Arte y conocimiento

LA NECESIDAD DEL ARTE
EN LA FORMACION
DEL NINO Y EL JOVEN

Sofia Stella Arango R.

El arte no es una isla; sirve para en-
tender el mundo. Sus principios se
aplican a todos los campos del conoci-
miento. Son un medio para entender el
mundo a través de imdgenes.

Rudolf ARNHEIM

Una pregunta recurrente en nuestro
sistema de ensefianza gira en torno a la
necesidad de incluir las artes como medio
de conocimiento (y su pertinencia en la
funcién de la educacién del nifio v el jo-
ven). Formulacién ésta que nos lleva a un
variado campo de reflexién y permite apro-
ximarnos a una explicacién y justificacién
del arte como fuente de conocimiento.

La polémica en torno a las relaciones
arte-ciencia, sentimiento-conocimiento, se
remonta a la antigua Grecia. Los pitagori-
cos encontraban una estrecha relacién en-
tre el orden del universo, el orden y armo-
nia de las matemaéticas y el orden y ar-
monia, sinénimo de belleza, expresadas en
las notaciones musicales. Platén retoma la
concepcién pitagérica, permitiéndole con-
cebir su ideal en la educacién del nifio y
el joven, en un proceso en espiral de fue-
ra hacia adentro, de lo tangible a lo intele-
gible, iniciando un proceso de formacién
en la musica y la gimnasia para luego ac-
ceder al conocimiento de las matematicas
y la astronomfa, para en ultimo término al-
canzar el conocimiento mas profundo y su-
blime, que es el de las ideas. Para Platén
era completamente natural, en su teoria
del conocimiento, que la muisica como po-
seedora de orden y armonia, tuviera la ca-
pacidad de inculcar en el nifio y en el jo-
ven los conceptos de orden y relacién, ne-
cesarios en el conocimiento cientifico.
También el movimiento corporal como una
relacién de gestos, desplazamiento de ac-
ciones ordenadas, permitfan introyectar en
el joven la armonia, orden y belleza nece-
sarios en un proceso de conocimiento del
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mundo y en la formacién de conceptos des-
prendidos de él.

En el pensamiento y concepcién del
mundo que acompafiaban a los artistas del
Renacimiento no existia un divorcio entre
el arte y la ciencia. Ambos eran formas de
aprehender el mundo desde puntos de vis-
ta diferentes. Casos como el de Boticelli
que era botanico, musico, filésofo y pintor
o el caso mas famoso de Leonardo Da Vin-
ci para quien el campo de visién del mun-
do fue tan amplio que abarcé desde cono-
cimientos culinarios al movimiento de las
aves, la anatomia humana, los flujos y re-
flujos del mar, invencién y construccién de
instrumentos de guerra, y la pintura. El ar-
te no refifa con el conocimiento y, expre-
siéon del mundo circundante, era una for-
ma mas del conocimiento.

En la Ilustracién se radicaliza el divor-
cio entre arte y ciencia. La ciencia se ins-
taura como la forma por antonomasia de
explicar el mundo y sus fenémenos de ma-
nera racional, ordenada y demostrada. Se
maximiza la razén y se degrada el senti-
miento, negéandole cualquier forma de co-
nocimiento.

En medio del debate histérico, el Ro-
manticismo se nos presenta como el salva-
dor del arte como fuente de conocimien-
to. La posicién del pensamiento romanti-
co esta encauzada hacia la oposicién ex-
trema a la Ilustracién; para €l el arte

es la forma de conocimiento por antono-
masia.

Del pensamiento romantico se despren-
den dos conceptos importantes para el de-
sarrollo que tratamos de plantear en torno
a la importancia del arte como fuente de
conocimiento para el nifio y el joven en su
proceso de formacién. Estos conceptos son
el de imaginacion y el de genio. El primero
de ellos pasé a ser para los romanticos de

