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Capítulo 12. 

Materiales y formación para 
la enseñanza y aprendizaje 

de la Educación Artística

Mª Dolores Callejón Chinchilla1, 

 Isabel Mª Ayala Herrera2 y 

 Francisco J. Sánchez Portellano

Este capítulo trata de mostrar las posibilidades de una educación 

artística que puede contribuir transversalmente al logro de las com-

petencias y áreas del currículum escolar y, más allá, al desarrollo 

integral del individuo, a su formación cultural, y a su crecimiento 

personal y social . Para lograr este objetivo se parte de un concepto 

actual del arte que desmitifica su visión tradicional como producto 
de la genialidad y la destreza técnica, patrimonio exclusivo de las 

élites, incidiendo en su característica social y poder transformador . 

Lejos de cumplir con el rol —asumido por gran parte de la pobla-
ción— de mero trabajo manual y adorno de expositor o escenario, 
la educación artística contemporánea —como forma de pensamiento 
complejo, que implica percepción, reflexión y acción, sobre todo, 
desde lo simbólico y con creatividad (el mayor nivel de la taxonomía 

1 ORCID: 0000-0002-6677-0847 .
2 ORCID: 0000-0003-1383-4795 .
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de Bloom)—, se muestra consciente, ética, implicada en el desarrollo 
sostenible . Se presentan, como ejemplo, algunas tareas llevadas a 

cabo en la formación del profesorado saharaui, incidiendo en la do-

cumentación del proceso más que en el producto acabado .

1. Introducción

Frente a la clásica concepción contemplativa y decorativa de 

la educación artística, frecuentemente minusvalorada en los pro-

gramas curriculares, la formación del profesorado en el ámbito 

de las artes, aunque es especialmente necesaria para el desarrollo 

de las competencias artísticas y culturales básicas, se convierte en 

una herramienta útil para el maestro en cualquier rama del co-

nocimiento (Arnheim, 1993; Ordine, 2013) .

Las artes son parte inherente del ser humano, primordialmente, 

porque somos seres sonoros, visuales, corporales . . . Es por medio de 

los sentidos por lo que reconocemos y entablamos relación con el 

medio, conocemos y compartimos, integrándose en la mente con 

recuerdos y emociones para nuestra percepción del mundo . Por ello, 

no podemos obviar su estimulación y educación  como base de 

toda formación posterior . Montessori defendía ya en 1909 que «en 

muchos casos, la inteligencia resulta inútil por falta de práctica, y 

esta práctica es casi siempre una educación sensorial» (2014, 245); 

como «sensación reflexiva» (Damasio, 2006) esta educación sensorial 
conforma nuestro conocimiento intuitivo, y es por ello algo comple-

jo y diverso .

Precisamente, es sobre la educación sensorial sobre la que se 

constituye la educación artística —como el resto de saberes y ex-
periencias—. Más allá del objeto de culto, esta ha de entenderse no 
solo como medio de expresión y comunicación, sino como forma 

de conocimiento, ya que, por su carácter simbólico, se convierte 

en objeto de mediación (Moreno González, 2016), motivo para la 

reflexión y elemento de reconstrucción (Castañón y Vallés del Pozo, 
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2012), lo que aporta su valor social y terapéutico. Por ello, poder —y 
saber— disfrutar del arte, es un derecho (Callejón Chinchilla, 2015; 
International Society for Music Education), convirtiéndose el acceso 

universal a la educación artística, como reivindica la UNESCO, en 

un «elemento esencial y sostenible de una educación renovada de 

gran calidad» (3) .

En esta concepción del arte como arte necesario y, especialmente 

útil, capaz de propiciar el desarrollo, el crecimiento y la integración, 

tanto personal como social, el encuentro y la participación, el com-

promiso social abierto y al servicio de la comunidad, la sostenibili-

dad puede ser un eje transversal que impregne la práctica docente 

e impulse la concienciación y responsabilidad social del alumnado .

Para esto, lo ideal sería contar con especialistas formados (artis-

tas-docentes-investigadores) pero, en su ausencia, al menos debería 

exigirse del educador interés y conocimiento . En este sentido, se 

realiza esta propuesta que pretende implicar y formar en la educa-

ción artística, tal y como se entiende actualmente . El objetivo último 

es poder llevarla al aula con sus múltiples riquezas y posibilidades 

y formar al profesorado para educar en el arte y por medio del 

arte como conocimiento, experiencia y emoción, capacidad de reac-

ción, interacción e implicación, incluso en escenarios y contextos tan 

complejos como la escuela saharaui .

