The article outlines a reconstruction of art education
history. It has the aim that the attention in the field not
only focuses on institutions, and their texts, to include
infantile and teaching subjectivities in the reading/wri-
ting of history. It proposes a review of the field using
the framework provided by the critical history of mo-
dernity, and suggests an interdisciplinary dialogue be-
tween: critical art history, critical studies and history
of childhood, studies of popular culture, and contem-
porary art practice. Following this reconstructive pers-
pective, the article includes the reading/writing of a
history of the visual pedagogies for childhood educa-
tion in the archive of the Catalan cultural journal Serra
d'Or, during the 60s and 70s. The practice of an in-
tertextualization of the theories mentioned above with
texts and images from this journal, and autobiographic
narration, troubles the dominant temporal order in this
archive, and the discourse on popular culture as a pro-
ducer of desirable/undesirable childhoods.
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El articulo propone una reconstruccion de la historia de
la educacidn artistica, con la finalidad de que la atenci-
on del campo se mueva del foco exclusivo en las insti-
tuciones y sus textos, e incluya también las subjetivida-
des infantiles y docentes en la lectura/escritura de la
historia. Se propone una revision del campo desde los
marcos de una historia critica de la modernidad y se su-
giere un didlogo interdisciplinar entre: la historia critica
del arte, los estudios criticos y la historia de la infancia,
los estudios de cultura popular y las practicas de arte
contemporaneo. Siguiendo este planteamiento recons-
tructivo, se lee/escribe una historia de las pedagogias
visuales para la educacién de la infancia en el archivo
de la revista cultural Serra d’Or durante el periodo de
1960-70 en Cataluna. A partir de intertextualizar la te-
oria mencionada, con textos e imagenes de la revista y
el relato autobiografico, se problematiza el orden tem-
poral dominante en este archivo y el discurso en torno a
la cultura popular como productora de infancias desea-
bles/indeseables.

Palabras clave: historia critica, subjetividades infanti-
les, cultura popular.
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Leer/escribir la historia de la educacion
artistica desde la modernidad critica

En los dltimos diez anos, en Catalunya y el resto del Estado
Espafnol ha habido un esfuerzo importante para una compren-
sion historica del campo de la educacién artistica, motivado
por las diferentes Jornadas de Historia de la Educacién Artistica
coordinadas bianualmente, desde el ano 1994, por el Dr. Fer-
nando Hernandez (Universitat de Barcelona). En este marco,
diferentes investigadores han desarrollado un esfuerzo contex-
tualizador de corrientes pedagdgicas, teorias curriculares, leyes
de educacién, a través de utilizar herramientas provenientes de
las historias sociales, culturales, feministas y/o orales. Con fre-
cuencia, los andlisis se han situado en el marco institucional de
la escuela y en el marco académico de las teorias y sus textos.
En esta linia, las investigaciones historicas realizadas hasta el
momento vinculadas a la educacion artistica de la infancia nos
han permitido contextualizar la emergencia del expresionismo
como corriente pedagodgica (anos 40), su tardia llegada a Es-
pafna en el contexto de los movimientos de renovacion peda-
gogica (anos 60), la “naturalizacion curricular” de la expresion,
como algo propio e intrinseco de la etapa de infantil a partir
de la Ley de Educacion (1970), y finalmente la psicologizacion
de los formalismos modernistas en la LOGSE (1990) (HERNAN-
DEZ, MOREJON, JUANOLA, 2001). Este esfuerzo nos ha sido
util para comprender los expresionismos y formalismos como
construcciones histéricas y no como instancias consustanciales
a la infancia y al saber escolar de la educacién artistica

La emergencia del paradigma de la educacion artistica ba-
sada en la cultura visual parece que apunta a la necesidad de
construir nuevas lecturas/escrituras de la historia de la educaci-
on artistica que permitan incluir una perspectiva mas amplia de
las relaciones entre discursos visuales y subjetividades docentes
e infantiles. Siguiendo este propdsito, este articulo representa
una parte de un trabajo de investigacién que tiene como obje-
tivo entender el texto histérico, como un lugar cultural para la
participacion, el didlogo y la inscripcion de subjetividades. En
esta direccién, pretendo llevar la escritura de la historia al ambi-
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to de la formacion de educadoras de arte en la etapa de infantil
para comprender cémo son historica y culturalmente montados
los sujetos infantiles y docentes en esta etapa educativa.

Hasta el momento el discurso histérico de los educadores
artisticos se ha focalizado en los modelos aportados por las
ciencias sociales y posiblemente no se ha dirigido suficiente
atencién a los procesos y estrategias de narracion histérica
aportados por el arte y las humanidades. Una parte de las prac-
ticas artisticas contemporaneas proponen también modelos de
investigacion histérica. Existen proyectos artisticos de calidad
tedrica, estética y visual que dialogan con la historia desde den-
tro del campo visual, trabajando con procesos y politicas de
representaciéon, a través de formas y tacticas propias del co-
nocimiento artistico, literario, filmico. La visién del arte como
proceso interpretativo y de produccion de conocimiento desde
dentro del texto artistico, se la debemos en parte a nociones
postestructuralistas como la muerte del autor y el nacimiento
del texto (BARTHES, 1977, 2001). Estas contribuyeron a una
critica importante a la modernidad, centrada en desmantelar
la separacion entre teoria y practica, encarnada por los roles
diferenciados del critico de arte y el artista. En tanto que el tex-
to en oposicion a la obra, es producido y vuelto a producir en
diferentes practicas de interpretaciéon y “se lee sin inscripcién
del Padre”, se convierte en “ese espacio social que no guare-
ce a ningun lenguaje, exterior, ni permite que ningun sujeto
de la enunciacion pueda ser juez, maestro, analista, confesor,
descifrador” ya sea el critico o el artista (BARTHES, 2001, p.
170-174). Desde este contexto de debates situado en los 70,
diferentes artistas de arte contemporaneo se adhieren a la cri-
tica del autor, entendido como Unico originador de significado
y a la unidad de la obra, delineada por Barthes. Conciben un
tipo de practica artistica reflexiva, centrada en la produccién de
multiples textualidades y preocupada por abrir un espacio de
vision/lectura dirigido a los espectadores y a las espectadoras
(KELLY, 2001). Son practicas que, en definitiva, reestructuran
el campo visual, a partir de hacernos ver el lugar social e histo-
rico que ocupamos en el mismo y desestabilizan la posibilidad
de una practica ocularocentrista y de un dominio escoptofilico



VISUALIDADES. REVISTA DO PROGRAMADE MESTRADO EM CULTURA VISUAL- FAVIUFG

Unico de tipo atemporal. Las practicas criticas y feministas del
arte contemporaneo “enfatizan la lectura como parte de la pro-
duccién en lugar de su substituto, y la lectura como algo critico
para comunidades de lectores/visualizadores previamente ex-
cluidos , y [en consecuencia] producen un sentido expandido
de lo publico” (POLLOCK, 2001, p. 18). Las practicas de lec-
tura y de visién se convierten en practicas de desfetichizacion
del objeto artistico, convirtiendo la lectura en una narrativa de
memoria en la que el pasado puede ser reconocido, recupera-
do y reinterpretado desde cuestiones urgentes emergidas en el
presente y cazadas al vuelo. La interpretacion se convierte por
consiguiente, en una practica politica de leer la historia a con-
trapelo (BENJAMIN, 1999).

