guion, la produccidn, la puesta en escena y la filmacion de la misma. Durante el proceso
los alumnos experimentan los diferentes modos de estructurar un video y las diversas
posibilidades que brinda el manejo de cadmara. Finalmente se proyectan los videos
realizados por los alumnos, de modo que cada grupo tiene la posibilidad de ver su
produccion y la de sus compaiieros. A modo de cierre se concluye con un breve analisis
y reflexion sobre la relacion entre el proceso de creacion y el producto final, rescatando
los problemas y las soluciones que fueron surgiendo en la realizacién de los videoarte.
Los trabajos realizados por los alumnos son enviados a la escuela en formato VHS y/o

DVD”).

Y creo que el antecedente mas significativo -en el ambito internacional- en la relaciéon
entre educacion y videoarte es el proyecto australiano implementado como politica de
educacidon publica “Bringing video art into the classroom”, que se lleva a cabo en
colaboracion entre Kaldor Art Projects y el Departamento de Educacion y Capacitacion
Docente de New South Wales y ha recibido el apoyo de varios otros Departamentos de
Educacion y cuerpos de profesores de toda Australia. Se ha planificado que mas de
1800 escuelas reciban este material a lo largo de 2011. Video art in schools es una
coleccion de obras de videoarte que se distribuye en escuelas secundarias para ser
utilizadas en clase. Doce artistas australianos fueron convocados para ser parte de este
programa y han donado sus obras para que sean usadas en las aulas. Los trabajos son
distribuidos en DVD vy estan acompafiados de material didactico que provee
informacion sobre los artistas, su trabajo y el contexto en el cual los videos fueron
realizados. También se incluyen actividades que promueven y desafian la creatividad de
los alumnos. Video art in schools incluye trabajos de Daniel Crooks, Shaun Gladwell,
The Kingpins, Todd McMillan, Jess MacNeil, Tracey Moffatt, TV Moore, Patricia

Piccinini, David Rosetzky, Grant Stevens, John Tonkin y Daniel von Sturmer(io).

9. Transcribimos aqui la descripcion publicada en http://www.espacioft.org.ar/EducacionTDesarrollo.asp - (Fecha de
consulta: 7/02/2012)

10. El proyecto completo y las obras seleccionadas estan disponibles en:
http://kaldorartprojects.org.au/education/MOVE-video-art-in-schools.html y
http://www.curriculumsupport.education.nsw.gov.au/move/index.htm (Fecha de consulta: 7/02/2012)
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En el capitulo 2 se desarrollard el marco tedrico que hara hincapié en las tradiciones y
enfoques de la ensefianza sobre textos de Maria Cristina Davini (2008), Gary
Fenstermacher y Jonas Soltis (1998) respectivamente. En este capitulo se mencionaran
las principales teorias del aprendizaje de las que se desprenden didécticas y discursos
educativos que identificamos en los videos. Sobre la base de textos de Belén Fernandez
(1997) y Gabriela Augustowsky (2003) se analizaran los contextos escolares, objetos
mediadores y las paredes del aula. Por ultimo, se abordaran las problematicas actuales
de la educacidn, entre ellas la implementacion de tecnologias y la educacion en medios.
Asimismo este capitulo explorard la genealogia del videoarte, su relacién con las
vanguardias plasticas, el cine y la danza; y como el videoarte por fuera de los circuitos
comerciales se ha procurado un estatuto de marginalidad. También se mencionaran las
nuevas artes digitales, preponderando las video instalaciones y video presencias.

En el capitulo 3 se desarrollard la estrategia metodoldgica con la cual se abordara el
analisis del corpus. Se trabajara sobre las definiciones de la teoria multimodal (Kress,
van Leeuwen, 2001) aplicadas a los videos y a las situaciones de clase construidas.
Presentaremos el corpus, sus autores y fundamentaremos su seleccion.

En el capitulo 4 se describira en detalle el corpus y se analizaran las representaciones de
las practicas educativas que construyen las obras seleccionadas. Se observara en
particular: las teorias educativas incorporadas, el rol del docente y el rol del alumno, los
discursos educativos y otros discursos, las didacticas de ensefianza, los ambitos
escolares, las problematicas educativas actuales representadas, el papel de las nuevas
tecnologias y la educacion en medios. En el capitulo 5 se presentard la discusion de los

puntos relevantes y las consideraciones finales.
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Capitulo 2: Marco teorico

2.1. Teorias del aprendizaje y didactica

2.1.1. La perspectiva conductista

2.1.2. Teorias cognitivistas

2.1.3. El constructivismo

2.2. Tradiciones en la formacion docente y enfoques de la ensefianza
2.3. Contextos escolares

2.3.1. Las paredes del aula, los objetos mediadores, el mobiliario
2.4. Problematica actual de la educacion

2.4.1. Los nuevos desafios, implementacion de tecnologias

2.5. Genealogia del videoarte
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Marco Tedrico

Este apartado se dedica a desarrollar los dos contenidos principales de este estudio: la
educacion y el videoarte. Incluye, por una parte, los elementos basicos de las principales
teorias del aprendizaje que sustentan las didacticas y discursos educativos que
identificamos en los videos, las tradiciones y enfoques de la ensefianza, y las
problematicas actuales de la educacidn, entre ellas la implementacion de tecnologias y
como consecuencia la educacién en medios. Se hara hincapié en los contextos escolares,
objetos mediadores y las paredes del aula.

Este capitulo también explorard la genealogia del videoarte, su relacién con otros
lenguajes y como el videoarte ha generado una practica enfrentada a los modelos
clasicos e institucionales de representacion procurandose asi un estatuto de

marginalidad.

2.1. Teorias del aprendizaje y didactica

En cuanto a la expresion “teorias del aprendizaje” entendemos que se refiere a aquellas
teorias que intentan explicar como aprendemos. Es preciso referirse también a las
teorias de la instruccion o didacticaa1) que pretenden determinar las condiciones
optimas para ensefiar. Es el docente quien incluird su conocimiento profesional como
elemento que da sentido a sus practicas, la proyeccion de las epistemologias implicitas

en el curriculo, la eleccion de los contenidos y las estrategias de ensefianza.

2.1.1. La perspectiva conductista

Las teorias del aprendizaje desarrolladas por los psicdlogos conductistas (J.B. Watson,
E.L. Thorndike, C.L. Hull, E.C. Tolman, B.F. Skinner) estudian las relaciones entre los
estimulos y las respuestas. Desde esta teoria, el individuo no es mas que un conjunto de

respuestas dadas ante unos estimulos determinados, de modo que cualquier tipo de
comportamiento puede aprenderse o también extinguirse. Una planificacion adecuada

del conjunto de estimulos necesarios puede inculcar en el sujeto la conducta deseada.

11. “La didactica es aquella parte de la pedagogia que describe, explica y fundamenta los métodos mas adecuados y
eficaces para conducir al educando a la progresiva adquisicion de habitos, técnicas, conocimientos, en suma, a su
adecuada e integral formacion” (Larroyo, 1976:40). Este proceso implica la utilizacion de una serie de recursos
técnicos para dirigir y facilitar el aprendizaje.
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La maquina de ensefiar

“Aunque un gran numero de autores podrian consignarse bajo la etiqueta de
conductismo, sin lugar a dudas, la mayor influencia ejercida en el campo educativo
vendra de la mano de Skinner, formulador del condicionamiento operante y la

enseflanza programada” (Urbina Ramirez, 2001:39).

Si Pavlov y Watson partian en su investigacion de las respuestas innatas y trataban de
estudiar cdmo se pueden condicionar, Skinner centrard su atencidn en las respuestas
voluntarias (y no innatas) que realiza el sujeto de experimentacion. Skinner entiende
que el conductismo debe identificar qué factores ambientales influyen en la conducta.
La recompensa y el castigo pasan a ocupar un lugar esencial en los esquemas

conductistas.

Skinner describe los siguientes modelos de condicionamiento instrumental:

e Refuerzo positivo: en este caso, la respuesta operante del sujeto recibe una
recompensa que refuerza la probabilidad de que aquella se repita en el
futuro. Dependera de variables como la cantidad de recompensa, el tiempo
que haya entre el refuerzo y la nueva conducta, y la motivacion del
individuo.

e Refuerzo negativo: la conducta del individuo logra que desaparezca un
estimulo aversivo o desagradable. Puede ocurrir que este estimulo esté
presente de un modo continuado (condicionamiento de escape) o bien que
la conducta evite que aparezca en el futuro (evitacion).

e Entrenamiento por omision: la respuesta evita que aparezca un refuerzo
positivo, con lo que, a largo plazo, deberia disminuir la probabilidad de
que se presente esta respuesta, llegando incluso a desaparecer.

e (astigo: la respuesta provoca la aparicion de un estimulo negativo. En
principio, desde los esquemas conductistas, también en este caso se

deberia lograr la extincién de la conducta que provoca el castigo.

Segun Marti (citado por Urbina Ramirez, 2001) “las acciones del sujeto seguidas de un
reforzamiento adecuado tienen tendencias a ser repetidas (si el reforzamiento es

positivo) o evitadas (si es negativo). En ambos casos, el control de la conducta viene del
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exterior”. En palabras de Skinner “Toda consecuencia de la conducta que sea
recompensante o, para decirlo mas técnicamente reforzante, aumenta la posibilidad de
nuevas respuestas” (Skinner, 1985 cit. en Urbina Ramirez, 2001:39).
De acuerdo con Marti podemos extraer las siguientes derivaciones educativas de esta
tendencia:

e Papel pasivo del sujeto.

e Organizacion externa de los aprendizajes.

e Los aprendizajes pueden ser representados en unidades basicas elementales.

e Leyes de aprendizajes comunes a todos los individuos.

2.1.2. Teorias cognitivistas

Al abordar el aprendizaje, los cognitivistas aspiran a tener en cuenta todo el proceso que
culmina en la adquisicion de nuevos conocimientos o conductas, prestando especial
atencion a la interaccion del individuo con su entorno. Los procesos internos dejan de
ser un objeto de estudio vedado a la psicologia y se convierten en el tema central, asi la
memoria, la atencion o la percepcion seran algunos de los temas mas estudiados,

tratando de romper con el determinismo que acompaia al conductismo.

Para los cognitivistas es el individuo el que toma las decisiones y actia, y no el
ambiente el que determina nuestras actitudes. El sujeto da un sentido y un significado a
lo que aprende, de modo que el organismo y el medio interactian permanentemente: el
aprendizaje es, segin los cognitivistas, algo mads complejo de lo que los conductistas
pensaban. La relacion entre lo que conocemos y lo que estamos aprendiendo es la clave

del aprendizaje, y no una situacion de estimulo predeterminada.

Aprendizaje por descubrimiento

Para Bruner el conocimiento y la creacion humana se dividen en dos modalidades: la
“paradigmatica” que busca la experiencia basandose en la prueba logica, el analisis
razonado y la observacion empirica; y la “narrativa” que estd mas centrada en el ser
humano, en sus intenciones, experiencias, deseos y necesidades. Bruner considera que
el equilibrio entre estas dos modalidades, entre pragmatismo e imaginacion, es esencial
para una narrativa del yo saludable, y por lo tanto para una construccion identitaria

ponderada. “Para Bruner serd la narrativa biografica, el relato de vida, que opera de una
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manera similar a una conversacion entre el modo pragmatico y el modo
narrativo/imaginativo, donde se cristalicen las representaciones que pueden influir y
cambiar las percepciones de la identidad en el autobidgrafo” (Herndndez Hernandez,

2008:89).

Bruner (citado por Urbina Ramirez, 2001) sintetiza la tesis de Piaget con algunas ideas

de la teoria de la Gestalt. Para Bruner, el aprendizaje consta de tres fases esenciales:

e Asimilacién de nuevos contenidos. Puede ocurrir que esta informacion se
oponga a lo ya conocido o que necesite sustituirlo. EI conocimiento va
refindndose de un modo progresivo.

e Integracion de estos contenidos en las estructuras cognitivas del sujeto de
modo que permitan asimilar nuevos contenidos. Se reordena Ia
informacion recibida para que posibilite nuevos aprendizajes. Se trata de
procesar la informacidn para que el sujeto sea capaz de superarse.

e Evaluacion que valore si los contenidos previos han sido utilizados de un

modo adecuado para la adquisicién de nuevos contenidos.

En consecuencia, Bruner propone una enseflanza concebida como una totalidad

coherente:

e Con un curriculum en espiral, de modo que los conocimientos de cada
nivel situen a los alumnos en disposicion de adquirir los del siguiente.

e Con una organizacion de los contenidos en proposiciones bdasicas
interrelacionadas que puedan generar otras proposiciones.

e Con un trabajo que gira en torno al alumno, auténtico protagonista del
aprendizaje. Es el alumno el que debe descubrir los contenidos, y con una

motivacion suficiente debera ser el artifice de su propio aprendizaje.

“Aprendizaje por descubrimiento” es una expresion basica en la teoria de Bruner que
denota la importancia que atribuye a la accion en los aprendizajes. “La resolucién de
problemas dependerd de como se presentan estos en una situacidon concreta, ya que han
de suponer un reto, un desafio que incite a su resolucion y propicie la transferencia del

aprendizaje” (Urbina Ramirez, 2001:41).
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Refiriéndonos a los materiales para el aprendizaje, Bruner propondra la estimulacion
cognitiva mediante materiales que entrenen en las operaciones ldgicas basicas,
posibiliten la experiencia de los alumnos y faciliten revisiones periddicas a conceptos ya
aprendidos (curriculum en espiral). En cuanto a los procesos de ensefianza focalizara en
captar la atencidn, analizar y presentar la estructura del material de forma adecuada.
Para Bruner sera importante que el alumno describa por si mismo qué es relevante para
la resolucién de un problema y elabore una secuencia efectiva lo que derivara en el

refuerzo y retroalimentacion que surge del éxito del problema resuelto.

El aprendizaje significativo

“La teoria del aprendizaje significativo de Ausubel se centra en el aprendizaje de
materias escolares fundamentales. La expresion “significativo” es utilizada por
oposicion a “memoristico” o “mecanico” (Urbina Ramirez, 2001:40).

Para que un contenido sea significativo ha de ser incorporado al conjunto de
conocimientos del sujeto, relaciondndolo con conocimientos previos. “Ausubel destaca
la importancia del aprendizaje por recepcion, es decir, el contenido y estructura de la
materia los organiza el profesor, el alumno “recibe”; dicha concepcidn del aprendizaje

se opondria al aprendizaje por descubrimiento de Bruner” (Ibid.:40).

Ausubel interpreta el aprendizaje como una construccion de significados que se produce
en tanto que el sujeto es capaz de realizar acciones sustantivas entre lo que ya sabe y lo
que esta aprendiendo. Para que el aprendizaje ocurra, debe vincular el nuevo material
con los conocimientos previos. Los requisitos para que se dé este aprendizaje

significativo son:

e Que lo que se va a aprender sea potencialmente significativo, es decir, que
guarde una estructura y una logica interna, y que se pueda poner en
relacion con las estructuras cognitivas previas.

e Que el sujeto del aprendizaje mantenga una actitud favorable. Sin una
motivacion suficiente y el compromiso del alumno, el aprendizaje sera

repetitivo y mecénico.
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2.1.3. El constructivismo

Se denomina constructivismo a una corriente que afirma que el conocimiento de todas
las cosas es un proceso mental del individuo que se desarrolla de manera interna
conforme el individuo interactia con su entorno (Hernandez Requena, 2008).

El constructivismo describe un enfoque que toma como punto de partida el marco
conceptual existente del alumno. Segun afirma Rowland Gallop citado por Hernandez
Requena (2008): “El constructivismo se basa en la participacion activa, como rol del
estudiante, en la resolucion de problemas y el pensamiento critico respecto a una
actividad de aprendizaje que considera relevante y atractiva. El estudiante ‘construye’
su propio conocimiento al probar ideas y enfoques basados en su conocimiento y
experiencia anteriores, aplicandolos a una nueva situacion e integrando el nuevo
conocimiento adquirido con constructos intelectuales preexistentes. [...] El docente es
un facilitador o un entrenador. El profesor guia al estudiante, estimulando y provocando
el pensamiento critico, el analisis y la sintesis del estudiante a través del proceso de
aprendizaje. El profesor es también un coalumno” (2008:33).

En un aula donde domina un trabajo basado en las corrientes del constructivismo, el
centro de la atencion esta puesto en los procesos del sujeto que aprende. Su actividad
estd orientada a la busqueda personal de soluciones a problemas de relevancia
disciplinaria, sociocultural y personal. En el enfoque didactico constructivista el
aprendizaje de conceptos, leyes, valores, actitudes o normas, descansa en las
experiencias y conocimientos previos, y la necesidad de superar obstaculos de “quien
aprende” mediante el aprendizaje. El papel del docente es mediar las condiciones para
que surja el problema de “conocer” como algo necesario, y asi hacer posible que el

alumno o alumna se enfrente al desafio de romper el conflicto cognitivo.

La teoria de Piaget

Piaget entiende la inteligencia como una extension de determinadas caracteristicas
biologicas esenciales: el aprendizaje es inherente a la vida. El ser humano recibe una
capacidad positiva y constructiva, una disposicién a aprender. Heredamos un “modus
operandi”, una forma de relacionarnos con nuestro ambiente. Por eso el aprendizaje estd

directamente relacionado con el desarrollo.
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Desde este punto de vista, Piaget defenderd que el aprendizaje depende de dos
conceptos centrales: la organizacion de lo que ya conocemos, y la capacidad de

adaptarse a nuevas situaciones de aprendizaje.

La teoria de Piaget abre espacio a una nueva concepcidn del aprendizaje: mucho mas
importante que asimilar un nuevo contenido concreto es el aprendizaje de la adaptacion,
de las tacticas e instrumentos de que dispone el sujeto para incorporar nueva
informacion y nuevos esquemas a los que “ya tiene”. Se trata en definitiva de aprender a

aprender, y no de aprender una conducta concreta o un conocimiento especifico.

El desarrollo cognitivo no es para Piaget una simple acumulacién de conocimientos. No
se trata de que las personas, desde el momento de su nacimiento, vayan acumulando
cuantitativamente datos o informaciones recibidas del medio y que se aceptan o
almacenan pasivamente. Las personas vamos elaborando, construyendo y adquiriendo
nuevas capacidades de conocimiento que nos permiten adaptarnos cada vez mejor a
nuestro medio ambiente. Se puede afirmar desde esta perspectiva que el modelo de
desarrollo piagetiano se centra en la adquisicion de competencias o capacidades, y no en

los contenidos sobre los que esa capacidad puede ejercerse.

Los procesos basicos para el desarrollo de la inteligencia que permiten la apropiacion
del medio por parte del individuo son: adaptaciéon (entrada de la informacién),
asimilacion y organizacidn (estructuracion de la informacion). “La adaptacion es un
equilibrio que se desarrolla a través de la asimilacion de elementos del ambiente y de la
acomodacion de esos elementos por la modificacion de los esquemas y estructuras

mentales existentes, como resultado de nuevas experiencias” (Araujo, 1988:67).

Teoria del aprendizaje de Vygotsky

Vigotsky parte de una posicion decidida en contra del asociacionismo y el mecanicismo.
Rechaza por completo los enfoques que reducen la psicologia y el aprendizaje a una
mera acumulacidon de reflejos o asociaciones entre estimulos y respuestas. Considera
que el hombre no se limita a responder a los estimulos, sino que actua sobre ellos
transforméndolos. Frente a las cadenas de estimulos y respuestas Vigotsky opone un
ciclo de actividad, en el que gracias al uso de instrumentos mediadores el sujeto

modifica el estimulo; no se limita a responder ante su presencia de modo reflejo o
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mecanico, sino que actua sobre €l. Vigotsky distingue dos clases de instrumentos en
funcion del tipo de actividad que hacen posible. El tipo mas simple seria la herramienta
que actiia materialmente sobre el estimulo, modificandolo. Existe un segundo tipo de
instrumentos mediadores de diferente naturaleza, que producen una actividad adaptativa

distinta, los sistemas de signos o simbolos que median en nuestras acciones.

Vygotsky también destaca la importancia del lenguaje, que es para él la actividad
cognitiva mas importante. El lenguaje cumple una doble funcidon: comunicativa y

reguladora del resto de los procesos cognitivos superiores.

La relacion entre aprendizaje y desarrollo vendrd marcada por el concepto de zona de

desarrollo proximo. En todo sujeto aparecen dos niveles de desarrollo:

e Un desarrollo actual, que indica las tareas que un sujeto es capaz de
realizar de un modo independiente, sin ayuda externa.

e Un nivel de desarrollo potencial, que se referira a aquellas tareas nuevas
que el individuo es capaz de realizar con la ayuda de otros. A este nivel se

le llama también nivel de responsabilidad adicional.