2. El arte social, la mediación artística y el activismo

Uno de los descubrimientos más importantes que ha de hacer 

el discente es comprender el arte como un recurso y una oportu-

nidad . Aunque es difícil romper los conceptos dominantes, nuestro 

punto de partida es desmitificar la visión tradicional del arte como 
producto de la genialidad y la destreza técnica y como patrimonio 

exclusivo de las élites para mirarlo desde otra perspectiva, más en-

riquecedora y útil, incidiendo en su característica social y poder 

transformador .
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El sentido y papel de las artes ha ido evolucionando a lo largo 

de la historia; de tener como único interés el producto, se descon-

figura en la contemporaneidad, se niega y se vuelve inmaterial. 
Para ello el artista tuvo que liberarse de las normas y cánones, per-

mitiéndose una mayor expresividad de emociones y sentimientos; 

ya no bastaba la «objetividad» mimética, ni la perfección, ni si-

quiera, la belleza . La deriva conceptual va dando paso a lo pro-

cesual; el arte se vuelve juego y posibilidad, se flexibiliza y los 
artistas comienzan a considerar el primordial valor de la expe-

riencia, experiencia vital creativa, de flujo (Csikszentmihalyi, 1998), 
trascendiendo, incluso, la estética  .

Pero esto no desmitifica el estatus del artista como un ser es-
pecial y genial, por lo que se ha de volver a lo ancestral y primitivo, 

a cuando los mayores contaban historias, se cantaba y bailaba como 

algo ordinario . . . (The Royal Conservatory of Music of Toronto, 2017; 

Nettl, 1985), para que Joseph Beuys declare que cualquiera puede 

ser un artista (Beuys y Bodenmann-Ritter, 1995) . El arte se acerca a 

la realidad, no para imitar sus formas, no para representarla o de-

corarla, sino para reflexionar sobre ella, invitándonos a participar 
e implicándonos desde la experiencia artística y estética . De este 

modo, se convierte en un arte de todos y para todos, que tiene en 

cuenta a la persona y a la sociedad, parte de ella y le aporta, ad-

quiriendo una dimensión crítica, ética, espiritual, política y social, 

lo que Valencia Cardona (2005) considera un «concepto ampliado 

de arte, recogido en la semántica estética contemporánea bajo la 

fórmula anti-genérica de “estéticas expandidas”» (72) .

En consecuencia ya no se busca producir obras sino acciones, y 

los proyectos artísticos se entrelazan con los proyectos de vida . El 

arte se convierte en un estado y forma de encuentro (Bourriaud, 

2006) . Surge la acción y la participación y la creación artística se 

centra en el proceso más que en el producto . El concepto de arte se 

amplifica y este empieza a abandonar los museos y galerías; surge el 
arte colectivo y se derriban los conceptos de originalidad y autoría . 

Y, aunque algunos critican que la expansión del arte ha favorecido 
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su banalización (Cruz, 2012), se ha acercado a muchas personas y 

colectivos que, aun sin ser artistas, han podido disfrutar de él, inte-

grarlo en sus prácticas, vivir la experiencia artística e implicarse con 

el creador en unos mismos intereses (e.g. la justicia, la crítica política 

o el ecologismo ) .

No existe una definición clara del concepto de arte social (Mon-

talvo, 2010) . Como señala Moreno (2016) las artes, desde la metá-

fora y el simbolismo, se convierten en objeto de mediación que 

permiten la reflexión y animan a la acción. Un arte social es un 
arte capaz de mediar e intervenir en las dificultades; solo así, es 
capaz de responder a los retos que la sociedad le plantea . Méndez 

(2011) llega a hablar de una responsabilidad social del arte; Bai-

gorri (2003) de activismo por medio del arte, también llamado 

«artivismo». No obstante, este ha de ir más allá de la reflexión y la 
denuncia –ya de por sí importantes–, de la «mera estetización», de 

«artistizar» penurias o considerar «la acción directa como una de 

las bellas artes» (Delgado, 2013), pues, muchas prácticas artivistas 

son más simbólicas que reales y carecen de verdadero impacto 

(Baigorri, 2003) . Como señala Dewhurst (2014), para hablar de un 

arte que aporte a la justicia social no podemos quedarnos en los 

síntomas; para que el arte se convierta en instrumento de transfor-

mación social, hemos de cuestionamos quién gana más (el artista 

o la comunidad) .

3. El proyecto artístico integrado

En la medida que el artista deja de lado la mímesis —que posi-
bilita la fotografía— y  trabaja con un medio para lograr un fin a 
partir de una idea, ha de hacerlo desarrollando un proyecto . Y, para 

ello, ha de observar, idear, construir, probar (Palacios y Riveiro, 1990) . 

Cualquier proceso de ideación pasa por una etapa de preparación 

en la que se descubre y define un problema, se recopilan datos que 
se ordenan y evalúan, y se establecen y jerarquizan condicionantes . 
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Posteriormente, se experimenta —es el momento de la creatividad—, 
se generan, formulan y formalizan las mejores ideas y se desarrollan 

bocetos . Por último, en la fase ejecutiva se presentan las ideas para 

elegir la final, se realizan los ajustes necesarios y se materializan, co-

menzando con dibujos constructivos que detallan los materiales y la 

tecnología necesaria, modelos que han de verificarse para llegar a la 
solución definitiva. Este es el proceso de la metodología proyectual 
de Bruno Munari (1981) con relación al proceso de diseño de un 

objeto, pero que puede referirse a cualquier otra forma de produc-

ción creativa y artística e implementarse incluso como método de 

aprendizaje .

