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RESUMEN: A partir de la narrativa pedagdgica actual, que se aborda criticamente como mero punto de
referencia, se presenta en este articulo un modelo estructural explicado y ejemplificado con vistas a la
documentacion narrativa de experiencias artisticas y artistico-pedagogicas. Se ofrecen orientaciones
teoricas y metodoldgicas dirigidas a consolidar la tipologia textual para su legitimizacion en la practica
académica.

PALABRAS CLAVE: narrativa pedagdgica, documentacion narrativa, documentacion artistica,
documentacion artistico-pedagdgica

ABSTRACT: Starting from the current pedagogy, which is approached critically as a mere reference point,
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1. INTRODUCCION
En el ambito de las artes, no solo los informes y articulos resultados de investigaciones
cientificas formales (desde lo historico, estético, musicoldgico, iconografico, estilistico,

pedagogico, etcétera) contribuyen a los procesos de formacion y superacion. Como en
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pocas praxis profesionales, en la artistica, por su condicion altamente subjetiva, resulta
particularmente enriquecedor el intercambio de experiencias capaces de contribuir
informativa o procedimentalmente al area.

Estas experiencias pueden hallar caminos de socializacion diversos. Algunas son
presentables dentro del estilo de un articulo cientifico desarrollado con la tipologia del
estudio de caso. Otras pueden comunicarse mediante un informe de investigacion-
creacion, que da cuenta del proceso seguido para elaborar un producto artistico nuevo,
concebido a veces con metodologias y enfoques como los de la critica genética. Pero
también es posible socializar la experiencia mediante una documentacion narrativa.

La documentacion narrativa no suele enfrentar, como el articulo cientifico, un
problema de caracter propiamente cientifico, ni tampoco, como el informe de
investigacion-creacion, un problema teorico-metodologico, aunque pueda terminar con
un aporte imprevisto en cualquiera de esas direcciones. Dicha tipologia enfoca ejercicios,
fendmenos y eventos que, salvo excepciones, no fueron previamente disefados,
planificados ni estructurados. De hecho, cuando la circunstancia no fuera esa, habria que
preguntarse primero si la socializacion, en lugar de realizarse por una via narrativa,
deberia asumir alguna de las otras dos variantes que se comentan.

Un determinado proceso, evento o experiencia podria motivar mas de un texto de
socializacion. No hay que dudar de que de una misma situacion se derive tanto un informe
de investigacion-creacion como un estudio de caso; tanto un estudio de caso como una
documentacion narrativa. Pero, en teoria, a esta ultima tipologia se recurrird cuando no
sea posible satisfacer las exigencias de las otras variantes, mucho mas objetivas y
aceptadas en la Academia, o cuando se considere que su total aporte no podria hallar
mejor cédigo comunicativo que el del discurso preferentemente literario.

A partir de la narrativa pedagogica actual (que se aborda criticamente como mero
punto de referencia), en el presente articulo se presentara, explicara y ejemplificara un
modelo estructural en funcion de documentar narrativamente experiencias artisticas y
artistico-pedagodgicas. Este modelo de documentacion narrativa, fundamentado en lo
tedrico-metodoldgico y bien definido como tipologia textual para su legitimizacion en la

Academia, podria someterse a prueba también en otras areas de ejercicios profesionales.



2. DESARROLLO
2.1 Algunas observaciones criticas en torno a la practica de las narrativas
pedagodgicas como punto de referencia

La narrativa pedagogica constituye un punto de referencia obligado a la hora de
pretender cualquier tipo de documentacion escrita de contextos, situaciones y eventos
profesionales. Por tal motivo, con propdsitos informativos e instructivos se quiso revisar
un conjunto de trabajos que procedieran, por un lado, de manuales y textos de orientacion
tedrico-metodoldgica; por otro, de paginas institucionales de socializacion de
experiencias en Internet.! Concluida la revision, arroja un grupo de apreciaciones
verdaderamente criticas, por el desbalance entre elementos positivos y negativos que

exhibe la muestra.

Los elementos positivos han sido mas bien excepciones. Cabe resaltar la
documentacion de wuna innovacion pedagogica reproducible en el contexto
latinoamericano, algun que otro texto coherentemente estructurado y escrito con decoro,
y una narrativa cuyo ordenamiento demuestra haber sido planificada, implementada y
evaluada a partir de una serie de postulados didacticos, en la que se presenta una reflexion

final destacable en torno al proceso.

Los elementos negativos, por su diversidad, merecen atencion particularizada. En

primer lugar, se desarrollan muchos temas y asuntos irrelevantes e improductivos.

En segundo lugar, se presentan problemas de ortografia sintagmatica (escasa
utilizacion del punto y seguido, manejo incorrecto del régimen de comas, insuficiente
potenciacion de los dos puntos y uso incorrecto de los paréntesis); y también de ortografia
lIéxica (sobre todo, empleo errado del régimen de maytsculas y omision de tildes en

conjugaciones verbales en pretérito).