una importancia dominante en el proceso
creador del artista. El concepto de genio
como producto de la naturaleza y tinico ca-
paz de producir la obra de arte. El genio
estd ligado al concepto de artista, al que
opera con la imaginacién y el sentimiento,
es decir, excluye cualquier otro proceso
productivo del hombre, cualquier otra for-
ma de conocimiento. El concepto de genio
estd intimamente relacionado a la existen-
cia del artista. El artista es ademas, el tini-
co creativo. Hoy en dia se presenta una
corriente del pensamiento humanistico
que rescata los conceptos de creatividad e
imaginacién, ambos ligados entre si, del
pensamiento romantico. A través de un
proceso de decantacién estos conceptos se
han redimensionado, ubicandolos en luga-
res mas claros y precisos en el proceso de
conocimiento, no sélo en la produccién y
conocimiento del arte, sino en un sentido
mas amplio que acompafia otras formas
del conocer humano; es decir, no son sélo
cualidades propias de los artistas, sino que
deben considerarse como una actitud que
puede poseer y realizar cualquier ser hu-
mano. Nelson Goodman anota en este sen-
tido: “Una nueva confusién resulta de la
presente confusién del problema de la edu-
cacién artistica con el problema de la crea-
tividad. El estudio de la creatividad inde-
pendientemente del que fuera, es parte de
nuestro programa, aunque no sea todo o la
mayor parte del mismo. Los métodos para
descubrir y promover la originalidad, un
talento superior, la genialidad, son segura-
mente necesarios para las artes; pero no lo
son mucho mas que en el caso de la tecnolo-
gia y las ciencias” . La imaginacién crea-
tiva acompaiia al hombre desde su infancia.
El juego en el nifio no se presenta como una

1. GOODMAN, Nelson. De la mente y otras materias.
Madrid, Visor- La balsa de la Medusa, 1995, p. 235,
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repeticién de impresiones vividas, es mas
bien una permanente reinvencién de éstas,
creando una nueva realidad a partir de es-
tas experiencias. Es por ello que se hace
tan importante que el nifio crezca en un
ambiente rico en estimulos e impulsos, pa-
ra que nutra su imaginacion, refuerce sus
estructuras y amplie sus horizontes. Nos
parece oportuno citar a Rodari con un pen-
samiento muy cercano a Goodman, a Arn-
heim y muchos otros pensadores en torno
al arte como una forma de conocimiento,
dice asi: “La funcién creadora de la imagi-
nacién pertenece al hombre comun, al
cientifico, al técnico; es esencial tanto pa-
ra los descubrimientos cientificos como pa-
ra el surgimiento de la obra de arte; es en
definitiva condicién necesaria de la vida
cotidiana” .

La imaginacién se nos presenta como
un poder de la mente que influye o actua
en nuestra percepcién diaria del mundo y
nos permite traer al pensamiento lo que es-
t4 ausente. Nos abre la posibilidad de ver
el mundo presente o pasado, y compartir
con otros esa visién para recrearla. La fuer-
za e impetu de la imaginacién proviene tan-
to de la razén como del sentimiento.

Las impresiones y experiencias anterio-
res vividas por el ser humano son de vital
importancia para su presente y futuro;
ellas permiten conocer el mundo que los
rodea y asumir las nuevas experiencias,
evocando las vividas anteriormente. Por
tanto son imagenes y sentimientos pasados
que han construido la huella para el paso
de las experiencias presentes. La capacidad
de la mente de establecer una relacién ana-
légica entre experiencias pasadas y pre-
sentes, permite al hombre una mayor se-
guridad al asumir las experiencias nuevas.

2. RODARI, Gianni. Gramdtica de la fantasia. 3* ed.
Barcelona, Ediciones del Bronce, 1997, p, 155.

Serfa muy grave que la mente se con-
vierta en repetidora de experiencias; no se-
ria capaz de resolver situaciones descono-
cidas. Por ello es que en la mente humana
junto con la capacidad evocadora de imé-
genes y experiencias, estd la posibilidad
combinadora y creadora. Ella permite re-
elaborar y crear con elementos de expe-
riencias pasadas, nuevos planteamientos y
relaciones que contribuyen a modificar su
presente.

En dos sentidos diferentes se ha inter-
pretado mal la imaginacién y fantasia, ac-
tividades propias de la capacidad creado-
ra del hombre. Por un lado se confunde
con fantasear sin razén, como una pérdida
de la realidad que no corresponde con un
valor practico. En otro sentido se ha com-
prendido la imaginacién como un concep-
to excluyente que Unicamente esta presen-
te en los grandes actos de creacién de la
humanidad, es decir, de los genios, unicos
capaces de establecer combinaciones im-
portantes.