Para leer/escribir esta historia a contrapelo precisamos
reflexionar sobre los lugares desde los que hemos escrito las
historias modernas de la educacién artistica. Aqui lugar hace
referencia, como apunta De Certeau (1993), no solo a la locali-
zacién espacio-temporal de los acontecimientos o experiencias
narradas, sino también al lugar de las teorias interpretativas
de la historia. Desde esta perspectiva, las historias que hemos
escrito se han visto poco afectadas por el caracter autoreflexivo
gue ha caracterizado a la historia critica de la modernidad, en
la que no solo se ha tratado de rescatar aquellos relatos ig-
norados por la corriente dominante del modernismo, sino que
también se ha procurado explicitar que “nuestras” historias son
resultado y estan limitadas por las teorias y los modelos his-
toricos que utilizamos para narrarlas y compartirlas (Benjamin,
1999). ;Por qué determinados textos y sujetos culturales han
sido escogidos como documentos y testimonios de nuestra his-
toria y otros no? A menudo la historia de la educacién artistica
ha dejado fuera de su archivo los textos culturales del arte, la
infancia y la vida cotidiana. Incorporar estos textos al archivo
de la historia de la educacion artistica plantea la construccion
de otros érdenes, otras temporalidades, nuevos significados.
Con este objetivo, en la primera parte de este articulo quiero
plantear una interseccién de saberes que me permitan cons-
truir un lugar de escritura/lectura de la historia de la educa-
cién artistica que problematice la relacion entre los discursos
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sobre la infancia en los que las que las educadoras de infantil
inscriben sus subjetividades docentes en el presente, con la re-
construccién de sus autobiografias infantiles como sujetos for-
mados en los contextos de culturas visuales en competencia.
Estos saberes son: la historia critica del arte y las practicas de
arte contemporaneo, los estudios e historias critica de la infan-
cia, los estudios de cultura popular. En esta linea, propongo
incorporar en la escritura historica de la educacién artistica una
perspectiva critica de la modernidad influenciada por el femi-
nismo y el postestructuralismo, en la que se haga visible una
relacion reflexiva y retrospectiva entre la teorizacion de los po-
sicionamientos subjetivos (del presente) y la comprension de la
historia (del pasado) como una tarea politica de lectura/escri-
tura, que reconoce -contrariamente a lo que ha planteado la
modernidad dominante (high modernism)- que la historia esta
hecha de complejidades, contradicciones y diferentes tempora-
lidades (POLLOCK, 2001).

Inscribir las subjetividades docentes e infantiles

en la historia de la educacion artistica modernista
desde la historia critica del arte y las practicas de arte
contemporaneo

En otros lugares educadoras feministas como Pen Dalton
(1998) han utilizado la critica cultural al modernismo practicada
por la historia y las practicas artisticas feministas, para desvelar
los limites en los discursos del arte, de la infancia y del saber
que incorpora la perspectiva modernista, todavia dominante en
la educacién artistica en la escuela infantil. Dalton afirma, que
son precisamente los cambios epistemolégicos introducidos por
la historia critica del arte, el psicoanalisis como teoria cultural y
los estudios visuales los que pueden permitir a la educacion ar-
tistica una nueva lectura histérica del campo y en este sentido
una transformacion de sus sujetos y objetos.

La subjetividad y la visualidad llevan ya muchos anos constituyen-
do temas permanentes en el debate cultural que se desarrolla en
la historia del arte y en la teoria feminista. Ambos campos de
conocimiento tienen implicaciones en los cambios en la teoria, la
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practica y la critica de las artes y en los cambios en las relaciones
de poder entre hombres y mujeres. La educacion artistica preci-
sa revisar su complicidad con los valores de la época culminan-
te del modernismo y empezar a enfrentarse, a nivel profesional,
con cuestiones que atanen a la subjetividad y al campo de vision
(1998, p. 102).

De esta manera, la historia de la educacion artistica puede
aprender de la historia feminista a crear otros lugares a tra-
vés de la escritura/lectura; espacios para otras significaciones
histérica, social, biograficamente situadas. Esto significa que la
historia no siempre esté narrada, desde arriba, desde la acade-
mia, sino que los sujetos de la historia de la educacion artistica
gue comunmente no han participado en su narracién -a pesar
de ser objetos de la misma-, puedan introducir sus voces en el
relato; por ejemplo, las voces de las educadoras de infantil y
los/las nifos/as. Esta inscripcion en la historia no significa un
giro hacia un esencialismo autobiografico, una manera de po-
nerse personal. Se trata contrariamente de vernos como senala
Felman (1993), no como sujetos fijados en una biografia co-
nocida, terminada y mistificada, sino como sujetos por definir,
que rastrean, leen/escriben y construyen su texto biografico a
través de la lectura critica de los textos culturales que nos han
producido y nos producen como sujetos. En la misma direccion,
Butler (2001) ha afirmado que el “yo” que leemos en un texto
forma parte de una gramatica que lo precede y lo ha puesto
alli. Por consiguiente el “yo” siempre es opaco y relacional y el
trabajo autobiografico se centra en mostrar la dificultad de ac-
ceso al “yo”. Por su parte, Pollock (1999) ha hablado del deseo
de otras historias, que abran otras atracciones visuales, otros
espacios psiquicos para imaginar la subjetividad, en los que las
espectadoras puedan ser productoras de cultura y lectoras/es-
critoras de la historia.

En este contexto de problematizaciéon biografica, las obras
de arte son interrogadas para buscar inscripciones de gnero;
entendido de nuevo no como un estilo especifico o categoria
de Mujer ya fijada, sino como una posibilidad, una posicién
subjetiva por de-re-construir en la escritura del texto histérico.
Dalton (2000) ha descrito como desde los margenes del dis-
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curso modernista, y desde posiciones entendidas cémo débi-
les, las practicas estéticas feministas proyectan las disrupciones
mas efectivas de la modernidad hegemonica. Estos lugares a
menudo han tenido que ver con lo doméstico, el cuidado, la
crianza, la cultura popular para mujeres, aspectos todos ellos
gue tienen una clara vinculacién con los lugares culturales y
materiales de trabajo que ocupan a las educadoras de infantil
y los/las ninos/as. En este sentido, Dalton sostiene que estos
textos culturales proporcionan tacticas para reimaginar la edu-
cacion artistica y leer/escribir otra historia de nuestro campo
que implique una reconceptualizacién de los saberes, las estra-
tegias y las subjetividades. Y, no sélo es importante reconstruir
histéricamente las subjetividades docentes, a partir de ensayar
modos de inscripcién de las educadoras en formacion en los
discursos historicos del arte y de la educacién. En el contexto
de la educacién infantil es igualmente crucial aprender a re-
construir el discurso sobre las subjetividades infantiles, a partir
de releer/rescribir las biografias de nuestra infancia. La utiliza-
cién de las practicas de arte contemporaneo que reflexionan
sobre cdmo los discursos visuales dominantes mistifican a la
infancia, abstrayendo del campo de lo visible las condiciones
materiales y cotidianas de vida de los nifos y las ninas, pueden
constituir un texto cultural desde el que leer/escribir nuestras
autobiografias.