En tercer lugar, se manifiestan problemas sintacticos (empleo errado del régimen
preposicional, omision de articulos definidos, conjugaciones verbales incorrectas,
repeticion agramatical de conectores, construcciones patoldgicas con gerundios,
concordancias erroneas y oraciones gramaticalmente incompletas con su consiguiente

afectacion al proceso comunicativo).

! En su caracter de manual de contenido tedrico-metodologico, con dossier representativo, se revisd
DNE (2005); y como sitio de socializacion se manejo el del Instituto de Educacion Superior No 19
(Argentina). Para ambos casos, véase la Bibliografia.
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En cuarto lugar, se advierten problemas de caracter 1éxico (impropiedades Iéxicas,
mezcla arbitraria de vocabularios académicos, profesionales, coloquiales y familiares, asi

como abuso de diminutivos).

En quinto lugar, problemas de estilo y de estrategia creativa (alternancia injustificada
entre la perspectiva personal/impersonal desde la cual se escribe, confusiones semanticas
por impericia en el ordenamiento de ideas, asi como aparicion injustificada de expresiones
de una exageracion sentimental o sensibleria nada aportadora que demerita y desacredita
la calidad textual: algo reiteradamente explicado en los buenos tratados de escritura
literaria —a los que convendria remitirse— y que en Latinoamérica se ha visto aparecer
con frecuencia en producciones novelisticas de television que no compiten precisamente

por su calidad estética).

Conviene aclarar que, en todas las situaciones antes resefiadas, se verifico si algiin uso
atipico o fenomeno advertido podia ser resultado de un proposito creativo, estilistico o

estético; pero no fue posible defender tal tipo de amparo.

Desde otra perspectiva, al analizarse el componente tedrico-metodologico de algunos
de los textos revisados, se descubren orientaciones en que se manejan conceptos de la
teoria y la ciencia literarias con absoluta impropiedad (por ejemplo, el de novela de
formacion); esto, como es de esperar, origina también practicas desacertadas, al extremo
de que breves relatos experienciales, deficientes incluso en lo lingiiistico y comunicativo,
pretendan equipararse a ejercicios de creacion que en la historia de la literatura han sido

obras maestras, resultados de destacados autores y de grandes poéticas narrativas.

Manifestaciones como estas pueden incluso sugerir que quienes estan, desde lo
pedagdgico, orientando manualisticamente una practica discursiva de caracter literario
como la revisada, podrian no ser expertos en filologia; y solo desde una experticia

absoluta es posible conducir en lo tedrico y metodolégico cualquier practica profesional.

2.2 Naturaleza de la documentaciéon narrativa que se propone

El tipo de documentacion narrativa que se pretende —dirigida a socializar
experiencias con valor formativo—, concierne a sucesos reales, de ahi que su aspecto
ideotematico pueda establecer vinculos genéricos y discursivos con la relatoria, la cronica

y el testimonio, mas no con la literatura de ficcion.

La literatura constituye una practica artistica de elevada exigencia, resultado de la

labor altamente profesional de creadores especializados, no especificamente docentes,
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aunque en alguna circunstancia muy particular pudieran coincidir. Una mala orientacion
y direccion en torno a la naturaleza de una documentacion narrativa de ejercicios
profesionales no puede originar falsos literatos, ni una conducta irresponsable, no
concienciada desde lo aptitudinal acerca de una disciplina milenaria que exige y merece

respeto.

Asi como no se recomienda al maestro, como parte del ejercicio de su profesion,
suplantar al médico y administrar medicamentos libremente ante diversos malestares
fisicos o mentales de sus educandos, tampoco ha de recomendarsele suplantar al creador
literario si no posee, debidamente desarrolladas, las aptitudes, los talentos y las
habilidades, resultados también de un cultivo sistematizado y prolongado del ejercicio
practico.

Como disciplinas con campos de accion bien diferenciados, no coinciden la naturaleza
esencialmente subjetiva de la literatura, de propositos incluso estéticos hedonistas, y la
naturaleza del magisterio, de orientacion objetiva, como todos sus fundamentos,
herramientas y practicas, entre las que cabria incluir la documentacion de experiencias;
nada nuevo, por cierto, dentro de la historia de las profesiones, al ser una derivacion,

como otras, de las documentaciones forenses.

2.3 Propuesta estructural explicada

No parece existir mejor logica estructuradora para una documentacion narrativa, que
la concebida a partir de tres secciones claramente discernibles por sus propositos y
naturalezas: Contextualizacion, Narrativa y Critica. Tal modelo define una tipologia
textual apta para su total legitimacion en la Academia.

Con la finalidad de conducir y homogeneizar esta practica en funcion de una real
calidad, conviene atender a las orientaciones tedricas y metodoldgicas contenidas en esta
propuesta estructural, organizada para su desarrollo en tres categorias textuales:

paratextos, cuerpo del trabajo y aparato critico.