A la distancia que hay entre estos dos niveles se le llama zona de desarrollo préximo o
zona de desarrollo potencial. Es en esta zona donde puede moverse la enseflanza, cuyo
fin ultimo seria generar nuevas potencialidades de desarrollo, es decir, posibilitar que el
sujeto pueda adquirir nuevos contenidos. La educacion estimula el desarrollo por medio
de sucesivas zonas de desarrollo proximo. Para Vygotsky, el buen aprendizaje es solo
aquel que precede al desarrollo. Para que cualquier ensefianza sea efectiva, debe cumplir

dos condiciones:

e Trabajar en el limite superior del desarrollo: las tareas propuestas deben
exigir el trabajo intelectual del alumno.
e Permitir la transferencia de responsabilidad de modo que el alumno vaya

siendo capaz, de un modo progresivo, de marcar nuevas metas y tareas.
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2.2. Tradiciones en la formacion docente y enfoques de la ensefianza

El conocimiento del profesor y el compromiso en su accion didactica esta constituido
por una trama de creencias, valores, ideas, principios, reglas de trabajo, etc., que utiliza
para justificar su actuacion profesional y es observable. En relaciéon a la practica
profesional en general, y a la practica docente en particular, Marrero (cit. en Vargas,
2006:7) supone que “los profesores afrontan la complejidad de la ensefianza
interpretandola y reconstruyéndola [...] sintetizan un conjunto de experiencias cargadas
de conocimientos relativos a episodios o escenarios de interaccion docente-discente de
los que una parte —a veces amplia, otras insignificante — pasa a formar parte del
conjunto de creencias, constructos, conocimiento personal, teorias implicitas, esto es, de
aquel conocimiento que es asumido e integrado como propio y auto atribuido [...]
empleado para interpretar el mundo”.

Para trabajar este apartado tomaremos las definiciones de Maria Cristina Davini (2008)
sobre tradicion normalizadora, eficientista y académica; y de Gary D. Fenstermacher y
Jonas F. Soltis (1998) sobre sus tres enfoques de concebir la ensefianza: el docente
ejecutivo, terapeuta y libertador. Entendemos que de aqui se desprenderan varios puntos
importantes para nuestro analisis, entre ellos la relacion docente-alumno, las elecciones

didacticas y los discursos educativos.

Tradiciones en la formacion docente

Segin Davini (2008), las tradiciones en la formaciéon de los docentes responden a
configuraciones de pensamiento y accion que, constituidas historicamente, se
manifiestan a lo largo del tiempo, estan institucionalizadas e incorporadas a las practicas
y a la conciencia de los sujetos. “Esto es que, mas alla del momento historico que como
matriz de origen las acufio, sobreviven actualmente en la organizacion, el curriculum, en
las précticas y en los modos de percibir de los sujetos, orientando toda una gama de

acciones” (Davini, 2008:20).

a) La tradicion normalizadora disciplinadora: el buen maestro.

Asumiendo la posicion del “Estado educador”, la conformacion del sistema educativo y
la preparacion de sus articuladores, los docentes, el proyecto educativo liberal se centrd
en la formacion del ciudadano con mision de neto corte “civilizador” (tanto para las
poblaciones nacionales como para los inmigrantes extranjeros). “La empresa educativa

se orientd desde entonces mucho mas hacia el disciplinamiento de la conducta y la
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homogeneizacidén ideoldgica de grandes masas poblacionales que a la formacioén de
habilidades o al desarrollo del pensamiento o del conocimiento” (Davini, 2008:22).

La consolidacion del proyecto tuvo en la filosofia positivista un aliado fundamental a
través de las nociones “orden y progreso”, de laicizacion de la ensefianza y de
organizacion de un sistema de instruccion publica. El aparato de la instruccion publica y
su “peso” sociocultural delinearon la visiéon de la educacién como proceso de
socializacion o de endoculturacion.

“Si bien el origen de esta tradicion se asentd en una utopia comprometida con un
cambio social, su marcado caracter civilizador reforzé la dimension de inculcacion
ideoldgica de un universo cultural que se imponia a los sujetos como el tnico legitimo y
por lo tanto negador de los universos culturales exteriores a la escuela” (Ibid.:25). La
escuela fue concebida como el ambito del saber, restringiéndose a sus espacios la
nocion de la cultura.

Esta tradicion no se restringe solamente a ‘“normalizar” el comportamiento de los
educandos, sino que se constituye en mandato social que atraviesa toda la 16gica de
formacién y de trabajo de los docentes. Se expresa y materializa hasta hoy en el
discurso prescriptivo que indica todo lo que el docente “debe ser”, como modelo, como
ejemplo, como simbolo, sobre la trascendencia de su funcién social y mucho mas
circunscribiendo “dictdmenes” de actuacion.

Se destaca una oferta de formacion docente de caracter instrumental, ligada al “saber
hacer”, al manejo de materiales y rutinas escolares, con débil formacion tedrica y
disciplinaria: un minimo saber basico y de técnicas de aula, sin mayor cuestionamiento

de sus enfoques, paradigmas e intereses.

b) La tradicion académica: el docente ensefiante
La tradicion académica se distingue de la tradicidon anterior respecto de dos cuestiones
basicas:
e Lo esencial en la formacién y accion de los docentes es que conozcan
solidamente la materia que ensefian.
e La formacion pedagdgica es débil, superficial e innecesaria y aun obstaculiza la
formacidn de los docentes.
La tradicion académica, como producto de la racionalidad positivista en la que se funda,
continta sosteniendo una desvalorizacidon del conocimiento pedagdgico y la creencia en

la neutralidad de la ciencia. Los conocimientos podrian conseguirse en la practica, en la
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experiencia directa en la escuela, dado que cualquier persona con buena formacion y
“sentido comun” conseguiria orientar la enseflanza. A pesar de que la tradicion
académica desestima el problema pedagdgico, la posicion de reproductor de saberes
generados por otros y con enfoques que se imponen por su “opacidad” o por la
legitimacion de haber sido producidos por expertos, tiene consecuencias pedagogicas
importantes.

Hay cuestiones que parecen intocadas en el enfoque de la tradicion académica como la
existencia del conocimiento del sentido comun como emergente de las particularidades
de los contextos sociales y culturales, de la experiencia de los alumnos y de los
docentes. “Hoy la tradicidon académica circula no solo en el discurso de los especialistas;
ha sido incorporada en el discurso docente y de la sociedad, creando en la “opinién
publica” mediante los medios de comunicacion masiva y mostrando las

“incompetencias” de la escuela y, por ende, de los docentes” (Ibid.:34).

c¢) La tradicion eficientista: el docente técnico.

Esta tradicion se acuiid al amparo de la ideologia desarrollista la cual postula la
necesidad de llegar a la sociedad industrial “moderna”, superando el estadio de
subdesarrollo propio de las sociedades “tradicionales”. La tradicion eficientista plantea
un pasaje hacia una cultura mejor, reiterado con frecuencia en términos del transito de
lo tradicional a lo moderno. La educacion se vincula de forma explicita a la economia,
serd como inversion o como formadora de recursos humanos para los nuevos puestos de
trabajo en la industria o el mundo de los negocios. Por lo tanto, se considera la escuela
como un instrumento para apoyar el logro de productos del nuevo orden social. Con ello
se introdujo la divisidn técnica del trabajo escolar, separando a los planificadores de los
evaluadores, los supervisores, los orientadores educacionales y muchas otras
subcategorias, y la funcién docente quedo relegada a la de ejecutor de ensefianza.

“En funcién de este modelo, el profesor es visto esencialmente como un técnico. Su
labor consistia en “bajar a la practica”, de manera simplificada, el curriculum prescripto
alrededor de objetivos de conducta y medicion de rendimientos. La psicologia
conductista significd una base importante para la consolidacion de estos propositos”

(Ibid.:37).
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Enfoques de la ensefianza

Segun Fenstermacher y Soltis hay tres modos de concebir la ensefianza, cada uno retine
diversos objetivos, propdsitos, teorias, métodos y estrategias.

a) Desde el enfoque del docente ejecutivo, que ve al docente como un ejecutor, una
persona encargada de producir ciertos aprendizajes y que utiliza para ello las mejores
habilidades y técnicas disponibles (Fenstermacher, 1998:20).

b) Desde el enfoque del docente terapeuta, que ve al docente como una persona
empatica encargada de ayudar a cada individuo en su crecimiento personal y a alcanzar
un elevado nivel de autoafirmacion, comprension y aceptacion de si. (El objetivo es que
los estudiantes desarrollen su propio ser como personas auténticas mediante
experiencias educativas que tengan importante significacion personal) (Ibid.:20-21).

c¢) Desde el enfoque del docente libertador, que ve al docente como un liberador de la
mente del individuo y un promotor de seres humanos morales, racionales, entendidos e
integros (Ibid.:21).

Para el docente “ejecutivo”, cobran gran importancia los materiales curriculares y la
investigacion sobre los efectos de la ensefianza, pues estos proporcionan al docente las
técnicas y los conocimientos necesarios para gobernar la clase y producir aprendizaje.
El propdsito principal es que los estudiantes adquieran el conocimiento especifico
comunicado por el profesor.

De este modo, el enfoque ejecutivo de ensefianza puede interpretarse asi: el docente
utiliza ciertas aptitudes organizacionales y de manejo para impartir a los estudiantes
datos especificos, conceptos, habilidades e ideas a fin de que tengan mas posibilidades
de adquirir y retener ese conocimiento especifico (Fenstermacher, 1998). Esta
concepcion de la enseflanza pone el acento en las conexiones directas entre lo que el
docente hace y lo que el estudiante aprende.

“Desde esta perspectiva, el educador se parece a un gerente de una linea de produccion.
Los estudiantes entran a la fibrica como materia prima y de algiin modo se los
“ensambla” en forma de personas (se ganan la tarjeta de Persona Educada adquiriendo
con ¢€xito el conocimiento especifico impartido en el colegio)” (Ibid.:41). Sin embargo,
pareceria que el profesor estd “por fuera” del proceso de ensefianza aprendizaje, desde
donde regula el contenido y las actividades del alumno. Pone particular atencion en la
tarea, el cumplimiento del deber, la obtencion de resultados y la responsabilidad por

lograr una buena produccion.
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La analogia de la escuela como fabrica ha rondado durante mucho tiempo la educacion
norteamericana, al igual que la idea de que las escuelas deben ser eficaces. “El concepto
comenzd a gestarse con la psicologia de estimulo-respuesta-recompensa de Edward L.
Thorndike a principios del siglo XX y gand legitimidad a mediados de siglo en la obra
sobre condicionamiento operante del famoso psicologo conductista B. F. Skinner”
(Ibid.:44).

En este sentido, casi a modo de contrapartida, la posicion del educador terapeuta
recupera aquellas caracteristicas particulares del alumno que frenan o aceleran ese
proceso de impartir conocimientos, y el docente trata de tomar en consideracion esas
caracteristicas para que sirvan de apoyo y no de obstaculo. Lo que el alumno “es” no
puede separarse de lo que aprende y cémo lo aprende. La ensefianza es la actividad de
guiar y asistir al estudiante para que este seleccione y trate de alcanzar el conocimiento.
“El acto de ensefiar estd mucho menos volcado a preparar el contenido para que los
estudiantes lo adquieran y mucho mas interesado en preparar a los estudiantes para las
tareas a elegir, elaborar y evaluar lo que aprenden” (Ibid.:59). Docente y alumno se
unen con el fin de que el estudiante adquiera un conocimiento y unas habilidades
especificas, y hay aqui una diferencia categorica con la manera ejecutiva de abordar la
ensefianza donde el docente ensefia y el alumno aprende.

“Desde esta perspectiva (la terapéutica) el proposito de ensefiar es el de capacitar al
estudiante para que se convierta en un ser humano auténtico, una persona capaz de
asumir la responsabilidad por lo que es y por lo que tiende a ser, una persona capaz de
tomar decisiones que definan su caracter como desea que sea definido” (Fenstermacher,
1998:59). Un aprendizaje de este tipo no puede ser controlado por el docente, el alumno
debe involucrarse libremente en €l. El docente solo puede guiar, sugerir, alentar y
cuando la ocasion es propicia, prevenir.

El enfoque del libertador pone en primer plano el contenido, ademas procurard “liberar”
la mente del estudiante de los limites de la experiencia cotidiana, de la inercia y la
trivialidad de la convencion y el estereotipo.

En el enfoque del libertador, la manera de dar clase estd en gran medida influida por el
contenido mismo. Es el profesor quien debe servir de modelo para los estudiantes. “La
manera de dar clase es una parte del contenido de la ensefianza, mientras usted
comunica el contenido de algin tema a sus alumnos, también les ensefia la manera en

que usted enfoca y trata ese contenido” (Ibid.:82). El libertador desea que el estudiante
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adquiera la manera (general y especial) tanto como el contenido, porque el contenido sin
la manera no sera libertador.

Hay otro tipo de resultado del aprendizaje que serd llamado “rasgo de caracter”. Para
quienes adoptan la perspectiva libertaria, pocas cosas son mas destructivas que pedir a
los estudiantes una “manera” que el profesor ni posee ni exhibe. El docente libertador se
preocupa por ser un modelo para liberar la mente del alumno de los dogmas, las
convenciones y los estereotipos. Existe una estrecha filiacion entre el docente libertador
y la psicologia cognitiva, pero los fundamentos de los libertadores son mas filosoficos.
El punto esencial de la ensefianza libertadora o emancipadora es liberar los espiritus de
los estudiantes de la influencia inconsciente de ideas opresivas sobre su clase, su
género, su raza o su condicion étnica, porque estas ideas los paralizan, los debilitan y
los separan de las oportunidades de lograr una vida mejor.

Quizas el autor mas conocido que enuncié tempranamente el rol del docente libertador o
emancipador sea Paulo Freire, el educador brasilefio que desarrolld6 un método para
educar a los campesinos adultos analfabetos de la region nordeste del Brasil. Para
Freire, la tarea primaria del educador es superar las actitudes de fatalismo, auto
desaprobacion y dependencia emocional de la gente oprimida y reemplazarlas con
rasgos de libertad activa y responsabilidad humana mediante el didlogo. Para los
teoricos emancipadores el objetivo de la educacion es elevar la conciencia critica de los

oprimidos de modo que puedan liberarse de una vida dominada por otros.

Paulo Freire y la critica a la educacion bancaria

Para complementar la mirada de Freire y su propuesta sobre la educacién liberadora,
aunque no incluida en Fenstermacher (1998), realizaremos un breve resumen de la
critica que realiza el educador brasilefio a lo que él denomina “la educacion bancaria”.
Segtin Freire (1970), en la educacién bancaria hay dos tipos de sujetos diferenciados, el
educador y el educando (el que es “educado”). El educador es el que sabe, el unico que
posee conocimientos, es el que transmite sus conocimientos al educando. El educando
recibe todos los conocimientos del educador sin participar en el proceso. Esta educacion
se refiere a la realidad como algo estatico, detenido, dividido, con contenidos totalmente
ajenos al educando. El educador es alguien indiscutible que llena como un recipiente a
los educandos siempre mediante la narracidon, dividiendo la realidad en segmentos

desvinculados de la totalidad en la que tienen sentido. El aprendizaje consiste en la
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memorizacién mecénica, en vez de comunicarse, el educador hace comunicados que el

educando memoriza y repite.

En la vision bancaria de la educacidn, el conocimiento es una donacidon de aquellos que
se juzgan sabios a los que se juzgan ignorantes. Donacion que se basa en una de las
manifestaciones instrumentales de la ideologia de la opresion: la absolutizacion de la
ignorancia segun la cual esta se encuentra siempre en el otro. Esta educacion refleja la

sociedad opresora y es una dimension de la cultura del silencio.

2.3. Contextos escolares

“El espacio tiene en las culturas un sentido simbolico y un significado mitico, enfocar
esta mirada sobre el espacio escolar pretende aportar no solo lo que la historia legitimé
en sus monumentos sino algunas pistas para la comprensién de la comunicacion en la
escuela, las relaciones sociales y las relaciones de poder, desde el imaginario y por ende
la potencialidad transformadora del espacio” (Fernandez, 1997:2).

El espacio en la institucion escuela actia como organizador de la actividad de la
institucion educativa y redefine los contratos encadenados pedagdgicos-didacticos en
cada aula, la relacién docente-alumno. “Los antropdlogos que han investigado en
etnografia escolar han podido comprobar como dentro y fuera del aula rigen acciones
simbolicas, el patio del recreo, los pasillos, los bafios, los rincones, la vereda de entrada,
la direccion, cada uno posee rituales propios del mundo simbolico que constituyen”
(Ibid., 1997:3).

Dentro del contexto que representa el aula hay un espacio (postura espacial) que
corresponde al maestro y otro para los alumnos, en el que intervienen componentes
gestuales, faciales, etc. A su vez el sistema ritual escolar incluye aquellos que McLaren
(1995, citado por Fernandez 1997) llama “estado del estudiante”, que se desarrolla en el
aula/en la escuela, y “estado de la esquina”, que acontece en la vereda o esquina de la
escuela. El estado del estudiante se caracteriza como racional, preciso, de tipo
monocromatico. En cambio, el estado de la esquina se caracteriza por ser emocional y

catartico, azaroso e impreciso, un espacio donde la accion es espontanea.
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2.3.1. Las paredes del aula, los objetos mediadores, el mobiliario

Augustowsky en su andlisis establece que las paredes del aula son producidas por y a la
vez producen modos de trabajo: “De ahi [...] que sea posible afirmar que las paredes del
aula son dispositivos didacticos, constituyen un espacio de intervencion que podria
ponerse al servicio del mejoramiento de la calidad de la ensefianza en la escuela”
(Augustowsky, 2003:54).

Sera importante observar en las paredes del aula aquellos rasgos semifijos; aquellos
elementos tales como ldminas, mapas, dibujos, fotografias, calendarios, objetos, cuya
seleccion y disposicion se encuentran bajo el dominio de sus usuarios.

Las paredes del aula son distintas a las de una casa, una oficina, un local, son portadoras
de la actividad que se realiza en el aula (y de sentido) pero a la vez producen modos de
trabajo.

El movimiento de la Escuela Nueva(i2) y sus postulados didacticos propiciaron algunos
cambios importantes en el uso del aula, se introdujeron algunas innovaciones como el
uso de areas especializadas y la pérdida del espacio preferencial del escritorio del
maestro. Los escolanovistas de la pedagogia progresista querian que la ensefianza se
adaptara a la naturaleza del nifio, veian en la naturaleza infantil algo bueno, flexible y
variado que debia servir de base para armar el aula (Suarez Palos, 1987; Dussel y
Caruso, 1999). Estas ideas, junto con las reformas en la educacion artistica escolar,
favorecieron la entrada de las producciones infantiles al aula.

Una mencion aparte merecen los “objetos mediadores” (Fernandez, 1997), que también
al igual que las paredes son portadores de sentido y actian como la escenografia y
vestuario de cada puesta en escena del aula. “Son portadores de identidad y aportan a la
conformacidn del habitus(3)-alumno y del habitus-docente” (Fernandez, 1997:3).

Por ejemplo, para los alumnos el guardapolvo blanco es el vestuario imprescindible que

marca el espacio social y las relaciones que define, todo lo que se haga sin guardapolvo

12. La llamada “Escuela Nueva” fue un movimiento pedagogico heterogéneo iniciado a finales del siglo XIX. La
Escuela Nueva, llamada también “Escuela Activa”, surge como una reaccion a la escuela tradicional y a las relaciones
sociales que imperaban. Segun el movimiento de la Escuela Nueva era importante denunciar y modificar los vicios de
la educacion tradicional: pasividad, intelectualismo, magistrocentrismo, superficialidad, enciclopedismo, verbalismo
con el propdsito de definir un nuevo rol a los diferentes participantes del proceso educativo.