Desde las practicas artisticas contemporaneas se producen
visualidades y textualidades criticas que permiten una revisién,
reconceptualizacion e inscripcion histérica de las infancias. Utili-
zan los medios de la fotografia, el video y la instalaciéon expositi-
va para problematizar los procesos de idealizacién que dominan
campos de representacién como el album familiar, mostrando
que las fotografias de nuestra infancia realizadas por otros, me-
dian nuestra memoria de esta etapa de la vida (SONTAG, 1977:
HIGONNET, 1998). Aunque estos trabajos artisticos no siguen
el formato académico de escritura, ciertamente contribuyen al
discurso histérico de las subjetividades infantiles.

Beyond the Family Album (1979), de la artista inglesa Jo
Spence, constituria un ejemplo de trabajo artistico e investiga-
cién historica. En él se interelacionan la practica artistica de la
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fotografia, la cultura popular, el activismo feminista, la narra-
cién autobiografica y la pedagogia, a través de problematizar
las politicas de representacién y autorepresentacion que contie-
ne este archivo de historia de la vida cotidiana. Se ha situado
a Spence en las practicas alternativas de reconceptualizacion
de la fotografia que surgieron en Inglaterra a mediados de los
setenta dirigidas a “desnaturalizar el realismo fotografico y a
rearticular la practica artistica y la practica social” (RIBALTA,
2005, p. 6). Su interés por la fotografia como medio popular
de representacion se identifica con una practica fotografica
amateur; la fotografia de los trabajadores en la Europa de los
afos 30, y mas tarde con el movimiento internacional de foto-
grafia de los trabajadores y la liga internacional de cine en pai-
ses como Holanda, Bélgica y Estados Unidos. En este movimien-
to, se planteaba que el cambio de las condiciones materiales de
existencia pasaba también por tomar el control de las formas
de (auto)representacién y de “apropiacion cotidiana de la ima-
gen” (p.7). Spence estuvo interesada en reconstruir las formas
en que las practicas fotograficas dominantes (eg. la publicidad,
la fotografia de estudio, el dlbum familiar), visibilizaban o invi-
sibilizaban al sujeto de clase, especialmente a la mujer trabaja-
dora. Pero junto a diferentes colaboradores y grupos, también
utilizé los medios precarios de la fotografia amateur, el collage,
la secuenciacion de diapositivas y otros, para producir visualida-
des criticas como forma de concienciacién y de toma de control
sobre las propias vidas y representaciones dentro de contex-
tos de opresion. Todas estas cuestiones adoptan forma en el
proyecto Beyond the Family Album:

[E]sos momentos visuales que existen [en el album familiar], “ale-
gres”, "serios”, "amables”, “desgraciados”, pero siempre pasivos;
esos momentos que sélo muestran una informacién superficial so-
bre mi, no dan ninguna indicacién de las historias sociales, econé-
micas y politicas mas amplias de nuestra desagradable sociedad de
clases. (Pero esto es lo normal en la mayoria de las familias, a las
que se anima solo a fotografiar su ocio, lo que consumen, sus pro-
piedades, y a mostrar la “armonia” de sus vidas). (...) Esta historia
visual no es sobre mi “verdadero” yo. Es un conjunto de “cons-
trucciones visuales”, realizadas empleando técnicas fotograficas,
codigos y métodos de trabajo que se aplicaron sobre mi como

Laura Trafi



Reconstruir las historias de la educacidn artistica y de la infancia desde una politica critica
de las representaciones en el arte, la cultura y la cotidianeidad

“tema”, que ahora se puede decir que me representan. Es eviden-
te que esos cddigos no son “neutrales”, sino que arrastran consigo
ciertas formas aprendidas de leerlos y evaluarlos. Ademas, las pala-
bras que he escrito en estas fotos pueden cambiar de manera en
que, tradicionalemnte, pueden ser entendidas por otros. De esta
forma, espero poder ganar una mayor comprension del proceso de
deconstruccion al que me he sometido, un proceso que resulto en
el descubrimiento de que habia negado mis raices de clase obrera
y mis antiguas empatias (SPENCE 1979: 2005, p. 174-5).

La visién de la infancia que emerge de este proyecto se basa
en un trabajo retrospectivo, desde el presente y hacia el pasado
para descubrir lo que ha quedado reprimido en la memoria que
las fotos del album familiar tratan de fijar. En él se hacen evi-
dentes las dificultades de escribir una historia de la infancia ba-
sada en las culturas y las experiencias de los nifos y las nifas.
Spence nos muestra como el dlbum familiar no es un conjunto
de “"documentos” sobre nosotros como nifos y/o nifas, sino un
grupo de practicas de representacion visualmente construidas
en un modelo dominante de clase media.

Los planteamientos de Spence y de buena parte del Fe-
minismo, proponen que la practica biografica lleva a que las
mujeres puedan explorar desde el interior de las practicas de
narrar (histérica, literaria y/o visualmente) las formas en como
nuestras subjetividades han sido montadas. Esta cuestidon se
puede trasladar al contexto de formacion de educadoras de
infantil para preguntarnos: ;De qué formas las imagenes de
las propias infancias de las educadoras, centradas en la escuela
pero también en la vida cotidiana, median en la formacién de
discursos sobre la infancia, la escuela, la subjetividad docente?
¢ Como podemos transformar estas imagenes en narrativas visu-
ales disruptivas de discursos normativos que fijan la infancia, la
escuela, la subjetividad docente?

La problematizacién de la infancia como sujeto/objeto
historico por parte de los estudios e historias criticas de
la infancia

También en los estudios y las historias de la infancia se han
utilizado los marcos criticos de la modernidad para desmante-
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lar los saberes que han regulado las subjetividades infantiles,
dominadas por los modelos racionalistas y universalizadores de
la pediatria, la psicologia, la pedagogia. Como ha sehalado Kin-
cheloe (2002, p. 76):

Con bastante frecuencia esta literatura ha estado satisfecha de
dejar la definicion de la infancia fuera de toda discusién y de se-
pararla de fuerzas sociales mas amplias. De este modo, a lo largo
de varias décadas la infancia ha sido vista como “nosocial” o “pre-
social”, mas como la provincia de los psicélogos del desarrollo con
sus descripciones universalizadoras de las fases “normales”. Estas
aproximaciones, a pesar de tener buenas intenciones, no han ser-
vido a los intereses de los nifos y de las nifas, ni de aquéllos que
tratan de ayudarlos. Al subestimar una apreciacién de la diversi-
dad y complejidad de la infancia, estos puntos de vista a menudo
han equiparado la diferencia con la deficiencia y la construccion
sociocultural con “lo natural”.