Lo descrito es algo que, como señala Caeiro-Rodríguez (2018), 

no es nuevo: Leonardo da Vinci (1452-1519) fue «uno de los pio-

neros en aplicar el método por observación y experimentación al 

conocimiento de realidades complejas, tales como los torbellinos 

del agua, el rostro humano o un embarazo» (161) . Pero no será 

hasta finales del siglo xix y principios del xx, con el desarrollo de 

la Escuela Nueva, cuando esta metodología tome protagonismo con 

el aprender haciendo de John Dewey (1859-1952), es decir, el apren-

dizaje como proceso de investigación y experimentación en una 

escuela que entiende como «espacio de producción y reflexión de 
experiencias relevantes para la vida» . Aunque será William Heard 

Kilpatrick (1871-1965) quien desarrolle el denominado «Método de 

los Proyectos», en cuya categorización incluye  el de creación . Así, 

el Aprendizaje Basado en la Creación (o recreación), supone «apren-

der a través de una experiencia creadora, metódica y proyectiva» 

(Caeiro-Rodríguez, 2018:161) . Este proyecto «debe entenderse como 

una síntesis compleja en la cual convergen multiplicidad de disci-

plinas, saberes y procedimientos metodológicos para desarrollarla, 

en definitiva una sinergia de sistemas que conforman un nuevo 
objeto y que vinculan lo artístico, lo técnico, lo científico y lo hu-

manístico en su amplia acepción» (Alonso Herráiz, 2009: 2) .
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4. La educación artística actual: social y crítica. 
Propuestas didácticas modelo

Como se adelantaba en el resumen-manifiesto de este texto, 
lejos de quedarse en un producto fruto de la destreza manual —ha-
bitualmente mimética (τέχνη)— y en mero adorno de expositor o 
escenario, la educación artística contemporánea —como forma de 
pensamiento complejo, que implica percepción, reflexión y acción, 
sobre todo, desde lo simbólico y lo creativo (el mayor nivel de la 

taxonomía de Bloom)—, se muestra consciente, ética, implicada en el 
desarrollo sostenible . Es  desde esta concepción desde la que aspira 

a convertirse en la  «base del desarrollo equilibrado, creativo, cog-

nitivo, emocional, estético y social de los niños, los jóvenes y las 

personas que aprenden a lo largo de toda la vida» (UNESCO, 2010:3) .

Así pues, se busca que los alumnos tengan un aprendizaje activo y 

que, más que la adquisición de información (también crucial), vivan 

experiencias y reflexionen sobre ellas, implicándolos en el proceso 
para que se sientan comprometidos en su propia transformación, 

tanto profesional como personal, y que desarrollen «capacidades 

para participar en el mundo» (Pacheco, 2003:5) . La educación para el 

arte se convierte, de este modo, en educación por medio de las artes; 

porque «el arte es una forma de hacer (no una cosa que se hace)» (De 

Pascual y Lanau, 2018, portada) . Como señala Luis Camnitzer (2017) 

«lo importante es la forma de pensar artísticamente y no la ma-

nualidad de hacer arte: cómo se adquiere conocimiento, la libertad 

de imaginación e imaginar sin límites, y eso es algo que cualquier 

ciudadano debiera poder realizar en cualquier disciplina que elija» 

(s .p .) . Pero, para esto, es necesario formarse; no basta solo ser hábil o 

tener destrezas manuales .

Por eso, la educación artística que se defiende no es la de un 
conjunto de actividades inconexas, simples, apáticas o sin interés 

para la persona que aprende . Dichas tareas han de poder ser perso-

nalizadas, convirtiéndose en en un proyecto integrado de saberes 

transdisciplinares (y multiculturales) en el que el arte conecte dis-
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tintos campos del conocimiento y sirva como motivación, como 

puerta de acceso al conocimiento (hacia dentro y hacia afuera) para 

detonar aprendizajes y para anclarlos, para multiplicar miradas y 

repensar, para experimentar y reutilizar, mostrar, compartir; en de-

finitiva, «una vivencia educativa, cognitiva, sensitiva y emotiva cuyo 
propósito puede ser construir un objeto, generar un producto o dar 

forma física a una idea o a un sentimiento por medio de lenguajes, 

materiales, herramientas y recursos diversos pasando por acciones y 

fases que le dan sentido» (Caeiro-Rodríguez, 2017: 160) .