Se ha planteado justamente que todos
los hombres poseemos una capacidad de
reproducir experiencias pero también una
capacidad de combinar y relacionar estas
experiencias. Aceptamos, por tanto, que la
capacidad creadora ha estado presente en
todas las creaciones humanas, sea cientifi-
ca, tecnolégica o artistica. Todo aquello
que nos rodea, desde los objetos mas in-
significantes hasta los mas elaborados, to-
do el producto de la cultura de una socie-
dad determinada, que de alguna manera
ha tomado distancia con la naturaleza, es
producto de la imaginacion.

Los procesos creadores estan presentes
en los nifios desde sus primeros afios.
Cuando el nifio a través del juego asume
papeles y situaciones donde los objetos y
las personas se transforman en seres mara-
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villosos, buenos o malos, que toman vida
en la imaginacién infantil. Pensemos en la
nifia en su juego de mufiecas que se asu-
me como madre, o en el nifio que al tomar
un palo cabalga en un bello corcel, listo a
transportarlo a las aventuras maravillosas
del gran mundo. El nifio en su corto reco-
rrido por la vida tiene un pequefio niimero
de imagenes, pero eso no impide que re-
produzca experiencias vividas y, también
recree, a su nivel, nuevas realidades. Es ca-
paz de combinar experiencias en el elemen-
to nuevo del juego.

Todos los seres humanos podemos for-
mar imagenes del pasado, de las experien-
cias presentes o las que deseariamos expe-
rimentar en un mundo ideal. Estamos
ejerciendo la imaginacién en nuestra con-
versacién cotidiana y en nuestro uso prac-
tico del mundo. La capacidad de imaginar
es una experiencia universal ligada a nues-
tras emociones. En este sentido anota
Mary Warnock: “Pues si pensamos en la
imaginacién como parte de nuestra inteli-
gencia, universalmente, entonces debemos
estar dispuestos a reconocer que, como el
resto de la inteligencia humana, necesita
educacién; pero si estamos en lo correcto,
esto entraflard una educacién no sélo de
la inteligencia sino, a su lado, de los sen-
timientos” ¥, Las imagenes que surgen en
nuestros pensamientos, siempre estan
acompafiadas por un sentimiento de amor,
odio, tristeza, alegria, temor, nostalgia,
etc.; las imégenes de la fantasia sirven pa-
ra dar forma a la expresién interna de
nuestros sentimientos: ellas posibilitan un
lenguaje interior a nuestros sentimientos
seleccionando algunos elementos de la rea-
lidad, combinandolos de tal forma que res-
pondan a nuestro estado de animo.

3, WARNOCK, Mary. La Imaginacion, México, Fondo
de la Cultura Econdmica, 1981, p. 349

Podemos pensar en el proceso inverso
cuando nos encontramos ante una obra de
arte, la que suscita en nosotros fuertes
emociones; seguimos las aventuras del per-
sonaje de una novela, donde sus penas y
alegrias causan en nosotros hondas emocio-
nes y todo se debe a la autenticidad del
sentimiento plasmado en ella. Estos senti-
mientos siguen una légica que la obra ha
impuesto segtin sus necesidades internas;
el autor ha partido en su construccién de
realidades externas, ha logrado combinar
en un resultado que no se corresponde en
forma directa con la realidad; responde
mas bien a la nueva realidad de la obra de
arte. Es muy significativo el ejemplo de
Leon Tolstoi que trae Vigoskii: “En sus
confesiones Leon Tolstoi al relatar cémo
surgié la imagen de Natasha en su novela
La Guerra y la Paz.

‘o 2 » ] 2
Yo tomé a Tania, —decia— la mezclé
con Sonia, y salié Natasha'’:

Tania y Sonia, su nuera y su esposa,
eran dos mujeres reales, de cuya combina-
cién surgié la imagen artistica” “’. El pro-
ceso que ha seguido Tolstoi es la seleccién
de elementos de la personalidad de dos mu-
jeres de su familia, dejando a un lado otros
que no le interesan. Es un proceso de diso-
ciacién muy importante en el proceso crea-
dor, porque estos elementos se reelaboran,
se dinamizan en deformaciones y combina-
ciones que permite una dindmica del ob-
jeto percibido, seleccionado, que junto con
el sentimiento van a producir el nuevo re-
sultado. Los nifios son muy dados a expre-
sar de forma exagerada las imagenes per-
cibidas, que combinadas con sentimientos
impactantes se convierten en narraciones
fantasticas donde aparece el rey mas gran-

4. VIGOSKII, L. 8, Ia Imagen y el Arte en la Infancia.

3 ed. Madrid, AKAL, 1996, p. 28,
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de del mundo, el monstruo mas miedoso,
una nifia tan chiquita que no se veia, etc.

