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Por qué este libro

			Llevo décadas, creo que toda mi vida, revisando los fundamentos de la creación artística, tratando de comprender por qué, para qué, desde dónde, cómo y con qué creamos los humanos. 

			Mis últimos textos insisten una y otra vez en esta búsqueda, y en ellos reconozco una obstinación que me acompaña: Memoria, ausencia e identidad (2006), Curar las heridas (2007), Para qué el arte (2015), Aletheia, contra el olvido (2017), En busca de la levedad (2020), Dibujar en pandemia (2021), Bajo la superficie (2021), Sobre lo desconocido en el arte (2022), El artista como aedo (2024), entre muchos otros, son resultado de una indagación que va más allá de la belleza y la armonía, que va más allá de la trascendencia, o que busca precisamente la belleza, la armonía y la trascendencia como una estrategia psíquica para dar sentido a la vida y soportarla, vincular nuestra soledad al afecto para sentirnos amados por alguien o celebrar una existencia con los otros marcándola como un acontecimiento digno de ser señalado.

			Cuando voy a los museos con una organización tradicional, cuando veo las imágenes que componen la cultura visual, cuando repaso los textos educativos para niños, niñas y adolescentes sobre las artes, soy testigo, sin embargo, de una ordenación que escapa y confronta lo que anhelo: una estructura visual, una política de lo visible que jerarquiza, expulsa, organiza la percepción, a la par que el mundo, en un contraste binario que simplifica, legitima y celebra la exclusión, la discriminación y la violencia hacia los otros. Una ordenación de lo visible que solo se autoriza en la medida en que desautoriza lo otro. Mis escritos se rebelan contra esa política perceptiva, contra esa estructura simbólica que amplifica el dolor propio y justifica el ajeno, el uso de la fuerza y la dominación.

			De esto trata este libro, de la deconstrucción de esa mirada y de esa concepción de la creación y de la apertura hacia otra creación, otra mirada desprejuiciada, profundamente humana, con raíces en nuestras propias manos y sentidos, en nuestra estructura psíquico-corporal. 

			Partir del descontento y la incomodidad, de la inquietud y el desarraigo que supuso para mí ser mujer zurda con acento de periferia y sabor de salitre en un mundo para hombres diestros sin acento detentadores de la centralidad geográfica y del saber ha sido una ventaja. Esa ventaja epistémica que tan bien conceptualizó Harding y que permite una mirada crítica desde los márgenes, descentrada, donde hemos sido situados en algún momento de nuestras vidas y que nos ha permitido activar una sospecha epistemológica. Ello me lleva a desmenuzar, a la manera de los entomólogos, las raíces de una conceptualización de arte asociado a un nacionalismo patriótico que, para crear sentido de pertenencia entre los suyos, se apoya en la negación de lo otro, construyendo continuamente una alteridad negativa, considerando al resto extranjero, ajeno y extraño, subalterno y prescindible: bárbaro, sin genealogía ni linealidad. Ello me lleva a analizar una percepción que posee, nombra y describe al otro con la mirada, en un ejercicio de dominación simbólica destructiva. Me lleva a la crítica de la cultura y los espacios museográficos que construyen identidades heroicas míticas y nacionales contra la identidad extranjera, masculinas contra femeninas, élite sobre el pueblo, saber autorizado sobre saber popular, centralidad frente a periferia. Derecho a ser frente a legitimación de la inexistencia, frente al derecho a eliminar. Necesidad frente a contingencia. Conceptos creados para destruirnos mutuamente y hacer ley de la destrucción. Pensamiento, en definitiva, alejado de la vida. 

			Frente a ese conocimiento conceptual, abstracto, desligado, basado en la soledad de la escritura y la lectura en silencio de conceptos creados, parecidos simulacros ajenos a la existencia, a los cuerpos y sus relaciones, emerge el conocimiento creador, el conocimiento musical, manual, corporal, espacial, experimentado, físico, en movimiento, táctil, anclado en la vida, el espacio y el tiempo.

			Es cuando las creadoras, los creadores, debemos alzar la voz. Y escribir también, deconstruyendo y denunciando conceptos fuera de la vida, pero impuestos como únicas traducciones posibles de esta. Reivindicar el conocimiento corporal, sensorial, sonoro y táctil, el cuerpo que sabe, que recuerda, que acumula experiencia, habilidad y saber. Un conocimiento que sabe dibujar antes de pensar conceptualmente, que realiza acrobacias sin saber geometría espacial, que se relaciona con la madera o la piedra sin saber el grado de resistencia o flexibilidad, que crea sonidos sin conceptualizar las armonías o las relaciones visuales, que observa, conecta y sintetiza un solo movimiento con el carboncillo.

			Por ello, porque dibujo mucho, con pasión, interés y concentración, porque bailo, canto y uso la arcilla, pienso el hacer artístico fuera de la conceptualización que ha deshabitado la creación misma, encorsetándola en un patriarcado extractivista y bélico y haciéndole responder a sus exigencias. El proceso creador hace estallar los conceptos. Como una necesidad humana que nos obliga a detenernos ante lo desconocido, el proceso creador nos hace observar con atención —con la extrañeza y curiosidad del científico o científica— cómo está hecho el mundo y ver en las diferencias un motivo de interés por conocer. El proceso creador hace de la experiencia un universal que nos conmueve, sin necesidad de convertirlo en ley.

			Tengo muchos agradecimientos que hacer, después de tantos años. A mis amigas y amigos de En pie de paz1, a quienes nombro a lo largo de este libro y que me enseñasteis a escuchar, reflexionar, teorizar desde lo privado hacia lo público y desde lo público hacia lo privado, me enseñasteis a compartir y resistir, a imaginar una vida mejor, sostenible, en comunidad. A Noemí Martínez Díez, mi primera compañera de viaje en la universidad, una segunda madre, con la que creamos alianzas intelectuales y personales que hicieron crecer un área y nacer la disciplina de la arteterapia en nuestro país. Gracias por tu tesón, ilusión, empeño, sabiduría y confianza. Creo que hemos conseguido sembrar y poder irnos dejando un campo floreciente. A Celia Amorós, mi primera y verdadera maestra, en quien encontré un modelo intelectual que combinaba la sagaz inteligencia con la ironía intelectual. Formo parte de toda una generación de mujeres a las que ha dado fundamentos intelectuales —la fuerza de la razón— y motivos para construir teoría —como siempre insistía—: «No hay nada más práctico que una buena teoría». A Antonia Fernández Valencia, con quien he compartido proyectos que han cambiado perspectivas, desde Museos en femenino hasta Madrid, ciudad de las mujeres. Gracias: mientras yo aportaba pasión, tú aportabas rigor, calma y conocimiento. A María Jesús Díez, cuya visión inteligente, crítica sin sesgos ideológicos me ha permitido ver los míos. Gracias por introducirme en los seminarios semanales de Aristóteles, islas de placer intelectual en la tristeza burocrática universitaria. A Nora Levinton, por ayudarme a ver los componentes psíquicos del sufrimiento de las mujeres y por poder disfrutar de cenas entre amigas analizando conceptos y pensando proyectos. Siempre se nos han quedado cortas las cenas, y tenemos que planificar la siguiente. A Virtudes Martínez, que, aun en la lejanía, eres capaz de transmitirme tu rebeldía, tu insatisfacción ante la injusticia y tu infinito placer por la vida. A Concha Hernández, de EllasCrean, por tu generosidad, maneras serias y honestas de comprender la cultura. A Alberto Gamoneda, por encontrarte en el museo como una piedra preciosa que renueva cada día el compromiso con los derechos culturales, los de verdad, los que implican la escucha a la comunidad, los que crean, cada día, cultura. Por ser, además, un magnífico poeta. A ver cuándo te animas a publicar. A Natividad Corral, por tu mirada profundamente compasiva, por enseñarme a pensar en todo lo sintiente más allá de lo humano. A Ana Martín y Beatriz Lorenzo, amigas de infancia y madurez, divertidas, buenas, maravillosas. A todas mis amigas y amigos, colegas, compañeras y compañeros, que han sido y son muchísimos a lo largo de estos años: Guillermo Lledó y su inagotable afán de polemizar conmigo; a Catalina Rigo, por mantener viva la relación y no faltar nunca a una fecha; a Julio Romero, compañero de sufrimientos y alegrías universitarias, siempre recordaré el baile que nos echamos en la cafetería de profesores; a todas mis compañeras actuales de equipo de investigación y unidad docente, entusiastas, comprometidas con la buena docencia, implicadas en el rigor de la buena investigación, asustadas por la precariedad universitaria pública madrileña: vosotras me devolvéis la responsabilidad de dejar formado un equipo honesto, generoso, que no se deje contagiar por la mediocridad y siga haciendo crecer la investigación auténtica y la creación, más allá de exigencias burocráticas; a Rocío de la Villa, María José Magaña, Marisa González, compañeras obstinadas de asociación en tiempos complejos, cuántas horas hemos pasado pensando estrategias para una igualdad real en la cultura. A los que, a través de mis hijos, se hicieron amigos de crianza común: a Elvira González, compañera de proyectos, amiga, que has revisado este texto con cariño y atención; a Carlos Gutiérrez y Marcia Cascales, por aquellos cafés a las ocho de la mañana en el bar La Luna imaginando la vida, y tratando de comprenderla; a Carlota Álvarez Basso, reencontrada después de tantos años en la parada del bus de nuestros hijos. A todo mi alumnado, a todos los y las doctorandas que, en cada momento, me obligáis a reconfigurar mi pensamiento y mis límites. A mis alumnas del máster de arteterapia, venidas de los extremos de un mundo doliente, comprometidas, duras, resilientes, que buscáis en los procesos creadores vías de bienestar para los otros. Sois generaciones comprometidas con el sufrimiento humano y con la creencia de que las artes son, también, un camino. A Mina Feirrer, símbolo de resiliencia y resistencia continua ante la adversidad y a la que la creación salva, todos los días, de la tristeza de una vida difícil. 