2.3.1 Paratextos

TiTUuLO. Debe redactarse en forma preferentemente descriptiva. Debe precisar qué
acontecio, en qué espacio académico o creativo tuvo lugar, y en qué nivel de ensefianza
o de creacion se desarrollé. El qué garantiza la relevancia de la narrativa; si no existe una

razon capaz de justificar la pertinencia de difundir la experiencia, esta no seria valida, por



irrelevante. Por ejemplo, no seria acertado un titulo como “Aula invertida sobre la pintura
costumbrista ecuatoriana en Educacion General Bésica” porque no sugiere que en algun
momento del desarrollo del proceso se haya producido algo en cierto grado novedoso,
capaz de enriquecer informativa o procedimentalmente una practica profesional. Si es que
fuera a dar cuenta de una situacién, acaso imprevista, que generara un nuevo
conocimiento o aporte, tendria que explicitarse en el titulo. Ignorar que es necesaria una
nueva contribucion llevaria a numerosos autores a producir textos similares o parecidos,
que incumplirian el proposito de esta practica discursiva; y que carecerian de valor
formativo, pues incluso lo ilustrativo ya esta contenido en las tipologias prescriptivas al
uso en la Academia; a saber, manuales, guias e instructivos tedrico-metodologicos. Una
documentacion narrativa no puede intentar suplir las funciones de tipologias textuales
establecidas hace ya décadas. O satisface las exigencias de su naturaleza textual, o resulta

improcedente.

RESUMEN. Debe caracterizar el tipo de discurso literario (relatoria, narracion de
acciones, discurso dialogado, etcétera), el contexto en que se produjo y la contribucion
teodrica, informativa o metodologica de la experiencia a una praxis profesional especifica,

sin sobrepasar las 150 palabras.

PALABRAS CLAVE. Deben formularse en sintagmas de lo general a lo particular o en
términos independientes que refieran conceptos y procesos abordados. Conviene advertir

su relacion estrecha con el titulo.

2.3.2 Cuerpo del trabajo

1. CONTEXTUALIZACION. Discurso marcadamente expositivo. Los elementos del
titulo (qué, en qué contexto y en qué nivel académico) deben desarrollarse. Se incluyen
los factores implicados (en ocasiones, institucion, pais y area); duracion de la experiencia,
que equivale no al tiempo en que se escribe la narracion, sino al tiempo de la accion
(duracion de los eventos narrados). No realiza el debate de la contribucion, pero se
anuncia a qué ambito contribuye o tributa la experiencia. Se precisa la modalidad de la
documentacion narrativa y/o sus vinculos genéricos (didlogo, relatoria, cronica, etcétera).

2. NARRATIVA. Discurso literario. Puede adoptar formas distintas, con elementos de
la cronicay el testimonio, y puede incluir dramatizaciones, dialogos... Tiempo, personajes
y acciones pueden manejarse con estrategias literarias (alterar el orden temporal de los

hechos, presentarlos en retrospectiva, realizar historias en paralelo, historias cruzadas,
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siempre que el productor del texto tenga habilidades desarrolladas al efecto), pero
apegandose a sucesos reales. Los autores con menor preparacion literaria, pueden acudir
a una relatoria cronologica sencilla, sin ambiciones literarias. Esta parte estructural tendra
autonomia; valga decir, funcionara de modo independiente sin referencias internas a los
apartados de Contextualizacion ni de Critica. (Hay que entender que Contextualizacion y
Critica constituyen complementos cientificos del texto narrado, cada uno de ellos con

unidad de sentido en si mismos.)

3. CRITICA. Discurso reflexivo, argumentativo, explicativo. Se procede con el
concepto de critica siguiente: “Conjunto de opiniones o juicios que responden a un
analisis y que pueden resultar positivos o negativos” (Dictionaries, 2017). Identifica el
aporte (novedad o contribucion informativa, tedrica o procedimental), lo defiende con
argumentos o razones coherentes (POr qué es un aporte) y, en caso procedente, lo valida
al neutralizar potenciales criterios en contra. Constituye una defensa del aporte y completa
el proceso de justificacion de la relevancia de la experiencia. Para satisfacer este objetivo,
puede realizar caracterizaciones, comparaciones y analisis diversos; y puede desarrollarse
a la manera clasica de la Discusion en muchas clases de articulos. Segln se trate de una
documentacion narrativa de experiencia artistica o artistico-pedagdgica, podra construirse
en un solo apartado (para la primera situacién) o en dos apartados (para la segunda). En
tal caso, sera aconsejable dedicar un primer apartado de la Critica al contenido instructivo

de la actividad y un segundo apartado al componente did&ctico del proceso.