Estas perspectivas criticas han mostrado como la funcién
del saber especializado de la infancia es la de regular al sujeto
nino y sus cuidadores adultos no-especialistas. La infancia es,
por consiguiente, un lugar subjetivo diferenciado, que emerge
y toma sentido formando parte de los mitos evolucionistas y de
futuro en los que se funda la cultura moderna y su proyecto ra-
cionalista. Como ha sefalado la historiadora de la infancia Egle
Bechi (2005), en los textos de las pedagogias modernas se nos
presenta a una infancia bajo un relato comun, en el que el adul-
to se localiza como agente narrativo y el nifio o la nifa aparece
en tercera persona, como objeto de la narracion:

[Cluando el adulto habla del nifio, lo hace casi siempre explicando
coémo lo acompafa y lo guia en su existencia. Lo considera en fase
de construccion, en un camino hacia la edad adulta, en un viaje
que necesita del adulto para poderse llevar a cabo, y que reco-
noce en el adulto su meta irrenunciable. También bajo esta pers-
pectiva, el nifio parece existir fuera de si, para el otro, para llegar
a ser aquel otro —el adulto-, que se perfila como el terminus ad
guem obligado a su destino. Si se detiene antes, muere, es “dife-
rente”, sufre una interrupciéon en su desarrollo, sale o se sitia en
el margen de la condicién de infancia, para después ser localizado
en otras categorias (2005, p. 33).
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Segun Bechi, la tarea de la historiadora de la infancia que
se enfrenta con los textos de las psicologias y pedagogias del
yo, es la de llevar a cabo una des-pedagogizacin provisional,
del niho/a que se representa. Es decir, liberar al nino/a de los
limites que los adultos le han impuesto, describir a la infancia
no sélo como parte de un orden educativo que supuestamente
le ayuda a sobrevivir, sino analizarla como parte de un orden
discursivo que incorpora relaciones de saber-poder y formas
de categorizacién histéricamente construidas que conforman
recorridos sociales y modelos de institucionalizacién y discipli-
nacion. De esta manera, la des-pedagogizacién tendria como
finalidad entender al niho o la nina como productor cultural
y social, como constructor original de universos sociales com-
partidos en comunidades infantiles, de adultos y mixtas. Obvia-
mente, en historiografia este ejercicio no comporta un retorno
celebratorio a la libre expresion como algo consustancialmente
infantil. Mas bien es una oportunidad para construir la infancia
como sujeto y objeto histérico, en un didlogo que al mismo
tiempo permite repensar las formas de hacer historia, situando
la relevancia los modos que utilizamos los textos y documentos
histéricos sobre y de la infancia, entendiéndolos no cémo un
reflejo realista de una infancia, sino como discursos textuales
y visuales que tienen que ser interrogados y analizados desde
nuevas perspectivas. Es preciso introducir en la historia, este
ejercicio que es de naturaleza tedrica para poner en evidencia
los vacios testimoniales, documentales, archivisticos frente a
los cuales nos enfrentamos cuando leemos/escribimos historias
de la infancia.

Las vinculaciones entre los estudios de cultura
popular, los estudios criticos de la infanciay la
modernidad critica

El proyecto cultural que las pedagogias modernas divisan
para la infancia, puede leerse también desde la oposicidn entre
alta cultura y cultura popular, en la que la inocencia, la bon-
dad, la pureza del nifo y la nina estara en el lado de la alta cul-
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tura, (la escolarizacion basada en el libro y la lectura de textos
dirigidos a la infancia y su formacién moral como ciudadanos)
y la corrupcién de su alma estard al lado de la cultura popular,
los comics, la televisién, el materialismo comercial (BUCKHIN-
GHAM, 2002).

La oposicidén entre alta cultura y cultura popular ha sido
tipica en las distribuciones del saber-poder especificas de las
modernidades occidentales de postguerra vinculadas también
a la literatura y al arte (BURGUIN, 1996). Esta oposicidon, como
ha sefalado en otro contexto Pollock (1996), representa dos
piezas constituyentes de la economia simbdlica capitalista y
patriarcal. A través de la alta cultura se estd representando un
modelo masculino de autoafirmacién individual caracterizado
por la determinacién, el esfuerzo, la superacién, mientras que
a través de la cultura popular se representa lo que carece de
todas estas cosas, lo femenino, superficial, materialista, trivial
y de moral dudosa. La educacion artistica y la historia del arte
modernista han hecho que este modelo subjetivo sea encar-
nado por la figura del artista de vanguardia, y han traducido
un alter ego del mismo en la figura del nifo que “se expre-
sa libremente”; un “pequeno” individuo masculino occiden-
tal moderno librepensante situado del lado de la alta cultura
(DALTON, 1998). En el otro lado del binomio modernista, la
cultura popular estd representada por la estrella de cine mujer
o tropo falocéntrico del puro espectaculo y el entretenimiento
visual, la perfeccién de una superficie blanca y lustrosa, y la
peligrosidad de lo desconocido que puede poner en jaque el
orden cultural (POLLOCK, 1996). Del mismo modo en la sepa-
racion entre educacién /cultura popular, el estereotipo de la
nifa inocente, rubia, con ojos azules, bien vestida, vulnerable
y que recibe proteccion adulta domina el universo de la cul-
tura popular. Esta es una eleccion deliberada situada en una
posicion de género, clase y raza exclusivos. La tension entre
inocencia y sexualizacién explicita en la representacién de la
nifa, es de dificil encaje en la figura eminentemente inocente
y masculina del nio natural, que imaginan las pedagogias mo-
dernas (WALKERDINE, 1997).

Pocos estudios histéricos han abordado la reconstruccidn
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de los procesos de consumo y los placeres visuales de la cul-
tura popular por parte de los mas pequenos. Esta carencia,
refuerza la idea de Bechi, previamente subrayada, sobre la fal-
ta de documentos en los que se registren y se reconozcan las
culturas de la infancia y los nifos y las nifas como sujetos y
objetos de la historia. También se identifica con la critica a las
pedagogias centradas en el nifno de los estudios criticos de la
infancia, en la que se postula...

...que nuestro conocimiento de los nifios y lo que es mejor para
ellos vy ellas ha resultado en el silenciamiento de voces de perso-
nas humanas diferentes a las nuestras. Las voces del “conocimien-
to silencioso” son aquellas de los nifos reales con los que trabaja-
mos y que viven vidas reales en lugares que no concebimos, que
muestran fuerzas y comprensiones con las que no hemos sofa-
do y que construyen conocimientos que desafiarian los limites de
nuestros propios mundos. (CANNELLA, 1997, p. 3).

No es posible concebir una historia de la educacion artis-
tica en el cambio actual hacia la cultura visual, en la que no
cuestionemos cdmo nuestro campo se ha construido histérica-
mente situdndose de manera repetida en uno de los lados de la
oposicién entre alta cultura y cultura popular, y como esto ha
significado dejar fuera de los limites de lo educativo, artistico y
estético importantes culturas visuales y posiciones subjetivas de
la infancia.

La problematizacion de las pedagogias visuales en el
archivo de Serra d’Or desde la inscripcion biografica

Mi primer intento de reconstruir la historia de la educacién
artistica desde el didlogo de saberes descrito hasta este punto
se ha situado en el contexto de la cultura catalana durante el
tardofranquismo, e incluye los afios que van de 1960 a 1975.
Este es un periodo caracterizado por ser el final de un régimen
dictatorial que durd cuatro décadas y por la emergencia de la
primera revista cultural en catalan, Serra dOr, después de trein-
ta anos de prohibiciéon de las manifestaciones publicas en esta
lengua. Al mismo tiempo, los seis ultimos (1969-1975) coinci-
den con mi primera infancia como alumna de la escuela infantil
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y como consumidora de cultura visual popular.