			A las mujeres de mi familia: mi madre, América, una mujer culta, siempre leyendo, que me transmitió la necesidad de tener, siempre, una habitación propia, y me introdujo a Concepción Arenal, Rosalía de Castro, Teresa de Jesús, Egeria y Emilia Pardo Bazán, entre tantas mujeres gallegas, símbolo de capacidad y valentía; a mis inteligentes hermanas, Lourdes y Esperanza: después de sentirme siempre «la pequeña», ahora, tras tantos años, somos más bien compañeras de clase de la vida.

			Por último, tengo que agradecer a mi pareja, Juan Carlos Gauli, tantos años, tantos ya, de ser mi soporte emocional, «mi cónyuge sostenedor» en todos los momentos: en la celebración de aquellos buenos y en el apoyo incondicional en los enfados, rabias, dudas, desesperación y tantos fracasos. Has tenido más confianza en mí que yo misma. Y, cómo no, a mis hijos, Federico y Bruno, mis motores vitales, que me han enseñado a ser madre «suficientemente buena», y mis críticos implacables. Gracias a vosotros he reformulado y reforzado, a golpe de cotidianidad y evidencia maternofilial, un feminismo humanista que os incluye, que nos incluye como humanos. Y más allá de lo humano. 

			Quiero dedicar este libro a mi querido padre, Agustín, que en 2024 cumplió noventa y siete años, ejemplo de una masculinidad cuidadora y afectiva al que la violencia atravesó de niño de forma indeleble y cuya huella ha servido como advertencia transgeneracional para estar alerta ante la hybris.

			

			
				
						1 Carmen Magallón, Pedro Arrojo, Elena Grau, Enric Tello, Isabel Ribera, Montse Reclusa, María Jesús Luna, Víctor Viñuales, Carmen Sacristán, Pepe Bartolomé, Rosi, Daniel Renedo, Dominic Wyatt, Dominique Sallard, Rafa Sainz de Rozas, Teresa Agustín, María Jesús Díez, Pedro Ibarra, Alfonso Dubois, entre otros compañeros y compañeras.


				

			

		

	
		
			Introducción

			
La necesidad del arte, la necesidad de otro arte2


			Este capítulo introductorio fue pensado y escrito como conferencia inaugural del curso académico 2017/2018 en la Facultad de Educación de la Universidad Complutense, donde trabajo desde hace más de tres décadas. Creo que sirve como resumen de la evolución que ha experimentado mi pensamiento sobre la creación y el proceso creador en estos años. Un pensamiento que oscila entre el malestar y la crítica a lo dado —la historia del arte transmitida, los conceptos de creación y proceso creador, la concepción general de los museos, las características atribuidas a los artistas— y la apertura a otro modo de concebir la creación, de una forma más delicada, lenta y cuidadosa. En este discurso, a la manera autoetnográfica, opté por entremezclar sensaciones personales y cotidianas que, sin lugar a dudas, intervienen en el pensamiento. Espero que pueda invitar a pensar el mundo desde otra mirada y que pueda servir como capítulo inaugural del libro que tienen entre sus manos. 

			Recuerdo que comencé a pensar la conferencia, encargo de mi decana en aquel momento3, con la responsabilidad que conlleva tratar de transmitir la urgente necesidad de crear dentro de nuestra misión educativa. Comencé a escribir en las postrimerías de un mes de julio, a pesar de las ingentes obligaciones burocráticas universitarias que están consiguiendo sustituir el pensamiento por el hacer finalista e instrumental, en una especie de neoliberalismo universitario. 

			Eran tantas las reflexiones que deseaba transmitir que recuerdo la responsabilidad que sentía mientras escribía. Bullían en mi cabeza diferentes ideas todavía sin articular, claves que debía materializar en frases acordes con el lenguaje académico, mientras trataba de calmar la ansiedad para que el sosiego que me daba la experiencia acumulada de años de docencia e investigación hiciera de estas ideas mensajes convincentes y, así, transmitir el placer que supone desarrollar nuestra capacidad cognitiva, simbólica, perceptiva, social y emocional a través del arte. Varios días antes había estado leyendo, pensando, paseando, vagando por la casa, mirando de soslayo el ordenador. Mi hijo pequeño me decía que no hacía nada. Daniel Pennac, en su maravilloso libro Mal de escuela, ponía como deberes a su alumnado tumbarse en la cama durante veinte minutos y no hacer ni pensar nada. Nada de nada.

			De algún modo, esto que me ocurría, este cerrar los ojos o hacer que miren a un infinito borroso, permitiéndome escuchar al propio cuerpo, dejando que las ideas se mezclen con las emociones y los deseos, es lo que ocurre antes de comenzar una obra de arte. Solo hay pulsión de vida, deseo, aliento creador, movimientos sin forma, o formas sin movimiento. Pero a la vez, en este no hacer nada están efectuándose probablemente en mi cerebro, y en mi cuerpo, multitud de conexiones que parten de percepciones del entorno, de los propios conocimientos adormecidos y almacenados en mi memoria, que ahora se activan y actualizan. La escritura de este texto es, pues, una metáfora del proceso creador donde todo se va construyendo de modo interrelacionado en un proceso cognitivo y emocional, a través de un cerebro que siente y un cuerpo que piensa y habita un espacio. 

			Noto, mientras escribo este texto, el olor de los árboles de la mañana que entra por las ventanas abiertas de la casa familiar de verano, donde las huellas de mi madre ausente todavía me estremecen, y rodeada del infinito cariño de un padre que se hace mayor. Aspiro una brisa salina de costa gallega que me habla de la inminencia de un mar próximo —cuya orilla me espera dulce en unas horas— y a la vez un dolor perenne cervical me recuerda constantemente la existencia de un cuerpo que me conforma y me advierte de que, cada cierto tiempo, debo estirar mis vértebras, aquellas que sostienen mi cerebro, para contrarrestar una posición, la sentada, que se ha convertido en casi patológica en nuestro sistema educativo y académico. 

			Al principio, nada y todo pasa. Apreciemos por fin, también, la contribución del hemisferio derecho de nuestro cerebro.

			Los artistas, los poetas, los actores, tildados de vagos, desocupados, bohemios, marginales, sabían desde hace tiempo lo que la neurociencia está demostrando gracias a la tomografía de positrones y otras técnicas de neuroimagen: que no todo lo importante es discurso analítico y ordenado; que no toda memoria debe estar organizada; que no todo tiempo debe ser lineal y medible; que no todo el espacio debe ser abarcable y mesurable; que no todo debe ser coherente en nuestras acciones y nuestras vidas; y que hay un tiempo —de incubación— en que el cuerpo —aquel que hemos despreciado durante siglos a través de nuestro pensamiento cartesiano y religioso— es también cerebro empático y convierte en huella física visible nuestras alegrías y dolores más profundos. Ya lo decía Spinoza: pensamos, siempre, con los afectos.

			Louis Cozolino, especialista en psicología social y neurociencia, lo dice mucho mejor que yo: 

			Nuestros cerebros están construidos a través de una enigmática relación entre la experiencia y la genética, donde la naturaleza y el cuidado (nature and nurture) son un todo unitario [...]. A través de la alquimia bioquímica de las transcripciones y plantillas genéticas, la experiencia se convierte en cuerpo, el vínculo toma forma material y la cultura pasa a través del grupo y se desarrolla a través del tiempo (Cozolino, 2014: XVI).

			El cerebro es un órgano social que se construye a través de la experiencia, sea esta buena o mala, sean los patrones relacionales de nuestra infancia felices o patológicos. La niña, el niño modula su cerebro a través de las experiencias vinculares. Una buena formación del córtex prefrontal a través de relaciones sanas tempranas nos permite pensar bien de nosotros mismos, creer y confiar en los demás, regular nuestras emociones, construir expectativas de vida positivas y utilizar nuestra inteligencia intelectual y emocional para solucionar problemas inmediatos, a corto y largo plazo. Nos permite modular razón y emoción, pensar libremente, tener valentía intelectual, que es la base del pensamiento investigador, pues nadie es libre si no confía en sí mismo. Como señala Cozolino, aquellos que han estado mejor cuidados, que han sido amados, sobreviven más (ibíd.: 7).

			¿Qué tiene esto que ver con el proceso creador? Recuerdo que cuando llegué a esta Facultad de Educación, tan querida al cabo de treinta y dos años, parte del profesorado se refería de modo despectivo a nuestra área de conocimiento llamándola «manualidades». No saben ustedes cómo este término, «manualidad», me irritaba hace años. Sin embargo, con el paso del tiempo, reivindico no solo la mano, sino el cuerpo entero en el proceso y las prácticas artísticas. Sé que este término despectivo no se debía tanto a que las personas que lo emitían no valorasen las capacidades o competencias de las manos, esenciales a partir de la bipedestación para la creación y manipulación de objetos —tecnología y arte, nada menos— y con ello el desarrollo del cerebro; manos, por otro lado, bastante necesarias incluso para escribir por ordenador este texto —prueben a hacerlo sin ellas o a no usarlas un día entero, verán lo que las echan en falta—, sino a que con él despreciaban y descartaban algún atisbo de competencia intelectual o cognitiva en los procesos artísticos, al menos en los niños y las niñas. Como si uno o una bailase, dramatizase, construyese un objeto o hiciese un dibujo sin utilizar el intelecto. Prueben también a dibujar la realidad sin pensar, y, de paso, dense un paseo por el Museo del Prado, el Museo Arqueológico, el Museo Thyssen o el Museo Reina Sofía para ver el resultado.

			Pero a lo que voy, y que tiene que ver con la neurociencia que ha venido en nuestra ayuda con resultados, por fin, «basados-en-la-evidencia», es a que, como indicaba el Premio Príncipe de Asturias Antonio Damasio, Descartes cometió algún error que otro pensando en la jerarquía mente sobre cuerpo, como ya Platón también señaló apelando al engaño de los sentidos y la percepción. 

			Hay una frase de un poema que me ronda la cabeza: «Crear es construir placer sobre los escombros del dolor». Esta estrofa, esta frase, la leí hace ya muchos años, hojeando el libro de una poeta, Pilar González España, en la librería Hiperión, un clásico en nuestra ciudad. Recuerdo que bajé la calle Salustiano Olózaga pensándola: ¿Cómo «construir placer sobre los escombros del dolor»?, me decía con veintipocos años. Hoy, con el paso del tiempo, con el paso de las pérdidas por mi propio cuerpo, viendo el espacio que ahora me alberga, la casa familiar y sus huecos irreemplazables que bullen sin embargo de vida nueva, entiendo perfectamente esa frase y que nada como el lenguaje poético sabe expresar. En ella no me sirve el pensamiento analítico discursivo, y probablemente un poema, una imagen, una composición musical, un movimiento exacto con el cuerpo pueda expresar mejor que cualquier disertación física sobre los procesos biológicos que ocurren en mi cuerpo lo que, de verdad, ocurre en mi cuerpo cuando lo pienso. ¿Estamos privando de esa potencialidad a nuestros niños?