13. Por habitus, Bourdieu entiende el conjunto de esquemas generativos a partir de los cuales los sujetos perciben el
mundo y actian en ¢l. Estos esquemas estan socialmente estructurados, han sido conformados a lo largo de la historia
de cada sujeto y suponen la interiorizacion de la estructura social, del campo concreto de relaciones sociales en el que
el agente social se ha conformado como tal. Pero al mismo tiempo son estructurantes: son las estructuras a partir de
las cuales se producen los pensamientos, percepciones y acciones del agente. Serd a partir del habitus que los sujetos
produciran sus practicas. De esta manera, ni los sujetos son libres en sus elecciones -el habitus es el principio no
elegido de todas las elecciones-, ni estan simplemente determinados -el habitus es una disposicion, que se puede
reactivar en conjuntos de relaciones distintos y dar lugar a un abanico de practicas distintas-.
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sera extracurricular/extraescolar. El pizarron, las carpetas, los registros, el portafolio
formarian parte de la “armadura” docente (simbolo de la profesion) cada vez que entra a
escena y se “enfrenta” a los alumnos. “El cuaderno de clase, los utiles escolares, los
boletines, los cuadros de honor, el cuaderno de comunicaciones son objetos que
controlan al alumno, lo definen y establecen su orden de mérito. De acuerdo a los
diversos modelos pedagogicos fueron incorporandose nuevos objetos mediadores,
eliminandose otros” (Fernandez, 1997:4).

También incluiremos en este apartado el mobiliario escolar que ha atravesado distintas
dimensiones, formas y ubicacion de acuerdo a las funciones asignadas a la escuela. “Del
banco unico de la escuela lancasteriana, a los pupitres dobles o individuales fijos que
disciplinaron el cuerpo de generaciones, luego se paso a las sillas pupitre individual y
las mesas grupales, formas distintas de la ortopedia escolar” (Ibid., 1997:4).

Aunque también es importante la forma de administrar el arreglo espacial del aula,
sociofugal o sociopetal, si esta disefiada para inhibir interacciones sociales o para

facilitarlas.

2.4. Problematica actual de la educacion

Entendemos este apartado importante pensando en aquellas cuestiones que atafien a la
educacion de hoy. Considerando que nuestro material de analisis estd conformado por
autores argentinos y espafioles queremos, solamente aqui, hacer una diferencia de
contexto. Sin embargo, entendemos que la problematica actual de la educacién no es tan
diversa en uno y otro pais. Tanto Sandra Carli (2003), referente para la parte Argentina,
como José¢ Manuel Esteve (2006) autor en que basaremos la parte espafiola, hablan de
“crisis” educativa. Los avatares sociales, la violencia en las escuelas, los cambios en la
relacion docente- alumno, docente-familia son similares en ambos argumentos.
“Cualquier debate sobre la educacion en la Argentina, sobre sus contenidos, soportes y
tecnologias, sobre su necesaria “actualizacion cultural” requiere una discusion fundada
sobre el tejido social, la concentracion economica y el modelo productivo” (Carli,
2003:43). A esta cita, podemos agregar que aquella creencia de la sociedad argentina
ligada con la justicia del derecho a la educacidon para todos los nifios nacidos en el
territorio, es actualmente dificil de sostener. Los muy visibles efectos de los cambios
econdmicos y sociales que las politicas neoliberales promovieron en nuestro pais en la

década del noventa hacen que a veces no nos detengamos lo suficiente a reflexionar
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sobre los cambios culturales que las acompafiaron. Ni las familias ni las escuelas
quedaron al margen de estos procesos (Carli, 2003).

Otro de los problemas mas serios que afrontamos actualmente es, precisamente, la
forma en que se inscribe la problematica educativa en el adulto como incertidumbre
sobre el futuro y en los chicos como inmediatez. Antes un titulo académico aseguraba
un estatus social y retribuciones econdmicas acordes con el nivel obtenido, en el
momento actual los titulos académicos no aseguran el futuro. El resultado ha sido la
retirada del apoyo unanime de la sociedad a la idea de que la educacion era promesa de
un futuro mejor.

Hasta hace poco, los padres estaban dispuestos a apoyar el sistema de ensefianza y a los
docentes ante las dificultades del proceso de aprendizaje de sus hijos, en el momento
actual encontramos una defensa incondicional de los alumnos, sea cual sea el conflicto y
sea cual sea la razon que asista al profesor. También ha cambiado en nuestros sistemas
de ensefianzas, y bastante profundamente, la relacion entre profesores y alumnos. Antes
generalmente, el profesor era respetado, a veces sobre la base de una relacion injusta en
la que el docente tenia todos los derechos y el alumno solo tenia deberes y podia ser
sometido a las mdas diversas vejaciones. En el presente observamos otra situacion,
igualmente injusta, en la que el alumno puede permitirse con bastante impunidad
diversas agresiones verbales, fisicas y psicoldgicas a los profesores o a sus compaiieros
sin que en la practica funcionen mecanismos de arbitraje (Esteve, 2006).

“En el momento actual, la enorme aceleracion del cambio social modifica de una forma
tan rapida nuestras formas de vida, introduciendo nuevas concepciones econdmicas,
nuevos desarrollos cientificos y nuevos valores sociales, que no cabe esperar una tregua
en las demandas de cambio de la sociedad sobre los sistemas educativos en los
proximos afios. Mas bien el cambio no ha hecho mas que empezar” (Esteve, 2006:19).
El cambio educativo como sefialan Bowe y Ball (citados por Esteve, 2006), se genera en
tres contextos diferentes: en primer lugar, el contexto macro que depende de la
evolucion de las fuerzas sociales, los grupos politicos y los sectores econdomicos y
financieros, que plantean al sistema educativo continuas exigencias de adaptacion al
cambio social y a los nuevos sistemas de produccion; en segundo lugar, el contexto
politico y administrativo, que pretende ordenar la realidad mediante leyes y decretos
con una capacidad de cambio limitada, ya que no pueden modificar la mentalidad de los
profesores ni el sentido de su trabajo en las aulas; por ultimo, un tercer contexto

practico, que hace referencia al trabajo real de los profesores y de los centros
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educativos. De las contradicciones generadas entre estos tres contextos podemos
entender la situacién actual de los sistemas educativos, “en los que muchas personas
estarian de acuerdo en aceptar la existencia de una profunda crisis, ya que
paraddjicamente, pese a disponer de inversiones, la imagen social de los sistemas
educativos que transmiten los medios de comunicacion es de desastre en general, con la
profesion docente en el ojo del huracéan, los profesores puestos en cuestion socialmente
y una serie de disfunciones que aparecen de manera casi idéntica en distintos paises

conforme estos van alcanzando similares niveles de desarrollo social” (Ibid.:22).

2.4.1. Los nuevos desafios, implementacion de tecnologias

Cuando hablamos de tecnologias de la informacion y la comunicacion no hacemos
referencia solo a Internet, sino al conjunto de tecnologias microelectronicas,
informaticas, digitales y de comunicaciones que permiten la adquisicidn, produccion y
almacenamiento, procesamiento y transmision de datos en forma de imagen, video,
texto y audio. Para simplificar el concepto, llamaremos tecnologias a aquellas redes
informadticas, a los dispositivos que interactuan con ellas, sus recursos y sus contenidos
(por contenidos entendemos lo que pasa “adentro” de la pantalla: los videojuegos, las
redes sociales, YouTube, fotoblogs, blogs, rooms de chat, etc.).

Cuando pensamos en la implementacidon de tecnologias en el aula, no nos referimos
solamente a las herramientas, ya que entendemos que ver a la tecnologia como un apoyo
instrumental para la ensefianza, una herramienta o una técnica, conlleva a un uso
acritico y poco reflexivo de la tecnologia. La introduccion de las tecnologias de la
informacion y la comunicacion (TIC) abre otras muchas posibilidades y plantean nuevas
exigencias para disefiar el aprendizaje del siglo XXI.

“El impulso actual de incluir computadoras en las aulas viene, sobre todo, de las
compaiiias comerciales que buscan nuevos mercados para sus productos, y de gobiernos
que estan casi desesperados por resolver lo que ellos consideran que son los problemas
de la educacién publica” (Buckingham, 2007:1). Mas alla de los planteos comerciales,
comienzan a suscitarse algunos interrogantes y desafios: ;Coémo ensefiamos con
tecnologia? ;Qué necesitan saber los nifios y nifias sobre ella? ;La tecnologia debe
atravesar el curriculum o ser una asignatura separada? ;Qué pasa con la organizacion
del espacio y el tiempo escolar? ;Qué pasa con la construccion y circulacion del

conocimiento cuando intervienen las tecnologias? Y muchas preguntas mas.
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Un error muy comun es tener una vision solo instrumental de la tecnologia en la
educacion, como si fuera un mecanismo neutral para distribuir informacién. Incluso
ante este limitado enfoque muchos docentes ain se resisten al uso de las tecnologias
(otros por suerte no y las utilizan de manera creativa y licida) por anticuados, por falta
de capacitacion o simplemente porque reconocen que no los ayuda a alcanzar sus
objetivos.

“Sin embargo cuando se observa qué hacen los chicos con esta tecnologia fuera de la
escuela, es evidente que es sobre todo un medio para la cultura popular. Usan la
computadora para jugar videojuegos, navegar por Internet, enviarse mensajes, hacer
redes sociales, bajar y editar musica y videos. Salvo para hacer algunas tareas escolares,
muy pocos nifios hoy usan tecnologia para algo que se parezca al aprendizaje escolar”
(Buckingham, 2007:2). Otra vez, como en otros casos, lo que sucede en la escuela es
diferente a lo que sucede afuera. Entendemos que las escuelas tienen la responsabilidad
de abordar la realidad de las vidas de los nifios fuera de la escuela, lo cual incluye su
participacion en la cultura popular y sus usos de la tecnologia.

“De la misma manera que la alfabetizacion clasica tiene que ver con leer y escribir, la
alfabetizacion con medios digitales debiera involucrar tanto la lectura critica como la
produccion creativa” (Buckingham, 2007:5). La tecnologia no precipita el cambio por si
misma, necesita una interrogacion critica y su valor depende de manera crucial de los
contextos educativos en los cuales es usada. Se trata de entender las nuevas tecnologias
de produccién de conocimiento, de estar alertas a sus efectos en las identidades y
relaciones sociales, de saber servirnos de toda la potencialidad que encierra un archivo
casi infinito y una red de relaciones hasta hace poco impensada. “Que los alumnos
desarrollen criterios para que decidan qué mirar, qué escribir y qué reservarse y
aprovechar al maximo las posibilidades de mundos mads ricos y mas complejos”
(Dussel, 2008:1).

En relacion con la implementacion de tecnologias se presenta otra alfabetizacion: la
educacidon en medios que es el proceso de enseflar y aprender acerca de los medios
masivos de comunicacidon. Su resultado inmediato es la alfabetizacion mediatica que
comprende el conocimiento y las habilidades que adquieren los alumnos.

“La educacidon en medios se propone desarrollar tanto la comprension critica como la
participacion activa; capacita a los jovenes para que, como consumidores de medios
estén en condiciones de interpretar y valorar con criterio productos y mensajes. Al

mismo tiempo los capacita para convertirse ellos mismos en productores” (Buckingham,
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2005:21). La educacion en medios gira en torno al desarrollo de las capacidades criticas
y creativas de los jovenes y no deberiamos confundirla con la ensefianza “por medio de”
0 “con los medios” (por ejemplo el uso de la television o de las computadoras como
herramientas para la ensefianza de la ciencia o de la historia. La educacion en medios no
deberia confundirse con los recursos pedagdgicos).

“Es evidente que los medios son ahora omnipresentes e inevitables, los medios estan
ahora en el centro de la experiencia, en el corazén de nuestra capacidad o incapacidad
para encontrarle un sentido al mundo en que vivimos, y esta es justamente la razon para
estudiarlos” (Buckingham, 2005:23). La intencion de llevar el estudio de los medios a la
escuela, es acortar la enorme brecha que existe entre los mundos extraescolares y los
objetivos basicos de muchos sistemas educativos.

El nuevo paradigma de la educacion en medios no se opone ya automaticamente a las
experiencias que los alumnos tienen de los medios, no parte de la idea de que los
medios masivos son necesaria e inevitablemente dafiinos o que los jovenes son
simplemente victimas pasivas de su influencia. Por el contrario, adopta una perspectiva
mas centrada en el estudiante, en lugar de partir de los imperativos docentes del
profesor; tiene en cuenta el conocimiento y la experiencia de los jovenes acerca de los
medios y se propone capacitarlos para que decidan por su cuenta con conocimiento de
causa. En un campo que tiene ya cierta historia, encontramos una serie de autores que
permiten conocer en mayor detalle la evolucion de la educacion en medios en el plano
internacional: Bazalgette, Bévort y Saviano (1992), Kubey (1997), Hart (1998), Von
Feilitzen y Carlsson (1999), Buckingham y Domaille (2001).
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2.5. Genealogia del videoarte

Video-novedades

La grabacién videografica nacié como un sistema agil de registro y almacenamiento de
la informacion audiovisual. Fue vital para que las cadenas de television norteamericanas
pudieran emanciparse de la tirania del directo y, a su vez, utilizar procedimientos mas
veloces y flexibles que los que eran propios de la tecnologia cinematografica basada en
la imagen fotoquimica que requiere un lento proceso de laboratorio(14).

En 1956 la casa Ampex (de Redwood, California) lanzé al mercado el primer
magnetoscopio construido por la RCA. Se constituia en un equipo portatil de video con
cinta de dos pulgadas. Este nuevo producto tecnoldgico generaba una amplia variedad
de opciones para la construccion de mensajes. “En 1957, la toma de posesion del
presidente Eisenhower para su segundo mandato era ya grabada en video tape,
marcando un hito histérico en la informacion televisiva” (Gubern, 2000:131).

La nueva tecnologia del video contaba con un procedimiento conceptualmente cercano
a la grabacion de sonido en cinta magnética, permitiendo registrar, almacenar y
reproducir informacion. El armado del material pregrabado en su compaginacion
electrénica definitiva cred la edicidn, un proceso basico de copiado y transferencia de
informacion de una cinta a otra, que en un principio se pudo asociar con el montaje
cinematografico. Este proceso se iria complejizando cada vez mas a través de los
equipamientos electronicos y digitales.

A mediados de los afios sesenta se ponen a la venta los primeros equipos de video para
consumo del ciudadano no profesional. Estos equipos consistian basicamente en
versiones reducidas del proceso de captacion y registro de imagenes y sonidos de la
tecnologia televisiva y eran portatiles. De este modo, la tecnologia de la TV pasaba a
estar al alcance del usuario no profesional, no vinculado ni con la TV ni el cine.

La aparicion del video conlleva grandes cambios desde diferentes puntos de vista:

técnico y operacional, econdmico, estético y de difusion.

14. También la inmediatez en la verificacion del resultado de la grabacion se convierte en ventajosa cuando una
audiencia quiere analizar criticamente su comportamiento colectivo mediante la reproduccion de material grabado,
como ocurre tras un debate en el aula o una sesion de terapia de grupos.
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“Desde el punto de vista técnico y operacional, las grandes novedades del video con
respecto al cine en la fase de produccion, radican en la verificacion inmediata del
resultado de la grabacidn y la posibilidad del borrado y regrabacion de la cinta (...)
Desde el punto de vista estético, la gran novedad del video con respecto al cine reside
en su diferente textura de imagen y en la labilidad de sus colores generados
electronicamente” (Gubern, 2000:132-133), que pueden utilizarse libres e
independientes como los de la paleta de un pintor por lo que pueden transformarse de
modo libérrimo con fines simbolicos. Incluso la baja definicién de imagen del video (si
se hiciera una comparacion con el film este lo aventaja en 100 contra 60), puede resultar
una cualidad positiva en ciertas experiencias estéticas.

Por otro lado el video como consecuencia de su propia constitucion, es el primer medio
en trabajar de manera concreta con el movimiento (esto es por su relacién espacio-
tiempo si consideramos que el cine es una sucesion de cuadros fijos)(s).

Desde todas las tendencias artisticas de los afios sesenta y setenta se producen
filtraciones hacia el video. Los artistas comienzan a ver en esta nueva tecnologia una
herramienta artistica con la cual experimentar. También son afios en los que se
experimenta el paso de la obra objetual a la procesal y conceptual, en los que domina la
propia naturaleza de la obra e irrumpen nuevas expresiones y manifestaciones, por
ejemplo los happenings y las acciones Fluxus, las performances, los ambientes y las
instalaciones. En el arte conceptual la idea o concepto prima sobre la realizacion material
de la obra. El mismo proceso -notas, bocetos, maquetas, dialogos- al tener a menudo mas
importancia que el objeto terminado puede ser expuesto para mostrar el origen y

desarrollo de la idea inicial(e).

15. La imagen videografica es escrita de manera secuencial por medio de lineas de barrido, durante un intervalo de
tiempo. El video recorta y pulveriza la imagen en centenares de millares de reticulas, creando necesariamente una
topografia que a simple vista aparece como una textura pictdrica diferente. La camara de video divide la imagen en
tres componentes basicos RGB (rojo, verde y azul) por medio de un prisma divisorio o de espejos dicroicos, de
manera que su constitucion en cualquier fase del proceso mostrara siempre una disociacion fundamental. Bastara
observar atentamente la trama de un monitor, ignorando la figura que aparece en la pantalla, para percibir con
claridad las formas descompuestas en reticulas (dots) y los colores basicos disociados en el interior de cada unidad
pictorica (pixel). Alli se encuentra un rasgo fundamental del video.

16. Como ejemplo de obra conceptual mencionaremos “Comunicando con tierra” (1976) de Marta Minujin, que es
una reflexion sobre la gestacion de las vanguardias en Latinoamérica a través de la comunicacion de los artistas.
Minujin extrae tierra del Machu Pichu y la lleva a Buenos Aires. La reparte en cajas de vidrio y las envia a distintos
artistas latinoamericanos que deben mezclarla con la tierra mas proxima y volver a enviarla a Buenos Aires. La tierra
devuelta se junta y se deposita en el lugar de donde se extrajo la original. La experiencia se registra en video y se
emite en televisores dentro de un nido de hornero gigante. Y como ejemplo de performance, de la misma artista,
mencionaremos “La destruccion” (1963). En un terreno baldio, Minujin organiza una exposicién al aire libre de sus
obras, estructuras cubiertas de colchones pintados, ¢ invita a otros artistas a intervenirlas. Un personaje vestido de
verdugo comienza a destruir las obras. Minujin rocia las obras con nafta y las quema, al tiempo que libera 500 pajaros
y 100 conejos.
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Otro elemento a resaltar de esta tendencia es que requiere un mayor compromiso del
espectador, no solo en la forma de percibirlo sino con su accidn y participacion. Esto
quiere decir que lo que se pretende poner en cuestion es el arte dominante, o mejor

dicho su préctica.

A su vez, el video y la imagen electronica comienzan a nutrirse de las tendencias
plasticas y sus manifestaciones, su repertorio iconografico y la atencion en los
productos de la sociedad de consumo, de la publicidad y de los medios masivos de
comunicacion. Las fronteras entre las artes se rompen y es el video el que revelara el
grado de vinculacidn del arte con los medios de comunicacidn y con la realidad social.

El punto de partida de la video creacion o videoarte, es elevar a la condicidn artistica
uno de los mayores simbolos del desarrollo tecnoldgico y de la sociedad de consumo, el
televisor. El video desacraliza la television, cuando por medio de grabaciones caseras de
escenas familiares (bautismos, bodas, viajes), ubica al publico en el mismo y prestigioso
receptaculo en el que aparecen personalidades publicas y estrellas. Asi, el video

comienza a perfilarse como una nueva herramienta artistica.

El videoarte y las vanguardias en las artes plasticas

El video reproduce muchas de las tendencias vanguardistas de las artes plasticas, se
retoma del arte pop su repertorio iconografico y la atencion en los productos de la
sociedad de consumo, la publicidad y los medios de comunicacién. El video adopta del
pop algunas técnicas de acumulacion de diferentes lenguajes (comics, pintura,
publicidad, comunicacion urbana), y la serializacion y la repeticion como en las obras
de Warhol. La confrontacién-oposicién y la mezcla de imagenes anacrdnicas y de
estilos contrapuestos de diferentes épocas y lugares (como en las obras del pintor Robert
Rauschemberg), es un método de trabajo recurrente en toda la obra de Nam June
Paika).

El arte minimal es una de las tendencias, en sus diferentes vertientes, que mayor peso ha

ejercido en los primeros afios de video. Se funda en obras minimamente complejas

17. Nam June Paik (Seul, 1932 - Miami, 2006) es conocido como “el padre del videoarte”. Cuestionando el arte como
actividad meramente profesional y el concepto de belleza, Paik integré el movimiento Fluxus. La manipulacion de las
imagenes televisivas y el uso vanguardista de las nuevas tecnologias se convirtieron en su sello particular. Construyo
violonchelos con aparatos de television y fabricd robots con piezas extraidas de radios y televisores. Entre sus obras
mas famosas figuran «Zen for TV», la proyeccion «One Candle», «Video Synthesizer 1969» y «Something Pacific».
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en cuanto a los elementos que las conforman, pero fuertemente organizadas a través de
estructuras repetitivas. La extremada simplicidad de las primeras cintas, manifestada
frecuentemente en la ausencia de montaje o edicidon, son una constante en las épocas
pioneras del video.