Serra dOr se empez6 a publicar en el ano 1959 en Barce-
lona bajo un ambiente de excepcionalidad. La revista pudo
salir a la luz, por estar supuestamente bajo control editoral
de la Abadia de Montserrat, un importante enclave de la
iglesia catolica en Catalunya. La mediacién eclesiastica sirvio
para negociar este espacio de practica cultural con el Régi-
men, algo que la intelectualidad catalana progresista no hu-
biese logrado de manera auténoma. Serra dOr se convirtio
en testimonio de un tiempo, representé un lugar de encuen-
tro cultural e ideolégico y de oposicién a la dictadura fran-
quista, en un esfuerzo por poner a la cultura catalana junto
a las manifestaciones de la modernidad cultural de la Guerra
Fria, persiguiendo una alta calidad editorial y tematica, bus-
cando lo que se ha venido a llamar la construcciéon de un ca-
non de intelectualidad resistente (FERRE, 2000). En la época
de los 60-70, hasta la llegada de la democracia en 1975, no
se incluirdn en Serra dOr articulos que enuncien sin ambages
una critica al Régimen. La disidencia se introducird siempre
de manera indirecta, a través de la reivindicacion y difusion
de escritores, cineastas, artistas visuales, musicos, arquitec-
tos, criticos culturales, cientificos a nivel local, pero también
internacional que fueran intelectual, social y politicamente
avanzados. El discurso de progreso, modernidad y cosmopoli-
tismo cultural se situa en oposicién a la vision Unica, unitaria
y folclorista de la cultura, basada en promover la unidad de
los pueblos de Espana.

Como parte de este proyecto de construir un sentido de
la catalanidad que pasaba por una identificacién con la alta
cultura, en Serra dOr se puso una especial atencion para in-
formar a sus lectores adultos sobre la educacién que debian
recibir los ninos y las nifas para convertirse en ciudadanos
catalanes librepensantes, culminadores de este proyecto cul-
tural. Esta vision de la infancia y la educacién no sélo tendra
influencia en la nueva Ley General de Educacién de 1970,
sino que socialmente configurara un discurso en el que se
estableceran los limites sobre una infancia deseable/indese-
able.

Laura Trafi
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La construccion de un modelo de infancia deseable
desde el espacio diferenciado de la literatura infantil

Cuando a inicios del 2000 me fui a la hemeroteca de mi
universidad a consultar el archivo de Serra dOr tenia como ob-
jetivo conocer como el critico de arte Alexandre Cirici, habia
formado y dispersado un discurso sobre la cultura y el arte de
la modernidad en un contexto histérico de dictadura y como
este discurso habia contribuido a normalizar una relacién en-
tre la historia del arte cataldn y la historia de las vanguardias
y el arte de postguerra en el terreno internacional. Jusdanis
(1991) ha senalado que en las modernidades tardias —como
seria el caso de la modernidad catalana de los 60-70 los escrito-
res, pero también los artistas visuales, se convierten en mode-
los culturales de individualidad que sirven en la construccién de
un sentido de identidad nacional y en la invencién de un canon
literario y/o artistico que la refleja y la transmite.

La sorpresa fue no sélo encontrarme con un modelo cul-
tural y nacional vinculado a la alta cultura adulta, también
descubri una defensa y promocién de una alta cultura para la
infancia, algo que llamaba la atencién en una revista cultural
para adultos. Descubri que Serra dOr era uno de los espacios
culturales desde los que se difundia activamente la filosofia de
la renovacion pedagdgica, a través de plantear un visién cultu-
ral de la educacién que traspasaba la escuela y se vinculaba a
la familia y al tiempo de ocio. También, en el contexto de cam-
bios vinculado a la Ley General de Educacién (1970) la revista
fomento el debate y dirigié una critica importante al modelo de
las escuelas nacionales y una defensa al acceso a la educacién
para todos los nifos y ninas. Igualmente, la revista incorporo
una vision de la educacién artistica que introducia criticas al
modelo de la escuela franquista. Roma Vallés un artista vin-
culado la pintura de postguerra catalana, escribe un articulo
defendiendo la vigencia de las ideas de la libre expresion y del
arte infantil de Herbert Read de los 40 en el contexto de la edu-
cacion en Cataluna en los 60. Establece conexiones de manera
indirecta entre el contexto opresivo de las dictaduras y la guer-
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ra en Europa, al cual habia dado respuesta los planteamientos
de la estética humanista de Read, con el contexto de la Espana
de aquel momento. Las teorias de la autoexpresion sirvieron a
Vallés para criticar el modelo educativo basado en la copia y la
reproduccién, como propio de una vision opresiva y reproducti-
va de la educacién artistica (VALLES, 1960).

Serra dOr és eminentemente una revista de cultura litera-
ria y la construccion del modelo de nifo/a ideal se aprecia
mas repetidamente en la definicién del nifo/a lector/a, que
en relacién al nino/a artista. La lectura por parte de los ninos
y nifas se presenta como un proyecto civilizatorio que ocurre
bajo responsabilidad y supervision adulta. Si este proyecto fra-
casa, si el/la nino/a no toma el gusto por la gran literatura en
el ultimo estadio de este proceso, éste/a quedara fuera del ter-
ritorio de la CULTURA y del proyecto reflexivo, critico, pedagé-
gico que ésta incorpora. Estas argumentaciones se aprecian en
la entrevista a Marta Mata (FAULI, 1967). En aquel momento
Mata era una de las lideres de la renovacién pedagdgica, auto-
ra de libros infantiles, supervisora de colecciones en la editorial
La Galera y una de las responsables de la revista Cavall Fort;
por consiguiente, alguien muy implicado en el impulso de la
literatura infantil en catalan:

El pequeio pide al mayor, primeramente, que le muestre un libro
bonito, que le dibuje libros para él, que se los escriba, que se los
escoja y le ayude a comentarlos y después a escogerlos; llegara
un momento en el que adustamente pedird que todo el mundo
le deje tranquilo (y tendremos que hacerlo con mucha discrecién)
y finalmente, podremos hablar con él de libros de td a tu, inclu-
so puede que nos recomiende alguno. Esto sucederd, si todo ha
ido bien, hacia los dieciséis afios en general, edad en la cual nos
parece que podemos considerar adulto a un lector, pero, natural-
mente, esto no se podra hacer, si hemos dado mala literatura a

nuestros hijos. (FAULI, 1967, p. 76)

El modelo cultural de decadencia moderna que otros inte-
lectuales modernistas habian pronosticado en el arte y la lite-
ratura adulta debido a la amenaza de la cultura popular, aqui
lo vemos trasladado a la cultura de la infancia. En la cita previa
se pueden apreciar todos esos lugares comunes de la moder-
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nidad dominante, en los que se incluye: una visién primitivista
del nifo como persona por formar, mezclada con cuestiones
de aprendizaje por descubrimiento, pedagogia centrada en el
nino, un modelo lector evolutivo y el canon cultural de la gran
literatura como estadio superior del mismo. De hecho, la revista
tenia una seccién dedicada exclusivamente a presentar, resenar
y establecer el nivel de calidad de libros infantiles y juveniles de
reciente publicacién. Aurora Diaz-Plaja, la responsable de esta
seccioén, valoraba mas positivamente los formatos cultos de los
cuentos tradicionales, con ediciones modernizadas y traduccio-
nes al cataladn a cargo de escritores de renombre, que otros for-
matos mas populares y de mas amplia difusion como los tebe-
0s. La década de los 60-70, va a ser un momento de explosién
editorial para ambos tipos de publicaciones.