			¿Qué ocurre en el hemisferio derecho de nuestro cerebro?: ocurre, entre otras cosas, el arte, el proceso creador. Ocurre la simbolización no organizada a través de un lenguaje analítico-discursivo; ocurre la percepción, la sensación global, la emoción, aquella memoria emocional que consigue que Marcel Proust nos lleve a los recuerdos de infancia a través de un sabor olvidado; ocurre la experiencia emocional personal y la experiencia corporal; ocurre el ataque de pánico, pero también el estremecimiento ante una música que nos transporta a otro espacio y otro tiempo. Allí están almacenadas aquellas experiencias emocionales interconectadas que, con mayor o menor fortuna, conducen muchas de nuestras acciones presentes, nos hacen tomar decisiones a veces precipitadas y nos hacen sentir subhumanos, despreciables o, al contrario, merecedores de cariño y atención. Y esto afecta a nuestra capacidad cognitiva, a nuestra percepción de nosotros mismos, a nuestra valentía intelectual al abordar nuevos retos y a nuestra capacidad de trabajar en equipo y confiar en los demás. Afecta a nuestro modo de interpretar las palabras, los gestos, las miradas y las actitudes de los otros, más allá de lo que los significantes señalan. 

			Ver el mundo desde el hemisferio izquierdo es fundamental e imprescindible, ya lo saben ustedes. De otro modo el habla siquiera, este texto, sería imposible de escribir y de comprender, ni tampoco el análisis detallado de las circunstancias, la comprensión de símbolos y la organización de estos. 

			Durante los primeros años de la vida del infante, el hemisferio derecho se desarrolla y, con él, las relaciones afectivas, visuales, de vínculo. Junto con el desarrollo posterior del hemisferio izquierdo, y sus ulteriores conexiones a través del cuerpo calloso, el cerebro integra ambos hemisferios y permite que cooperen en un análisis tanto global (gracias al hemisferio derecho) como específico (gracias al hemisferio izquierdo) del entorno. Nuestra experiencia del yo es el resultado de la coordinación y sincronía de los circuitos en ambos hemisferios. Según los últimos descubrimientos (Zaidel, 2016), parece que las primeras expresiones artísticas, tanto visuales como musicales, fueron paralelas a la adquisición del lenguaje por parte de mujeres y hombres. A partir de los estudios realizados en personas con daño cerebral, se ha demostrado que la capacidad artística y la lingüística dependen de similares mecanismos biológicos preexistentes y estructuras neuroanatómicas que apoyan la abstracción simbólica y cognitiva (Zaidel, 2016: 218). Ambos, pues, arte y lenguaje, capacidades distintivas de los humanos, nos ayudan a comunicarnos, conocernos y vincularnos. Ello contribuyó a promover la supervivencia de la especie a través de la creación del lazo social y la empatía y, por ello, a maximizar la supervivencia del grupo. Del mismo modo, y siguiendo a Damasio y Cozolino (Damasio, 1994; Cozolino, 2014: 66), allí donde los animales usan el tacto o el olfato para acercarse o alejarse, los humanos usamos nuestro cuerpo y nuestras emociones para discernir entre lo positivo y lo negativo. Las emociones son, de algún modo, experiencias conscientes e interpretaciones del estado de nuestro cuerpo, incluyendo muchas de las redes neuronales de nuestro cerebro (Calder et al., 2001). Debido a que nuestros pensamientos y nuestras emociones están tan interconectados, resulta difícil saber si se distinguen unos de otras o son aspectos diferentes del mismo proceso neuronal (Damasio, 1994; Panksepp, 2003).

			Emoción y cognición, análisis discursivo y percepción global, base de la comunicación humana, son elementos indisolubles del desarrollo humano. Precisamente, una de las definiciones del arte es esa, el conocimiento a través de la emoción. El arte, de hecho, nos ayudó a sobrevivir al desarrollar nuestras capacidades adaptativas.

			Como señala Dewey, uno de nuestros acompañantes en este paseo:

			No es posible dividir lo práctico, lo emocional e intelectual y enfrentar las propiedades de uno con las características de otros. La fase emocional liga a las partes en un todo; intelectual simplemente denomina el hecho de que la experiencia tiene un significado; práctico indica que el organismo está en interacción con los acontecimientos y objetos que le rodean (Dewey, 2008: 50).

			Pintar, cantar, bailar, dramatizar. La práctica artística, común en todas las culturas

			Con educación artística o sin ella, con una sociedad que apoya el arte o le da la espalda, los seres humanos, igual que hemos aprendido a hablar sin haber sido enseñados, hemos realizado y guardado siempre objetos que como única función tenían el no tener ninguna. Objetos que podríamos llamar «especiales». Al lado de la invención de útiles en la cultura material del Homo sapiens, el humano y la humana crean objetos para nada. Objetos que sustituían un algo que no podía explicarse, o que resumían de modo sintético una experiencia compleja. Es el pensamiento simbólico.

			Señales en forma de espirales, líneas o figuras geométricas; objetos usados en rituales, juegos, ceremonias eran elementos que vinculaban al ser con la comunidad y, a la vez, con lo más íntimo, en una armonía equilibrada. 

			Según los últimos descubrimientos, parece que los primeros datos sobre la creación de objetos, útiles o herramientas la sitúan hace 3,4 millones de años, antes de la aparición del Homo habilis. Hace 1,7 millones de años surgen los primeros bifaces, que parecen, como hemos señalado, coincidir con la aparición del lenguaje. Y se sabe ya que tanto el Homo heildebergensis como el neandertal usaron pigmentos, crearon objetos en piedra y madera, enterraban a sus muertos y, más adelante, hicieron grabados en huesos.

			En una entrevista, Marylène Patou-Mathis, del Museo Nacional de Historia Natural de París, señala algunos aspectos ligados a las primeras marcas, las primeras representaciones. En ellas estamos ante una concepción del mundo que va más allá de la simple subsistencia: grabados irregulares, perlas de conchas, acumulación de pigmentos, objetos recogidos y guardados como elementos especiales; como un fragmento de jaspe rojo que presenta por accidente un trazo y dos agujeros (parecido a una cara, desde nuestra percepción actual), hace tres millones de años, que un/a australopiteco/a ha recogido y conservado hasta su muerte en una gruta, en Makapansgat, en África del Sur: «La curiosidad o la búsqueda de la belleza estaba ahí», señala Patou-Mathis (Rauscher y Gougis, 2014: 48).

			El pensamiento simbólico aparece, según los paleontólogos, al menos hace doscientos cincuenta mil años, tanto en Europa como en África. Unido a ese pensamiento aparece el uso del pigmento, cuya utilización «podía ser práctica —proteger la piel del sol o de los insectos— o simbólica —el dibujo— y dentro de esta segunda puede tener al menos una doble lectura de la realidad, donde las cosas adquieren un nombre, donde lo inmaterial se transmite», señala Francesco d’Errico, (Rauscher y Gougis, 2014: 51). Yo me atrevería a decir más: donde lo conceptual toma forma y coexiste con la realidad, por primera vez. Donde, de alguna manera, nuestra percepción, pensamiento y emoción se posan y comparten realidad. Como el niño, como la niña que hace una marca en el suelo por primera vez, se fascina porque es suya y sigue allí, las primeras inscripciones suponen una prueba palpable de nuestra existencia con los otros, el mundo, el universo. Nunca podremos saber si esta fue su emoción o la nuestra. Sin embargo, a través del análisis de los pigmentos utilizados, podemos saber de la complejidad de su preparación. Los pequeños bloques de manganeso encontrados en Dordogne, Francia, parecen estar relacionados con los crayones utilizados por los neandertales hace sesenta mil años. Hace cincuenta mil aparece una concha perforada pintada con hematita roja en la cueva Antón (España), y se encuentran docenas de kilos de pigmentos, dientes de animales, uñas y plumas de aves rapaces con un probable uso de decoración personal.

			A la vez, aparece la preocupación por sus compañeros y compañeras muertas. Estas personas podrían haber dejado los cuerpos a la carroña, permitiendo que la naturaleza tomara de nuevo sus derechos... pero se negaron a ello. Se han encontrado huellas de prácticas funerarias unidas a un respeto por algo simbólico, más allá de lo terreno. Ello implica capacidades cognitivas que permiten explicar, o intentar comprender, el destino y capacidades emocionales que parecen sentir la pérdida. La práctica funeraria más antigua data de hace cuatrocientos mil años, en la sima de los huesos de Atapuerca, España, donde aparece también un bifaz de cuarcita roja finamente tallado y nunca utilizado, encontrado al lado de lo que podría ser, quizá, la ofrenda funeraria más antigua, todavía por confirmar. El arte ya estaba presente.

			De hace noventa y dos mil años data la tumba de un adolescente inhumado con astas de ciervo entre sus manos, en Qafzeh (Israel), símbolo quizá de resurrección —como aparece en las civilizaciones mediterráneas más adelante— o recuerdo de las circunstancias de su muerte.

			En cualquier caso, la utilización de ciertos objetos como especiales, el hecho de marcarlos para hacerlos únicos, incluirlos en la vestimenta para diferenciarse de los otros o para sentirse con los otros de modo especial, el actuar de forma especial, que es la base del ritual, el realizar unos movimientos de modo especial sin aparente finalidad: todo ello parece formar parte de los orígenes del arte como una práctica trascendente, que nos eleva por encima de lo cotidiano o hace de lo cotidiano algo especial. Creemos, de nuevo con John Dewey, que:

			El arte es la expresión del poder de los ritos y las ceremonias para unir a los seres humanos a través de celebraciones conjuntas de todos los eventos de la vida [...] el arte une al ser humano y a la naturaleza en un acto familiar. El arte hace conscientes a los seres humanos de la unión de unos y otros en su origen y destino (Dewey, 2008: 306).