En este sentido, se presentan como puntos importantes de nuestra 

formación en educación artística y como fundamento de las sesiones 

trabajadas con el alumnado saharaui, los siguientes:

• Fomentar la actividad artística como proceso creativo vivencial 

(emocional) que parta de la investigación, la experimentación y 

la reflexión.
• Dar importancia al proceso (proyecto) y no solo al resultado 

(obra acabada) .
• Descubrir el sentido del arte como elemento transformador de 

la realidad .

Esto implica:

• Pasar de lo disciplinar a lo transdisciplinar, más allá incluso de 

lo interdisciplinar, para desarrollar el pensamiento complejo, 

crítico y creativo (partiendo de y mostrando las múltiples pers-

pectivas) (Morin, 1990) .
• Impulsar metodologías de sentido, conectando lo emocional 

con lo conceptual, que arranquen de las vivencias para dar 

sentido a lo que se enseña y enriqueciéndose con la investiga-

ción-reflexión (Yanes Córdoba, 2007).
• Articular la enseñanza a través de las materias artísticas y la 

narrativa vital (Hernández, 2007) .
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Comentamos proyectos de diversos tipos, artísticos y sociales por 

medio de las artes que se pueden llevar al aula como ejemplo o 

excusa para trabajar a partir de ellos: Humanae de Angélica Dass 

(https://www .angelicadass .com), obra en proceso en la que, por 

medio de fotografías de rostros humanos, se reflexiona sobre los 
colores de la piel y la raza; intervenciones de arte urbano del colec-

tivo Boa Mistura (http://www .boamistura .com); la Escuela Pracatum 

en las favelas de Brasil, impulsada por Carlinho Brown y convertida 

en asociación (https://www .facebook .com/pracatum/), que imparte 

formación de música, sonido, producción de espectáculos; o las za-

patillas Brinco diseñadas por Judi Werthein (2005) para ayudar a 

atravesar la frontera de México hacia Estados Unidos, obra introdu-

cida como forma de arte en acción .

A continuación, se presentan algunas de las propuestas planteadas 

y realizadas con el profesorado saharaui en formación competencial 

que nos permiten visibilizar en la práctica las posibilidades de la 

educación artística. De manera general —atendiendo a la diversi-
dad y a las posibilidades concretas en cada contexto—, podrían ser 
resueltas con una mayor o menor dificultad técnica y poniendo en 
acción conceptos y herramientas diversos, desde lo más primario a 

la retórica artística, dando un nuevo significado a las cosas e invi-
tando a la reflexión. Partiendo de temas que interesan al alumna-
do, se implica desde lo corporal, lo sonoro y visual . . . Casi siempre 

se abordan las actividades de manera cooperativa, trabajando en 

grupo, buscando hacerlo de manera consensuada, aunque sin dejar 

de hacerlo individualmente en algunos momentos . Por último, otro 

aspecto fundamental que no podemos obviar es la escasez de recur-

sos, primando por ello el uso de materiales cotidianos, del entorno 

y de desecho .

4.2. El paisaje sonoro y la cartografía artística

Comenzamos el periplo hacia la educación artística —en un 
contexto ignoto, complejo y desfavorecido según la mirada etno-
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céntrica— y el discurso narrativo de nuestra propuesta con la pre-
sentación sensorial del grupo, sin palabras, pero sonora (un sonido 

entonado, experimentación de posibilidades ortofónicas de fonemas 

de la lengua saharaui), visual (una letra, un dibujo, un objeto) y 

corporal . A partir de este primer contacto se estableció casi una 

«recreación-reelaboración comunal» en el sentido de Nettl (1985), 

generándose una polifonía de sensaciones, ordenada siguiendo una 

cadencia rítmica, que nos aportó valiosa información de las iden-

tidades individuales (cinco mujeres y un hombre —en principio, 
inhibido y poco integrado—).

El sentido del oído es el primero que nos conecta con el mundo, 

siendo la cultura oral la más primitiva, tribal, participativa y co-

munitaria (McLuhan, 1965; Maneveau, 1993) . Por este motivo, tras 

la lluvia de ideas inicial y el debate generado a partir de conceptos 

previos sobre el arte y la educación artística —algunos disrupti-
vos a priori, pero bien recibidos por los participantes—, propusi-
mos, basándonos en las aportaciones referenciales de Schafer (1969) 

sobre paisaje sonoro, enriquecidas con las metodologías de sentido 

y de identidad, que los discentes percibieran y expresaran las sen-

saciones provocadas en ellos los sonidos —o, mejor dicho, la recrea-
ción sonora— de un contexto radicalmente opuesto al suyo y que 
lo comparasen con otro más familiar . Para iniciar la experiencia 

sinestésica y la reflexión se formularon preguntas como: ¿qué oyes?; 
¿hay música?; ¿qué ves?; ¿qué colores, tacto, olor te sugiere?; ¿qué 

sentimiento o emoción te provocan los sonidos?; ¿qué recuerdos te 

vienen?; ¿qué sueños?