2.3.3 Aparato critico

CITAS Y REFERENCIAS. Las citas (fragmentos tomados a partir de otros autores) se
reproduciran entrecomilladas dentro del texto o en bloque sangrado, segin sean las
exigencias concretas de la institucion receptora de la documentacion; pero, salvo
excepciones, suelen realizarse con el sistema autor-fecha en alguna de sus variantes al
uso. Tras el cierre de la cita, se consigna entre paréntesis la referencia (apellido, afo y
pagina donde se localiza el fragmento citado). Es lamentable que en pleno siglo XXI la
comunidad editorial en lengua espafiola no haya estandarizado, como deberia, la practica
en este terreno, pese a que cada estado hispanohablante deberia respetar la norma
ortotipografica del espafiol. Uno de los problemas, sin duda, es que muchos estados no

poseen una norma editorial nacional que obligue al respeto de estos y otros elementos de



presentacion textual. Los autores deberan adaptar estos particulares, entonces, segun el

destino final de su trabajo.

BIBLIOGRAFIA O BIBLIOGRAFIA CITADA. Constituye el conjunto de asientos
bibliograficos, ordenados alfabéticamente por autores, de los trabajos que han sido
citados dentro del texto y, eventualmente, utilizados con caracter informativo. Siendo,
como es, una bibliografia, no es conveniente encabezarla con los términos “Trabajos
citados” y mucho menos con el de “Referencias”, del todo incorrecto dado que la
referencia es el dato minimo que se coloca a continuacion de la cita, con autor, afio y

pagina de la fuente original para su verificacion.

NoOTAS. Como en todo trabajo académico, son posibles las notas de indole explicativa
al pie de pagina, sobre todo en la Contextualizacidon y la Critica. Se justificarian en la
Narrativa cuando, por ejemplo, sean necesarias las definiciones de términos poco

conocidos.

2.4 Ejemplo de documentacion narrativa

El ejemplo consiste en una documentacion artistico-pedagogica. Por la autonomia del

propio texto, se considero pertinente ubicarlo al final de este articulo.

(Véase Anexo.)

3. CONCLUSIONES

La narrativa pedagogica —una variante mas entre diversas narrativas cuyo origen
forense no podria olvidarse— constituye un punto de partida de actualidad, que, con
algunas adaptaciones intencionadas, permitiria documentar experiencias artisticas y
artistico-pedagogicas, a la vez que legitimar una tipologia textual dentro de una praxis
académica necesariamente obligada a la objetividad y al rigor teérico-metodologico, més
si su funcion es la de contribuir a los procesos formativos o de superacion profesionales

dentro de la Academia en sus distintos niveles de ensenanza-aprendizaje.

El ejemplo aportado nace de una situacion veridica, mas no podria él solo dar cuenta
de las diversas formas en que esta clase de documentacion podria elaborarse. Como se
apunt6 en la propuesta estructural explicada, la rica practica creativa y pedagogica en el
ambito artistico determinard las especificidades en una u otra documentacion, pero el

respeto al modelo estructural aportado vendria a garantizar la identidad de la tipologia



textual y a posibilitar su reconocimiento dentro de la comunidad académica, cientifica e

incluso artistico-productiva.
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ANEXO

SITUACION IMPREVISTA EN CLASE DE APRECIACION
ARTISTICA EN UNIVERSIDAD CUBANA: DIALOGO PRODUCTIVO
PROFESOR-ESTUDIANTES EN TORNO AL GENERO

DE LA NATURALEZA MUERTA

Misael Moya Méndez / David Choin

RESUMEN: Se documenta narrativamente una situacion imprevista por desvio de la atencion en una clase
de Apreciacion Artistica en la Universidad Central de Las Villas (Santa Clara, Cuba). El intercambio
profesor-estudiantes abri6 las puertas al cuestionamiento del género de la naturaleza muerta en la historia
de la pintura mediante nuevos argumentos interpretativos. La documentacion se realiza por la via del
dialogo en estilo directo. Se reflexiona en torno al contenido teorico instructivo y al componente didactico

del proceso.

PALABRAS CLAVE: arte-pintura; naturaleza muerta; bodegdn; experiencia artistico-pedagogica;

documentacion narrativa; didlogo profesor-estudiantes

1. CONTEXTUALIZACION

No pocas veces la practica del magisterio origina en el aula situaciones
desconcertantes, pero a muchas se deben con frecuencia afanosas consultas en las fuentes
del conocimiento y estimulantes observaciones como conclusion. El caso que motiva las
presentes consideraciones tuvo lugar en una clase de Apreciacion Artistica que forma
parte de un grupo de asignaturas facultativas de objetivo informativo-cultural general,

enfocadas a la formacion integral de los universitarios en Cuba.

La documentacion se produce por la via de la reconstruccion del didlogo en estilo
directo, tras aprovechar la circunstancia de que determinadas actividades docentes, por
interés del alumnado para su posterior estudio, resultaban grabadas. Por la voluntad
manifiesta de los estudiantes en su cabal identificacion, se desestima el empleo de la raya
y de las acotaciones narrativas, en favor de la presentacion de cada uno de ellos en su

condicién de personaje, al estilo de una obra de teatro escrita.
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Protagonizan la situacion el profesor y ocho estudiantes (de un grupo mas numeroso)
de las carreras de Licenciatura en Matematicas y Licenciatura en Ciencias de la
Informacion de la Universidad Central “Marta Abreu” de Las Villas (Santa Clara, Cuba).
La experiencia, con una duracion de escasos minutos, acontecio en el afio 1999. La clase

desarrollaba el tema de los géneros en el arte de la pintura.