Algunos de los principios del conceptualismo ya estaban insinuados y adelantados en el
Arte Op (Optical Art) y en el arte cinético luminico. El Op enfatiza aspectos
relacionados con la percepcion, los efectos visuales que postulan una respuesta activa
del espectador. Muchos de los aspectos de la postproduccion videografica guardan
analogia con esta estética, por ejemplo abstracciones y estructuras geométricas,
transformaciones e interacciones entre colores, tramas y formas.

Una de las huellas mas visibles del arte conceptual en el video es la investigacion
formal del medio, de sus caracteristicas creativas, especialmente del espacio y del
tiempo de la imagen, asi como la importancia concedida a la percepcidn, tanto en las
instalaciones como en las obras que se realizan sobre soporte de cinta. Interesa otra vez
la idea mas que la obra.

También podriamos remontarnos a épocas y tendencias anteriores como el cubismo,
dadaismo, collage, etc., que a su vez condicionan el desarrollo de todo el arte
contemporaneo (Virilio, 2000; Duguet, 2000; Alonso, 2005). El dadaismo, el
surrealismo, el futurismo, el arte cinético y la Bauhaus son algunos de los antecedentes
mas claros (y es forzoso relacionarlos con el video, que ya desde sus comienzos
demostraba la coexistencia de una pluralidad de dialectos artisticos en su seno como

prolongacion los de movimientos vanguardistas surgidos fuera del ambito audiovisual).

Videoarte y cine

Es en los afios setenta cuando la cultura off, experimental y alternativa tiende
claramente a desplazarse desde sus soportes tradicionales, entre ellos el cine, al soporte
video. “En este desplazamiento operado en el seno de la cultura no institucional subyace
una comprension correcta de la palabra video, que en latin significa yo veo” (Gubern,
2000:137). Esto presupone una vision personalizada, en primera persona, que ha
decidido alejarse por completo de la imagen mercantil tipica de la industria del
espectaculo institucionalizado.

“Es un error creer que el video inaugura el trabajo con la manipulacion de la
materialidad de los soportes, el trabajo plastico del registro y en la postproduccién, con

la animacién como base extensiva y tantos otros procedimientos” (La Ferla, 1999:22),
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todo eso ya existia en el cine experimental, incluso el pasaje de un soporte a otro
logrando trabajos que combinan lo filmico con lo videografico hibridizando ambos.
Tradicionalmente, el cine constituia un recurso para relatar historias de manera lineal, el
cine experimental y luego el videoarte ofrecen posibilidades distintas de expresion.
Trabajos de autores como Andy Warhol, Michael Snow o Stan Brakhage, son algunos
referentes. “El videoarte prosigue, de algin modo, la tradicion del cine experimental
pero con otro soporte” (Youngblood, 2000:146).

Por eso, cabe destacar la influencia del cine underground o experimental. El cine
abstracto o surrealista, el cine estructural, en general un tipo de cine que va mas alla del
valor narrativo, que comienza a jugar con el fondo y la forma, y aprovecha todos los

recursos que ofrece la tecnologia.

Videoarte y danza

Es la danza, de entre todas las artes escénicas, aquella con la cual el videoarte se ha
relacionado. Producto del curioso vinculo entre uno de los medios de expresion mas
antiguos del hombre y uno de los mas actuales, la videodanza ha logrado generar un

espacio propio en el circuito de las producciones audiovisuales contemporaneas.

En la década del noventa, algunos artistas del videoarte europeo y estadounidense
consideraron el tema de los puntos de vista en relacion a la cuestion del cuerpo, el
espacio y el espectador. De alguna manera, el videoarte operé como laboratorio estético
y técnico. Gracias al video, un gesto pequefio e insignificante en el escenario puede
transformarse cuando se ve a través de la lente en poético y grandioso, mientras la
respiracidon o los pasos del bailarin pueden convertirse en puntos focales de la obra. A
su vez, el registro en video permite al espectador participar de una obra desde multiples
puntos de vista. La riqueza creativa que provee el videoarte con respecto a la
representacion escénica convencional dada por el escenario a la italiana es entonces

fascinante.

El video permite reunir acciones coreograficas registradas en diferentes momentos,
eliminar los nexos que llevan de una postura corporal a otra, y por efectos de la edicion,
repetir movimientos en forma idéntica o al revés, acelerar o dilatar acciones. En sintesis,
construir un relato de manera distinta, generalmente no lineal. Es comun en la video

danza el trabajo coreografico en lugares no convencionales para la danza, pero también,
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la composicidén de un espacio virtual o directamente la no referencia a espacio alguno

(Alonso, 1995).

Estos movimientos que hemos mencionado (las artes plasticas, el cine, la danza) se
suceden por afinidad y no por oposiciéon. Todo ha contribuido a favorecer practicas
artisticas multimedia y a romper con las formas tradicionales. Si hay un soporte en el
que confluyen practicamente todas las manifestaciones artisticas de nuestro siglo es

indudablemente el video.

La marginalidad del videoarte

Dice Ramoén Pérez Ornia, “El territorio artistico del video y sus reglas de juego fueron
fijados claramente desde el inicio con algunos de los principios que se mantendrian casi
sin variar durante el primer cuarto de siglo de actividad creadora” (2000:145). Algunas
de estas “reglas de juego” podrian enumerarse como:

e FEl uso de la tecnologia televisiva. En el caso de una grabacion videografica sus
instrumentos bésicos de produccidn y reproduccidén son una cdmara de video,
una video casetera y un televisor.

e Una vinculacidn explicita con las vanguardias artisticas y las artes visuales que
acogen y reconocen el potencial creativo del video. “De las vanguardias
adoptard su espiritu y actitud de ruptura, de innovacion y de experimentacién”
(Ibid.:145).

e Es un medio de expresion versatil, relativamente asequible y de facil operacion,
al que accederan indistintamente artistas que proviene de diferentes disciplinas,
desde la musica y la pintura, hasta el teatro, la danza, la television y la
performance.

e Necesita del mecenazgo de las grandes fundaciones y de los museos (y de los
organismos televisivos después), “sin el cual no se hubiera desarrollado tan

rdpidamente el video de creacion” (Ibid.:145).

“La ambigua categoria de experimentacion iba a dominar plenamente la produccion
videografica, generando una practica enfrentada a los modelos clasicos e institucionales
de representacion. Obviamente este lugar le implico un estatuto de marginalidad” (La

Ferla, 2000:158). Hablamos de marginalidad, ya que el videoarte ha negado:
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1) El tradicional espacio de exhibicién litargico del cine, oscuro y envolvente, que crea
una subordinacion o dependencia cuasi hipndtica en el espectador (el videoarte ha
encontrado un espacio de exhibicion en museos y galerias de arte).

2) La impresion de realidad que “verosimiliza” sugestionando y desarmando ante un
eventual publico un flujo de acontecimientos auténticos, que parecen proceder de una
realidad objetiva y autogenerada espontdneamente.

3) Los géneros tradicionales del cine narrativo, incluyendo su acatamiento a las leyes de
la narratividad.

4) El proceso de proyeccidon-identificacion psicoldgica del espectador con los personajes
de la ficcidn representada.

5) Los imperativos del star-system.

Si bien no nos ocuparemos del tema en este escrito, vale mencionar que el advenimiento
del videoarte también gener6 nuevos problemas que no afectaban solamente a la
produccion o exhibicion, sino también a su archivo, distribucion y difusion. Este

problema atin no tiene una solucion potable.

A modo de breve cierre de este segmento del trabajo, vale destacar que la imagen del
videoarte no vale simplemente por lo que exhibe, sino por su capacidad de recuperar lo
que constituye el todo de cada cultura, mitologia e iconografia, narraciones y sentido,
porque al fin y al cabo, como cualquier otro texto audiovisual es intrinseca y
necesariamente social, nos cuenta sobre una sociedad y la manera en la que sus
miembros se reconocen, una comunidad de significados compartidos. En el videoarte se
representa un nosotros que esta (o ha estado) ligado no solo a la razon, sino a las
pasiones y al arte. Esos mojones de identidad, recuerdo y porvenir, estdn anclados en
espacios, ambientes, sensaciones, y son verdaderos puntos de convergencia de una
pluralidad de grupos y clases de agentes muy diferenciados en lo social que se
reconocen en su propia cultura. El videoarte nos cuenta como cada sociedad expresa de
manera diferente una respuesta a determinados problemas que van desde los modos de
mantenimiento de su organizacion a la manera en que esa sociedad es. Si bien existe una
larga experiencia en la utilizacion del cine como instrumento de investigacion cultural,
entendemos que el videoarte puede hacer su recorrido propio. Pero ademas el videoarte
es algo asi como la busqueda de un yo amplio, independiente, pues el trabajo creador no

estd sometido a las normas absolutas. Al fin y al cabo algo tiene que ver con la
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necesidad general de aprehender el mundo, de todos aquellos aspectos, innumerables,

que unen a los hombres con la realidad viva y con su propia historia.

Artes electronicas

Desde hace muchos afios, arte y tecnologia son una dupla posible.

Por un lado, por las herramientas a disposicion de los artistas, por otro porque Internet
funciona como una red de informacién de productos artisticos realizados fuera de ella,
pero también es soporte de muchas producciones actuales desde el net.art hasta las
discusiones e intercambios que fundan las obras contemporaneas.

Aqui surge un nuevo interrogante: cémo este advenimiento modifica la forma de pensar
y de estructurar el lenguaje visual en la obra de artistas que utilizan Internet como
fuente principal, y en otros que se valen de la Red como el medio que les permite tener
un contacto directo con sus seguidores y dejarlos participar activamente de sus obras.
Para ejemplificar, tomaremos dos obras del artista brasilefio Eduardo Kac, entendiendo
que Kac ha logrado la interseccion entre lo conceptual y la video instalacién cambiando
radicalmente las relaciones entre espectador e imagen electrdnica, entre audiencia y

monitor.

Teleporting an Unknown State(is)

Esta obra es una instalacion Web interactiva en la que una planta crece en la oscuridad

de una galeria o0 museo dentro del marco de una exposicidn, a partir de la luz que “le

proveen desde Internet” personas conectadas desde distintos lugares del planeta.

18. El sitio de la obra es: http://www.ekac.org/telepsim/telep.html#
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Teleporting An Unkown State, como
obra conceptual, es una instalacién que
materializa la idea de la Red como

proveedora de vida.
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El proceso se transmite en vivo y en directo al mundo, y puede ser observado por los

asistentes durante toda la exposicion.
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Genesis(19)

La obra consiste en tomar un pasaje biblico del Libro del Génesis, convertirlo en codigo
Morse y luego del cédigo Morse a ADN. Este gen sintético es introducido en bacterias
Escherichia coli.

Las bacterias con el gen Génesis presentan una fluorescencia turquesa al exponerse a la
radiacion ultravioleta.

Las bacterias comparten una placa Petri (plato de vidrio utilizado para cultivos
bacterioldgicos) con otra colonia de bacterias no transformadas con el gen y, por lo
tanto, dotadas de una fluorescencia amarilla.

A medida que las bacterias van interactuando unas con otras sucede un proceso de
transferencia que produce distintas alteraciones cromaticas.

La combinacion entre los dos tipos de especies puede determinar tres resultados
diferentes:

1. Si las bacterias turquesas
dan sus plasmideos a las
amarillas, o viceversa, surgen

bacterias verdes.

2. Si no sucede donacidn,
alguna cada una mantiene su

color.

19. El sitio de la obra es: http://www.ekac.org/genesis.html

50



3. Si las bacterias pierden sus respectivos plasmideos se vuelven ocres.

Los espectadores de la muestra pueden participar de estas mutaciones activando la luz
ultravioleta bajo la instalacion que acelera el proceso.

Una microcamara orientada hacia la placa de Petri hace posible la proyeccion sobre una
pared o pantalla, y asi en tiempo real, se lograba la visualizacion de las combinaciones
cromaticas.

El resultado visual es bello, dindmico y lleno de vida.

La luz ultravioleta, que es la responsable de alterar las bacterias que conforman la obra,
puede ser activada desde el sitio que expone la obra en Internet.

No podemos dejar de mencionar otras expresiones artisticas como el Net.art, el Virus.art

y el Work in progress.

Net.art

El Net.art nacié a principios de los afios noventa como un movimiento critico que
compartia una visién: la obra de arte como proceso y como objeto.

Esta formado por una serie heterogénea de obras creadas especialmente para Internet y
por ese motivo solo puede existir alli. Aprovecha la capacidad interactiva del medio y
su poder de comunicacion a partir de la construccion de estructuras complejas en las que
conviven textos, audios, fotos y videos.

Son trabajos experimentales cuya materia pueden ser los mensajes de error de los
servidores, textos de e-mail y hasta el codigo Ascii, uno de los lenguajes basicos de las

computadoras.

El Net.arto) plantea las preguntas de siempre: si la obra se reinventa cada vez que el
espectador o usuario la mira o la recrea, jcudl es el original? ;Quién es el autor? ;Coémo
sobrevive en el tiempo? A los net.artistas estos interrogantes parecen no preocuparlos,
simplemente se concentran en construir su arte con una estética propia que bucea en el

lenguaje de Internet.

20. Obras de Net.art en la Red: http://www.tate.org.uk/netart/ (Fecha de consulta: 8/11/2012) y

http://artport.whitney.org/ (Fecha de consulta: 8/11/2012)
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Virus.art

Bajo la forma de virus informatico, Internet genera una nueva estética que no solo
resulta un género artistico, sino un experimento sobre el poder latente del universo
virtual al problematizar los temas de la legalidad y de la propiedad intelectual. Su tarea
es fundamentalmente politica desde que se han propuesto explorar los limites de lo
publico y lo privado, y como intervienen en este proceso los adelantos del ciberespacio.
Como ejemplo, mencionaremos 0100101110101101.org (artistas-programadores:
Renato Posapiani y Tania Copechi). Durante la tltima Bienal de Venecia, un virus
informatico ingresd en el sistema de la muestra y comenzé a reproducir infinitas veces
su codigo fuente, o sea, el texto que constituia la base de su programa. No tardaron en
caer en la cuenta de que la causa de la infeccion digital, el virus denominado
biennale.py agregaria un detalle en la Historia del Arte. Por primera vez, un virus
informético era utilizado como una accion estética convirtiéndose en una obra en si
misma. Seis meses mas tarde, durante el internacional Korea Web Art Festival 2001, la
Web que constituia el corazon del evento resultdé hacheada, y los nombres de los artistas
participantes y sus obras terminaron siendo intercambiados cadticamente enloqueciendo

todo el catdlogo digital.
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Algunos antecedentes con respecto al contexto actual, autores y obras

La Ferla (1999) compila un texto que comprende un registro de estudios criticos del
material exhibido en la IV Muestra de Video y Arte Digital, dedicada a los Medios
Audiovisuales. El autor considera que existe la necesidad de un trabajo critico sobre el
tema, debido a los cambios que la digitalizacion ha producido en la produccidon
audiovisual, la concentracién de los medios y el aumento del entretenimiento online.
Afirma que hay que continuar la investigacion sobre cine, video y television. El libro es
un testimonio de la reflexion sobre la esencia, los usos y el acto creador de los medios
audiovisuales. Todos los articulos brindan un significativo aporte tedrico a la cuestion
de los medios, el lugar que ocupan las imagenes analdgicas y digitales en nuestra

cultura, y sobre las posibilidades expresivas del video.

A su vez, Ramén Pérez Ornia (2000) recorre el nacimiento del video como soporte y de
la video grabacion como discurso de vanguardia. De este modo contextua al videoarte
dentro de las grandes transformaciones sociales y politicas de la década del sesenta. A
su vez delimita las “reglas del juego” que le fueron fijadas a esta actividad creadora

desde sus inicios.

Gubern (2000) explica que las potencias y desventajas tecnologicas del video
condicionan su utilizaciéon. Realiza un planteo acerca de los usos sociales del

magnetoscopio doméstico y los caminos alternativos del videoarte.

Machado (2000) aborda, desde una descripcién detallada de las caracteristicas de la
imagen electrdnica, las posibilidades artisticas en cuanto a procesos de postproduccion.
Por otro lado, define el trabajo con video como un trabajo en tiempo presente apelando
a las diferencias con el soporte filmico utilizado por el cine, y como esto incide en los
procesos de creacidon y de recepcion. También es interesante el planteo acerca de como
la emergencia de las TIC y de las aplicaciones creativas de los ordenadores reducen la

brecha entre los enfoques (hasta hace poco polarizados) técnicos y artisticos.

Dubois (2001) se interroga acerca de un sistema de imagenes tecnoldgicas que siempre
ha tenido problemas de identidad: el video. Segun el autor, la cuestion video plantea la

cuestion de la tecnologia en el mundo de las artes y de la imagen. Este trabajo se centra
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en cuestiones de estética visual comparada y en las diferencias que operan entre las

formas del lenguaje videografico y el cinematografico.

Gaston Alé, Florencia Sosa y Florinda Verrier (2004) hablan de la intertextualidad y de
la ruptura de la linealidad del relato. Ponen en primer término la consaguinidad de todas

las vanguardias y la estrecha relacion entre los diferentes géneros artisticos.

Galuppo (2007) relata como el videoarte, desde sus inicios, ha seguido un largo camino
de busqueda, cruces e hibridaciones, y como se instala en un campo apropiado para

subvertir los parametros artisticos dominantes.

Alonso (2008) hace un recorrido exhaustivo por la genealogia del videoarte, desde su
nacimiento en el seno de Fluxus hasta los origenes del videoarte en Argentina y las
primeras obras de Marta Minujin. También abarca su consolidacién como “medio”
(aunque no se refiere a medio masivo), su institucionalizacion, los nuevos realizadores y

su relacion con las artes plasticas.

Baigorri (2008) relata como el videoarte en Argentina se inserta dentro de un contexto
sociocultural. Hace hincapié en el desarrollo de la imagen electrénica, y como el video

se afianza como un medio de investigacion.
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Marco Metodologico

En este apartado se desarrolla la estrategia metodoldgica con la cual se abordara el
andlisis de los videos que integran el corpus. Se introducen algunos elementos de la
teoria multimodal aplicados al analisis de las representaciones de las practicas

educativas construidas. Se presenta el corpus y se fundamenta su seleccion.

3.1. Teoria Multimodal

“Todos los textos son multimodales”, afirman Gunther Kress y Theo van Leeuwen en
1998, iniciando una linea de reflexion tedrica que los llevard a plantear nuevas
perspectivas sobre texto, lectura y competencia comunicativa, estableciendo los
fundamentos de la nueva semidtica que pone en tela de juicio la primacia de la
expresion verbal. El cambio tedrico es desde “una teoria que solo dio cuenta del
lenguaje hacia una teoria que pueda dar cuenta de la gestualidad, el habla, las imagenes,
la escritura, objetos tridimensionales, colores, musica entre otros modos de expresion

(Kress, 2003 citado por Williamson, 2005:1).

Un aspecto basico de la teoria de Kress y van Leeuwen es su insistencia en los recursos
semidticos (a diferencia de los codigos) de los que dispone el emisor de un mensaje.
Sabiendo el emisor qué discursos quiere utilizar puede proceder luego a integrar sus
discursos en un acto comunicativo gracias a un disefio particular apropiado para la
situacion. Por un lado, el emisor se forma una idea de lo que quiere comunicar y lo hace
gracias a los discursos a su disposicidn; por otro, busca en su contexto inmediato los
medios fisicos y técnicos que puede aprovechar como vias de expresion de su mensaje.
Un medio explotado conscientemente para fines comunicativos se llama “modo”.

La teoria multimodal nos habla de discursos en plural porque su unica existencia real es
a través de actos de comunicacion, en los que cada discurso entra en combinacion con
otros, pero a su vez, cada discurso tiene una presencia en el tiempo y el espacio. Por una
parte, gracias al conjunto de modos disponibles para su expresion; por otra, gracias a los
discursos con los que entra en contacto y se combina.