Así, pasamos del típico y tópico paisaje navideño nevado del 

Central Park de Nueva York, ciudad icónica del mundo occidental 

capitalista por excelencia, a una escena desértica, casi desoladora, 

del anónimo campamento saharaui, en el que la nieve se convierte 

en arena y el sonido y ruido (sobre todo, artificial) dejan paso al si-
lencio y a los sonidos naturales (animales —unas cabras— y elemen-

tos atmosféricos), casi extintos por la invasión acústica civilizadora . 

En este segundo cuadro, el grupo debía poner sonido a la imagen 
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de forma consciente y meditada, pero situándose con el cuerpo en 

el espacio (uno, el otro, todos), interviniendo de este modo en el 

paisaje . Por tanto, a partir del elemento visual sugerido, se recreó el 

paisaje con sonidos naturales, humanos, artificiales y/o musicales, en 
vivo o pregrabados, en diferentes planos (fondo, superficie, primer 
plano, narrador omnisciente), esbozando narrativas . El resultado de 

la sonorización, próxima a la instalación sonora sin pretenderlo, en-

tronca tangencialmente con los imaginarios urbanos de Silva, que no 

residen tanto en los límites espaciales o geográficos, sino más bien 
en un mundo simbólico y en «la energía vital de lo que acontece y 

se percibe [ . . .], como frontera de la representación colectiva» (cit . en 

Cardona y Álvarez, 2011:42) . Cobraron, pues, un sentido especial 

sonidos que de forma aislada quizás no nos dirían nada, convir-

tiéndose en sonotopías o «estructuras sonoras identitarias territoria-

lizadas» (Barbanti, 2017:104) .

En las respuestas se tradujeron emociones y sentimientos pro-

fundos y de calado difíciles de transcribir aquí, pero reveladores de 

los anhelos del pueblo saharaui . Por tanto, los paisajes sonoros, y por 

extensión, las cartografías artísticas, en tanto que mapa de relacio-

nes, son una manera de observar, sentir y pensar, para ir más allá 

de lo evidente .

Como práctica integrada, se propuso a los alumnos reflexionar 
sobre la escuela saharaui, compartiendo lo considerado, por medio 

de un paisaje sonoro . Para su creación, tuvieron que decidir qué 

tema en concreto tratar, qué hacer, con qué y cómo hacerlo:

• Seleccionar y elegir sonidos y objetos representativos de la rea-

lidad escolar de su contexto .
• Buscar y preparar un escenario, un espacio .
• Establecer participantes y las posibles interacciones (entre ellos, 

con el espacio y en el tiempo) .
• Determinar tiempos y ritmos .
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El hilo conductor del producto final fue el del paso de la orali-
dad a la evolución tecnológica (McLuhan, 2015; Small, 1998), para-

dójicamente también presente en esta otra escuela . Ello implica, en 

cierto modo, la pérdida de lo comunitario en los procesos de ense-

ñanza y aprendizaje en pos de un individualismo y deshumaniza-

ción asépticos, tal y como se ha podido vivir, salvando las distancias, 

en la docencia en los tiempos de confinamiento decretado por la 
pandemia del COVID-19 . Asimismo, se hace necesaria la vuelta a los 

materiales naturales y a lo manipulativo . Puede verse y escucharse 

el resultado del paisaje sonoro imaginado y colaborativo en: https://

youtu .be/9os2zMKJru4 (código QR) .

5. La instalación artística y la performance: 
el arte de acción

La performance es una obra de arte que involucra cuatro elemen-

tos básicos: tiempo, espacio, cuerpo o presencia en un medio, y una 

relación entre el intérprete (que puede estar presente o ausente, par-

ticipar en directo o a través de algún medio de comunicación, ser 

uno o múltiple) y el público (que puede tener una mayor o menor 

implicación en la obra) . Se crea a través de acciones realizadas por los 

participantes (individualmente o en grupo); se hace en un momento 

y lugar determinados, y se improvisa o sigue un guion previamente 

planificado. El elemento constitutivo de la obra no es el objeto sino 
el sujeto que la hace lo que la convierte en «un acto poético único, 

[que] puede tener un efecto perdurable si continúa vivo en la mente 

del espectador» (Ruhrberg et al., 2001: 601) . Este carácter efímero hace 
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que, en la mayoría de los casos, se registre en fotografías y/o vídeos . 

Muchos de estos aspectos son compartidos con la instalación, siendo 

ambas formas de expresión artística que surgen buscando la partici-

pación del público, estableciendo relaciones y favoreciendo la comu-

nicación entre el arte y la sociedad .