2. NARRATIVA

PROFESOR. Liliana, hazme el favor de despertar a Maikel; dile que la clase no se ha

terminado.

LILIANA. jAy, profesor! Déjelo dormir, si se parece a ese cuadro de Guillermo Collazo

que usted nos mostro: La siesta.

PROFESOR. Es que las siestas son un tema recurrente de la pintura, si, pero Maikel es mas

bien tema ya para una corte disciplinaria.

LESTER. ;Y con lo gordo que estd, hasta se parece a uno de los hombres del cuadro al que

nosotros llamamos La siesta de los cerditos!
PROFESOR. ;Y qué cuadro es ese?, si se puede saber...
LESTER. El que usted nos ensefio en la otra clase, cuando nos explic6 el equilibrio radial...
PROFESOR. jVaya! Si te refieres a El pais de jauja del flamenco Brueghel.

ROXANA. Pero si le vamos a buscar parecidos, al que se parece de verdad es al cerdito

que va sobre la mula en el cuadro de Goya...
(Risas de los estudiantes.)

PROFESOR. Tu estas hablando de La nevada. Por favor, aprendan los titulos de las obras
que traemos al aula. Esa, por cierto, también se conoce como El invierno. Pero aquel

cerdito no va sobre la mula precisamente dormido: aquel cerdito va muerto.

ROXANA. Cierto... Oiga, profe, me est4 pareciendo que en tal caso Maikel ya no seria una

siesta, sino una naturaleza muerta, un bodegon perfecto, jajaja.

MAIKEL. Profesor, yo no estoy dormido; nada mas estaba recostado... Y, ademas,

Roxana, ningun hombre muerto pintado es un bodegon.
ROXANA. j;No?! ;Y qué es entonces?
MAIKEL. Simple: un retrato.

ROXANA. jOiga eso, profesor! jUn retrato!
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PROFESOR. Chicos, chicos, por favor. Permitanme hacerles una rapida aclaracion. No
deben establecer esta clase de relaciones entre siesta y naturaleza muerta. La siesta
es un tema dentro del arte de la pintura y la naturaleza muerta es un género. Vamos a

no confundir las precisiones conceptuales.

ROXANA. Esté bien, profesor, pero ;usted oy6 lo que dijo Maikel? Una pintura de Maikel

muerto, ;seria un retrato o una naturaleza muerta?

MAIKEL. jSolavaya! Muchacha, ;t0 has visto que presenten el Marat de David como una
naturaleza muerta? Siempre le han dicho “el retrato de Marat en su bafiera” y todos
sabemos que el feo la habia pasmado ya en la representacion...

(Risas de los estudiantes.)

PROFESOR. Ciertamente seria un retrato. Si nos atenemos a las convenciones en la ya
dilatada historia del arte, seria un retrato. Pero valga decir que unicamente por una
circunstancia de tradicion; de modo que cualquier cuestionamiento al respecto puede
ser lacido.

LIUDMILA. Profesor, yo no estoy comprendiendo bien. En aquella clase sobre la obra de
Goya vimos majas, marquesas y condesas de todo tipo retratadas con sus perritos, que
a su vez son de cierta manera también retratos ya que estan vivos ;no?

PROFESOR. Digamos que si.

LIUDMILA. Y también vimos retratados toros, caballos y hasta un leén con Las santas...

bueno, con las santas de cuyos nombres yo no logro acordarme...
PROFESOR. Las santas Justa y Rufina.

LIUDMILA. Y vimos el retrato de un perrito; creo que el cuadro hasta se titula asi mismo,
El perro. Es una de las pinturas negras, y usted dijo que se trataba de una especie de

autorretrato moral de Goya.
PROFESOR. Eso lo dijo Antonio Sauray yo lo cité.

LIUDMILA. Bien, pero cuando el retrato hecho por Goya de un animal era de un animal
muerto, se trataba no de un retrato sino de un bodegén, es decir, una naturaleza

muerta...

EDIABEL. Yo tampoco lo entiendo, profesor. Si el pavo de Goya esta muerto, es un
bodegon. El perro, que estd a un punto de morirse porque se estd hundiendo, pero

todavia esta vivo, entra en “pintura de animales”, que a la larga es también un retrato...
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O sea, animal muerto es naturaleza muerta; animal vivo es pintura de animal o retrato.
(Si?
PROFESOR. Asi se ha ido estableciendo...

EDIABEL. Entonces, por qué, si pintamos a Maikel muerto, el cuadro no podria ser un
bodegon?
MAIKEL. Porque yo soy un hombre, no un irracional animal. Ademas, profesor, si me

pintaran muerto yo preferiria ser un retrato y no un bodegon.