La perspectiva de la multimodalidad de los textos sostiene que es posible encontrar en
cada discurso o corpus de analisis un interés desde la producciéon de los mismos y que a

su vez imponen horizontes de interpretacion. De esta manera se establece que las
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relaciones entre significante y significado no son arbitrarias sino motivadas por
multiples factores.
Para Kress, van Leewen y Leite Gracia (2000) un andlisis semidtico social del texto
multimodal debe partir de algunos supuestos previos:
“1. Un conjunto de modos semioticos esta siempre involucrado en toda
produccion o lectura de textos.
2. Cada modo tiene sus potencialidades especificas de representacion y
comunicacion, producidas culturalmente pero inherentes a cada modo.
3. Es preciso comprender la manera de leer esos textos como textos
coherentes en si mismos. Es menester considerar estos supuestos junto
con varios principios mas del analisis semidtico- social de textos
multimodales.
4. Tanto los productores como los lectores tienen poder en relacion con
los textos.
5. Los escritores y los lectores producen signos complejos — textos —
que surgen del interés del productor del texto.
6. El interés describe la convergencia de un complejo conjunto de
factores: historias sociales y culturales, contextos sociales actuales,
incluso estimaciones del productor de los signos acerca del entorno
comunicativo.
7. El interés en representaciones aptas y en una comunicacion efectiva
significa que los productores de signos eligen significantes (formas)
apropiados para expresar significados (sentidos), de manera que la
relacién entre significantes y significados no es arbitraria sino

motivada” (Kress, van Leeuwen, Leite-Garcia, 2000:238).

En los videos a analizar existen al menos dos modalidades semioticas que se definen en
imagenes y textos. A su vez, también entendemos multimodal el rango de modos o
recursos semioticos utilizados en las situaciones educativas representadas, se amplia
desde la consideracidn del lenguaje oral y escrito hacia la inclusion de dibujos, graficos,
modelos, entre otros. Por esta razon es necesario apelar a un enfoque multimodal del
analisis que permita dar cuenta de la naturaleza del corpus. Estamos interesados en el
andlisis de los principales modos de representacion en virtud de los cuales un
determinado texto se realiza y produce. Estos nos ayudan a identificar aquellos

discursos preponderantes, ya que nos ofreceran pistas claves acerca de la
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contemporaneidad o anacronismo de las representaciones, en donde pondremos el
énfasis. El andlisis se vera enriquecido si ademads, logramos comprender el potencial
cultural e historico para producir significado de cualquier modo semiotico individual.
En las aulas de las escuelas, la construccion de significados se produce a través de las
palabras que se dicen, los diagramas que se dibujan, las férmulas que se escriben, los
experimentos que se realizan. Es el resultado de un proceso dindmico donde todas las
acciones son socialmente compartidas y donde hay una construccion conjunta entre el
profesorado y el alumnado. Veremos mas adelante, en el analisis, qué sucede en las
representaciones de las practicas educativas construidas por los videos seleccionados.
Sin embargo, y mas alla de los resultados que se alcancen, desde este punto de vista
también tiene sentido referirse a la teoria multimodal.

Partimos del supuesto de que modos especificos- el visual, el gestual, el sonoro, etc. —
encierran potenciales significaciones, aunque también limitaciones. Este proyecto
requiere que se hagan intentos por descubrir la manera en que se reunen diferentes
modos y sus respectivas contribuciones a la interpretacion del espectador.

Podemos definir el discurso multimodal como “el uso de diferentes modos semioticos
en el disefio de un producto o hecho semiotico y el modo particular en que esos modos
han sido combinados: reforzandose unos a otros (diciendo las mismas cosas de
diferentes maneras) cumpliendo roles complementarios, o estando jerarquicamente

ordenados (Kress y van Leeuwen, 2001:20).

3.1.1. Intertextualidad

“La intertextualidad es la relacion que un texto (oral o escrito) mantiene con otros textos
ya sean contemporaneos o historicos. El conjunto de textos con los que se vincula
explicita o implicitamente un texto constituye un tipo especial de contexto que influye
tanto en la produccion como en la comprension del discurso” (Centro Virtual Cervantes
— Diccionario de términos clave de ELE, 2012).

De hecho, todo texto se produce en el seno de una cultura que cuenta con una larga
tradicion de textos, que poseen unas caracteristicas determinadas en cuanto a su
estructura, su tematica, su estilo, su registro, etc. Este conocimiento textual compartido
forma parte del acervo comun de la comunidad lingiiistica, y por ello se activa cuando
un emisor produce un texto, asi como también cuando su receptor lo interpreta.

Los origenes del concepto de intertextualidad deben buscarse en la obra del fildlogo

ruso M. Bajtin, quien reflexiona sobre el cardcter dialégico que tiene todo discurso.
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Segun defiende, todo emisor ha sido antes receptor de otros muchos textos que tiene en
su memoria en el momento de producir su texto, de modo que este ultimo se basa en
otros textos anteriores.
Eliseo Veron (2004) en “Fragmentos de un Tejido” trabaja con el concepto de
interdiscursividad que retoma de Michael Bajtin. Verdn plantea:
“La estructuracion de los discursos es siempre un fendomeno
interdiscursivo. Si el andlisis de los discursos es un analisis de
diferencias, ello se debe a que los discursos sociales siempre se
producen (y se reciben) en el interior de una red, extremadamente
compleja, de interdeterminaciones. Esta nocion de relaciones
interdiscursivas es esencial en todos los niveles del funcionamiento del
sistema productivo del sentido. Tanto entre las condiciones de
produccion como entre las de reconocimiento de un discurso, hay otros
discursos. En realidad, puede decirse que todo discurso producido
constituye un fendmeno de reconocimiento de los discursos que
forman parte de sus condiciones de produccion.
[...] La interdiscursividad debe reconocerse asi como una de las
condiciones fundamentales de funcionamiento de los discursos

sociales” (Veron, 2004:54-55).

A la hora de la construccion de los discursos (gramatica de produccidn), estos siempre
se ven afectados por la relacién que establecen con otros discursos generando una

cadena discursiva.

3.2. Metodologia

Como hemos mencionado en la introduccién, el texto audiovisual es un producto que
involucra un proceso de produccidn y a la vez de reconocimiento de fendmenos sociales
donde se da una apropiacion y reelaboracion de los discursos que circulan socialmente,
por ejemplo y en este caso, de las practicas educativas.

A partir de un corpus constituido ad hoc, el problema de investigacion que aqui nos
ocupa sera analizar qué representaciones construye el videoarte contemporaneo de las
practicas educativas. En el andlisis de las obras seleccionadas se buscardn rasgos

comunes y diferencias en el tratamiento de temas y aspectos vinculados a: las teorias
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educativas, sus didécticas y discursos; enfoques de la ensefianza y tradiciones haciendo
hincapié en el rol del docente y el rol del alumno; probleméticas de la educacidén
contemporanea e implementacion de “nuevas tecnologias”; cruces con otros discursos;
la arquitectura escolar y su contexto, aula y objetos mediadores.

Entendemos que por tratarse de una investigacion exploratoria, nuestra meta sera
determinar las categorias y variables vinculadas con las representaciones de las
practicas educativas en el videoarte. La logica de investigacion sera la cualitativa que se
apoya principalmente en la induccidn. A partir de las descripciones logradas por medio
de una observacion interpretativa, integradora y multideterminada del corpus, se tratara

de establecer ciertos aspectos comunes y diferencias a través de la comparacion.

Categorias y dimensiones seleccionadas para el analisis

Las dimensiones a analizar en cada video seran: las principales teorias del aprendizaje
que sustentan las didacticas y discursos educativos; el rol desempefiado por el docente y
los alumnos y su anclaje en los enfoques y tradiciones educativas; otros discursos con
los cuales se produce un cruce o didlogo (por ejemplo, el discurso de programas
infantiles televisivos); los contextos escolares, las paredes del aula, y los objetos
mediadores; las problematicas actuales de la educacidn, entre ellas la implementacion

de tecnologias y la educacién en medios.

3.3. Criterio de seleccion

El conjunto de videos que analizara este trabajo de investigacion fue seleccionado segin
el criterio de que representara practicas relacionadas con los procesos educativos, que
todas las obras fueran catalogadas como “videoarte” y que fueran contemporaneas.

La estrategia de seleccion de este muestreo intencional se basa en la diversidad y
heterogeneidad de los casos que son valiosos en tanto poseen informacion relevante a

los fines del estudio.
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3.4. Corpus
Las obras sonq1):

1) Titulo: The breathing lesson
Autora: Dora Garcia

Afio: 2001

Espafia — (6")

2) Titulo: How to build a house
Autor: Gustavo Caprin

Afio: 2002

Argentina— (11'357)

3) Titulo: Raw footage
Autor: Gustavo Caprin
Afo: 2007

Argentina — (11°497")

21. Los sitios de las obras en Internet son:

The breathing lesson
http://www.hamacaonline.net/obra.php?id=397
How to build a house
http://www.hamacaonline.net/obra.php?id=209
Raw footage
http://www.hamacaonline.net/obra.php?id=799
(Fecha de consulta 31/10/2012)




3.4.1. The Breathing Lesson
HDora Garcia
2001

i Ficha técnica

Titulo: The Breathing Lesson
Direccion: Dora Garcia
Duracién: 00:06:00
Realizacion: 2001

Master:

Formatos: DVD | Betacam
Sistemas TV: PAL

Color: Color

Sonido: Si

Banda sonora: Si

Licencia: Copyright

Dora Garcia2)

Valladolid, 1965. Dora Garcia curso sus estudios de Bellas Artes en la Universidad de
Salamanca, Espafia; y en la Rijksakademie de Amsterdam, Holanda (1985-1992). Vive

y trabaja en Bruselas.

Dora Garcia utiliza el espacio expositivo como plataforma para llevar a cabo una
investigacion sobre la relacion entre espectador, obra y lugar, a menudo utilizando la
performance y la interactividad. A través de cambios minimos, sin invadir el espacio,
convierte la sala en una experiencia sensorial, de la que cada visitante sale con sus
percepciones alteradas, o como minimo con cierto grado de escepticismo. Al entrar en

contacto con la obra de Dora Garcia desarrollamos un sentido para empezar a leer los

22. La bibliografia fue extraida del sitio Hamaca: http://www.hamacaonline.net/autor.php?id=77 (Fecha de consulta
13/11/2012)
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mas pequeilos signos como posibles significantes. La artista trata el tema de la
experiencia guionizada, asi convierte a los espectadores en protagonistas de una ficcion,

a veces concientemente, otras no.

Dora Garcia ha participado en exposiciones de arte internacionales como la Manifesta
(1998), la Bienal de Estambul (2003), Miinster Sculpture Projects (2007) y la Bienal de
Sydney (2008). Su obra se ha mostrado en museos como el Macba, Barcelona (2003),
MNCARS, Madrid (2005), MUSAC, Leén (2005), SMAK, Gante (2006) y GfZK,
Leipzig (2007). En 2009 inaugurd una exposicion individual en el CGAC (Santiago de
Compostela), y participd con un “solo project” en “Playing the city” (Schirn Kunsthalle,

Frankfurt, Alemania) y la galeria civica de Trento, Italia.

3.4.2. How to Build a House

H Gustavo Caprin
2002

i Ficha técnica

Titulo: How to Build a House
Direccion: Gustavo Caprin
Produccion: Gustavo Caprin
Duracién: 00:11:30
Realizacién: 2002

Idiomas: Inglés

Subtitulos: Sin subtitulos
Master: Betacam SP
Formatos: DVD | Betacam
Sistemas TV: NTSC | PAL
Color: Color

Multicanal: No

Sonido: No

Banda sonora: No

Licencia: Copyright
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3.4.3. Raw Footage

HGustavo Caprin
2007

Ficha técnica

Titulo: Raw Footage
Direccién: Gustavo Caprin
Produccion:

Duracion: 00:11:49
Realizacién: 2007
Idiomas: No

Master: Betacam
Formatos: DVD | Betacam
Sistemas TV: PAL | NTSC
Color: Color

Multicanal: No

Sonido: Si

Banda sonora: No

Licencia: Copyright

Gustavo Caprin(3)

Gustavo Caprin, artista argentino radicado en Barcelona desde el afio 2001, dice
interesarse por “un lenguaje visual que investigue el funcionamiento de determinados
sistemas e incorpore procedimientos de otras disciplinas y areas del conocimiento como
son la fisica, la biologia y la historia, entre otras”.

En 1991 finaliza sus estudios en la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano
Pueyrredon de Buenos Aires, Argentina, en la especialidad de Pintura. En 2005 recibe
su Diploma de Estudios Avanzados por la Facultad de Bellas Artes de la Universitat de

Barcelona, encontrandose en la actualidad en la elaboracion de su tesis doctoral.

23. La bibliografia fue extraida del sitio Hamaca: http://www.hamacaonline.net/autor.php?id=56 (Fecha de consulta:
13/11/2012)
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Desde 1994 expone su trabajo de manera individual. Sus exposiciones mas recientes
incluyen las realizadas en La Casa Elizalde (Barcelona, Espafia, 2003), Ross Farell
Gallery (USA, 1999) y en el Museo Fernan Félix de Amador (Argentina, 1997).

Ha participado en numerosas muestras grupales en Estados Unidos (Kantor Gallery, 121
Gallery/ Los Angeles), Espafia (Museo Espafiol e Iberoamericano de Arte
Contemporaneo - MEIAC) /Badajoz, Casa de América /Madrid, (Casa de la Cultura
/Girona, CaixaForum/Barcelona), Alemania (Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie
(ZKM) /Karlsruhe), Italia (Casa Argentina /Roma, Unimovie Festival /Pescara), Francia
(Videoformes/Clermont-Ferrand), Canadd (6th Biennale Champ Libre /Montreal,
Alucine Festival/Toronto), Colombia (Museo de Arte Moderno /Bogotd, Experimenta
Colombia/Bogotd/Medellin), Pera (Centro Cultural de Espafia /Lima), Paraguay (Centro
Cultural Espafia /Asuncion).

Ha recibido entre otros premios, la Beca Coleccion CAM de Artes Plasticas (Espaiia,
2005), el 2° premio en la categoria video experimental monocanal, Premio Arte y
Nuevas Tecnologias Premio MAMbDA - Fundacion Telefonica 5° Edicion (Argentina,
2006) Mencion a videoinstalacion, Premio Paradigma Digital (Argentina, 2007),
Mencidn especial a videoinstalacion, 7° Festival Internacional de la Imagen (Colombia,

2008). Reside y trabaja en Barcelona, Espaiia.

Si bien este estudio no puede enmarcarse por completo como un estudio de casos, (ya
que su metodologia sera la de un estudio exploratorio que cuenta con la particularidad
de combinar dimensiones del campo educativo, lingiiistico y mediatico), para la
seleccion de los tres videos a analizar hemos seguido los parametros de Stake cuando
dice: “La investigacion de estudio de caso no es una investigacion de muestras. No
estudiamos un caso fundamentalmente para comprender otros casos. Nuestra primera
obligacion es comprender el caso concreto” (Stake, 1998:4).

Si bien nuestra seleccion no pretende conseguir o mantener ningun tipo de
representatividad con respecto a los casos posibles o a la poblacidon de casos posibles ya
que seria imposible; sin embargo, entendemos que nuestro recorte representa un
fenomeno. Esto quiere decir que la importancia de nuestra seleccion estd dada por estar
conformada por aquellos videos que a nuestro entender (y dada la escasez de material
con respecto a la tematica), representan practicas educativas y ofrecen las mejores y
mayores oportunidades de aprendizaje, de los cuales podamos extraer rasgos comunes y

diferencias sobre las dimensiones a analizar y aquellos con los que podamos aprender
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sobre la problematica elegida. Tomaremos esta seleccion de videos a modo de casos
instrumentales porque se definen en razon del interés por conocer y comprender un
problema mas amplio a través del conocimiento de un caso particular. Asi, los videos
seleccionados son la via para la comprension de algo que esta mas alla de ellos mismos,
para iluminar un problema o unas condiciones que afectan no solo a los casos

seleccionados sino también a otros.

3.5. Fuentes

Las fuentes de este trabajo estdn en directa relacion con la busqueda de informacién
bibliografica y audiovisual, lo que implicé la deteccion y seleccidn de materiales
significativos para la investigacion en funcién de lo que sus interrogantes plantean.
Como fuentes primarias se han tomado, a partir de diferentes busquedas, los videos del
sitio Hamaca, como asi también articulos y publicaciones de otros autores que con

anterioridad hayan abordado alguno de los objetivos de este trabajo de investigacion.

Como mencion destacada, dedicaremos unos breves parrafos al sitio Hamaca.
HAMACA  http://www.hamacaonline.net/autores.php (Fecha de consulta:
6/06/2012) es una distribuidora de videoarte y artes electronicas constituida por
iniciativa de la AAVC (Associacid d’artistes Visuals de Catalunya) y dirigida por
YProductions (productora cultural de Barcelona). Su objetivo principal es hacer llegar
trabajos en formato video a un gran niimero de personas o instituciones para facilitar su
difusién y visionado.

HAMACA es el intermediario que facilita y asegura la presencia de las producciones
videograficas actuales e historicas en proyecciones y programaciones audiovisuales
espafiolas e internacionales, ademas de abrir mercado en lo nuevos medios de
comunicacion e informacion.

Las obras contenidas en el catdlogo han sido previamente escogidas por un comité de
seleccidn constituido por profesionales y conocedores del medio.

En las ultimas décadas, la practica del videoarte o la utilizacion del video para
formalizar determinadas propuestas artisticas ha experimentado un fuerte impulso. Los
medios y sistemas derivados de los cambios tecnoldgicos en el mundo de la informaciéon
y la comunicacién han sido motivo de estudio y trabajo de los artistas visuales,
produciendo asi nuevas practicas artisticas y estableciendo nuevos tipos de relacion con

los espectadores. De la misma manera, la edicién no lineal de video se ha extendido
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gracias a la aparicion de equipos informaticos de bajo costo afianzando este
crecimiento. Actualmente no existe ninguna distribuidora de videoarte, artes
electronicas y cine experimental en Argentina que pueda mediar y facilitar la difusion.
Llevar a cabo una programacion de video o de producciones interactivas, supone para la
instituciéon que la coordine (museo, centro, escuela, emisora, etc.) contactar con cada
autor, negociar el pago por alquiler y en la mayoria de los casos, recibir varios tipos de
formato entorpeciendo asi su visionado. La inexistencia de un canal de distribucion que
regule y normalice esa intermediacion, es un freno para la difusion de las artes

electrénicas y un obstaculo para su proyeccion internacional.
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Capitulo 4: Anélisis

4.1. Descripcion de los videos
4.2. Andlisis del corpus

4.2.1. The breathing lesson
4.2.2. How to build a house
4.2.3. Raw footage
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Analisis

En este capitulo se describe en detalle el corpus y se analizan las representaciones de las
practicas educativas que construyen las obras seleccionadas. Se observara en particular:
las teorias educativas incorporadas, el rol del docente y el rol del alumno, los discursos
educativos y otros discursos, las didacticas de ensefianza, las problematicas educativas

actuales representadas, el papel de las nuevas tecnologias y los ambitos escolares.

4.1. Descripcion de los videos

HThe Breathing Lesson
Dora Garcia

2001

En este video de Dora Garcia vemos como una nifia toma lecciones sobre técnicas de
respiracion. Dejando su respiracion en manos de una entrenadora (hablamos de
“entrenadora” porque luce vestimenta deportiva).

Vemos como la “entrenadora” prepara a su discipula, la acomoda en “la posicion
correcta” para recibir la instruccion. Luego por medio de palabras breves ininteligibles,
le indica la respiracidon a practicar, mientras acompaiia los distintos compases con el
movimiento de las manos.

Es interesante observar la ubicacion de estos personajes en el espacio, ellas no estan
frente a frente, sino que se encuentran las dos “mirando a cdmara”, la alumna en primer
término y su instructora unos metros detras.

En este caso la persona que conoce las técnicas, que domina el proceso es la
entrenadora, la alumna sigue las instrucciones sin objetar. Llevar el cuerpo hasta el
limite es un ejercicio de auto-control pero también puede ser un ejemplo de total

predisposicion y confianza hacia su docente.
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H How to Build a House
Gustavo Caprin

2002

La primera impresion es que esta obra es deudora de los manuales de uso, los
programas televisivos (al estilo “Telescuela técnica™) y videos del tenor de “héagalo-
usted-mismo”. La propuesta de esta leccidbn es: como construir una casa, que
logicamente se desprende de su titulo en inglés “How to build a house”. Sin embargo,
no se trata de una casa literal y los objetos empleados no se utilizarian para hacerlo
(unas cuantas botellas, un martillo, agua, un rotulador). El video se desglosa en tres
partes: “space” (espacio), “equilibrium” (equilibrio), “endurance” (resistencia), y cada
una consta de dos o mas ejercicios/demostraciones. El autor habla de “tests” con los que
persigue “explorar diferentes reacciones de los materiales bajo condiciones especificas”.
Si bien los “ejercicios” del video de Caprin son siempre ejecutados de manera
ceremoniosa y metddica, perecen no cumplir con el objetivo que se proponen. Todos
son experimentos aparentemente relacionados con el espacio, el equilibrio y la
resistencia de los elementos con los que juega, sin embargo, varios de ellos encierran un
engafio Optico. Asi, aparecen cuatro botellas alineadas diagonalmente, pero luego
descubrimos que son solo dos delante de un espejo; se equilibran dos botellas, la base
de una sobre el cuello de la otra aunque no vemos el encuadre completo. Otras
demostraciones aparentemente son mads sencillas, dos botellas son alejadas
gradualmente por un martilleo alternativo hasta llevarlas a sendos flancos del espacio
fuera de campo o la simple constatacion de la resistencia de un envase de vidrio ante los

repetidos golpes de un martillo.