La instalación artística se crea en un tiempo y para un lugar de-

terminado —que forma parte de la composición— usando, además, 
materiales tradicionales y/o actuales, naturales o tecnológicos . Pero, 

más que objetos, a través de ella se busca crear ambientes senso-

riales, entornos de vivencias estéticas, emotivos e intelectuales . Esta 

estimulación sensorial y lúdica, que posibilita la integración entre 

arte y vida, y el carácter multidisciplinar, que implica y motiva a los 

participantes, es lo que hace que una y otra forma de expresión ar-

tística puedan tener gran interés educativo y social (Díaz-Obregón, 

2012) . De hecho, son muchas las experiencias en los distintos niveles 

educativos, desde la educación infantil a la universidad (Abad, 2009), 

tanto para el fomento de la actividad artística como para el apren-

dizaje de cualquier otra materia escolar .

Algunos de los ejemplos de instalaciones que mostramos y co-

mentamos con los alumnos fueron Concierto para vapores nº 1 de 

Pablo Saavedra (Festival de Arte Sonoro Tsonami 2012, Parque Cul-

tural de Valparaíso, Chile) —por su relación con el contexto, ya que 
el objeto con el que se crea son teteras— o Canal Accesible de Antoni 

Abad (2005), que, a pesar de utilizar medios tecnológicos, puede rea-

lizarse en cualquier lugar, pues el teléfono móvil ha llegado incluso 

a los campamentos, por lo que cualquiera podría participar y tener 

voz . También se muestran obras de Daniel Canogar (http://daniel-

canogar .com) creadas a partir de materiales de desecho, aunando 

disciplinas visuales y acústicas, que buscan reanimar lo inanimado, 

para reavivar la memoria colectiva, reflexionar sobre cómo vivimos 
y cuál es el futuro que nos espera .

Entre las performances, una de las que se exponen es Artist 

is Present de Marina Abramovic (MoMA New York, EEUU, 2010) . 

En esta obra la artista permanece en silencio y mirando a los ojos a 
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la gente que va pasando y se sienta delante, dedicándoles un minuto 

de presencia . También nos interesa como ejemplo la obra de Pilar 

Albarracín (www.pilaralbarracin.com) que reflexiona sobre los este-
reotipos e ironiza sobre los tópicos y clichés de género y culturales, 

invitando a cada uno a cuestionar los suyos .

Para trabajar este apartado, como propuestas prácticas con el 

profesorado en formación, se plantea desarrollar dos proyectos de 

intervención —que incluyan la instalación y la performance—, con-

sistentes en el diseño y/o transformación de un espacio para un 

contexto educativo y la realización de una acción en él (durante o 

después del proceso de creación):

• Una obra, con vocación de ser permanente, con la finalidad de 
mejorar el espacio de un nuevo centro pedagógico, actualmente 

en construcción .
• Y otro, que puede ser efímero, centrado en la creación de una 

instalación visual y sonora con materiales encontrados en el 

entorno (fig. 1).

Proponemos que se documente por escrito, pero también por 

medios visuales y sonoros, todo el proceso y no solo el producto final.
Para ello se habrá de:

• Elegir un espacio para la intervención .
• Decidir un tema y conceptos a trabajar .
• Investigar sobre el tema buscando referentes artísticos . El trabajo 

puede facilitarse mediante la apropiación de obras de otros ar-

tistas usando elementos conceptuales, estéticos, formales . . .
• Buscar posibles ideas, haciendo bocetos de ellas .
• Seleccionar las estrategias artísticas a utilizar .
• Detallar el proceso de realización, localizar los materiales y 

recursos necesarios .
• Llevarlo a cabo .
• Exponerlo o mostrarlo al grupo .
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Presencialmente se plantea la realización de una instalación 

efímera . El grupo, en consenso, decide que esta represente el concepto 

de esperanza a través de la lluvia, tan necesaria para el desierto . La 

performance se ejecutará antes, durante y después del proceso .

Figura 1 . Interactuando con la instalación «Un mar de esperanza» . 

Fotografías propias

6. Del libro de artista al álbum ilustrado y el cuento 
sonoro como materiales didácticos

La narrativa es una de las mejores formas de conocimiento y 

comprensión del mundo en que vivimos, de nosotros mismos y de 

lo que nos rodea . Proponemos hacer de ella un recurso metodoló-

gico, capaz de implicarnos como parte del objeto de conocimiento, 

invitándonos «a investigar, dialogar, reconstruir la información y 

generar el propio aprendizaje, relevante y significativo» (Aznárez y 
Callejón, 2006:181) .

Planteamos hacerlo de manera multidimensional, dando utilidad 

a una propuesta de creación que, a partir de narrativas (contar his-

torias, describir viajes, registrar experiencias, reflejar ideas), imáge-
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nes (dibujos, grabados, fotografías), sonidos, textos e, incluso, objetos 

que se entrelazan de manera creativa, posteriormente pueda inspi-

rar al docente en formación . Teniendo en cuenta las necesidades 

de los participantes y habiendo observado las deficiencias en los 
materiales didácticos, estos trabajos podrían servirles para formar, 

tanto en materias artísticas como transversalmente, y educar, por 

medio de las artes, en valores o cualquier otra materia escolar .

Figura 2. Personajes creados para historias inventadas (o no) .