			Y estas expresiones son siempre estéticas. Como continúa Dewey:

			El rito y la ceremonia al igual que el mito y la leyenda unen a los vivos y los muertos en un compañerismo común. Son estéticas, pero son más que estéticas. Los ritos de luto expresaban más que duelo; las danzas de guerra y recolección eran más que una recarga de energías para realizar ciertas tareas; la magia era más que un modo de reconducir las fuerzas de la naturaleza para ponerse a las órdenes del ser humano; las fiestas eran algo más que la satisfacción del hambre. Cada uno de esos modos de actividad comunes unían lo práctico, lo social y lo educativo en un todo integrado que tenía forma estética. Introducían valores sociales en la experiencia, de modo que estos fueran más impresionantes. Conectaban cosas que eran abiertamente importantes y se realizaban abiertamente con la vida sustancial de la comunidad. El arte estaba en ellas, debido a que esas actividades se conformaban de acuerdo con las necesidades y condiciones de las experiencias más intensas, más fácilmente captadas y más recordadas (ibíd.: 371).

			Observar las cuevas de Altamira, Lascaux o Chauvet nos obliga a hacer un ejercicio de humildad. El arte, señala el escritor John Berger, no sirve para explicar lo misterioso. Lo que hace el arte es facilitar que nos demos cuenta de ello (Berger, 2013 [2005]: 63), y escribe: «Todo arte verdadero aborda algo que es elocuente, pero que no acabamos de entender. Elocuente porque toca algo fundamental. ¿Cómo lo sabemos? No lo sabemos. Sencillamente, lo reconocemos» (ibíd.). Los humanos, como señala Focillón, se sentían parte de un universo zoomorfo donde no había centro. Cuando observamos las marcas sobre la piedra, las pinturas sobre las paredes en las grutas, los animales existen en el espacio, superpuestos, compartiendo generación tras generación, un espacio no cartesiano; las pocas figuras humanas, o sus huellas, se reparten también por ese mismo espacio. Los habitantes del mundo y del universo ilimitado que se extendía a su alrededor eran los animales. Detrás de cada nuevo horizonte había más animales. Veían aquellas imágenes a la luz de teas que proyectaban luces a la par que sombras, en un descubrir y ocultar a un tiempo.

			El arte, la actividad artística, es todas esas cosas: saberse en el mundo, solo, con los otros, ante la nada, saber que vamos a morir, poder realizar un acto de amor a los que se van, celebrar a los que llegan y la vida que florece e irrumpe con el regalo de un espacio marcado por lo estético. El arte nos ayuda a ser con los otros y a entendernos en el mundo, más allá de ese paso desbocado del tiempo. Cosas nada útiles que permanecen, llegan al corazón de nuestra subjetividad y nos conectan con lo verdaderamente necesario. A la vez que mujeres y hombres destinaban una gran cantidad de tiempo a preparar un pigmento, internarse en una cueva bajo la luz de una pequeña llama y trasladar el recuerdo claro y estructurado de un animal inmenso a una superficie rocosa, estaban creando los primeros útiles: la creación de la aguja data de unos veintidós mil años atrás. Sin ella, no habrían podido coser las pieles que les ayudarían a sobrevivir en los largos días glaciales europeos. Sin la expresión artística, no habrían, probablemente, sentido que tenían cierto control sobre lo que los rodeaba y no habrían sentido un elemento de anclaje que les ofreciese seguridad simbólica. 

			Descanso de este proceso de pensar y escribir, de hacer que mis pensamientos se vayan posando en esta página en blanco virtual, como la lluvia fina, la poalla, que cae acabando julio, mientras el resto de España parece abrasarse de calor. Vengo de comprar pescado de un puesto cercano para dibujarlo por la tarde. Es una experiencia verdaderamente estética contemplar los diferentes tipos de pescados, poco usuales en nuestra capital mesetaria, cuando una tiene la oportunidad de ir a un mercado cerca de la costa: todavía con cierto hálito de vida, los pescados recién recogidos conservan sus pieles brillantes, viscosas, que me hacen recordar su recién abandonada vida marina, fría, ondulada y libre. Me gusta elegirlos por el color, las formas, adivinar las rocas por donde se han camuflado a través de sus dibujos y tonos. A la vez, verlos sin vida, comenzando un proceso de desmaterialización y podredumbre, me llena de culpabilidad y nostalgia y me hace recordar también la presencia de la vánitas en forma de calavera en los bodegones del siglo xvii europeo. La joven mujer que me atiende tiene un gran tatuaje multicolor en el brazo que se deja entrever bajo el mandil y los guantes de goma mientras descama y arregla con eficacia cada pedido. Cuánta proliferación de tatuajes en las pieles, cuánta necesidad de marcar el propio cuerpo. Cuando se da la vuelta, veo que también tiene una pequeña rosa tatuada en la nuca. Me hace sonreír. Ha marcado ese espacio como especial. Algo querrá que pase ahí, quizá ya haya pasado. Doy un paseo hacia casa con los peces para dibujar meciéndose en mi bolsa, pensando en que, con educación o no, la actividad de hacer momentos y espacios especiales, únicos y singulares nos acompaña. Y nos quiere decir algo.

			Qué concepto de creación

			Vuelvo por unas horas a Madrid. Deshago y rehago maletas rumbo al Cap Ferret, nuestro escondite francés desde hace casi treinta años, siempre con el frío Atlántico observándonos. Preparo la comida para el camino: vacío las bolsas del tentempié en nuestro camino Vigo-Madrid para preparar Madrid-Cap Ferret. Cae un tenedor de la bolsa y un escalofrío me recorre: ahí está, tan distinguible entre los otros. No es un tenedor de plata, no tiene una forma estética destacable. Es el tenedor de la sencilla cubertería de nuestra infancia. Lo lavo y lo guardo entre los tenedores que usamos en casa, más simples y funcionales, acordes con un diseño más actual. Pero, ahí, de repente, se me hace especial, no puedo dejar de mirarlo. Menos brillante que los otros, más mate con el paso del tiempo, es más ancho por arriba, más barroco, y acaba en pico, en una especie de pequeño arco gótico, con un rematito en espiral. ¡He puesto tantas veces la mesa de la casa familiar, ayudando a mi madre, mi padre o mis hermanas desde la cocina, yendo y viniendo, lo he visto y jugado tantas veces con él entre mis manos mientras trataba de eludir la comida bajo la mirada escrutadora e impasible de mi madre, guardiana de mi proceso alimenticio! Seguramente lo habrá puesto ahí mi padre, siempre tan cuidador, en la bolsa que nos preparó de comida. Supongo que sería de su cubertería de boda, mucho antes de mi nacimiento, y ahora, como un objeto especial, reposa, cual resto de una batalla, o recordatorio de un pasado desaparecido, dulce y nostálgico, en el cajón. 

			¿Qué es lo que hace a un objeto especial? Que está cargado de algo más que funcionalidad, que, bajo el mismo significante, bajo una misma forma, esconde o representa un algo más. Algo que puede señalarse como metáfora de trascendencia común, o como huella de una experiencia que para nosotros ha sido trascendente. 

			Así pues, la práctica artística nos ha acompañado desde los inicios, desde el lenguaje. Sabiendo que los primeros grupos humanos necesitaban de todo su tiempo y energía para sobrevivir y alimentarse, la función del arte como entretenimiento —como también se ha tildado a la actividad artística en muchos momentos de mi biografía académica— resulta cuando menos discutible, máxime habida cuenta de que muchas de las obras se realizaron cuando no había tiempo más allá de para la propia subsistencia. Es cierto que el arte tiene la capacidad de trasladarnos a otros espacios y momentos y nos ayuda a sobrevivir cuando la vida resulta invivible. De algún modo, el proceso creador reestablece la homeostasis emocional, esencial para desarrollar procesos cognitivos, permitiéndonos una vida alternativa. Pero yo lo llamaría algo más que simple «entretenimiento».

			Tomo un párrafo de la obra de Jorge Semprún La escritura o la vida:

			En medio de la multitud ojerosa del Bloque 62, explotada, desorientada por el shock ante la sorprendente realidad de la vida en Buchenwald, con códigos de comportamiento inexplicables pero absolutamente obligatorios, podíamos reconocernos, descubrir el carácter común que nos unía a un mismo universo cultural y moral. Era en las letrinas colectivas, en la atmósfera venenosa donde se mezclaban el hedor a orina, la defecación, el sudor insalubre y el olor acre del tabaco de Machotka, donde nos encontrábamos, frente a una misma sensación de escarnio, con una idéntica curiosidad combativa y fraterna sobre el futuro de una supervivencia improbable. Más de una muerte a compartir. Allí, en una noche memorable, Darriet y yo, fumando deliciosas bocanadas de una colilla compartida, habíamos descubierto el gusto común por la música de jazz y la poesía. Un poco más tarde [...] Miller se unió a nosotros. Intercambiamos poemas: Darriet recitó a Baudelaire, yo, «La hilandera», de Paul Valéry [...]. Miller comenzó a recitar a Heine en alemán. Juntos, ante el deleite de Darriet, que marcaba el ritmo con los movimientos de las manos como un director de orquesta, declamamos, Serge Miller y yo, la canción de Lorelei: 

			Ich weiss nicht, 

			was soll es bedeuten 

			Dass ich so traurig bin... 

			El final del poema casi lo gritamos, entre el ruido ensordecedor de decenas de pares de zuecos de madera que se iban alejando al galope de vuelta a los cuarteles, justo en el último minuto antes del toque de queda efectivo4. 

			La capacidad del arte de llevarnos a otro espacio que nos ayude a sobrevivir psíquicamente se relaciona con la capacidad de creer en otro estado más allá del presente. La poesía se convierte en el único modo de convocar la dignidad del ser humano en una situación apocalíptica. Como en la obra distópica Fahrenheit 451, de Ray Bradbury, la literatura se convierte en un modo de mantener la dignidad del ser humano y la resistencia ante la humillación. Todos recordamos la versión fílmica de Truffaut donde cada ser humano recita una obra, negando la aniquilación de la memoria y el pensamiento. Y con ello activa la capacidad de asumir el control sobre el propio destino, una de las funciones del arte. La imaginación, aquella que a veces ha sido despreciada por la instrucción memorística, es un caudal inagotable de supervivencia y adaptación, donde contemplar otras posibilidades de existencia. Una vez imaginadas, pueden hacerse realidad.