ERICK. Entonces el Marat de David tendria que dejar de ser un retrato para convertirse en

una naturaleza muerta, y eso no creo que vaya a suceder.
MANUEL. Claro que no: como que vale mas el Marat que el Maikel...
MAIKEL. jQué gracioso! jCémo sabe de mercado nuestro marchand!
(Risas de los estudiantes.)

PROFESOR. Si, Maikel, dices que preferirias ser un retrato y no una naturaleza muerta. Tu
preferencia lo dice todo, o dice mucho, muchisimo, ya que esta dictada por lo que
juzgas légico porque asi te lo ha ido mostrando la tradicién y ti no te lo has
cuestionado jamas; o te lo has cuestionado, pero lo has asumido. Digamos que el
Marat asesinado es el retrato de un muerto, pero retrato al fin, aunque sea en gran
medida también una naturaleza muerta. Chicos, las convenciones —y no solo ellas—
nos han habituado a destacar de entre los animales al hombre, partiendo de la
capacidad de reir tanto como de su raciocinio, y a conceptualizar de un modo distinto
los fendmenos que le son inherentes. Vivo o muerto, solemos aceptar la
representacion humana como un retrato...

LILIANA. Profesor, disculpe que le interrumpa, pero yo vuelvo con lo de la siesta.
Sabemos que Marat esta muerto porque nos lo dijo el artista y porque lo sabemos por
la propia historia. Pero, ;si fuese otro el retratado, y no supiéramos si estd muerto o

dormido? Hay cuadros que no tienen siquiera titulo...

ELYSER. ;Ustedes se imaginan alguna diferencia entre un Ediabel dormido, obra de

Gardiel Santos, y un Ediabel infartado pintado por Hailem Carrasco?
(Otra vez risas de los estudiantes.)

PROFESOR. Bueno, bueno, vamos a retomar el género del paisaje, en el que estabamos
cuando nos distrajo la siesta de Maikel, y al final de este encuentro creo que va a

resultar util orientarles la realizaciébn de una resefa cronologica de bodegones
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célebres, para comentarla con més detenimiento al inicio de la clase proxima. También
yo voy a traer informacion mas detallada. ;Estamos de acuerdo? Ya saben que para
mi estas discusiones en clase son necesarias, son estimulantes y podemos ver que
también muy productivas. No vamos a dejar el tema aqui mismo. Lo vamos a

aprovechar mas adelante. ..

3. CRITICA
3.1 En torno al contenido instructivo de la actividad

Si bien abundan las referencias a los mas antiguos retratos (de santos) que se
conservan, a la pintura de pasajes biblicos y al origen remoto sobre supuestos magico-
religiosos de representaciones abstractas, tal suerte no acompafia al género de los

bodegones, como se denominan también a las naturalezas muertas (o a muchas de ellas).

Consultados de urgencia el Diccionario gréafico de artes y oficios de J. Lapovlide, el
Diccionario del arte actual de Karin Thomas y el Léxico técnico de las artes plasticas de
Irene Crespi y Jorge Ferrario, se descubre que, pese al caracter especializado que tienen,

estos textos referativos no incluyen definicion alguna de este género pictdrico.

Obras no especializadas ofrecieron, sin embargo, algunas informaciones. Consultados
el Diccionario de la Real Academia Espafiola, el Diccionario manual de la lengua
espafiola (Cervantes), el Diccionario ilustrado de la lengua espafiola (Aristos) y el
Pequefio Larousse ilustrado, se pudieron sintetizar los elementos de unos y otros, para

proponer con interés académico la definicion siguiente:

NATURALEZA MUERTA: Pintura o cuadro donde se representan animales muertos,

frutos separados de su planta, cosas comestibles, objetos o seres inanimados,
vasijas y utensilios vulgares. (Sin6n. Bodegon.)

Reconstruir la historia de su desarrollo, al no disponer de un diccionario especifico

sobre géneros en la pintura, obligo al repaso de varias historias del arte, que ayudaron a

la conformacion de la resefia que sigue, de utilidad en proximas actividades docentes.?

2 Concretamente, las obras de los autores Arnold Hauser, José Francisco Rafols, German Bazin, Karl
Woermann, Enrique Beyle (Stendhal) y Horst Woldemar Janson y Dora Jane Janson. Concluida esta resefia,
se hall6 que, si bien no tributa al debate que aqui se presenta, en la Nueva enciclopedia Larousse en diez

volumenes (v. II, p. 1243, de la Editorial Planeta, Barcelona-Madrid, 1984) aparece una sintesis que
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Suponiendo sus antecedentes desde la existencia misma del arte de la pintura, aunque
sin conciencia ni voluntad de género en los siglos y culturas mas remotos (diluidos
entonces sus temas como elementos de ambiente en una creacion centrada principalmente
en el retrato, o acaso decorando pinturas murales en interiores o piezas de ceramica), se
ve aparecer la naturaleza muerta con todo vigor en la obra del pintor italiano Miguel
Angel Amerighi (o Merisi) llamado el Caravaggio (1573-1610), quien la trata con su
estilo atrevido, crudo pero vigoroso, en el que resalta un tenebrismo de gran fuerza
realista. También con un impresionante realismo y una composicion sobria trata el tema

por esta época el pintor espanol Francisco de Zurbaran (1598-1664).