Este video, como otros de su autor, esta deliberadamente desprovisto de sonido como
para resaltar el esquematismo instructivo de las imagenes. Pero en realidad, se resalta el
sonido ausente y se activa la memoria auditiva, particularmente ante los golpes de

martillo o cuando irrumpen los derrames de agua.

70



H Raw Footage
Gustavo Caprin

2007

= Casi como en un programa de television “educativo”, aparentemente para nifios tipo
“Plaza Sésamo”, Gustavo Caprin utiliza una marioneta manopla (de rana o de conejo)
sobre una mesa para presentar, sin sonido, sus ejercicios. Precediendo cada accion
aparece una pantalla negra indicando, a modo de ficha técnica, las caracteristicas del
ejercicio. La marioneta mueve la boca sin voz, desarrollando aparentemente distintas
explicaciones/exposiciones sobre cada caso, y a continuacion, la otra mano efectia el
experimento (en ocasiones ayudada por la mano que cubre la marioneta, o sea, la boca
de esta). No existe ninguna preocupacion por ocultar al titiritero o propietario de las
manos: se ve en ocasiones la coronilla, la camiseta, o parte del brazo que viste la
manopla. La calidad de la imagen es verdosa y sobreexpuesta, como si fuese una camara
nocturna o un programa enlatado hace muchos afios que ha perdido practicamente el

color.

2

Al igual que en los videos “How to Build a House”, “Able and Disabled: 10 exercises’
o “Chamber Piece”, Gustavo Caprin experimenta, sin ningun sentido practico, con la
fisica de los objetos cotidianos encontrados. En esta ocasion son un pulverizador vacio
y una cinta engomada afiadiendo la novedad de dos personajes que se alternan, una
marioneta con cabeza de rana y otra con cabeza de conejo con la participacion de la
mano izquierda que hace las veces de ayudante. Estas lecciones “sobre cosas” son
ejecutadas torpemente combinando la performance con ldminas y diagramas que

hipotéticamente complementan la accion.
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4.2. Analisis del corpus

Como hemos aclarado en el Marco Metodoldgico y al principio del capitulo, las
dimensiones a analizar en cada video seran: teorias educativas, sus didacticas y
discursos; rol del docente y rol del alumno; enfoques y tradiciones educativas; otros
discursos con los cuales se produce un cruce o didlogo; problematica actual de la
educacion haciendo hincapié en la implementacion de Tecnologias de la Comunicacidon

y la Informacion; contextos escolares, aula y objetos mediadores.

4.2.1. The breathing lesson

e Teorias educativas
En este primer video se hacen evidentes las teorias del aprendizaje desarrolladas por los
psicologos conductistas (J.B. Watson, E.L. Thorndike, C.L. Hull, E.C. Tolman, B.F.
Skinner) que estudian las relaciones entre los estimulos y las respuestas.
Para los conductistas, el individuo no es mas que un conjunto de respuestas dadas ante
estimulos determinados. El comportamiento de la alumna del video estd completamente
condicionado a las instrucciones de la entrenadora. “Las acciones del sujeto seguidas de
un reforzamiento adecuado tienen tendencias a ser repetidas (si el reforzamiento es
positivo) o evitadas (si es negativo). En ambos casos, el control de la conducta viene del
exterior” (Marti citado por Urbina Ramirez, 1992:65).
Asimismo, el modelo de educacion en el video puede enmarcarse como autoritario, y
entendemos “educacion autoritaria” como una forma de educar rectilinea, centrada en la
conducta. Este modelo remite al conductismo, ya que el estimulo es necesario para
obtener una forma especifica y predecible de comportamiento. La respuesta deseada es
la obediencia, se pretende formar personas que acaten Ordenes, sin sentido critico,
facilmente manipulables. Su principio o interés es la transmision de “lo que se debe
hacer”, es decir, “lo bueno”. (Este valor es establecido por la “autoridad”, en este caso
la entrenadora). También son observables en el video algunos de los principales
métodos de la educacion autoritaria, por ejemplo, el uso indiscriminado de 6rdenes o el
imperativo que prevalece en todas las situaciones; por otro lado, la imposibilidad de

réplica, eleccidén o negociacion.

e Rol del docente/ rol del alumno
La interaccion que se da entre la alumna y la entrenadora se presenta de manera tan

vertical que podemos pensar que estamos en presencia de la instruccion de algin
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deporte o disciplina deportiva. Los modelos verticales muchas veces se plantean para
una especialidad deportiva, atendiendo a las peculiaridades que la diferencian de otras
especialidades. “Estos modelos ademas, aun teniendo siempre como norte la formacion
tanto tactica como técnica del nifio, eligen los elementos técnicos como referencia para
sus progresiones de ensefianza” (Devis, 1996 citado por Garcia Lopez, 2009:6).
Observamos también la representacion “al pie de la letra” de lo que Freire llama
“Educacion bancaria”. El educador es el que sabe, el tnico que posee conocimientos y
los transmite. Nunca se da un proceso de intercambio y la alumna cumple un rol pasivo.
La organizacion de los aprendizajes (en este caso las técnicas de respiracidon) solamente
esta dada por la instructora y el aprendizaje consiste en la memorizacion mecanica. En
vez de comunicarse, el educador hace comunicados que el alumno memoriza y repite.
Al observar el rol de la alumna, podemos establecer alguna relacion con lo que Sirota
denomina “oficio del alumno”, que es “aprender las reglas del juego escolar, estar
dispuesto a jugar el juego, ejercer el oficio de alumno, que va a estar en relacion tanto
con el conformismo como con la competencia” (2000: 212-213). El “oficio de alumno™
asi definido, solamente puede identificarse con la teoria conductista y no condice por
ejemplo y entre otras, con las teorias del aprendizaje por descubrimiento y con las
teorias constructivistas. (Ya que para Bruner serd importante que el alumno describa por
si mismo qué es relevante para la resolucion de un problema y elabore una secuencia
efectiva lo que derivard en el refuerzo y retroalimentacion que surge del éxito del
problema resuelto; y para los constructivistas el sujeto da un sentido y un significado a

lo que aprende).

e Didacticas y discursos

Entendemos que la didactica elegida por la entrenadora podria inscribirse dentro de la
tradicion normalizadora-disciplinadora (Davini, 2008) que fue formada en la doctrina
del docente civilizador, que asume como propio el discurso prescriptivo necesario para
dar consenso al modelo liberal, homogeneizar ideolégicamente y disciplinar conductas
como modo ineludible de lograr el orden indispensable para el progreso. Seglin esta
tradicidn, la funcion de la escuela estd centrada en la transmision de valores y pautas de
comportamiento, mas que en la transmision del contenido cientifico. Un modelo de
escuela mas propio del siglo XVIII y XIX que el de la actualidad.

“La escuela publica, laica y gratuita es producto de este proyecto liberal que necesitaba

de una “legion de maestros patrioteros” que se encarguen de diseminar la civilizacion.
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La filosofia positiva y el espiritualismo estdn en la base de esta tradicion, y aunque el
tecnicismo ha hecho caer las utopias normalizadoras y los docentes ahora ponen mas
énfasis en lo afectivo que en el disciplinamiento o la eficiencia, se trata de una tradicion
todavia presente” (Sanjurjo, 2000:3). Se trata de una practica desprofesionalizante, ya
que no posibilita la revision critica del propio rol y encubre la funcion reproductora del
modelo.

En esta linea también podemos pensar que el video representa la educacién como
socializacion: el proceso mediante el cual el sujeto bioldgico se prepara para convertirse
en sujeto social. (Lo logrard a través de la transmision y el aprendizaje de la cultura de
la sociedad, es decir, gracias a la educacioén). Segin esta concepcidon, por medio de la
educacidn social el ser humano va adquiriendo los valores, normas y comportamientos
necesarios para vivir en sociedad.

Tal vez en esta categoria sea apropiado diferenciar educacion de instruccion siguiendo
el planteo de Peters (1969) y Dewey (1971). La palabra educacion puede definirse
como: todos aquellos procesos que son bi-direccionales mediante los cuales se pueden
transmitir conocimientos, costumbres, valores y formas de actuar. La educacién no se
lleva a cabo solamente a través de la palabra sino que esta presente en nuestras actitudes
y acciones. Es el proceso de concentracion y vinculacion cultural, moral y conductual.
De esta manera, gracias a la educacion las nuevas generaciones pueden asimilar y
aprender todos los conocimientos necesarios, las normas de conducta, los modos de ser
y las formas de ver el mundo de las generaciones anteriores, creando ademas nuevas
visiones.

También se denomina educacidn al fin del proceso de socializacion en los individuos de
una sociedad, que se puede apreciar en la serie de habilidades, actitudes, conocimientos
y valores adquiridos, produciendo cambios de orden intelectual, social, emocional, etc.,
en las personas.

Por otro lado, los objetivos de la educacion son incentivar el proceso de los nifios en la
estructuraciéon de sus pensamientos, de su imaginacion creadora, de las formas de
expresion personal y de la comunicacién a nivel verbal y grafico. Ademads, debe
favorecer el proceso de crecimiento o maduracion en los campos sensoriales, motores,
en lo ladico y estético, en la iniciacion deportiva y artistica, en el crecimiento social
afectivo y en los valores éticos.

Instruccidn es la capacitacion o adiestramiento que se da a un individuo para que esté en

posibilidad de realizar un tipo de trabajo especifico. La instruccion, es un proceso ya
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formalizado que transmite en un primer nivel los conocimientos generales (leer,
escribir, hablar con propiedad, asi como los rudimentos de las ciencias) imprescindibles
para desenvolverse en la sociedad y, en un segundo o tercer nivel, los conocimientos
especificos para practicar un oficio o profesion.

Se habla de educacion cuando se refiere a un proceso concientizador, y de instruccion

cuando se habla de capacitacion.

Disciplinamiento, el discurso de la educacion fisica

La educacidn fisica fue historicamente la disciplina del curriculum escolar que se ocup6
-con mayor o menor exclusividad- de la formacion y cuidado del cuerpo. Si bien este
lugar le fue asignado al momento de sancionarse la centenaria Ley 1420, en tanto
practica pedagogica-social consolidd una concepcidn instrumental y eficientista del
cuerpo. En la educacion fisica se depositd, y de hecho atin se mantiene, la intencion de
dominar a los alumnos desde su realidad antropoldgica mas sensible, mas vivida y mas
emocional: la realidad corporal y motriz.

Segun Foucault, en la diagramatica de las sociedades disciplinarias, el objetivo del
poder es crear cuerpos que sean productivamente fuertes (en términos econdmicos de
utilidad) y politicamente dociles (Foucault, 2002:142). De este modo, la disciplina hace
que el ejercicio disciplinario del poder sea soportable. En este sentido Foucault (2002)
define a las disciplinas como “una técnica de ejercicio de poder que no fue totalmente
inventada sino en sus principios elaborada durante el siglo XVIII”. Y advierte, “a
distintas necesidades, a diferente funcionalidad, distinto tratamiento del cuerpo. Hasta el
siglo XVIII el cuerpo (...) habia sido hecho para ser atormentado y castigado. Ya en las
instancias de control que surgen en el siglo XIX el cuerpo (...) deja de ser aquello (...)
para convertirse en algo que debe ser reformado, corregido, en un cuerpo que debe
adquirir aptitudes, recibir ciertas cualidades, calificarse como cuerpo capaz de trabajar”
(Foucault, 1990:133; Nievas, 1999:54). Un cuerpo, en sintesis, productivo y sin
capacidad de rebelion. El cuerpo moderno (y capitalista) es un cuerpo cuya capacidad
de trabajo se ha mercantilizado, convirtiéndose en fuerza de trabajo.

Una de las tantas disciplinas que emergieron durante la época citada en el parrafo
anterior, y que se inscribid en los proyectos politicos y econdémicos trazados por los
estados modernos, es la educacion fisica, la cual se configura como una practica de
intervencion racional-pedagogica destinada a completar la formacion integral del sujeto

moderno por via de los ejercicios fisicos (Ainsestein, 2006: 97-98).
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e Enfoques de la ensefianza
En el video vemos un docente “ejecutivo” segin la definicion de Fenstermacher y Soltis
(1998).
Para el docente “ejecutivo” el propoésito principal es que los estudiantes adquieran el
conocimiento especifico comunicado por el profesor.
El enfoque ejecutivo de ensefianza puede interpretarse asi: el docente utiliza ciertas
aptitudes organizacionales y de manejo para impartir a los estudiantes datos especificos,
conceptos, habilidades e ideas a fin de que tengan mas posibilidades de adquirir y
retener ese conocimiento especifico (Fenstermacher, 1998). Esta concepcion de la
ensefianza pone el acento en las conexiones directas entre lo que el docente hace y lo
que el estudiante aprende.
“Desde esta perspectiva, el educador se parece a un gerente de una linea de produccién.
Los estudiantes entran a la fibrica como materia prima y de algin modo se los
“ensambla” en forma de personas (se ganan la tarjeta de Persona Educada adquiriendo
con ¢xito el conocimiento especifico impartido en el colegio)” (Fenstermacher,
1998:41). Sin embargo, pareceria que la entrenadora esta “por fuera” del proceso de
ensefianza aprendizaje, desde donde regula el contenido y las actividades de la alumna.
Pone particular atencion en la tarea, el cumplimiento del deber, la obtencién de
resultados y la responsabilidad por lograr una buena produccion.
A diferencia del enfoque del docente “terapeuta” la entrenadora no recupera aquellas
caracteristicas particulares de la alumna que frenan o aceleran el proceso de impartir
conocimientos. (De hecho, si bien en el video vemos una sola alumna, suponemos que
si el nimero fuera mayor, la instruccidn se impartiria del mismo modo).
Muy alejada de la perspectiva del docente “terapeuta” el proposito de la entrenadora no
es el de capacitar al estudiante para que se convierta en una persona capaz de tomar

decisiones.

e (Contextos escolares, aula, objetos mediadores
En cuanto al contexto (que no necesariamente es un contexto escolar), lo que nos da una
pista importante de que nos encontramos en presencia de la representacion de una clase
es la diferenciacion de espacios y de posturas, uno corresponde a la instructora y otro a

la alumna. También intervienen componentes gestuales y faciales bien definidos.
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El video incluye aquello que McLaren (1995 citado por Fernandez 1997) llama “estado
del estudiante” que se desarrolla en el aula. El estado del estudiante se caracteriza como
racional, preciso, de tipo monocromatico, en contraposicién con el “estado de la
esquina” que es emocional y catartico, azaroso e impreciso.

En el video analizado las paredes son blancas. No sabemos si nos encontramos en un
aula, aunque concluiriamos que no, ya que entendemos que las paredes del aula son la
mayoria de las veces portadoras de las marcas de la actividad que alli se realiza, poseen
rasgos comunes que permiten distinguir a simple vista un aula de escuela de otros
espacios. En estrecha relacion con el concepto de cultura visual (Herndndez Hernandez,
1999), se ha podido establecer que los alumnos/as otorgan sentido a lo que se ubica en
las aulas en el marco de su trabajo escolar. Para Augustowsky (2003) “Los nifios/as
construyen el significado de las formas de representacion que se encuentran en las
paredes en el contexto del trabajo cotidiano y valiéndose de los recursos socioculturales
de que disponen. En todos los casos este significado es compartido con sus profesoras”
(Augustowsky, 2003:56).

Las paredes como parte del espacio escolar tienen como rara condicidén su escaso
tratamiento, como en este caso, ya que su virtud principal son sus multiples
posibilidades para ser modificadas, reinventadas e intervenidas.

Una mencion aparte merecen los “objetos mediadores” (Fernandez, 1997), que también
al igual que las paredes son portadores de sentido y actian como la escenografia y
vestuario de cada puesta en escena del aula. No observamos en el video ningin objeto
mediador portador de identidad que defina la conformacién del habitus-alumno o del
habitus-docente.

Segtin Sudrez Palos (1987), la estructura del espacio y su equipamiento inciden en el
desarrollo del proyecto didactico, ya sea como una condicion inicial del proceso o bien,
a través de las reorganizaciones que los usuarios realizan para adaptar el espacio a sus
necesidades. Para Loughlin y Suina (1997), el ambiente de aprendizaje es mas que una
disposicidn del mobiliario o una coleccion de centros de interés, los elementos activos y
explicativos que son dispuestos por los profesores/as dentro del ambiente de aprendizaje
pueden ser un poderoso instrumento para la ensefianza. No observamos mobiliario

escolar de acuerdo a las funciones asignadas a la escuela.

77



e Problematica actual de la educacion

Si bien este es un video espaiiol, hemos podido establecer en el Marco Tedrico algunas
problematicas comunes a Argentina y Espafia. Sin embargo, esta produccién menciona/
representa fundamentalmente una de las dificultades con las que se enfrenta la
educacion actual: el problema del enfoque y las estrategias de ensefianza. Cuando
hablamos de estrategias de ensefianza nos referimos a todas aquellas “ayudas” que el
docente proporciona al estudiante para facilitar un procesamiento mas profundo de la
informacion, todos aquellos procedimientos o recursos utilizados por quien ensefia para
promover aprendizajes significativos. No observamos en este video estrategias
disefiadas de tal manera que estimulen a la estudiante a observar, analizar, opinar,
formular hipdtesis, buscar soluciones y descubrir el conocimiento por ella misma.

Asimismo, quedan fuera los avatares sociales, la violencia en las escuelas, los cambios
en la relacion docente- alumno/docente-familia similares en los argumentos de ambos

paises.

e Implementacion de tecnologias y alfabetizaciones
Cuando pensamos en la implementacién de tecnologias en el aula, no nos referimos
solamente a las herramientas, ya que entendemos la tecnologia como un eje transversal
para la ensefianza. El video que analizamos no hace mencion de las nuevas tecnologias.
Tampoco representa la necesidad actual de una certera educacion en medios y lenguajes

ni realiza ninguna referencia con relacion a la alfabetizacion digital.
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4.2.2. How to build a house
e Teorias educativas

Identificamos en este video algunas de las caracteristicas del conductismo: a) El docente
(ya sea que el video represente una demostracion directa o si se tratara de una clase
grabada) estd ubicado en el centro del proceso de ensefianza aprendizaje, es el que dicta
las instrucciones que los alumnos deberan repetir. La enseflanza aqui consiste en
demostraciones practicas que tienen alguna relacion con el eje tematico (espacio,
equilibrio, resistencia) al que pertenecen. El docente realiza las distintas demostraciones
dejando en evidencia que €l es el portador de los conocimientos. b) Se desconocen los
procesos mentales del estudiante, o por lo menos no se los toma en cuenta. De hecho, en
el video los alumnos se encuentran invisibilizados. ¢) Al tratarse de una serie de
ejercicios practicos, se supone que facilmente los alumnos obtengan la respuesta
correcta mediante una simple repeticion. d) No se confia en que los alumnos puedan
aprender si no existe la explicacion del docente. Recordemos que en algunas de las
demostraciones se presentan “engafios/trucos” Opticos. Es la mano del ejecutor de las
demostraciones quien descubre/explica que lo que estamos observando se trata de una

realidad aparente.

e Rol del docente/Rol del alumno

Observamos dos tipos de sujetos diferenciados, el profesor/educador (las manos) quien
realiza las experiencias, y el educando/receptor a quien estas experiencias estan
dirigidas. Sin embargo, no hay registro en el video de los alumnos.

El educador es el que sabe, el unico que posee conocimientos, es el que transmite sus
saberes a los alumnos. Estos reciben los conocimientos sin participar en el proceso. El
educador es alguien indiscutible que llena como un recipiente a los educandos siempre
mediante la demostracion de las experiencias, dividiendo la realidad en segmentos
desvinculados de la totalidad en la que tienen sentido. Tampoco se ponen en juego, o se
contemplan, los conocimientos previos de los alumnos.