			Por ello, el arte sirve para algo más allá que para evadirse. El arte convoca la imaginación activa. 

			De la conceptualización de la creación como dominio patriarcal

			Querría detenerme por un momento en este punto y compartir algunas de las funciones del arte, del proceso psíquico, de la evolución del concepto de creación y plantear qué procesos pueden ser convenientes para la educación que queremos para las nuevas generaciones. 

			Porque el arte y el proceso creador no necesariamente convocan la comunidad, no necesariamente convocan la fraternidad, no siempre convocan la escucha. De sobra sabemos de los usos manipuladores del arte y la arquitectura para legitimar la violencia, el autoritarismo, la jerarquía a través de un ideal que apela a los más básicos instintos destructivos del individuo.

			Como estudiante de Bellas Artes, pocas veces tuve la oportunidad de ver esa perspectiva más amable que habla de creación como cooperación. Más bien al contrario: muchas de las disertaciones en clase subrayaban conceptos como genio individual (siempre masculino, occidental y de clase media), al artista como héroe demiurgo o la creación como ejercicio de dominio sobre la materia a través del conocimiento de una técnica y una herramienta precisas. Una concepción coherente con un pensamiento binario, patriarcal, neoliberal, jerárquico y excluyente de la creación.

			Descanso otro momento. Readapto mi cuerpo. Es un placer redactar un texto, poder releerlo una y otra vez, cambiar, añadir, reflexionar sobre los modos y los contenidos. Les traigo ahora momentáneamente, cerca de Cap Ferret, al porche de una cabaña en un bosque atlántico francés. Aunque resfriada después de los cambios de temperatura entre Galicia, Madrid y Aquitania, con un chal alrededor de mi cuello, mi cuerpo me permite sentir el bienestar de estar rodeada de pinos, oír el permanente sonido del mar próximo y sus acompasadas olas y darme cuenta de que las nubes dejan, de vez en cuando, salir el sol y apreciar su calor en mi espalda. Cuando miro al frente, solo veo pinos, alguna mimosa y algún arbusto de madroño. Mi familia debe de estar ahora, cerca de la una, entre la interminable playa atlántica y las rutas solo para bicicletas bajo los pinos. Hay una ruta habilitada de más de seiscientos kilómetros que bordea la costa atlántica francesa, fruto de la reutilización de un camino hecho por los nazis durante la ocupación. Me gusta pensar que una ruta de destrucción ha podido convertirse en una ruta familiar, de paseo, junto al mar. 

			En la obra El segundo sexo, Simone de Beauvoir señala el origen de la dominación patriarcal en el descubrimiento de los instrumentos de metal. En el tercer capítulo de su obra nos muestra cómo, para que aparezca la «idea misma de posesión singular», tiene que darse antes en el sujeto «una tendencia a enunciarse en su singularidad radical, una afirmación de su existencia como autonomía separada» (Beauvoir, 2025: 112). Antes de la edad de los metales, «a falta de instrumentos adecuados», el hombre, señala Beauvoir,

			se siente perdido en la naturaleza y en la sociedad, pasivo, amenazado, juguete de fuerzas oscuras; solo al identificarse con el clan en su totalidad se atreve a concebirse: el tótem, el maná, la tierra son realidades colectivas. El descubrimiento del bronce permite al hombre descubrirse como creador en la prueba de un trabajo duro y productivo; al dominar la naturaleza, ya no tiene miedo de ella; tiene la audacia, frente a las resistencias vencidas, de percibirse como actividad autónoma, de realizarse en su singularidad (ibíd.).

			La forja, el trabajo del herrero, permite al hombre «separarse» de la naturaleza, aislarla para dominarla. La naturaleza, lo Otro, deja de ser un igual donde fundirse, el interlocutor al que hay que escuchar, con el cual hay que mediar, al que comprender y aceptar si queremos sobrevivir, para ser el objeto que se modela, se domina y debe responder obediente a nuestras demandas. 

			Si a este descubrimiento se añade que el medio es violento, a través de la fuerza del herrero que somete y da forma a la materia, la metáfora de la creación como violencia contra el mundo está ya construida desde sus albores. Traigo este aspecto a colación porque la dimensión ética es siempre fundamental e ineludible en la educación, sea esta artística o científica.

			Erigirse en transformador de la materia a través de la fuerza impone una estructura psíquica que será la que se desarrolle a través de los siglos, que entiende no solo la posibilidad de dominar y transformar la naturaleza y lo orgánico, sino también a aquellos seres que reproducen lo orgánico: las mujeres, lo colonizable, lo no occidental, los otros grupos humanos, los pobres, los hors de norme, los parvenus. Como ejemplo de ello, escrito unos cuantos miles de años después, el texto de Diógenes Laercio viene al caso: «Doy gracias al Destino, por ser hombre y no animal, por ser varón y no mujer, por ser griego y no bárbaro».

			Este hecho, que, con Beauvoir, forma parte de la infraestructura ontológica específicamente patriarcal, colonialista y depredadora por los desarrollos culturales que ha tenido, es un hecho fundacional en el concepto de creación occidental. Beauvoir cita dos obras de Bachelard, entre ellas La tierra y los ensueños de la voluntad, de 1946, en la que este autor presenta un panegírico sobre el trabajo del herrero por cuanto se erige contra: «El ser que forja acepta el desafío del universo erigido contra él» (Bachelard, 1994 [1946]: 181). Apoyándose en la psicología del contra, en las ilusiones que el dominio contra sugiere, realiza y expone su teoría:

			Uno de los mayores atractivos de la novela Robinson Crusoe consiste en que es el relato de una vida laboriosa, de una vida industriosa. En la soledad activa, el hombre quiere excavar la tierra, perforar la piedra, tallar la madera. Quiere trabajar la materia, quiere transformarla. El hombre ya no es entonces un simple filósofo ante el universo, es una fuerza infatigable contra el universo, contra la sustancia de las cosas (ibíd.: 39).

			En su trabajo con la materia, el homo faber no se contenta con un pensamiento geométrico de ajuste; goza de la solidez íntima de los materiales de base; goza de la maleabilidad de todas las materias que debe dominar (ibíd.: 42).

			Así las cosas, si la materia es símbolo de resistencia, la herramienta es símbolo de poder. Las características del buen instrumento deben ser, dice Bachelard, la precisión y la fuerza, para luchar contra la materia dura. Así, continúa, hemos conseguido domesticar a los animales y otros ámbitos de la naturaleza. Tiene razón Bachelard en que las metáforas de la imagen sobre este término cubren en gran medida todo el pensamiento moderno de la creación y el trabajo:

			Destreza y poder no van la una sin el otro [...], puede decirse que, si cada materia tiene un coeficiente de adversidad, cada herramienta determina en el alma del obrero un coeficiente de dominio (ibíd.: 63).

			Con razón Victor Hugo, en su obra Les travailleurs de la mer, compara las herramientas con las armas. No solo esta creación, entendida como trabajo contra la materia, sabe a resistencia, dominio y poder, sino que la materia adopta cualidades humanas, sufre, grita... Y ese grito no solo excita aún más la conciencia del obrero —y del supuesto artista—, sino que hace «gozar» al obrero del sufrimiento de la materia bajo sus herramientas: «¿Quién no ha oído los gritos —es desesperación o es furia— del acero templado, el sonido estridente del hierro candente atacado por el agua profunda?» (Bachelard, 1994 [1946]: 163).

			A partir de aquí todas las interpretaciones subsiguientes son posibles: el placer, como señalábamos, de saber de la materia que sufre bajo nuestro poder, haciendo un guiño claro a la necesidad del dolor de los otros frente a la propia voluntad, al placer inequívoco de saber a la materia rendida, perdida bajo el dominio de quien la sabe manejar. Esta metáfora bélica que legitima el dominio, la utilización y destrucción del otro diferente, del otro materia, sigue siendo útil para describir los procesos humanos a los que el ser se enfrenta en la sociedad y mentalidad occidentales y es francamente peligroso transmitirla en la educación de los más pequeños. Porque se traslada muchas veces sin piedad a todo aquello considerado diferente, luego otro: la naturaleza, las clases empobrecidas, los niños, las mujeres, las otras creencias, los extranjeros, el cuerpo... Quizá Gaston Bachelard escribió este texto en los años de una guerra mundial devastadora, demasiado contaminado por el pensamiento militarista circundante. 

			Albergar una concepción como esta que hemos descrito de la creación implica una mirada sobre uno mismo, sobre el mundo y sobre las cosas que muy poco tiene que ver con la relación dialogante, la comprensión y el entendimiento con la materia que otras concepciones de la creación sostienen. 

			Nuestra tesis en este discurso no es necesariamente censurar o eliminar esta concepción, tan arraigada por otro lado en la definición de creación, sino señalar que, a pesar de esta preponderancia casi obsesiva y, digamos de modo redundante, dominante, hay otros modos de crear, de relacionarse con la materia y, por ende, de concebir la creación y el proceso creador.

			No hay un esencialismo que justifique que la creación es buena por sí misma, como tampoco que lo son la ciencia, la tecnología o las ciencias médicas. Debemos posicionarnos éticamente como personas académicas, investigadoras y educadoras para señalar qué concepción de creación —de ciencia, de tecnología, de medicina— permite un desarrollo humano que nos ayude a convivir en paz, construir un procomún y ser moderadamente felices. 

			Durante mis primeros años de docencia, necesitaba buscar fundamentos sobre la bondad absoluta del arte, sobre la idea de que educar por el arte podía ser mejor. Leía a Schiller y a Herbert Read denodadamente, buscaba una explicación antigoniana que uniera por fin la ética y la estética. Pero, a la par que encontraba estupendas personas que eran creadoras —y muchas que no lo eran—, me encontraba con personas de discutible ética que eran grandes creadoras. Que, de hecho, utilizaban la creación para sublimar comportamientos poco aceptables socialmente y, fuera de este ámbito, les apuntalaba un narcisismo herido casi patológico. 