Recuerdo que los libros infantiles que mas consumi y que
con mayor interés lei eran precisamente los tebeos que eran
altamente cuestionados en Serra dOr. En un articulo dedicado
a la revista infantil Cavall Fort, Fauli (1966, p. 52) afirmaba
lo siguiente: “Los calvos, las suegras, las solteronas, las con-
ferencias, los sabios, los judios, los negros y tantos otros luga-
res comunes no encuentran lugar en Cavall Fort. Ningun chiste
puede incluir aspectos contrarios a la caridad”. Unas palabras
que indirectamente aludian al tipo de cdmics que publicaba se-
manalmente la editorial Bruguera, un fendmeno de masas en la
época de postguerra, que seguia el estilo comico y esperpénti-
co del sainete y la comedia de situaciones y que leyeron miles
de nifos y niflas como yo a través de generaciones. Como ha
sefalado Walkerdine (1997), la cultura popular es un lugar de
negociaciones complejas de la subjetividad, en el que se inter-
seccionan las historias que consumimos, con expectativas per-
sonales silenciadas y los discursos hegeménicos de la subjetivi-
dad. En consecuencia, la lectura resultante de un texto especifi-
co de cultura popular no sélo tiene que ver con el objeto en si,
sino contrariamente con otros discursos y practicas culturales
vinculados a otras partes de nuestras vidas que podemos rela-
cionar, proyectar y reconstruir en el texto que leemos. En este
sentido, leer/ver estereotipos culturales en una revista coémica,
no necesariamente tiene que significar que la Unica posible re-
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lacion con los mismos sea una imitacion irracional e irreflexiva.
De nuevo, esta vision, corresponde a una mirada al nifio y a
la nifa de la renovacion pedagdgica como un no-sujeto cuan-
do estd fuera del control adulto. También muestra, como la
cultura popular infantil puede funcionar como un espacio de
proyeccién de miedos y mecanismos de defensa frente a un
posible un fracaso del proyecto ilustrado y modernizador de
catalanidad.

El caracter no educativo de los tebeos o de la TV, era una
afirmacién sostenida en diferentes espacios de la revista, entre
los que se incluian las cartas de los lectores, hecho que pone en
evidencia la identificacién de la audiencia con la linea cultural
e ideoldgica de la revista. En la mencionada entrevista, Mata
critico explicitamente los tebeos de Tintn, cuya publicacién en
Cataldn data también de este momento:

Se trata de un género hibrido, de imagen y texto hablado, que
[lamamos “comic” o “tebeo”. En el caso de Tintin, la extension, la
tematica y la encuadernacion han hecho que a menudo lo haya-
mos confundido con un libro (...) El lugar que me parece mas ade-
cuado para Tintin es la pequena pantalla. Ahora bien, tratdndose
de libros, el niflo se merece que le demos un dibujo y un texto lite-
rario muy superior al de cualquier “tebeo”, Tintin incluido” (FAULI,
1967, p. 76).

En Serra dOr se habla permanentemente de lo bueno y lo
malo para la educacién de la infancia, pero nunca se oyen las
voces concretas de los nifos y las nifas, lectores de comics
como Tintn. La emergencia recientemente de relatos autobio-
graficos en los que se narra el caracter mediador de subjetivi-
dades infantiles de la cultura popular de los cémics y las histo-
rietas en los contextos de postguerra en Europa y Espaia nos
permite actualmente rescatar las voces y la memoria de aquella
experiencia histérica (HOWE, 2000: GUIRAL, 2004). Uno de es-
tos relatos lo ha firmado el escritor belga Luc Sante, y en él re-
construye su experiencia lectora de Tintin, como un espacio de
lucha de significados publicos y personales, como un territorio
de negociacion y de trasgresion en el que se mezcla la ilustraci-
6n vy la racionalidad con el placer y la fantasia.

Laura Trafi
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En relacion a cualquier aspecto menos al visual es facil desauto-
rizar las simplificaciones de las series [de Tintin] que son el lega-
do de una visién comoda del colonialismo racionalizado. El estilo
[de Hergé] hacia que el mundo fuese mas maravillosamente ac-
cesible, sirviendo efectivamente como analogia de la mision del
héroe: justamente porque Tintin, un simple chico, podia viajar a
través del mundo y navegar por sus espacios obscuros y derrotar
a sus opresores sin sucumbir a la corrupcién, también tu podias
confrontarte con la impresionante variedad del universo visual y
comprender la simplicidad subyacente sin sacrificar la sensacion
de sorpresa. Este era un elemento central del genio de Hergé:
aliviar los miedos de su joven audiencia y convertirla en un goce
sensual. (2002, p. 31)

Un aspecto que me parece realmente importante del relato
de Sante, es que describe la existencia de una tension entre lo
visual y lo literario en los comics de Tintin. Esto es importante,
porque el tratamiento de lo visual presente en Serra dOr y en
los comentarios de las escritoras y las ilustradoras de cuentos
gque aparecen en este momento, es que la ilustracién es siem-
pre subsidiaria del texto, debe guardar correspondencia con el
mismo, debe ayudar a comprender el significado y los detalles
de la historia contada. Sante ve la visualidad de los comics de
Tintn como otra textualidad que puede llegar a contradecir el
texto literario o puede funcionar como un espacio de fanta-
sia alternativo al mismo. Por estos motivos, senti que sus re-
flexiones me ayudaban a comprender mejor el placer de leer
aquellos comics. Al mismo tiempo este campo de tensiones en-
tre lo visual y lo literario delineado por Sante, se perfila como
una cuestion prometedora en el trabajo con las educadoras de
infantil de lectura/escritura histérica y autobiografica de las cul-
turas visuales populares de sus infancias.

Problematizando el archivo de Serrad’Ory la
produccion de discursos visuales sobre las infancias
deseables/indeseables

Si problematizdramos el orden del archivo de Serra dOr, es
decir el orden impuesto por las secciones en las que se organi-
za la propia revista —en las que se separa lo que es enunciable/
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mostrable en la cultura adulta respecto a lo que es enunciable/
mostrable en la cultura infantil- podriamos descentrar y desu-
niversalizar las imagenes ideales y deseables de la infancia, con
otras imagenes que permitieran imaginar la diferencia entre las
infancias. Podriamos mostrar que tanto los contenidos, como
las retdricas de la visualidad para la infancia, privilegian una
posicion de clase, genero, raza que se identifica con la clase
media catalana blanca, que encuentra en el individuo masculi-
no moderno su modelo de subjetividad ideal.