El aprendizaje aqui consiste en la memorizacion; en vez de comunicarse, el educador
hace comunicados que el educando debe repetir. Sin embargo, podemos pensar que nos
encontramos en presencia de un mal docente ya que por mas que se repita el
procedimiento no se llegard nunca a la construccion autémata. El profesor en este caso

no presenta un plan de trabajo coherente.
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e Didactica y discursos

Antes de comenzar con esta dimensién de andlisis es necesario mencionar que
entendemos que las didécticas destacan la importancia de la actividad y el contexto para
el aprendizaje y reconocen que el aprendizaje escolar es, ante todo, un proceso de
enculturacion en el cual los estudiantes se integran gradualmente a una comunidad o
cultura de practicas sociales (Larroyo, 1976). Se comparte la idea de que aprender y
hacer son acciones inseparables y en consecuencia, un principio nuclear de este enfoque
plantea que los alumnos (aprendices o novicios) deben aprender en el contexto
pertinente, privilegiando las practicas educativas destinadas al saber “como” mas que al
saber “qué”.

Entendemos que la didactica de este video es en realidad mas que cultural,
contracultural. Esta palabra puede entenderse en dos sentidos: por una parte, constituye
una ofensiva contra la cultura predominante; por otra parte, es una "cultura a la contra"
que permanece (al menos en un primer momento) al margen del mercado y los medios

de formacion de masas (Roszak, 1968).

Al ver este video, nos vienen a la mente al menos dos lineas de andlisis aunque
relacionadas: a) que se trata de una clase de ciencias, ya que muchas de las
demostraciones parecieran relacionadas con la fisica; b) que se trata de un video
didactico destinado a educacion a distancia, una clase filmada para la educacion técnica
de oficios por la presencia de herramientas y por tratarse de demostraciones practicas
(esta posibilidad la ampliaremos més adelante cuando desarrollemos el discurso del
video educativo).

Sin embargo, tanto en uno como en otro caso, si bien presuponemos objetivos
entendiendo la nominacion de los “ejes tematicos” (espacio, equilibrio y resistencia) no

observamos un plan de trabajo, ni formulas ni procedimientos 16gicos.

La clase de ciencias

Como el video no tiene audio, la comunicacion de los objetivos de las experiencias es
confusa. “La comunicacion es una parte esencial de la actividad que se desarrolla en la
clase de ciencias. Por ello son de un enorme interés para los profesores de ciencias los
enfoques teoricos que ayudan a comprender los diversos factores que contribuyen a que

la comunicacion en una clase de ciencias transforme ideas de los alumnos y aumente sus
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posibilidades de intervencién en los fendmenos del mundo natural” (Marquez,
2002:372).

Los métodos representados lejos estan de facilitar la adquisicion de conocimientos a los
supuestos estudiantes que, aunque no los vemos, suponemos esta dirigida esta leccion.
Por otra parte, modelo y modelizacion son palabras que resultan especialmente
seductoras para quien trabaja en areas relacionadas con las Ciencias. Las teorias
cientificas son representadas por modelos - fisicos 0 matematicos -para un determinado
nimero de fendmenos. También se utilizan modelos para ensefiar mejor a los alumnos.
La modelizacion se considera el establecimiento de relaciones semanticas entre la teoria
y los fendmenos u objetos, es la actividad fundamental en ciencias.

Se supone que los modelos conceptuales, por ser légicamente claros y muchas veces
especialmente disefiados para facilitar la comprension y la ensefianza, deben ser
aprendidos por los alumnos, quienes ademds de representar en sus cabezas
reproducciones de esos modelos, deberian ser capaces de utilizarlos para establecer
relaciones entre la teoria y los fendmenos, aunque esto no sea necesariamente
verdadero. Sin embargo, los modelos representados en el video no aportan
conocimientos para construir una casa como promete su titulo.

EI proceso de modelizacion es entendido como el aprendizaje de una serie de pasos para
identificar solo aquellos elementos salientes de un sistema y para evaluar, segin
distintas reglas, el modelo escogido (Halloun, 1996); como el “aprendizaje de un nuevo
idioma” que permitiria percibir de otra manera la nueva descripcion de los fendmenos
(Sutton, 1996) o como el proceso de razonamiento integrado que “hace uso de un
modelaje analogico y visual, y de experimentos pensados en la creacion y
transformacion de las representaciones informales de un problema” (Nersessian,
1995:204).

La modelizacion propuesta por el video no facilita el aprendizaje para la resolucion de
problemas, ni siquiera propicia el uso correcto de las herramientas.

Una de las finalidades centrales de la educacidon consiste en cambiar las estructuras de
conocimiento de los alumnos, que llegan a clase con nociones cotidianas y superficiales,
para que adquieran ciertas nociones mas académicas y profundas, y las representaciones

en este video no lo logran.
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Discurso cientifico/discurso de la clase de ciencias

Al estar ausente la explicacion verbal, se dificulta seguir la finalidad de los
procedimientos. El discurso en la clase de ciencias es en si mismo multimodal y Lemke
(1998) propone el término hibrido semiotico para expresar que los conceptos cientificos
son simultdneamente verbales, visuales, matematicos y accionales. Para este autor cada
uno de los modos puede ser considerado un canal de comunicacidn que proporciona
informacion (algunas veces equivalente, otras complementaria, que puede ser repetida o
contradictoria) y es la interaccion entre los diferentes modos la que hace posible la
construccién de significados. La clase de ciencias se vale de los modos de
representacion y de reproduccion de conocimiento (diagramas, imagenes, nuevas
tecnologias) que usan los cientificos. No vemos en el video la multimodalidad propia
del discurso cientifico.

La recontextualizacion del discurso cientifico es la que se produce en el acto de ensefiar
para que los alumnos aprendan. Como dice Britton y otros (1979) lo que hace posible el
aprendizaje es la relacion entre los conceptos del sentido comun y los conceptos
teoricos, entre el lenguaje ordinario y el lenguaje académico, y la habilidad para
desplazarse a lo largo de este continuum es lo que caracteriza la madurez intelectual.

El video no trabaja desde el sentido comun sino, como mencionamos antes, desde

parametros contraculturales.

La ensefianza de oficios

Deciamos que este video puede interpretarse también como una clase practica para la
ensefianza de oficios.

Se considera al modelo educativo franciscano, como el iniciador de esta didactica que
en un comienzo se construyd con tres vertientes. La primera estuvo dirigida a la
enseflanza de oficios que recibia la mayoria de los nifios y jovenes para prepararse en el
proceso de produccion. La segunda a las mujeres, con la finalidad de que cumplieran
con las funciones de organizacion familiar; y la tercera, consistid en la educacion
superior a la que estaban dedicados, en principio, los hijos de la nobleza y en la cual
pusieron sus esperanzas para que su modelo de sociedad se reprodujera, formando a los
encargados de asegurar su continuidad.

Las escuelas técnicas en nuestro pais comienzan como “Escuelas de artes y oficios”
gracias a la Ley Palacios de 1938. Sin embargo, ya desde los afios 1700 al 1800 la

burguesia criolla que iba adoptando los ideales de la Ilustracion, orientaba la educacién
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hacia el comercio, la agricultura y los oficios, todos con cardcter tedrico y practico a la
vez que utilitario.

Desde 1930 a 1955 se redactaron, con el gobierno peronista, nuevos programas
educativos. En esta época se produce una ampliacidon del consumo y la vigencia de los
derechos sociales que repercute en la extension de la matricula educativa. El gobierno
peronista concede a la ensefianza industrial gran jerarquia. Se promueve la educacion
técnica en el marco de un imaginario que supone la necesidad de la capacitacion técnica
como forma de promover el desarrollo de la industria en nuestro pais (Dussel, 1995;
Puiggroés, 1996; Gaggero, 1998).

Las Escuelas de Oficios estaban dedicadas a la formacion de obreros técnicos, sus
estudios se realizaban en dos tipos generales de establecimientos:

1) Las Escuelas Técnicas de Oficios creadas en 1935 que ofrecian cuatro especialidades:
electricidad, hierro, carpinteria y construcciones.

2) Las Escuelas de Artes y Oficios para la preparacion de obreros rurales, y las Escuelas
Profesionales de Mujeres que proporcionaban aptitudes manuales con salida laboral
(corte y costura, bordado, lenceria, pintura, dibujo, etc.).

En el video, los pasos “explicados” no propician la adquisicion de conocimientos y
carecen de funcionalidad. En los ejemplos no hay secuencia didactica, no son utilizables
en la clase ni en ningln otro contexto, obstaculizan la puesta en juego de la motivacion
para aprender y el cambio conceptual a generarse en las ideas intuitivas previas del

alumno.

La educacion a distancia

También podriamos pensar, sin tomar en cuenta la poca utilidad préctica de las
experiencias demostradas, que este video tiene por finalidad la educacion a distancia.

La educacion a distancia no es el moderno producto de la aplicacion didactica de las
nuevas tecnologias de la informacién y las comunicaciones. Lejos de las computadoras,
los CD Rom e Internet, sus antecedentes mas remotos nos conducen a “La gaceta de
Boston” de 1728, donde por medio de un anuncio se ofrecia material autoinstructivo
para el aprendizaje de mecanografia que incluia la posibilidad de consultas por correo.
Bésicamente se trata de una modalidad pedagdgica concebida para funcionar en
condiciones de separacion fisica y temporal entre el docente y el alumno, razén por la
cual dispone de mecanismos de interaccion a través de diferentes medios de

comunicacion. Se trabaja con materiales de estudio especialmente disefiados,
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instrucciones claras sobre los procesos a seguir y la atencion personalizada mediante
tutorias. Las video lecciones o videos didacticos son parte de los recursos de la
educacion a distancia.

Los origenes de la educacion a distancia en la Argentina se encuentran en la oferta de
cursos comerciales a través de las revistas, en especial de historietas. “Tenedor de
libros, empleado de comercio, mecanografia, secretariado, mecanico agricola,
avicultura, corte y confeccion, dibujo artistico, quimica industrial, motores a explosion,
procuraciéon y martillero publico, eran entre otras las variadas orientaciones ofrecidas
para tal fin” (Padula Perkins, 2003). Para 1940, Escuelas Sudamericanas ofrecia cursos
(por correo) de sastre, radio, mecanica, modista, dibujante o construccion.

Mientras tanto el peronismo creaba la Universidad Obrera Nacional (UON), destinada a
promover la capacitacion y jerarquizacion de los obreros en el marco de un fuerte
proceso industrializador. Organizada mediante facultades regionales en distintos puntos
de pais, se transformaria en 1959 en la Universidad Tecnoldgica Nacional, hoy también
dotada de cursos no presenciales.

Durante el gobierno de Raul Alfonsin en 1985, nace el Proyecto Universidad Abierta de
la Universidad Nacional de Mar del Plata con su Sistema de Educacion a Distancia.

Un afio maés tarde, la Universidad de Buenos Aires lanza su propuesta no presencial

UBA XXI.

Las nuevas tecnologias y la educacion electronica a distancia

Mirtha Romay, hija del productor Alejandro Romay lideré en 1998 el proyecto
educativo “Formar”, cuya base principal radicaba en emisiones televisivas de media
hora de duracion, antes y después de la programacion del canal 9 de aire.

Se trataba de un proyecto multimedial de educacion a distancia que ofrecia cursos de
Internet, Word, Excel y Marketing que se complementaba con documentacion en
formato de libro y CD-Rom, y el funcionamiento de Centros Tutoriales de atencion
telefonica. Posteriormente disefia y sostiene su propio sitio web y se traslada a una sefial
de cable de 24 horas diarias de transmision. En los tultimos afios del siglo XX esta
metodologia de ensefianza-aprendizaje hace eclosion. Los disefios multimediales e
hipertextuales, los sitios web, los foros en linea, el chat y el correo electronico, abren

una nueva etapa para la formacion no presencial: el e-learning (educacién electronica).
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Discursos audiovisuales/videos educativos

Identificamos en este video un cruce con el discurso televisivo (algunas experiencias
realizadas en programas como ‘“Telescuela técnica’4), “Telescuela primaria”,
“Telescuela secundaria”), pero también con el discurso del video educativo, en
particular con lo que Joan Ferrés (1994) denomina video-lecciones.

Cabe aqui plantearse una serie de posibilidades diferenciadas en la integracion del video
o de los programas televisivos en el aula. La video-leccion es un programa en el que se
exponen contenidos de forma sistematizada y exhaustiva. Seria como una clase
magistral, pero dada por el video. Son video-lecciones la mayoria de los programas
didacticos que hay en el mercado.

Siendo el video una tecnologia audio-visual-cinética, las video-lecciones seran
especialmente indicadas para la transmisioén de contenidos de caracter audio-visual.

Las video-lecciones seran didacticamente eficaces si se utilizan con una funcién
informativa, para transmitir informaciones que precisan ser oidas y/o visualizadas.
Pueden usarse igualmente como refuerzo de la explicacion previa del profesor,
emplearse también con una funcion evaluativa (basta eliminar la banda sonora, en este
caso los alumnos deberan interpretar lo que van viendo, prever las consecuencias de un
proceso o descubrir las causas de una situacion), o con una funcion investigadora
(bastara darles un cuestionario antes del visionado, con la intencion de que extraigan del
programa las informaciones pertinentes) (Ferrés, 1994).

La utilizacion del video permite, en principio, reforzar la comunicacién vertical
(unidireccional) cuando se utiliza en exclusiva al servicio del profesor. El monitor
sustituye el discurso del profesor.

Sin embargo, entendemos que si se limita el uso del video al visionado de videos
didacticos prefabricados, se desaprovechan las prestaciones mas novedosas y valiosas

de esta tecnologia.

e Tradiciones y enfoques de la educacion
El enfoque en este video es el del docente ejecutivo, que ve al docente como un

ejecutor, una persona encargada de producir ciertos aprendizajes y que utiliza para ello

24, “Telescuela Técnica” inicia sus transmisiones por canal 7 en 1963. La primera Telescuela Técnica era promovida
por el Consejo Nacional de Educacion Técnica (CONET).

De lunes a viernes, el canal estatal abria sus transmisiones con este programa educativo con cursos auxiliares de
mecanica, electronica, fisica, quimica y otras asignaturas. En 1966, un programa similar llegaria a la pantalla de canal
13.
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las mejores habilidades y técnicas disponibles (Fenstermacher, 1998:20).

El docente es, en este caso, el que realiza las experiencias, busca que el alumno adquiera
un conocimiento y una habilidad especificos, utiliza ciertas aptitudes organizacionales y
de manejo para impartir a los estudiantes datos especificos, conceptos (espacio,
resistencia, equilibrio), habilidades e ideas (Fenstermacher, 1998).

También observamos caracteristicas propias de la tradicion académica. La tradicion
académica como producto de la racionalidad positivista en la que se funda, sostiene una
desvalorizacion del conocimiento pedagdgico y la creencia en la neutralidad de la

ciencia (Davini, 2008).

e Contextos escolares, aula, objetos mediadores
No observamos caracteristicas de contextos escolares, ni objetos mediadores que nos
remitan al aula. El contexto bien podria tratarse de un laboratorio o de un estudio de

television.

e Problematica actual de la educacion

Se podria aludir a la problematica de los objetivos, estrategias de ensefianza, y mds aun,
al sentido de la educacion. Entendemos que con el auge de las tecnologias de la
informaciéon y comunicacion, este video no representa la demanda del cambio
estructural que exige la actualidad en la manera de concebir los procesos de ensefianza-
aprendizaje.

Las “demostraciones” que se realizan en el video no responden a un modelo que permita
la reflexion o facilite la capacidad de simbolizacion. No justifican ni ayudan a entender
la amplitud de la practica en pos de una tarea educadora. Las “experiencias” a las que
hacemos mencion no tienen pertinencia con acciones formativas y no facilitan, una vez
realizada la practica, que los alumnos adopten una representacion mental mas valiosa y
apropiada para mejorar tanto el conocimiento practico como la teorizacion de la tarea
didactica.

Entendemos que los modelos didacticos o de ensefianza representados en el video no
presentan esquemas que ejemplifiquen una diversidad de acciones, técnicas y medios.
Tampoco transmiten la evolucion de la ciencia constituida por los paradigmas vigentes,

sino que recrean un paradigma desactualizado.
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4.2.3. Raw Footage
e Teorias educativas

De acuerdo con Gimeno Sacristan (1997) la mentalidad o epistemologia implicita de los
docentes se proyectaria en el conocimiento al que se le da prioridad, en la distribucion
del tiempo escolar, en la selecciéon y ponderacidon de tareas académicas, en el tipo de
conocimiento exigido, asi como en las formas de evaluarlo.

Al igual que en los videos anteriores, identificamos en este caso algunas de las
caracteristicas del conductismo: a) El docente esta ubicado en el centro del proceso de
enseflanza-aprendizaje, es el que dicta las instrucciones que los alumnos deberan repetir.
Son las marionetas quienes guian los distintos ejercicios, tanto los que se refieren al uso
de objetos como a la interpretacion de las ldminas. También son las marionetas quienes
organizan las actividades de la supuesta clase. b) Se desconocen los procesos mentales
del estudiante, o por lo menos no se los toma en cuenta. Al igual que en el video
anterior, no vemos a los alumnos. c) Al tratarse de una serie de ejercicios practicos, se
supone que facilmente los alumnos obtengan la respuesta correcta mediante una simple
repeticion. d) No se confia en que los alumnos puedan aprender si no existe la

explicacion del docente.

e Rol del docente/ rol del alumno

Se presupone que la técnica y los recursos estan aqui a disposicion de la marioneta que
juega el papel de docente/emisor, mientras que nunca vemos a sus alumnos ni sus
reacciones. Los alumnos destinatarios del mensaje, suponemos educativo, se encuentran
invisibilizados. Si bien podemos relacionarlo con la llamada “regla de los dos tercios
del habla en clase” (Edwards y Mercer, 1988), segtin la cual en situaciones habituales de
aula aproximadamente dos tercios del habla corresponden al profesor entre preguntas y
explicaciones, hubiera sido interesante conocer la intervencion de los alumnos en la
clase, sus respuestas o sus dudas. Al no ser asi, entendemos que la comunicacién propia
de la clase se rompe, el proceso de negociacion de significados en torno a lo que se hace
y lo que se dice deviene imposible y el proceso de aprendizaje se bloquea.

También entendemos que las situaciones de aula suelen ser méds complejas y seria un
error contemplar la interaccion entre el profesor y los alumnos como la “escenificacion”
de un guion con un reparto de roles establecido de antemano. Lo que sucede en el aula,
lo que hacen y dicen el profesor y sus alumnos, es en gran medida el resultado de un

proceso de construccidn conjunta.
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En la generalidad, la interaccion en la clase se da dentro de una estructura de
participacion, que por un lado se refiere a lo que se espera que haga o diga el profesor y
qué se espera que hagan o digan los alumnos (quién puede hacer o decir algo, qué,
cuando, como, con quién, donde, con qué objetivo); y por otro, se da la estructura del
contenido académico que se refiere a la actividad escolar y su organizacion. Estas dos
estructuras se articulan a medida que transcurre la clase, y si bien los roles del profesor
y del alumno son asimétricos no impiden una verdadera construccion, puesto que ambos
deben ponerse de acuerdo para que la actividad discurra adecuadamente. Esto no sucede

en el video.

e Didacticas y discursos
Entendemos que en este video no se da una situacion de ensefianza, ya que los procesos
educativos estan relacionados con las acciones ligadas a las distintas posibilidades para
guiar, ayudar o conducir las tareas de aprendizaje. Aqui, solamente se contempla como
quehacer del profesor lo relativo a la presentacion del material y es evidente que falta la
puesta en marcha de tareas y la creacion de situaciones que propicien distintos tipos de
aprendizajes en los alumnos.
Puede decirse que la labor docente se compone por tres aspectos principales: gestionar
la clase, prestar ayuda pedagogica y generar situaciones de aprendizaje. Pero también, el
profesor debe ser capaz de crear un marco para el aprendizaje y la experiencia
educativa, favoreciendo la vida grupal y creando un orden de trabajo (Feldman, 2010).
Si bien en el video pareceria haber una organizacion de la clase o un orden (primero la
parte expositiva, luego la ejemplificacion con objetos, luego la ilustracion por medio de
laminas), no parece tener un método l6gico ni expresar un procedimiento de trabajo para
los alumnos. Tampoco parecen establecerse objetivos ni se diversifican las practicas de
acuerdo con los distintos grados de avance del grupo destinatario.
Las acciones que observamos son exposiciones breves de la marioneta/profesor sobre
distintos temas, parecerian actividades basadas en la formulacion y resolucion de
problemas aunque son realizadas de manera torpe y descuidada. Sin embargo, es
interesante el uso de distintas formas de representacion de la informacidn (objetos,
laminas, diagramas). No se observan actividades de discusion grupal, pero si de
observacion/exposicion e intentos de demostraciones aunque torpemente ejecutados.
También resulta evidente que “los actos comunicativos” que construye el video

sostienen la representacion teatral del proceso pedagoégico. Entendemos, aunque no
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escuchamos, que la produccion de enunciados se refiere a un contenido preciso, lo que
caracteriza la actividad lingiiistica del docente. Esta produccion de enunciados tendria
por objetivo demostrar/ilustrar/informar caracteristicas de los objetos (el pulverizador,
la cinta) y luego de los diagramas graficados sobre laminas.