			El arte no nos hace mejores, pero, para ser mejores, nos viene bien una mirada estética entendida a la manera de nuestros primeros ancestros. Una mirada estética, sin funcionalidad, minúscula y cortés, como señalaría George Steiner.

			La creación como acción transformadora

			Comienzo esta segunda parte con la cita de uno de los mejores filósofos de la contemporaneidad, mi querida Hannah Arendt:

			Entre las características sobresalientes de la Época Moderna desde su comienzo hasta nuestros días encontramos las actitudes típicas del homo faber: su instrumentalización del mundo, su confianza en los útiles [...]; su convicción de que cualquier problema puede resolverse y de que toda motivación humana puede reducirse al principio de utilidad; su soberanía, que [...] cree que la naturaleza es un inmenso tejido del que podemos cortar lo que deseemos para recoserlo a nuestro gusto; su ecuación de inteligencia con ingeniosidad [...], su desprecio por todo pensamiento que no se pueda considerar como «el primer paso... hacia la fabricación de objetos artificiales, en particular de útiles para fabricar útiles, y para variar su fabricación indefinidamente», por último, su lógica identificación de la fabricación con la acción (Arendt, 1993 [1958]: 330-331).

			El trabajo de nuestras manos, distinto de la labor de nuestros cuerpos, señala Arendt, fabrica la pura variedad inacabable de cosas cuya suma total constituye el artificio humano. No son bienes de consumo, sino objetos de uso, y su uso no causa desaparición. Dan al mundo la apariencia de estabilidad que el ser humano parece necesitar y, en ese sentido, dan la impresión de estar dotados de cierta estabilidad, durabilidad y objetividad. Nos dice Arendt que, de hecho,

			las cosas del mundo tienen la función de estabilizar la vida humana, y su objetividad descansa en el hecho de que los hombres, a pesar de su siempre cambiante naturaleza, recuperan su identidad gracias a sus relaciones con la persistente mismidad de los objetos [...]. Frente a la subjetividad de los hombres se sitúa la objetividad del artificio hecho por el hombre y no la indiferencia de la naturaleza (Arendt, 1995 [1957]: 97).

			Así, la durabilidad y la objetividad se constituyen como elementos característicos que transforman la materia en material: 

			El material ya es un producto de las manos humanas que lo han extraído de su lugar natural, ya matando un proceso de vida [...] ya interrumpiendo uno de los procesos naturales [...] este elemento de violación y violencia está presente en toda fabricación, y el hombre como creador del artificio humano ha sido siempre un destructor de la naturaleza [...] el homo faber se convierte en amo y señor de la propia naturaleza en la medida en que viola y destruye parcialmente lo que le fue dado (ibíd.: 160).

			En este punto, Arendt y Bachelard describen el mismo proceso, pero desde un punto de vista muy diferente, porque, para Arendt, el trabajo no es ni debe ser la actividad humana más elevada, ya que esta precisamente enmascara y hace aparecer en el ser humano ilusiones de dominio y control. 

			Con el trabajo surge la instrumentalización de todos los demás, naturaleza y sujetos, desde el material que justifica la violencia ejercida a la naturaleza hasta todos los procesos y sujetos que se convierten en medios para obtener el producto final, que a su vez se convierte en medio para conseguir otro producto, otro fin, y así sucesivamente.

			Arendt señala muy brevemente al arte, a la obra acabada, como una excepción de los productos derivados del trabajo, la más inútil y la más durable de las cosas humanas, en sus propias palabras. El objeto artístico sin funcionalidad otorga estabilidad psíquica, nos liga a la trascendencia y a la comunidad sin el peligro de la instrumentalización.

			Ese «pensar poético», esa «acción creadora» nos vincula con el pasado, el presente y el futuro, establece una relación entre lo cotidiano y lo extraordinario, oscila entre la contemplación —el pensar— y la actividad —la acción.

			Postulamos en este texto que el arte, entendido como proceso creador, unido al pensar poético, puede situarse en la acción arendtiana. Puede, como hemos podido comprobar, situarse en la esfera del trabajo, contagiando al proceso creador de las veleidades e ilusiones de dominio y violencia sobre la materia y la naturaleza. Pero no es a esta perspectiva a la que apelamos en educación, porque ciega y destruye, en último término, como la Medusa, a quien se acerca.

			Existe una creación, siempre ha existido un proceso creador, cercana a la natalidad arendtiana, a la pluralidad y a la imprevisibilidad.

			Señala Arendt: 

			Toda nueva acción y todo nuevo comienzo —y nosotros podríamos sustituir por toda nueva creación, en tanto que acción y comienzo— empiezan en cierto modo un nuevo proceso que afectará a muchos [...] la acción siempre produce historias, intencionadamente o no [...]. Pero la razón de que cada vida humana cuente su historia (story) y por la que la historia (history) se convierta en el libro de las historias de la humanidad, con muchos actores y oradores y, aun así, sin autor, radica en que ambas son el resultado de la acción. La historia real en que estamos comprometidos mientras vivimos no tiene ningún autor visible o invisible, porque no está fabricada (ibíd.: 105).

			El proceso creador, que deviene en algunos casos producto poético o artístico, no es fabricación, pues, en el sentido arendtiano, ese producto no es estable, durable u objetivo. Solo la sociedad de cada época puede asignarle esas características, que devienen necesidades de esa sociedad concreta, pero no del creador, o creadora, no de la acción creadora. La persona creadora sabe de la imprevisibilidad, de la fragilidad de su proceso, de la urdimbre ambigua de la que parte, en un magma donde se mezclan el ser y los otros, la individualidad y la pluralidad, el pasado, el presente y el futuro:

			Dado que siempre actuamos en una red de relaciones, las consecuencias de cada acto son ilimitadas, toda acción provoca no solo una reacción en cadena, todo proceso es la causa de nuevos procesos impredecibles [...]. En la acción, por oposición al trabajo, es verdad que nunca podemos realmente saber qué estamos haciendo (ibíd.: 106).

			Dibujar, modelar, bailar, componer una obra es encontrarnos en una red relacional que va cambiando su lenguaje a medida que añadimos una huella, una marca, una señal. Cada marca convierte la obra y transforma sus conexiones, reequilibra o desequilibra el resto, reorganiza todo lo anterior. El proceso creador sabe, pues, de irreversibilidad, de fragilidad del trazo, de repercusión de relaciones.

			El arte, la creación, a través de sus procesos, condensa en cada acción creadora el simbolismo de la contingencia: su accidentalidad, su imprevisibilidad y su impredecibilidad. El inicio del acto creador elude determinismos, parte siempre de lo dado y asume su falta de explicación.

			Contemplar la obra de Antonio López, escucharlo hablar de sus obras como de intentos fallidos, es un ejemplo de esta concepción (más allá de las interpretaciones de los críticos de arte, intentando hacerle entrar en el canon de la heroicidad y del dominio). Todas sus obras fracasan, según él, en su intento de captar la realidad, todas acaban evidenciando el hueco irreemplazable del desencanto, de la inaprehensibilidad de lo real. Porque la realidad cambia y cada minuto la modela desde otro punto. Dice de los retratos de sus nietos en arcilla que no puede nunca terminarlos porque sus nietos crecen. Su obra es el ejemplo de la vánitas barroca, donde todo nos recuerda nuestra propia caducidad, nuestra necesaria humildad frente al mundo. O, como señala la artista Louise Bourgeois:

			Todo el arte surge a partir de los terribles fracasos y necesidades que sentimos, de la dificultad de ser uno mismo porque uno se encuentra abandonado. En todo el mundo moderno existe la sensación de abandono, la necesidad de ser reconocido, que no se ve satisfecha. El arte es una manera de re-conocerse (Bourgeois, 2002: 95).

			Todo inicio no es, pues, un momento radical desde el cual la nada deviene forma. Esa es la idea bachelardiana de creación como dominación. El inicio es aquí continuidad y ruptura a un tiempo, secuencia temporal; por ello cada inicio es un reinicio. Como señala Hector Fiorini (2019), siempre creamos a partir de lo dado.

			Crear es, pues, atreverse a reiniciar sin ruptura, pero señalando una nueva manera de estar, un ejercicio que puede hacer estallar las estructuras previas; por ello es elemento inseparable de la libertad humana. El proceso creador desmarca a la vez que señala la huella de lo marcado, inclina hacia el abismo, invita de hecho hacia el abismo, nunca lo encubre. Señala lo absurdo de lo ajeno y de lo propio, abre vías inéditas, a la par que nos hace ver con otros ojos las ya existentes. Y revierte la mirada en nosotros, en nosotras mismas como hacedoras de relatos posibles, siempre inconclusos, siempre provisionales. Como señala Henry Moore en sus escritos:

			Creo personalmente que la vida es un conflicto: es algo que hay que aceptar, algo que hay que saber. Y uno tiene que morir, que es lo opuesto a vivir [...]. El arte y la vida están hechos sobre el conflicto. Creo que en el gran arte, en lo que yo considero que es gran arte, el conflicto está oculto, sin resolver. Por ello el gran arte no es perfecto (en Gibson, 2002).

			¿Cuál es la valía de esta creación? Sabernos conocedoras de una materia que tiene unas características singulares ante las cuales debemos tramitar la frustración y nuestras demandas y limitaciones y, sin embargo, hacer con ella algo que a nosotras también nos satisfaga y nos permita reiniciar un relato, o iniciarlo de nuevo con las palabras y signos que nos han sido dados. Palabras que pueden ser pronunciadas de nuevo con otros acentos, otros tonos. Un diálogo donde la escucha de la materia significa también aprender a hablar el idioma del otro y que este idioma permita, mezclado con el nuestro y respetando sus límites, construir una nueva narración, que nunca será la única, que dé cuenta de una mirada a nuestra existencia.