Fotografías propias

Es mucha la obra gráfica, visual y/o audiovisual que podemos 
mostrar al alumnado . La vida en Irán. Nylon Road de Parsua Bashi 

(2009) o Persépolis de Marjane Satrapi (2002), ambas narrativas gráfi-

cas autobiográficas de mujeres iraníes, constituyen un ejemplo para 
tratar sobre cultura e identidad . También los mini fanzines que se 

realizan en The Center for Urban Pedagogy (http://welcometocup .

org/) —una organización sin fines de lucro que utiliza el arte y la 
cultura visual para la participación ciudadana, buscando soluciones 

ante problemas sociales cercanos, del barrio o la localidad—, comple-
mentados con cualquier forma de canción protesta, danza o teatro, 

pueden emplearse como modelo para proyectos llevados a cabo con 

el alumnado . Álbumes ilustrados como Pequeño azul y pequeño ama-

rillo de Leo Lionni (1959) sirven para mostrar cómo, a través de un 
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recurso sencillo, podemos trabajar la aceptación de las diferencias 

aprendiendo sobre los colores .

Por tanto, no se pretende la mera ilustración-sonorización objetiva 

(de mejor o peor calidad, o en mayor o menor cantidad) de una idea 

o concepto, sino que esta comprenda, en sí misma, el pensamiento 

complejo e implique, de alguna manera, la acción creativa .

Partimos, como ejemplo, del libro de artista, que puede ser el con-

tenedor más subjetivo y abstracto, aunque el producto artístico que 

se persigue puede ser un libro, caja o cuaderno de artista, un diario 

creativo, un scrapbook, un álbum ilustrado o incluso una revista o 

mini fanzine, o cualquier otro objeto creativo .

Figura 3. Libro de artista Eterna Dualidad (poema de Antonio 
Colinas) realizado por Fran J . Sánchez .

Fotografías propias

El libro de artista es un medio de expresión artística interdiscipli-

nar, nacido en la segunda mitad del siglo xx, que toma sus recursos 

de la pintura, la escultura, la fotografía, el diseño gráfico y las obras 
literarias, pero dando una entidad propia e independiente a las crea-

ciones . No es un libro de arte ni sobre arte, es una obra de arte en 

sí en la que contenido y continente forman un conjunto coherente 

(Jameson, 2006) .

Sus antecedentes más notables se remontan al siglo xix, cuando 

algunos poetas simbolistas tomaron conciencia del poder visual 

de las palabras y de su colocación dentro de la página . Es a pri-
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meros del siglo xx, gracias a los ready-made de Marcel Duchamp 

(1987-1968), cuando los objetos cotidianos se convierten en obras 

de arte, y, entre ellos, los libros . Pero no será hasta los años 50 

cuando tome fuerza este género, sobre todo, por la labor realizada 

por el movimiento Fluxus en la difusión de sus ideas utópicas por 

medio de la edición de libros (Genovés Estrada, 2016), influyendo 
notablemente en la creación del concepto . En 1963, Edward Ruscha 

realiza la primera edición del que está considerado el primer libro 

de artista: Twenty-six Gasoline Stations (26 Estaciones de gasolina) .

Dicho lo anterior, se propone este recurso para su utilización 

dentro del ámbito educativo, pero conservando su identidad artís-

tica en todo momento . Partiendo de una idea o concepto se ha de 

lograr una abstracción personal y original (usamos la realidad para 

construir el arte y usamos el arte para construir la realidad) . No 

hay normas . Todo depende de lo que queramos hacer . Pero siempre 

es adecuado buscar y anotar ideas previas, hacer bocetos y pruebas 

antes de la construcción definitiva.
En primer lugar habrá que decidir el tema, buscar información, 

cuestionar y debatir sobre ello para elegir una idea de interés . Esto 

conformará el fondo o contenido, que puede plasmarse de manera 

simbólica, a partir del arte conceptual, simbólico, surrealista . . ., y, 

cómo no, del uso de la retórica visual .

Aunque el formato no sea único, se toma como base la idea 

preconcebida de lo que es un libro y se indica que se puede (y 

debe) romper la forma y el contenido . Hemos de tener en cuenta el 

aspecto tanto interior como exterior (forma, formato, diseño) . Habrá 

que pensar las portadas (o base), tamaños, tipos de encuadernación 

(plegado, pegado, en abanico, etc .) si la hubiera, o formas de unión y 

manipulado (e.g ., forma de cogerse y abrirse) .

El artista puede realizar sus obras con materiales de distinta 

índole: papel, cartón o cartulina, metacrilato, madera, latón, pizarra, 

bronce, telas, materiales reciclados o encontrados, y emplear todas 

las técnicas artísticas posibles, como dibujo a lápiz, con carboncillo, 

acuarela, fotomontaje, collage, grabado, teñido, uso de tintas, entre 
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otras, o la conjunción de varias de ellas . Los textos (si los hay) pueden 

ser más o menos narrativos, descriptivos, etc . Es posible jugar con 

el tiempo, adelantar o retroceder, desplegar las páginas y leer en se-

cuencias espacio-temporales diferentes de las del libro convencional . 