En sus paginas dedicadas al barroco, y muy especialmente a Holanda, Germain Bazin
apunta: “La visibn monografica constituye particularmente el patrimonio de los
«pequeinios maestros» de la pintura de género, la cual, a través de sus innumerables
asuntos, abarca todas las facetas de la vida holandesa” (Bazin, 1961: 320). Reproduce
entonces un bodegon de Pieter Claesz (1591-1661), alude a la pintura bodegonista de la
escuela de Utrecht, y presenta a los pintores Francois Desportes (1661-1743) y Jean
Baptiste Oudry (1686-1755) como los verdaderos creadores del género de los bodegones
decorativos, asi como de las escenas de caza (entre animales). Mas adelante agrega:
“Formado en la escuela holandesa, Jean Baptiste Chardin (1699-1779) constituye la
posicion de resistencia del espiritu francés autdctono a la frivolidad elegante. Como los
Le Nain, en sus escenas de intimidad [...] apela a la fuente profunda de la vida popular;
en sus bodegones, pinta los objetos usuales mas humildes, con la misma emocion
contenida de que hace gala en las escenas de la vida doméstica” (Bazin, 1961: 343), y

reproduce su obra Pipa y vasos.

El pintor espafiol mas revolucionario de todos los tiempos, que vivid en los siglos
XVIII y XIX, Francisco de Goya (1746-1828), enlazd también, por medio de doce
importantes creaciones, con la tradicion bodegonista de su pais. Y en este género mostrd
igualmente los signos de su genialidad. En una de sus pinturas, conocida como Pavo
muerto (ca. 1808-1812), sin apartarse de la linea moderna de su produccion, despoja el
asunto de todo simbolismo y enfatiza en la cualidad pictorica de un hecho simple, digase

que trivial, sin moraleja de ninguna clase.

convendria leer, ya que enumera muchos pintores que, cronologicamente, pintaron bodegones, y alude a la

utilizacion de los términos bodegon y naturaleza muerta.
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Otro gran maestro de la pintura, el provenzal Paul Cezanne (1839-1906), tras
abandonar la escuela impresionista hacia 1880, elabora una serie de bodegones a los que
seguiran paisajes y composiciones con figuras, en todos los casos procurando expresar el
volumen y el espacio por medio exclusivo del color. Sobresale entre estas realizaciones

suyas el Bodegon del reloj negro.

La principal figura del fauvismo, el pintor francés Henri Matisse (1869-1954), tratd
también la naturaleza muerta aportando su caracteristica simplificacion decorativa del

dibujo y exaltacion del color (recuérdese, por ejemplo, su Lierre en fleurs).

Interesados en acentuar mucho mas la autonomia de la obra pictdrica, los cubistas
abordaron diversos géneros. Entre ellos, el espafiol Pablo Ruiz Picasso (1881-1973), el
francés Georges Braque (1882-1963) y el también espaiol Juan Gris (1887-1927)
cultivaron el bodegon, e inmortalizaron obras como el Guitarrista de Braque, el Damero,

periddico y vasos de Gris y La chimenea de Picasso.

En el caso concreto de Cuba, la mas alta figura en el tratamiento del género fue Amelia

Pelaez (1896-1968). El investigador Juan Sanchez apunta:

Picasso y Braque habian sido los campeones de la nueva vision con que el cubismo
concibid una serie desconcertante de “naturalezas muertas”. Pero Amelia Pelaez
aport6 a esas imagenes de la cotidianidad algo distinto, raigalmente cubano y, por
tanto, universal. [...] Con Amelia, cierto, el cubismo [...] se instalo frescamente
entre nosotros para desenredar cuanto de tupido y cadtico y de salvajemente bello
tiene el tropico. Hay que sefalar que, como en los forjadores de este ismo de
vanguardia (nacido en Europa a principios del siglo XX), en los cuadros de Amelia
nunca encontraremos una representacion “literal” de los objetos, ya sean flores,
tapetes, frutas, arcos de medio punto, columnatas de capiteles doricos o figuras
humanas. Encontraremos siempre una representacion esencial, genérica, mediante

elementos estrictamente plasticos. (Sanchez, 1994: 36-37)

El pasaje anterior resulta importante no solo porque conecta la obra de la destacada
creadora cubana —maestra en el género— con la propuesta estilistica de los cubistas, sino
porque vuelve a los elementos-temas de las naturalezas muertas, sobre la base de los
cuales discurrid, precisamente, el imprevisto e inusitado didlogo que se documenta. Pero
hasta donde llegan los elementos-limites representacionales de la naturaleza muerta, o

cuan arbitraria pudiera resultar la clasificacion de una obra como bodegoén, son cuestiones
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que solo hallan una explicacion plausible a través de lo convencional en el arte, articulado

sobre la base de la tradicion.