			La importancia de la imaginación

			Para Arendt, lo constitutivo de la realidad es la novedad, lo inesperado, pues «todo acontecimiento de la historia humana revela un paisaje inesperado de acciones, sufrimientos y nuevas posibilidades». Por ello, solo buscando un reducto de originalidad entre lo que está arruinado, se podría responder a los horrores acaecidos. Recuerdo ahora el verso que citaba al inicio: «Crear es construir placer sobre los escombros del dolor». El reto del pensamiento es afrontar la complejidad de nuestra existencia en el mundo común y soportar la extrañeza de lo imprevisible y de lo nuevo (Fuster, 2009: 51). Conduce a la necesidad de otros procesos de búsqueda, creación y expresión de significados. Son procesos de construcción de narraciones que ha de llevar a cabo el ser humano, como diálogo con los acontecimientos, y por ello no pueden basarse ni en el «simple sentimiento» ni en la «pura reflexión», sino en, entre otras cosas, la «facultad de imaginar». Es decir, los dos hemisferios trabajando, a través de una acción que incluye cognición y emoción.

			La fuerza imaginante se erige en capacidad empática y fuente de creación visionaria e incluso en facultad armonizadora de lo social. Arendt rescata la imaginación como sinónimo de «visión», de mirada lúcida y penetrante, como sinónimo de «amplitud de mente»: la imaginación ha de garantizar la libertad suficiente y necesaria para que la comprensión sea válida, es decir, asegurar una representación respetuosa con la estructura imprevisible y plural de la realidad. Esta es la actividad que habría de situarnos en un punto desde el que afrontar una elaboración racional de la experiencia sin tener que renunciar a una voz propia. 

			Contemplar el resultado de nuestro proceso creador nos enfrenta al perdón, al duelo, a perdonarnos, a perdonar el mundo, y la promesa de recuperar en otro acto aquella identidad y continuidad nos permite contar nuestro relato vital, sabiendo de la fragilidad y la necesidad de comenzar incesantemente de nuevo (Fuster, 2009: 54). Como señala Arendt citando a Isak Dinesen: «Todas las penas pueden soportarse si las insertas en una historia o cuentas una historia sobre ellas». 

			El cielo de esta parte del mundo donde me encuentro mientras escribo estas líneas, en plena Aquitania, es fascinante, y por eso lo he pintado más de cien veces y siempre, cada vez que llego, cuento las horas para sentarme a contemplarlo y estudiarlo mientras lo pinto. Pocos actos nos hacen pasar más tiempo delante de un objeto o situación que el acto de dibujar, con mirada analítica, concentrada, exigente, muy similar a la científica. Es la mirada analítica del artista la que, como el matemático, descubre la sección áurea en la naturaleza y su comportamiento y constata la serie de Fibonacci. Pero es también la que permite aflorar la emoción personal. Es tan intensa la experiencia de dibujar que lo dibujado tampoco vuelve a ser lo mismo. La realidad ha pasado ya por nuestra capacidad de sentir, comprender y entender y se ha convertido en acontecimiento. Las nubes cambian en minutos, se amontonan, se oscurecen y aclaran, dejan pasar una lluvia rápida y un arco iris en un lapso de media hora. Cuando bajo a la inmensa playa, con mi libreta y acuarelas en mano, sé que la naturaleza me ofrece, cada día, una experiencia diferente. Lo único que puedo controlar es el ritual previo: despliego la toalla de tela, me siento y sobre ella, con las piernas estiradas a modo de mesa, abro mi maravillosa cajita de colores, limpio y preparo el pequeño pincel, sitúo la hoja del bloc sobre mis piernas, donde también pongo las acuarelas, lleno el botecillo de agua a mi lado, midiendo una distancia que me permita automatizar el movimiento. Entonces miro el horizonte, las nubes, el mar, la proximidad de la gente. Quiero pensar que la naturaleza me estaba esperando y quiere jugar conmigo, haciéndome detener el pequeño pincel unos instantes en el aire antes de posarlo en el papel, subir la mirada, bajarla, volverla a subir, volverla a bajar, medir visualmente las proporciones del mar y las nubes, decidir en un breve lapso si subo la línea de horizonte, concentrándome en las olas que baten fuertes contra la playa interminable, o si la bajo y me concentro en las nubes de un cielo inmenso. Las olas me obligan a una mayor concentración y aumentan mi ansiedad, pero cuando el resultado es aceptable, hinchan mi espíritu y mi satisfacción personal. Si tomo las nubes, me obligan a partir del blanco de la hoja para conseguir la forma y el color adecuados —menos es más—, y el tono grisáceo de algunas puede amenazar el equilibrio de la obra general. Cada acto es irreversible e impredecible, reorganiza todas las pinceladas anteriores, y una vez que comienzo, sé que no puedo parar hasta el final. En este tiempo de creación, nada tiene que ver con el tiempo medible del trabajo, no pienso en nada más. Mi mente está concentrada y atenta; mis músculos, tensos. No tiene utilidad lo que hago pero a la vez es en ese acto cuando siento que soy más yo, y más sentido tiene lo que hago. Termino sin saber por qué, lo sé solo cuando sucede. 

			Por eso, como señalaba Arendt, el arte no es fabricación: nada está predefinido. Siempre queda una insatisfacción, siempre un «pero», tan cercano a la vida. Hace unos años hice una exposición para los amigos que se llamaba El mismo mar de todos los veranos en alusión a la obra de Esther Tusquets. Pero nunca es el mismo. Ahí ha estado, ahí está, ahí estará cuando desaparezcamos. Hemos establecido una relación íntima y, cuando veo las pequeñas acuarelas como asideros de seguridad, como Arendt apunta, en Madrid, tan lejos de la paz que encierra este paisaje, perdono sus imperfecciones debidas a mis faltas, cierro los ojos y puedo sentir y recordar, claramente, cada una de las decisiones que tomé, todo lo que sentí cuando las realizaba y cómo estaba la playa y el mar cuando lo hice. Como un objeto transicional, permite conectarme con lo exterior y me aporta anclaje. Cada obra encierra un acontecimiento que nos hace conocer el mundo de un modo un poco más sutil, nos relaciona con él sin perder la singularidad del sujeto que la crea, sin aniquilarla, permitiendo, sin embargo, compartir una experiencia común.

			Recuerdo que hace muchos años, cuando disfrutaba de una estancia en México, me fui a dibujar a la playa, en Veracruz. Era domingo. Cuando apenas estaba poniendo la segunda pincelada, note tras de mí el murmullo de unos ocho o diez niños de no más de diez años mirando curiosos en semicírculo lo que estaba haciendo. Cierto es que en aquel entonces mis dibujos eran menos exactos, más generales y con toda probabilidad más torpes. Recuerdo estar dibujando un puesto ambulante de exprimidores de zumo, que recorrían la playa de un extremo a otro, con unos hermosos y llamativos colores. «¿Qué está dibujando?», me preguntó un niño. «Ese puesto de naranjas», le contesté yo, señalándolo con la mano. «Pues no le está saliendo», me contestó. Continué haciendo el dibujo entre los continuos comentarios sobre mi habilidad y destreza —o falta de ella— hasta que, a duras penas, me aprobaron. Creo que les interesaban más la caja de acuarelas y la libreta que el dibujo. A los niños les interesa hacer arte tanto o más que contemplarlo. Cierto que no pude concentrarme mucho, arriesgar demasiado: tantos ojos severos juzgando me intimidaban. Finalmente les dejé dibujar en la libreta, que guardo, tras tantos años, como una de las experiencias más enriquecedoras y divertidas de aquel viaje. La creación, pues, puede convocar a lo común. 

			Al cabo de varios años, en Cartagena de Indias, me sucedió una experiencia similar. Aprovechando la tranquilidad de una tarde pegajosa sin mucha exigencia laboral, me escapé con mis aperos a una plaza del centro. Recuerdo que era un lugar bastante turístico, como toda Cartagena. Localicé lo que quería pintar, en este caso un cruce de calles con casas de hermosos colores, busqué una perspectiva adecuada y me senté en una terraza bajo una sombrilla verde con una cerveza, una chela bien fría, a mi lado. Le pedí a la mesera un poco de agua para mezclar los colores e inmediatamente la tuve de cómplice de mi dibujo y guardiana de mi proceso creador. Al poco, un vendedor ambulante de collares de nácar se acercó a preguntarme por mi obra. Me contó que él también pintaba, pero sus colores eran más fuertes que los míos, «ya sabe, nosotros en el Caribe tenemos otra concepción del color», y me preguntó por qué no le ponía más intensidad. Me preguntó también por la elección de la técnica de la acuarela, por el aglutinante que llevaba y demás características bien técnicas y se interesó mucho, también, por mis útiles. Vio con interés el resto de la libreta y me hizo comentarios sobre casi todos los dibujos. Un poco más tarde, otro vendedor se me acercó para preguntarme por qué había pintado una camioneta, que eso estropeaba el dibujo, que otra perspectiva me habría dado más juego o al menos evitar la camioneta le habría dado un toque más elegante. Cada cierto tiempo, aunque la mesera les decía que me estaban importunando y se quedaba hipnotizada ante el proceso, los vendedores se acercaban a ver el estado del dibujo, y esta vez sí, la experiencia adquirida desde la playa de Veracruz me permitió disfrutar como nunca del intercambio crítico sobre los modelos elegidos, los colores y los modos y técnicas empleados sin sentirme ni observada ni juzgada, sino en un juego de miradas estéticas y, sobre todo, humanas. No creo que ninguno de ellos hubiera estudiado arte de modo académico, pero a todos les interesaba y les convocaba el acto creador. Creo que pocas experiencias como esta, en torno a la creación, al interés por lo estético, me han permitido hablar con desconocidos, intercambiar opiniones, reírme con ellos. Algo debe de tener el proceso creador que nos convoca.

			Para qué sirve entonces el arte 

			Más allá de centrarme en las funciones reconocidas de la educación visual, que nos permite observar de modo crítico nuestra cultura visual, desvelando hegemonías culturales, deconstruyendo estereotipos visuales o categorías formales, algo que convertiría a la educación artística en un mero repertorio de claves de análisis, creo que el proceso creador, el hacer y observar arte, es esencial en la educación. 

			Bruno Bettelheim, que durante años se ocupó de la rehabilitación de niños y adolescentes con problemas sociales y psicológicos, autor, entre otras, de la gran obra La fortaleza vacía, sobre el autismo, imparte en 1962 la conferencia inaugural del Comité Nacional de Educación Artística, en Estados Unidos. Han pasado más de cincuenta años, y voy a retomar parte de sus enseñanzas para iniciar esta última parte de mi texto, y también las que Bruner señaló en su obra Art as a mode of knowing, en un período similar.