Debemos plantearnos el cultivo de las
emociones en el nifio y el joven como un
campo importante de su educacién; las
emociones incluyen el gusto y la sensibili-
dad. Por una parte la imaginacién es nece-
saria para la aplicacién del pensamiento y
los conceptos de las cosas; en otro sentido
es también ver dentro de la vida de las co-
sas. En este sentido nos dice Mary War-
nock: “No se puede enseflar a los nifios a
sentir profundamente; pero sf se les puede
ensefiar a mirar y escuchar de tal modo
que a ello siga la emocion imaginativa.
Como en el cuento infantil victoriano, los
ojos y los no ojos difieren en lo que ven;
y son los NO ojos quienes viven en el uni-
verso de la muerte” .

Cuando se habla de la educacién como
esencialmente impulsadora de la imagina-
cién, se entiende en el sentido de alentar
a los nifios a ser “creadores” o permitirc
expresarse a si mismos. En este sentido la
ensefianza no debe ser parcial, el nifio de-
be dar salida a su expresién propia, sea en
la musica, narracion, pintura, teatro, pero
también, y esto es muy importante, debe
enriquecer su mundo interior en cuanto
acceda a las obras realizadas por otras per-
sonas, de artistas que puedan ayudar a su
imaginacién creadora a formar sus propios
significados, permitiendo acrecentar el ba-
gaje interior de la imaginacién tanto al
contemplar como al realizar. Se hace opor-
tuna una reflexién sobre la imaginacion en
el nifio; esto se debe a la creencia comin
de que la nifiez es la etapa de la vida en la
que la imaginacién y la fantasfa logra un
mayor desarrollo y, a medida del creci-
miento, estas facultades decrecen. Esta

5. WARNOCK, Mary. Op. cit., p. 358.

creencia tan difundida no tiene ningtn fun-
damento que la soporte. La riqueza de ex-
periencias va a incidir en una imaginacion
fértil, lo que coincide con una mente adul-
ta. El nifio en cambio ha realizado un re-
corrido corto por la vida. Lo mismo ocu-
rre con la pobreza de sus intereses, de lo
limitado de su actitud hacia el medio am-
biente y de lo poco variado de su conduc-
ta. La confusién se presenta en la soltura
y falta de inhibicién caracteristica del ni-
fio que le permiten expresarse sin ejercer
una autocensura. Es ésta la direccién indi-
cada por Picasso cuando afirma que seria
maravilloso poder pintar como nifios; de-
bemos entenderlo como la libertad necesa-
ria de expresar el deseo o pensamiento sin
ejercer la autocritica paralizante; es poder
lograr la frescura en el resultado de una
obra, es alcanzar el gusto intimo y profun-
do por la expresién. El fruto de la imagi-
nacién creadora es producto de una activi-
dad creadora en una fantasfa ya madura.

El tema de la libertad de expresion en
el nifio, que no es otra cosa que el impul-
so natural, propio de toda mente joven dis
puesta a explorar y manipular materiales.
Justamente el dibujo es una de las prime-
ras formas del nifio expresarse, y esto lo
hace sin mayor esfuerzo por parte de su
orientador o maestro; los resultados pro-
ducen admiracién por su expresioén y fres-
cura. Lo mismo ocurre si trabaja en mol-
deado en masa o arcilla, el nifio siente un
gran placer en manipularlo y crear obje-
tos. Estos resultados, para el maestro de
nifios y jévenes, han suscitado una actitud
pedagdgica basada en un falso sentido de
libertad del arte: No debe dafiarse la es-
pontaneidad del nifio, no debe ensefiarsele,
debe expresarse por si solo.