3.2 En torno al componente didactico del proceso

La situacion imprevista desarrollada en la clase constituye un ejemplo de movilizacion
investigativa y demuestra la potencialidad enriquecedora que puede alcanzar cualquier

actividad docente, mas allé, en ocasiones, de los objetivos originalmente propuestos.

El proceso comienza con la interrupcion de la actividad por la necesidad de reintegrar
a un estudiante que se ha distraido o dormido, dada la obligacion de todo docente de
garantizar un clima 6ptimo de atencion. Esto originé la imprevista intervencion de una
estudiante, cuya sugerencia en torno a su compafero establecia un vinculo espontaneo
con contenidos instructivos desarrollados en clases previas. Aqui se produjo un punto de
giro en la actividad, pues el docente, en lugar de exigir a la estudiante el completamiento
de la accion orientada (despertar a su compaiiero: accion que podria destruir la
potencialidad didactica de la situacion), prefiere continuar con una advertencia de caracter
disciplinario, comprensible para los estudiantes dado su previo dominio del contexto
(recurrentes llamados de atencién al mismo alumno en ocasiones anteriores), sin
desaprovechar el nexo establecido por la estudiante, al aportar ¢l nuevas referencias al
tema introducido por ella. A partir de aqui se inicia un proceso de espontaneas
intervenciones, evidentemente propiciadas por las palabras y la actitud receptiva del
profesor al aceptar el desvio tematico. La motivacion individual de una alumna es

potenciada para que se convierta en motivacion colectiva.

Asociaciones insospechadas que expresan los alumnos con diferentes obras artisticas,
en las cuales parte de la informacién que manejan es desconocida para el docente, abren
la puerta para que este entre en contexto comunicativo con ellos. Preguntas como “;Y
qué cuadro es ese?, si se puede saber” otorgan transitoriamente al estudiante el control de
la situacion y le demuestran que el profesor los reconoce como a pares en un proceso
comunicativo, accion que otorga confianza para una expresion libre, espontanea, incluso
relajada, tal como se produjo. Existia un buen clima participativo. Dicho de otra manera,
el profesor entra al contexto y a la situacion comunicativa grupal, de la cual desconocia
detalles (las asociaciones estudiantiles con ciertas obras, sus maneras personales de

retitular creaciones, etcétera).
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Pero, en ese proceso, el verdadero control de la situacion estd en manos del docente,
quien modera las participaciones y realiza constantes acotaciones informativas dirigidas
a fomentar el rigor académico. Precisa titulos y autores, exige atencion a detalles teoricos
y conceptuales (“No deben establecer esta clase de relaciones entre siesta y naturaleza
muerta. La siesta es un tema dentro del arte de la pintura y la naturaleza muerta es un
género”), pero nunca desacreditando las manifestaciones de los estudiantes, sino de modo
tangencial (“jVaya! Si te refieres a El pais de jauja del flamenco Brueghel” o “Tu estas

hablando de La nevada™).

Serevela la existencia de un aprendizaje significativo, dadas las constantes referencias
estudiantiles a contenidos instructivos ya impartidos en clases. Se establecen conexiones
inteligentes y atrevidas, que el docente igualmente valora. De este modo, el estudiante se
siente reconocido y estimulado, y se garantiza la inclusion hasta la cifra de ocho alumnos

en cuestion de unos breves minutos.

Se reconoce al alumnado su derecho intelectual al cuestionamiento de un canon harto

reconocido, dado el enriquecimiento cultural que tal tipo de accion puede garantizar.

Finalmente, el profesor no actia como un propietario de la informacion absoluta;
incluso llega a aclarar el origen ajeno de ciertas interpretaciones. A lo largo de la situacion
se conduce mas bien como un facilitador, que en su momento demuestra la propia
necesidad de integrarse a un proceso de indagacion en fuentes documentales

especializadas.

Con independencia del tema y los objetivos que pudiera tener la proxima clase, ya
determina, sin vacilacion alguna, el nexo de esta actividad con la siguiente. Valga decir
que la situacion no se aprovecha de manera circunstancial; al contrario, es la justificacion
ideal para la indicacion de una tarea investigativa extraclase, cuyo proceso de evaluacion
y retroalimentacion sera el nuevo punto de partida. Esta suerte de confianza del profesor
en que siempre le sera posible relacionar otra vez el tema transitoriamente abordado
(llamesele desvio) con el contenido oficial del programa, resulta también ilustrativa de
una importante aspiracion en el proceso formativo de todo docente: la anhelada “maestria
pedagdgica”.

La reproduccion y edicion de este dialogo puede generar en la intelectualidad artistica
nuevas reflexiones dirigidas a hacer mas precisa la taxonomia genérica en la praxis de la
pintura; pero, de manera significativa, viene a ilustrar un proceso simple de construccion

colectiva del conocimiento por la via del comentario razonador profesor-estudiantes en
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el proceso de ensefianza-aprendizaje, al cual no puede renunciarse si se desea formar entes

razonadores, cultos y productivos.
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