			El arte es un modo de conocimiento

			Art as a mode of knowing es un ensayo escrito por Jerome Bruner entre los años cincuenta y sesenta. En él reflexiona sobre varios aspectos de la experiencia del arte que propician que este pueda ser un vehículo, un modo de conocimiento. Entre ellos, señala la capacidad de conexión, de sentimiento de completud. Bruner señala que ello es posible a través de la construcción del símbolo, su simplicidad y efectividad, y la construcción de la categoría de posibilidad, a partir de la cual buscamos nuevas experiencias. El arte es capaz de conectar dos esferas de la vida separadas, uniéndolas en una suerte de nuevo objeto. La metáfora une experiencias diferentes y encuentra la imagen del símbolo que las enlaza en un nivel emocional de significado mucho más profundo.

			Como señala Rancière en su magnífica obra El maestro ignorante:

			El acto de la inteligencia es ver y comparar lo que ve. En primer lugar, la inteligencia ve al azar. Tiene que buscar para repetir, para crear las condiciones para ver de nuevo lo que vio, para ver hechos semejantes, para ver los hechos que podrían ser la causa de lo que ya vio. Debe también formar las palabras, las frases, las figuras, para decir a los otros lo que vio (Rancière, 2003 [1987]: 33).

			La actividad artística utiliza esos elementos cuando se trabajan incluyendo el conocimiento activo de los y las artistas y el conocimiento activo de los estudiantes, su inteligencia, en el sentido de Rancière. Y cuando a través de todo ello se pone en marcha el propio proceso creador hacia la construcción de un objeto.

			Dibujar, modelar, crear un hecho es hacer aparecer desde nuestro cuerpo, desde una experiencia que se ha hecho memoria emocional, los rasgos que lo conforman. Crear es dar forma a un hecho que se ha tornado experiencia en nosotros. Dibujar una experiencia pasada, anclada en nuestra memoria, es un acto de evocación y reencarnación y, a la vez, de exteriorización y bienestar al saberlo ante nuestra mirada, al poderlo, de alguna manera, observar de nuevo.

			El arte hace común lo inesperado y, a la inversa, hace inesperado lo común. El arte y sus procesos consiguen ver la realidad con nuevos ojos, conocerla desde otros puntos de vista. El extrañamiento de la visión hace reconocer en el mismo objeto, en el mismo paisaje, cualidades diversas, funciones inéditas, posibilidades inesperadas. Esta capacidad de deshabituación ha sido clave en la aptitud adaptativa del ser humano. A través de ella el humano ha podido imaginar una zapatilla de esparto en una fibra natural, un instrumento en un trozo de rama, un hogar en la oquedad de una roca. Las artistas, los artistas, dan prueba continuamente de esta capacidad de deshabituación a la que niños y niñas son proclives en sus interminables juegos con un mismo objeto: en pocos minutos una caja pasa de ser un vehículo a ser una casa o un bloque de construcción. 

			Esta capacidad permite afrontar conflictos desde puntos de vista diversos cuando los habituales no son posibles, y ello no solo reinaugura la relación con el mundo, sino que renueva el vínculo con los otros cuando unos modos están agotados y permite ver, de nuevo, cualidades en nosotros, y en los demás, que habían sido pasadas por alto con anterioridad, una especie de privilegio epistémico que solo la mirada creadora tiene.

			El arte permite el desarrollo de la mirada atenta, base de la investigación y la relación humana

			La atención es un elemento fundamental en el conocimiento. Para Simone Weil, la atención es un «deseo sin objeto», en una mirada «orientada al bien» que no se rige por la necesidad. Pero, a la vez, la atención pide la plena implicación personal en un presente que se alarga y continúa. La atención supone una superación del narcisismo que se ensimisma consigo o con un interés preciso (por ello la atención debe ser desinteresada) y tiene que ver con la acción prudente. Se entronca esta idea de atención con el proceso creador entendido como escucha atenta hacia la materia. Como escucha desinteresada pero que, en último término, «repara la permanencia del objeto», en palabras de Weil, respeta la permanencia de la materia como es.

			La facultad de atención requiere y propicia la «libertad de corazón». Una atención que supone un camino hacia lo inexpresable y, a su vez, aceptar lo inexpresable. Es entonces cuando «la atención alcanza quizá su forma más pura, su nombre más exacto: es la responsabilidad, la capacidad de responder por algo o alguien que nutre de igual medida la poesía, el entendimiento entre los seres, la oposición al mal» (Weil, en Campo, 2014: 169).

			Señalaba Heidegger en su obra El origen de la obra de arte que los creadores de la obra de arte son, o deben ser, primero cuidadores. Porque la obra trae hacia delante verdades que de otro modo no pueden ser aprehendidas, y para ello se necesita la atención, señalaba Weil, y el cuidado de las personas que crean y contemplan. Una creación que se vincula a la experiencia, a la vida y al cuidar. Una creación que renueva y «trae delante», en términos heideggerianos, experiencias discretas, íntimas y sutiles, que nada tienen que ver con la violencia o la destrucción. Concluye Heidegger:

			El cuidado por la obra no aísla a los hombres en sus vivencias, sino que los adentra en la pertenencia a la verdad que acontece en la obra y, de este modo, funda el ser para los otros y con los otros como exposición histórica del ser-ahí a partir de su relación con el desocultamiento. Finalmente, el conocer al modo del cuidado está lejos de ese conocimiento guiado exclusivamente por el mero gusto por lo formal de la obra, sus cualidades y encantos en sí. Saber en tanto que haber-visto es estar decidido (Heidegger, 1997 [1935]: 34).

			El proceso creador permite la expresión organizada de los impulsos internos

			Bettelheim señala entre las funciones de la actividad creadora en educación la de la expresión y elaboración organizada de los impulsos internos. Es curioso que la mayoría de las personas ajenas al arte piensen en la actividad creadora como una especie de catarsis que libera las tensiones sin más y permite la famosa función de expresión sin reflexión. Dice Bettelheim:

			La tarea de los estudiantes es tratar de poner orden y comprensión al caos que reina dentro de ellos. En todas las otras clases de su educación son impelidos a negar el caos, reprimirlo, considerarlo no válido y no importante. Solo en las clases de arte podemos mostrar al niño, del cual se espera que tome y aprenda lo que los demás le dicen que haga, que puede convertirse en una persona libre trabajando y expresando su visión de sí mismo y de la vida (Bettelheim, 1964: 59).

			El proceso creador establece una relación entre nuestro exterior y nosotros mismos

			El documental La guerra dibujada muestra claramente cómo el hecho de dibujar ayudó a las niñas y niños españoles que vivieron la guerra civil desde las colonias infantiles, a través de un acompañamiento exquisito de sus maestros y maestras, no solo a comprender sino a ordenar a través de líneas y colores una realidad para ellos, tan pequeños, inexplicable, doliente y plagada de incertidumbres. Dar forma visual a un bombardeo, a una separación de los padres en una estación de tren, a una situación de angustia en un viaje a lo desconocido, dibujar con exactitud un trimotor alemán, permite al niño, a la niña, sacarla primero fuera de sí misma, donde encuentra desorganizados el terror y la incomprensión. Permite, a través de los códigos del dibujo, la pintura, la escultura, la danza, el teatro o la música, estructurarlos de modo coherente y, en última instancia, convertirnos en espectadores y testigos de nuestra realidad interior, tomar cierto control sobre una realidad incontrolada y hacer de ello relato. La capacidad narrativa nos permite dar sentido a nuestra existencia, o al menos tratar de insertarla en un discurso con cierta coherencia. El relato visual condensa estas posibilidades. 

			Educados para vivir y actuar coherentemente, sin fisuras ni contradicciones, el arte abre vías donde todo y nada es posible a un mismo tiempo, donde los sentimientos encontrados se armonizan o se permiten convivir en sus extremos. El arte deja que el ser exprese lo que la vigilia impide, el dolor insondable de lo incomprensible, la vaciedad y la sensación de plenitud a un tiempo. El espacio de la creación permite el odio y el perdón, la rabia y el duelo, la comprensión, en definitiva, de nuestras pasiones. El espacio del arte es un lugar simbólico donde se ensaya la vida una y otra vez; por ello permite probar el placer y el dolor en un espacio seguro. 

			Permite, tanto desde la creación como desde la contemplación, olvidar las certezas, indagar en la polisemia de las imágenes y los trazos, aventurar significados que pueden ser, a la par, diversos, al margen, además, de que nunca sabremos el definitivo. El arte, la creación, no ofrece significados definitivos, y por ello nos acostumbra a la duda y a algo más importante, a disfrutar la ambigüedad que produce el no saber a ciencia cierta qué estamos realizando, qué estamos observando. 

			El arte renueva el espacio del juego

			En el juego nuestro cuerpo fluye adaptándose al entorno, adaptándose a los otros, confiando y estableciendo un diálogo con nosotros, con el espacio y los otros. A partir de los teóricos de la dramatización en la escuela podemos señalar cómo a través de los principales juegos —el juego personal y el juego proyectivo— los niños y las niñas corporeizan el juego o lo proyectan en la sociedad, en la cultura. 

			A partir del juego personal, niñas y niños transforman su cuerpo en aviones, superhéroes, animales pequeños y monstruosos, inventos que surcan el espacio de su casa y su barrio, ahora transformado en universo, en cueva, en espacio inexplorado. El movimiento por el cual el cuerpo corre, se detiene, se recoge, se abre, se despliega... implica todos los modos de estar en el mundo, con el placer y el riesgo que ello supone. Ver jugar a los niños en un parque otoñal, con las hojas caídas, verlos abandonarse a los sentidos de los olores de las hojas secas, a los sonidos de su crepitar, a las danzas de sus piernas y sus manos, su cuerpo entero apartando, juntando, amontonando, tirándose sobre el suelo... es participar de multitud de movimientos simbólicos que los ligan con la vida y sus procesos. La pedagogía de Reggio Emilia, desarrollada por Loris Malaguzzi, reconoció de inmediato la importancia del cuerpo del niño en la educación para la vida, proporcionándoles el tiempo y el espacio para experimentar en ella todas las posibilidades latentes. 
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