Como ha senalado Walkerdine (1998), una parte de los dis-
cursos visuales sobre la infancia de las pedagogias modernas
que aparecen en la literatura educativa y psicopedagdgica, se
ha construido desde ciertas practicas y retéricas de la fotogra-
fia. En éstas se representa al/la nifo/a en sus espacios educa-
tivos haciendo las acciones individuales de aprendizaje, como
leer, experimentar, manipular, descubrir, etc. Los/las nifios/as
actlan como si no existiera intervencién o mediacién de la cé-
mara y del discurso fotografico. Un ejemplo de esto lo consti-
tuirad la foto de portada del nimero de abril de 1968, en el que
se incluye un monogréafico de defensa del catalan como lengua
de la educacion escolar, en el contexto de elaboracion de la Ley
General de Educacién. Para crear una visién positiva de este
tema, la fotografia representa la idealizacion de una aula de
ninos y nifas blancos, de clase media, de unos 8 anos de edad.
La retdrica visual muestra un entorno educativo con unos cuer-
pos ordenados hacia el saber, con luz natural, con unos pupi-
tres de madera de pino barnizados de color miel, todos nuevos,
agrupados con precision y simetria en el espacio de aula y en
el marco fotografico, situados de cuatro en cuatro, entorno a
la pizarra, donde estan escritas la fecha del dia con letra re-
dondeada y una frase que alude a una leccién vinculada a los
pronoms febles, una de las cuestiones gramaticales mas carac-
teristicas y complejas del catalan —-Dnam el llibre, dna-mel. Los
ninos y las nifas miran todos atentos a los contenidos de la pi-
zarra. A un lado de la misma hay un caballete, que sostiene un
paisaje realizado en estilo infantil y unos botes de pintura con
palos de pinceles que sobresalen; una alusién a otro espacio y
a otro tiempo del aprendizaje. Vemos a los nifos y a las nifas
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aprendiendo solos, el maestro o la maestra ha quedado fuera
del marco, a pesar de que la altura de lo que hay escrito en
la pizarra funciona como indice de la presencia de un cuerpo
de adulto. También la altura desde la que estd tomada la ima-
gen, por encima de las cabezas de los/las nifos/as, alude a una
encarnacion adulta. Parece como si la fotografia fuese neutra,
pues estd capturada desde atrds como si los nifios y las nifas
no se dieran cuenta de la participacion del fotégrafo y sus ta-
reas escolares continuaran con toda normalidad. Sin embargo,
todo es demasiado perfecto, nuevo, ordenado, silencioso, hay
demasiados pocos nifos en la imagen (;también en el aula?),
concretamente doce.

La fotografia de la infancia y de la escuela aparece en otros
articulos de la revista. Un monografico posterior, en el que se
analiza la necesidad de una reforma técnica, pero también so-
cial de la escuela en el marco de la Ley General de Educaci-
on, estd ilustrado por imagenes de entornos escolares que se
presentan como no-ideales (BENACH et.al., 1970). El pie de
la foto situada en la primera pagina del monografico dice asi:
“En el Camp de la Bota, la imagen brutal de una escuela de
suburbio” (1970, p. 21). En la fotografia previamente analiza-
da, del aula ideal, el pie de foto consistia en la firma del autor,
“Barcelé”, un fotdgrafo bastante conocido en este periodo. La
falta de explicitacion de un contexto escolar especifico la hace
funcionar como una representacion universal de la escuela, la
infancia y el aprendizaje. Por el contrario, esta otra imagen
(o imagen de los otros), estad situada en un lugar histérico y
geografico, de la represion franquista, en el que se llevaron a
cabo 1705 fusilamientos entre 1939 y 1952. Un no-lugar don-
de terminaba el nucleo urbano de Barcelona y empezaban los
asentamientos informales de los desclasados de la ciudad, mu-
chos de ellos gitanos. La imagen tiene en primer plano unos
postes desde los que cuelga ropa clara de nifo, en segundo
plano vemos mas hilos de tender con ropa de adulto negra, en
tercer plano se distinguen unas barracas, de las cuales no se
sabe cudl es la escuela y en ultimo plano surge monumental
la caserna militar, construida en el siglo XIX para hacer practi-
cas de artilleria y tomada por el Ejercito Nacional como lugar
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de practica del horror, precisamente porque se trataba de tier-
ra de nadie. Podemos utilizar la critica del documental social
reformista, planteada por fotégrafos como Jo Spence o Allan
Sekula, en los setenta para ver cdmo ambas imagenes poseen
problemas éticos, que consisten en no concebir la representa-
cién en términos discursivos y politicos, sino contrariamente
como un reflejo de lo real.

[La tradicion del documental social reformista] al estar basada en
un modo de representacion victimista y piadosa, que enmascara-
ba sus condiciones de produccion, reproducia las desigualdades
que denunciaba. ¢Cual era la legitimidad ética del fotégrafo para
imponer a quienes fotografiaba la imagen de victimas de la socie-
dad, en general sin un pacto previo ni un compromiso posterior
continuado tras tomar la imagen? (RIBALTA, 2005, p. 7)

Una mirada de clase media domina los medios de producci-
6n de imagenes ideales y no ideales de las infancias pedagdgi-
cas en Serra dOr. En la revista se construye un discurso visual
sobre el otro cultural en el que se normaliza su situacion de
desfavorecido social, sin que se conozca como dicha posicion
social se ha producido. Esta presencia estereotipada del otro
s6lo aparece cuando la infancia es representada para los adul-
tos, nunca en los textos dirigidos a la propia infancia, donde
domina la visién feliz, pura e ideal de clase media.

¢ Como afectaron los discursos visuales y textuales normali-
zadores de la infancia formulados en Serra dOr a la fijacién de
posiciones subjetivas, sociales, historicas en las vidas cotidianas
de infancias especificas en los 60-70?

Leer las pedagogias de la cultura popular de los 60-70
desde otras temporalidades y subjetividades

En un intento de tratar de responder a la pregunta previa,
en este apartado voy a proponer un orden temporal de largo
término, que no dependa de establecer el corte con el pasado
en los 60, para comprender el papel de lo popular en la repre-
sentaciéon y autorepresentacion de las clases trabajadoras. Tam-
bién voy a sugerir un desorden documental que intertextualice
las narrativas visuales de la alta cultura infantil con las image-
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nes populares de la vida cotidiana, representadas en el album
familiar. Empezaré primero con tres imagenes, todas ellas rea-
lizadas por mi abuelo, Fausti Trafi, fotégrafo amateur, primer
miembro fundador de I’Agrupacié Fotografica de Sant Adria de
Besds. Las tres muestran tres generaciones de hombres de mi
familia como nifos lectores de tebeos.

La primera es una fotografia de mi tio Josep cuando era
nino. Forma parte de un album que incluye varias fotografias
en las que consta 1934 como el ano de positivacién; lo que
hace pensar que la imagen debe girar en torno a esta fecha
(fig. 1). Josep viste con las ropas de un nifno de clase trabaja-
dora: alpargatas con calcetines, pantalén corto de invierno y
suéter de lana tejido a mano por la madre, Dolors. Estad sentado
en el suelo, junto a una puerta y sostiene un tebeo. El placer
del fotdografo por la imagen se aprecia no soélo por el hecho
de construir un bonito encuadre de un uno de sus hijos en el
espacio cotidiano del hogar, sino por el cuidado trabajo de co-
lorear la imagen, inicialmente en blanco y negro, incluyendo los
detalles del tebeo.

La segunda imagen es de otro de los hijos de Fausti, Pere,
mi padre (fig. 2). Pere lee un tebeo con una amiga de la calle,
segun me explicd él mismo al volver a ver la foto. La imagen
es de finales de los afos 40, también coloreada a mano y Pere
también lleva un suéter confeccionado en casa y el mismo pei-
nado de pelo mojado con colonia y raya al lado. Hablando de
ambas imagenes con mi padre, me explicé que mi abuelo no
realizaba instantaneas, sino que mas bien “preparaba” la esce-
na, indicando al modelo como debia ponerse y hacia donde de-
bia mirar. Teniendo en cuenta la critica del aloum familiar que
propone la obra de Jo Spence, este tipo de contextualizaciones
son interesantes para explicitar como los sujetos representados
en la imagen son conscientes de la ficcidon y la parcialidad de la
fotografia. En un intento de inscribir sus memorias de nifo lec-
tor de tebeos, le pregunté a mi padre cual es el tebeo que apa-
rece leyendo en la foto. Me respondid que no sabia el tebeo
especifico pues no recordaba el momento alli representado. Sin
embargo, afirmdé que por su grosor se trataba de un album, no
de una revista semanal. Podia ser Jorge y Fernando, que era un
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comic de aventuras en territorios coloniales de dos muchachos
occidentales (como Tintin). También, me explicé que leia asidu-
amente Flash Gordon, Las aventuras de Roberto Alczar y Pedrn
y la revista Pulgarcito, de la Editorial Bruguera.