El video tampoco representa el concepto de escuela, ya que la escuela es, como sefiala
Rosa (2004:14) un artefacto mediacional en la medida que “objetiviza la necesidad e
intencion humana de producir adultos entrenados, una institucion con modos de
actividad y cultura propia para la transmision, entre otros, de saberes culturales
acumulados a lo largo de la historia”, saberes que se transportan ya no solo como
materiales para la actuacion directa sobre el mundo (artefactos primarios como hachas,
agujas, cuencos) sino también artefactos secundarios —representaciones de los primarios
y modos de accidén que utilizan dichos artefactos, como por ejemplo las recetas— y
artefactos terciarios: discursos, habla oral y escrita. Los artefactos son al mismo tiempo
materiales e ideales (es decir, conceptuales o simbolicos), por lo que permiten actuar
sobre el mundo y a la vez funcionan significativamente.

Si bien observamos la multimodalidad de la comunicacion en clase (con preponderancia
del modelo verbal), la construccion de significados en el video se produce a través de
las palabras que se dicen (aunque no las escuchamos), los diagramas que se dibujan, las
formulas que se escriben, los experimentos que se realizan. Sin embargo, por pertenecer
a diferentes “ejercicios” (esto lo indican las placas que anteceden cada segmento) y por
la ausencia de audio, no queda claro si los modos comunicativos se complementan entre
si. Se trata de una clase expositiva donde se imparte cierto tipo de informacion que

circula mas o menos sistematizada.

El discurso de los programas televisivos para nifios
Habiamos apuntado antes que el discurso revela su caracter historico no solo a través de
la serie de modos que en determinado momento sirven para expresarlo, sino también a

través de su didlogo con otros discursos.

Aqui entendemos que se da un cruce con el discurso televisivo, en especial el de los
programas infantiles de la década del ochenta estilo Plaza Sésamo(2s). “Plaza Sésamo”
(Sesame Street en su idioma original) es un programa que usa una mezcla de titeres,
animacion y accidén para ensefiar a los nifios espectadores lectura y matematica

elemental, colores, letras, nimeros o los dias de la semana. También incluye secciones
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que se centran en habilidades basicas como cruzar la calle con seguridad, la importancia
de la higiene, etc. Muchas de las secciones del programa son parodias o copias de otros
programas televisivos convencionales. Se incluyen a lo largo del programa diversos
elementos de humor menos infantil para animar a los adultos a ver el programa con los
nifios, haciéndolo asi apto para todas las edades. Es un programa activamente
multicultural e intenta incluir roles y personajes de todo tipo, incluyendo discapacitados,
jovenes, mayores y personas de diversas razas. Mientras algunas de las marionetas se
asemejan a personas, otras son animales o “monstruos” de tamafios y colores arbitrarios

como en este video.

Durante las décadas de los sesenta y de los setenta nuevas corrientes psicologicas y
psicoanaliticas (psicologia genética, pedagogia de autogestion y antiautoritaria,
literatura infantil, etc.), generan un nuevo imaginario sobre la infancia, un sector que al
compds de la época se convierte en objeto de mercado para los medios masivos, la
publicidad y también para las nuevas politicas (Dotro, 2003). Es en estos afios cuando
empezamos a encontrar no solo una mayor cantidad de programacion dirigida hacia los
nifios, sino también acaloradas discusiones acerca de la influencia de la television y
consecuentemente, gran cantidad de proyectos de television educativa.

Entendemos que el cruce discursivo con un programa infantil que comienza a emitirse
en la década del setenta, demuestra también un anacronismo en la mirada hacia la
educacidn, hacia las practicas educativas y los roles.

Las caracteristicas del video que corresponden a los programas infantiles son que, como
en ellos, las exposiciones estan apoyadas en la construcciéon formal y en las técnicas
narrativas de la imagen y el sonido (aunque no cuente con audio). Algunas
investigaciones demuestran que, por ejemplo, cuando se utilizan personajes y voces
infantiles en un programa de televisidn, la atencion de los espectadores aumenta no
tanto por una posible identificacion sino por las expectativas que despiertan (Vilches,
1999).

Teniendo en cuenta la tipologia de los discursos, diferenciamos el discurso didactico en
el cual hay una clara intension de mostrar, es decir, de dar a conocer la informacidn, los

saberes acerca de algo. En este caso la persuasion se apoya principalmente en el titere

25. “Sesame Street” fue creado en 1969 como un programa destinado a los nifios de edad pre-escolar, estructurado en
una serie compuesta de emisiones muy breves, inspiradas en las técnicas publicitarias de la television. El programa
que presentaba cada dia una letra y una cifra se ha emitido en ingles en casi 40 paises y en mas de 20 paises de
América Latina en su version traducida.
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del que parte el discurso: es el enunciador (las marionetas) el que tiene el privilegio.
Esta reapropiacidon también es parte del discurso de la television educativa.

El género infantil es muchas veces catalogado como un macrogénero (Dotro, 2003),
dentro del cual se distinguen diferentes formatos, dibujos animados, series infantiles,
telecomedias y el programa infantil propiamente dicho. “Esta ultima forma del género
infantil es la que predomina en las primeras décadas de la television argentina:
programas de entre media y una hora de duracidon, con uno o mas conductores que
proponen a los chicos juegos, canciones, entretenimientos y concursos, proyeccion de
dibujos o series, participacion de personajes o muiiecos, asi como del publico” (Dotro,
2003:238).

El modelo que nos interesa, es aquel que denominaremos “didactico”. Si bien este
formato no maneja un concepto de ensefianza de tipo escolar, se percibe una clara
intencionalidad pedagégica o didactica. El caracter pedagogico de los programas se
percibia no solo en los guiones y descripciones, sino que también es explicito en la
intencionalidad de sus creadores y productores.

Los programas infantiles de las primeras décadas de la television argentina estaban
pensados y dirigidos a los nifios sin excepcion, proponian actividades acordes con la
edad de los chicos a los que se dirigian, las canciones eran siempre canciones infantiles
y los conductores tenian roles que podian variar entre el “personaje o actor” y el

docente.

e Enfoques y tradiciones de la ensefianza

Entendemos que hay una representacion del enfoque del docente ejecutivo. El docente,
en este caso la marioneta, busca que el alumno adquiera un conocimiento y una
habilidad especificos, utiliza ciertas aptitudes organizacionales y de manejo para
impartir a los estudiantes datos especificos, conceptos, habilidades e ideas
(Fenstermacher, 1998).

También observamos caracteristicas propias de la tradicion académica. Al igual que en
la tradicidén académica, hay cuestiones que parecen desconocidas como la existencia del
conocimiento del sentido comin como emergente de las particularidades de los
contextos sociales y culturales, de la experiencia de los alumnos y de los docentes

(Davini, 2008).
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e Contextos escolares, aula, objetos mediadores

La tunica pista, hacia el final del video, que podria situarnos en un aula de escuela son
las l[aminas dibujadas sobre las cuales la marioneta “explica”. Sin embargo, entendemos
que no constituyen una representacion grafica completa de las actividades trabajadas ni
se constituyen en dispositivos didacticos al servicio del mejoramiento de la calidad de la
ensefianza. Su seleccion y disposicidon se encuentra bajo el dominio del
docente/marioneta y no facilitan ni construyen procedimientos metodoldgicos para
actividades posteriores o tareas que interesen para la adquisicion de conocimientos por
parte de los alumnos.

En cuanto a los objetos que aparecen en el video, si bien las marionetas los utilizan para
las explicaciones/exposiciones (un pulverizador y una cinta engomada), no se
constituyen en ‘“objetos mediadores” (Fernandez, 1997), ya que no aportan a la
identidad y a la conformacidn del habitus-docente ni al habitus-alumno.

Tampoco observamos mobiliario escolar que pueda brindarnos impresiones acerca del
arreglo espacial del aula, si estd diseflado para inhibir interacciones sociales o para

facilitarlas.

e Problematica actual de la educacion

En cuanto a las problematicas actuales de la educacidn, se plantea el sentido de la
enseflanza y la relacion docente alumno. Sin embargo, las marionetas por medio de sus
“exposiciones” no ofrecen oportunidades de desarrollo de todas las formas de
inteligencia ni potencian a los alumnos segun sus capacidades. No se pretende equipar a
los estudiantes con prerrequisitos para aprender, ni se favorece la adaptacion en la
revolucion tecnologica y el cambio cultural, ya que los recursos utilizados en este video
son tradicionales (ldminas, objetos), y observamos una preponderancia del modelo
verbal de ensefianza aunque, como ya hemos indicado, el video no cuente con audio.

No se hace mencion en el video de la implementacion de nuevas tecnologias ni de
estrategias acordes a los modelos educativos actuales (trabajo con las nethooks en las

aulas, Internet como recurso educativo, alfabetizacion en medios).
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5.1. Puntos relevantes del analisis

En este apartado se presenta la discusion de los puntos relevantes del andlisis y las
consideraciones finales. Por tratarse esta de una investigacion exploratoria, podemos
decir que lo que aqui se expone son conclusiones temporales que pueden/deben

ampliarse en futuros estudios.

Entendemos en que los tres videos analizados se hacen evidentes las teorias del
aprendizaje desarrolladas por los psicdlogos conductistas. Un modelo de escuela mas
propio del siglo XVIII y XIX que el de la actualidad.
En ninguno de los tres videos se toma en cuenta todo el proceso que culmina en la
adquisicion de nuevos conocimientos o conductas, ni se le presta atencion a la
interaccion del individuo con su entorno. Tampoco se toma como punto de partida el
marco conceptual existente del alumno, el centro de la atencidon no estd puesto en los
procesos del sujeto que aprende, ni la actividad esta orientada a la busqueda personal de
soluciones a problemas de relevancia sociocultural.
En cuanto al rol docente, el educador es el que sabe, el tinico que posee conocimientos y
los transmite. La organizacion de los aprendizajes y de la clase siempre esta dada por el
docente. No se confia en que los alumnos puedan aprender si no existe la explicacion
del personaje que representa al educador.
Sin embargo, nosotros entendemos que si bien hay muchas maneras de ser un buen
maestro y un buen profesor, todas se caracterizan por la idoneidad para:

e Perseguir propositos educativos valorables.

e Llevar a los alumnos a superarse en distintos sentidos, a crecer.

e Permitirles a los estudiantes tener distintas experiencias significativas.

e Ayudar a los estudiantes a conseguir objetivos que por distintos motivos, ellos

puedan considerar valiosos.
e Confiar en las posibilidades de los estudiantes en el marco de la tarea

pedagogica.
En los videos analizados nunca se representa un proceso de intercambio. En The

breathing lesson la alumna cumple un rol pasivo, y en How fo build a house y Raw

footage los alumnos se encuentran invisibilizados, los alumnos no participan del
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proceso, se supone que facilmente los alumnos obtengan la respuesta correcta mediante
una simple repeticion.

Nosotros entendemos que la interaccion alumno-docente implica una negociacion de
significados. El concepto de interaccién educativa evoca situaciones en las que los
protagonistas (docentes y alumnos) actiian simultdnea y reciprocamente en torno a una

tarea o a un contenido de aprendizaje.

En relacion a las didacticas y practicas educativas representadas por cada uno de los
videos y entendiendo que el conocimiento del profesor y el compromiso en su accion
didactica estd constituido por una trama de creencias, valores, ideas, principios, reglas
de actuacion, etc., comprendemos que estas estan en relacion directa con la teoria
conductista. Aunque tanto en How to build the house como en Raw footage podemos
pensar en representaciones contraculturales o en situaciones donde la comunicacion y
por lo tanto los procesos de ensefianza aprendizaje se rompen.

Sin embargo, nosotros entendemos el aprendizaje concebido como un proceso de
construccidn social del conocimiento y de cambio conceptual, confrontacién y reflexion
colaborativa sobre la practica. La metodologia bésica de formacién es la resolucion de
problemas contextualizados en escenarios y aprendizajes situados, en los que la
autorregulacion y la co-regulaciéon por el alumno y el grupo, en las practicas propias de
su proceso de trabajo, son la mejor estrategia de implicacion y compromiso en el

aprendizaje.

Los discursos con los cuales entendemos que se establece un cruce son:

The breathing lesson: discurso propio de la clase de educacion fisica.

How to build a house: discurso de la clase de ciencias, discurso del video educativo
para la educacidn a distancia de oficios.

Raw footage: discurso de los programas educativos de la década del setenta.

En cuanto al enfoque de la ensefianza, los tres videos representan una especie de
docente ejecutivo, el docente que utiliza ciertas aptitudes organizacionales y de manejo
para impartir a los estudiantes datos especificos, conceptos, habilidades e ideas a fin de
que tengan mas posibilidades de adquirir y retener ese conocimiento especifico

(Fenstermacher, 1998).
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En cuanto a las tradiciones, identificamos el primer video dentro de la tradicidon
normalizadora disciplinadora de neto corte civilizador; una oferta de caracter
instrumental ligada al “saber hacer”, al manejo de materiales y rutinas escolares, con
débil formacion tedrica: un minimo saber basico y de técnicas de aula, sin mayor
cuestionamiento de sus enfoques, paradigmas ¢ intereses (Davini, 2008). Los otros dos
videos, los entendemos dentro de la tradicion académica, donde lo esencial es que los
docentes conozcan solidamente la materia que ensefian y la formacion pedagbgica es
débil, superficial e innecesaria (Davini, 2008). Aunque, y vale la aclaracion, los videos
no transmiten conocimientos académicos (conocimiento producto de investigaciones
cientificas tratado pedagdgicamente para hacerlo més accesible a los estudiantes), sino
“nociones” que pueden llegar a contradecir los conocimientos previos de los alumnos
yendo en detrimento del que han adquirido fuera del escenario escolar consecuencia de
su experiencia cotidiana en sus multiples interacciones con el medio natural y social, e
incluso podemos pensar contraculturales.

Tampoco se describen los contextos escolares, las paredes del aula, ni los objetos
mediadores. Sin embargo, nosotros entendemos que el contexto educativo es donde se
desarrollan las acciones de educandos y educadores, considerando las negociaciones y
regulaciones mutuas que conducen al aprendizaje de las destrezas que se quieren
ensefar, y pensamos el aula como espacio discursivo y cultural de entrecruzamiento

narrativo.

En relacién a la dimensién de andlisis referente a las problematicas de la educacion
actual, observamos que los tres videos realizan un abordaje desde los objetivos, las
estrategias de ensefianza, e incluso, cuestionando el sentido mismo de la educacion.
Quedan fuera los avatares sociales, la violencia en las escuelas, los cambios en la
relacion docente- alumno/docente-familia similares en los argumentos para Argentina y
Espafia.

Entendemos que los modelos didacticos o de ensefianza representados en los videos
responden a un paradigma desactualizado, caracterizado por la ausencia de acciones que
favorezcan la adaptacion de los alumnos a la revolucidon tecnoldgica y al cambio
cultural, requisito imprescindible dentro de los paradigmas educativos vigentes.

No se hace mencion en los videos a la necesidad de una implementacion genuina de

nuevas tecnologias ni de estrategias acordes a los modelos educativos actuales.
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En resumen, y retomando las preguntas iniciales formuladas en la hipotesis de trabajo,
entendemos que las representaciones que encontramos en nuestro corpus seleccionado
no son acordes con los valores y los cuestionamientos de la escuela actual, la escuela del
siglo XXI; que las practicas educativas representadas no ponderan el uso de tecnologias,
ni los ambitos “escolares” son coherentes a las nuevas necesidades del sistema para
lograr una educacion de calidad atendiendo a los requerimientos que los alumnos y la
sociedad exige; que la relacion docente alumno no estd signada por un modelo
pedagégico donde el maestro pone en practica las consignas del “aprender a aprender”
ni realiza una puesta en valor de los saberes previos de los alumnos; que las
representaciones que construye el videoarte, si bien estan ancladas en el imaginario
social escuela, no estan nutridas de aquellos discursos circulantes mas renovadores,

inclusivos y transformadores.

Por lo antes dicho, surge una nueva pregunta: ;el videoarte critica a la educacion o la
educacion no forma parte de la tematica del videoarte por lo cual no se preocupa en
construir representaciones acordes ni actualizadas?

Entendemos necesario reflexionar al respecto. De acuerdo a la génesis del videoarte, los
videastas pioneros de los afios sesenta desarrollaron una critica de tipo ideologico hacia
las practicas sociales y culturales del mundo capitalista, critica contextualizada por un
escenario mundial de transformaciones politicas, sociales y tecnoldgicas que habian
comenzado después de la Segunda Guerra Mundial. En los afios setenta, los activistas
del video se organizaron en colectivos para oponerse al poder mediatico de ese tiempo
(en Estados Unidos prevalecio en las obras un sentido de fascinacidn por lo tecnolédgico,
mientras que en Europa se inclinaron por la critica radical a la relacion del video con los
medios masivos de comunicacidén y en especial con la television). Con esto queremos
decir que hay en el videoarte una tradicidon de critica y cuestionamiento, de continuas
interrogaciones. En la actualidad, la critica se dirige hacia la invasion de la intimidad, la
omnipresencia de “las pantallas” y la sociedad es interpretada desde el aislamiento
producto de la creciente tecnologizacion, aunque también se explora la posibilidad de
fusién entre lo cotidiano y lo artistico.

La imagen del videoarte, como la de cualquier otro texto mediatico, es intrinseca y
necesariamente social. El videoarte nos cuenta como cada sociedad expresa de manera
diferente una respuesta a determinados problemas que van desde los modos de

mantenimiento de su organizacion a la manera en que esa sociedad es. Desde este punto
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de vista, es probable que el videoarte como representacion de los discursos circulantes
critique a la educacion al igual que ha criticado/critica otras practicas sociales y
culturales e incluso en ocasiones, tomando una posicion politica.

Pero también es verdad que la educacion no es parte destacada dentro de la tematica de
las obras, ya que en su mayoria se perfilan hacia una mirada introspectiva y
autorreferencial. Segun Taquini (citada por Kozak 2012: 242) esto es a causa de su
soporte, “la raiz etimoldgica de la palabra “video” permite una definicion interesante del
videoarte: video significa “yo veo”, lo cual remite a un nivel de registro, a un punto de
vista (el del artista), y a una libertad sin precedentes, probablemente consecuencia de la
independencia que la camara portatil otorga al videasta”.

Entonces, si la educacidén no esta presente de manera protagénica en el videoarte, ;sera
que la educacidn no esta presente de manera protagonica en la sociedad?

Aunque no podamos responder esta pregunta, vale esta investigacion exploratoria como
primer acercamiento al cruce videoarte y educacion, tema que no ha sido abordado
antes. Sin embargo, si bien entendemos que la proyeccion de este estudio no agota la
problemadtica, confiamos en haber aumentado el grado de familiaridad con el tema
investigado (que era relativamente desconocido). Asimismo hemos generado datos,
identificado conceptos y variables, hemos establecido prioridades, constituido
dimensiones de analisis y una metodologia, y sugerimos hipotesis y afirmaciones

verificables que constituyen la materia prima para investigaciones futuras mas precisas.

Por ultimo, y mas alld de los resultados de esta investigacion sobre las tres obras
seleccionadas, pensamos que el videoarte tiene posibilidades en el aula como estrategia
para la alfabetizacion en lenguajes, ya que facilita que los jévenes o inexpertos puedan
convertirse en productores donde entren en juego sus propias culturas y posibilidades de
disfrute, originando formas mas inclusivas y democréticas de produccion medidtica en
un futuro.

Vale el ejercicio de experimentar con las reglas del lenguaje audiovisual desde la
propuesta del videoarte, que puede ofrecer nuevas nociones y de una forma mas directa.

El videoarte no deja de ser una buena opcion para comenzar a trabajar con la imagen.
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