Las imágenes pueden ser más o menos figurativas, incluso, manchas 
o marcas . Y, todo, complementarse con otros sentidos, explorando, 

además del sentido visual, el táctil, el olfativo y el acústico . El libro 

de artista es un medio de expresión multidisciplinario: se puede ver, 

tocar, oler, hojear, manipular y sentir; ofrece múltiples posibilidades 

de combinación de cualquier técnica artísticas y oficios artesanos lo 
que permite una gran libertad creativa y le proporciona un sentido 

lúdico y participativo .

Realizar esta propuesta, dio pie a la creación de personajes . Sus 

historias —como la de «Tristeza», esa madre que lo pasa mal por el 
hijo con discapacidad, o «Fragilidad», la chica que sale de casa tapada 

prácticamente entera, para evitar que el sol le seque la piel—, dan pie a 
comentar las diferencias de costumbres entre culturas, y advertir del 

del peligro de algunos usos —en su caso, por ejemplo, de las cremas 
que se utilizan para blanquear la piel, mientras en el nuestro, de los 

implantes para el aumentar el pecho—. También nos llevan a reflexio-

nar sobre las diferencias de género o la discriminación por el aspecto 

físico o el color de la piel que, incluso, puede tener como terrible 

consecuencia la esclavitud —que, como reconocemos, aún existe—, y 
a conectar todo con las obras de arte comentadas . Se sugiere además 

que pueden crearse personajes cuyas tramas desvelen conocimientos 

que, envueltos entre lo simbólico y lo emocional, aumenten su interés, 

y que el trabajo que se propone sea más abstracto, conceptual, sin una 

línea de desarrollo argumental tan evidente . Terminamos la sesión 

con la historia de Federico, el ratón artista del álbum ilustrado de Leo 

Lionni (1965) que recoge olores, colores, sonidos . . ., para pasar los fríos 

inviernos; y los de Peter Reynolds, Casi (2004) y El punto (2003), para 

recordar que no hacen falta grandes recursos para realizar una obra 

de interés, que lo importante son las ideas y, sobre todo, no perder el 

deseo y la ilusión .
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7. Conclusiones

Aunque en los ejemplos de esta propuesta se presente la utilidad 

de las artes, como señala Mesías Lema (2019:212), no habría por qué 

justificarse:

[ . . .] el valor del arte en la educación es intrínseco al mismo, las 

prácticas artísticas contemporáneas pueden hacer de la educación 

algo más interesante de lo que es hoy en día . Se ha malinterpreta-

do la interdisciplinariedad de manera parasitaria, como un «usar y 

tirar» a las artes cuando convenga a la educación, en vez de incorpo-

rar los procesos creativos a los contextos educacionales .

En un proceso inverso al que se asiste en las instituciones for-

males de educación, que con frecuencia consiguen amputar el desa-

rrollo del pensamiento creativo y artístico-disruptivo (Robinson y 

Aronica, 2009), trabajar las artes y por medio de las artes, pasando 

de lo meramente contemplativo al activismo comprometido, supone 

vivir memoria, presente y futuro, revolución y evolución, aportando 

lo que otras formas de conocimiento no se pueden hacer pensar, 

decir, ni hacer (Taylor, 2011) .

Esta idea es la que defendemos: que las artes, desde su configu-

ración simbólica y de integración de razón y emoción, permiten la 

reflexión, la concienciación, la implicación con la alteridad y con el 
entorno; en definitiva, la percepción del mundo con otros ojos, con 
todos los sentidos, para poder intervenir en él . Por eso se insiste en 

la necesidad de partir de los referentes propios, de la realidad de 

cada uno, pero siempre amplificando la mirada, para buscar nuevas 
perspectivas que permitan mejorar la vida, nuestro mundo, algo que 

es posible en cualquier momento y lugar . Solo basta abrirse a ello .

El espíritu creativo está dentro de cada uno, la clave está en cómo 

liberarlo (Goleman, Kaufman, Ray, 2016) . Para ello,  hay que abrirse al 

al desafío de experiencias que supongan flujo-placer y logro (Csi-
kszentmihalyi, 1998), que partan de la curiosidad, de la necesidad y 
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deseo de los que aprenden y dando la oportunidad de usar la ima-

ginación, de implicar los sentidos con posibilidad de trabajar con 

otros a partir de las fortalezas de cada uno (Seligman, 2002) para 

enriquecerse mutuamente . Solo así alcanzaremos una pedagogía del 

acontecer (Atkinson, 2012), que nos permita trabajar desde las pre-

misas y con el ejemplo del arte contemporáneo .

Al final, el hombre aislado se integró.
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