El arte como las demés areas del cono-
cimiento requiere facilitar al estudiante las
técnicas apropiadas para poder expresar-
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se con sentido. Los impulsos espontineos
deben canalizarse de tal forma que el es-
tudiante pueda dar forma a sus deseos mas
intimos. La manera y el momento adecua-
dos van a depender de la capacidad y sen-
sibilidad del maestro para captar ese mo-
mento, de esa manera lograr4 despertar en
su alumno el interés y motivacién necesa-
rios para su expresion en el arte. Por ejem-
plo no puedo ensefiar a nifios de primaria
una teoria del color, hablandoles de con-
traste simultdneo o complementariedad; es
mucho mds l6gico experimentar con los co-
lores, ver su comportamiento si los mezclo,
si les agrego blanco o negro, es decir, pau-
latinamente voy a introducir al nifio en los
elementos que van a posibilitar organizar
una obra. El alumno ird comprendiendo
que el arte requiere de un orden y tiene
una estructura. Al realizar un proyecto,
por pequefio que éste sea, exige la refle-
xién, encontrar la manera en que va a de-
sarrollar su idea y la necesidad de llevarla
a término. Vigoskii anota en este sentido:
“Todo arte, al cultivar métodos especiales
de plasmar sus imégenes, dispone de su
propia tecnologia y la combinacién de las
clases tecnolégicas con los ejercicios artis-
ticos es, posiblemente, lo mas valioso de
que dispone el pedagogo en esa edad” .

Es dificil para el pedagogo del arte
guardar un equilibrio en el enfoque de la
ensefianza del arte, al no existir una teoria
y una metodologia precisa; el arte no es
una ciencia y por tanto mas que un méto-
do existe una manera o forma para acce-
der a él. El maestro debe conocer primero
lo que va a trasmitir a sus alumnos y c6-
mo deben realizar ellos tal cometido; el
maestro puede indicar algunos patrones
universales, pero al mismo tiempo tiene
que respetar la individualidad expresiva

6. VIGOSKII, L. S. Op. cit., p. 105.

fie su alumno a través de la libertad de su
imaginacién; ya Kant habia pensado este
problema, en la Critica del Juicio, dice asi:
“s6lo mediante el despertar de la imagina-
cién del alumno, en adecuacién con un con-
cepto dado, mediante la insuficiencia nota-
da de la expresién para la idea, que el
concepto mismo no alcanza, porque es es-
tético, y mediante una aguda critica, pue-
de evitarse que los ejemplos que se le po-
nen delante no sean tomados en seguida
por €l como prototipos y modelos de la
imitacién” . La educacién artistica debe
tener en cuenta tanto el desarrollo de habi-
lidades, como estar en capacidad de dife-
renciar sutiles distinciones perceptibles,
comprender relaciones con un grado de di-

ficultad alto y percibir lo oculto y esencial
de las cosas.

El maestro debe pensar también que
dentro de ese equilibrio de una pedagogia
del arte, hay que considerar el enriqueci-
miento de la imaginacién del estudiante
con las obras de artistas. En las plasticas,
por ejemplo, una mirada activa, agudiza la
percepcién, incrementa la inteligencia vi-
sual, abre nuevas posibilidades y perspec-
tivas, se establecen nuevas conexiones y re-
laciones, basicas para la creatividad del es-
tudiante. El ser capaces de reorganizar ex-
periencias nos permite construir el mun-
do. Nelson Goodman se refiere a la impor-
tancia de una visién inteligente, en los si-
guientes términos: “Los mitos del ojo ino-
cente, del intelecto insular, de la emocién
sin inteligencia, han quedado obsoletos. La
sensacién, la percepcidn, el sentimiento y
la razén, son facetas de la cognicién y ca-
da una influye sobre las deméas y esta in-
fluida por ellas” . Las obras son impor-

7. KANT, Manuel, Critica del Juicio. 32 ed, Madrid,

Espasa-Calpe, 1984, Prg. 60, p. 264.
8. GOODMAN, Nelson. Op. cit.,, p. 271,



62

tantes para nuestro conocimiento, porque
interactuan con nuestras experiencias y
sentimientos'y de esta forma colaboran en
el crecimiento de nuestro pensamiento y
saber.

Para concluir tomamos las palabras de
Vigoskii: ‘“Conviene resaltar la especial
importancia de fomentar la creacién artis-
tica en la edad escolar. El hombre habra
de conquistar su futuro con ayuda de su

imaginacién creadora; orientar en el ma-
fiana una conducta basada en el futuro y
partiendo de ese futuro, es funcién basica
de la imaginacién y, por lo tanto, el prin-
cipio educativo de la labor pedagédgica con-
sistira en dirigir la conducta del escolar en
la linea de prepararle para el porvenir, ya
que el desarrollo y el ejercicio de su ima-
ginacién es una de las principales fuerzas
en el proceso del logro de este fin” @.

9. VIGOSKII, L. S. Op. cit., p. 108.