La ultima fotografia es de inicios de los 70, en ella se re-
presenta a mi hermano Jordi con dos afios de edad, mirando la
pagina de detrds de la misma revista Pulgarcito, donde aparece
el cémic de Petra criada para todo (fig. 3). Nuevamente vemos
el mismo modelo de sujeto aseado y austero, con el mismo
peinado, el suéter de lana, los calcetines. Aqui, la estilizacion
y repeticion de un modelo de sujeto lector que aparece en el
resto de imagenes se hace muy evidente, en tanto en cuanto
un nifno de dos afos que todavia lleva pafales no “lee” tebeos.

Aunque las ediciones regulares de Pulgarcito se remontan a
1947, el inicio de este “Periddico infantil de cuentos, historie-
tas, aventuras y entretenimientos”, data de 1921. El periodo de
los afos 60 y 70 coincide con una explosion comercial de la edi-
torial, que es paralela a la emergencia y crecimiento de otras
empresas editoriales para nifos y niflas como hemos podido
ver previamente (GUIRAL, 2004). Vidal y Santamaria (2004, p.
350) afirman que, “Junto a los seriales radiofénicos y las sesio-
nes continuas de los cines de barrio, las revistas de cémic y los
cuadernillos de aventuras eran el entretenimiento de las clases
populares durante la postguerra”. Por consiguiente, podriamos
sostener que las tres fotografias parecen representar una rela-
cién de largo término (mas de cuarenta afnos) del sujeto infantil
con dos géneros de cultura popular. Por una parte, encontra-
mos el género del humor esperpéntico dirigido a ironizar sobre
de las dificultades y tensiones que caracterizaban la vida coti-
diana de un pais atrasado, necesitado, aislado del mundo (las
vifietas de Forges y el semanario E/ Jueves constituirian ejem-
plos de continuidad de este género en la actualidad). Por otra
parte, Pulgarcito también incluia el género de fantasia, ficcion
y aventura que fomentaba la evasién respecto a las realidades
histéricas, sociales, culturales. Estos elementos nos ayudan a
afirmar que las criticas que autores y lectores practican en las
paginas de Serra dOr aludiendo a publicaciones como Pulgar-
cito, asi como el consecuente planteamiento de un cambio
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radical hacia una cultura visual popular “mas pedagdgica”, se
realiza sin tener en cuenta que los vinculos con la cultura visual
popular se construyen historica y socialmente y estan imbrica-
dos con las posiciones que histéricamente ocupan los sujetos.

Siguiendo a Butler (2001), podemos sostener que la reite-
racién iconografica a través de 40 anos del nifio lector de te-
beos, produce una performance del género en la que el sujeto
masculino de clase trabajadora utiliza la cultura popular y el
ocio para (auto)representarse a través de un ego idealizado,
como un sujeto civilizado, racional, heterosexual equiparable
al sujeto abstracto y universal de la clase media blanca, repro-
duciendo de esta manera la normatividad de la matriz hetero-
logocéntrica del patriarcado y el capitalismo. Por lo que afecta
al patriarcado, vemos como la identificacién desde lo popular
con las imagenes del nino moderno ilustrado de las pedagogi-
as modernas es eminentemente masculina. En algunos detalles
materiales (la ropa, los entornos, los recursos materiales) pode-
mos ver inscrita la diferencia de clase respecto al ideal burgués,
pero la estructura de la diferencia sexual se encuentra intacta
(DALTON, 1998: WALKERDINE, 1997). Recuerdo pasarme lar-
gos ratos de mi infancia leyendo las revistas Pulgarcito y Mor-
tadelo que aparecian cada semana y que mi padre compraba y
traia a casa para que mi hermano y yo las pudiéramos disfrutar.
Sin embargo, no he encontrado ninguna imagen en el album
familiar en la que reconocerme como lectora de estos textos
de cultura popular y tengo muchas fotos que me representan
recibiendo los cuidados de mi madre, jugando con muhecas y
cocinas, vistiendo bonitos trajes feminizados y sonriendo a la
camara. El lenguaje con el que construimos culturalmente el
género y su actuacién y materializacion en las relaciones de pa-
rentesco inscribe en nuestros cuerpos posiciones normativas de
género. El dlbum familiar las escenifica y trata de naturalizarlas
en un relato mitico. En el caso del dlbum de mi familia las nifas
quedamos fuera de la produccién lectora y se nos muestra vin-
culadas a otras practicas que se entienden como propias de la
feminidad: la identificacién con la figura de la madre, el hogar
y la satisfaccién del placer visual del otro.

Por lo que afecta al capitalismo, las tres imagenes significan
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también por lo que han dejado fuera del campo visual y que
define a los sujetos de mi familia como sujetos histéricos: el
trabajo. Como ha descrito Spence (1972, 2005, p. 98-9) “cada
una de las imagenes del album familiar es una negacién de
todo lo demdas que podria estar en ese mismo album (...) [S]on
una especie de velos que te ocultan el pasado. (...) Y siempre
que tu historia se vuelve a contar a partir de estas fotografias
este proceso de ocultacidon se refuerza”. En este sentido, no
existen practicamente imagenes en el dlbum familiar que alu-
dan al tiempo dedicado a la produccion ni a las condiciones de
la misma, que ha definido el esquema temporal y espacial de
la historia de familia. Mas allad del entorno del hogar, no hay
practicamente imagenes que aludan a los espacios de transito y
socializacidon entre la casa y la fabrica, entre el centro y la peri-
feria industrial de la ciudad. Benjamin en sus “Tesis de filosofia
de la historia” (1999) afirma que el capitalismo impone un
sentido de la historia como progreso identificado con el con-
tinuum productivo y sostiene que solo es posible realizar una
critica a éste tiempo no-natural e impuesto desde fuera a partir
de situarnos en los no-momentos, entendidos como practicas
disruptivas de parar la linealidad e introducir la memoria. Las
practicas de autorepresentacion de Jo Spence como trabajado-
ra en su relectura del dloum familiar tienen que ver con estas
practicas de fragmentar lo aparentemente lineal y coherente
en su album, para hacer memoria y dejar constancia de las
condiciones de produccién y, de los significados e identidades
de clase. En este sentido, Benjamin comprendia la revolucion
no tanto de manera utépica como un movimiento colectivo y
sublimado que ocurre en una fase histérica especifica situada
en el futuro, sino con actos individuales vinculados a la vida
cotidiana identificados con la maxima marxista de desfetichi-
zar las mercancias para comprenderlas como objetos historicos
repletos de pasado. Contrarias a cualquier acto de activismo
politico, estas tres fotos del album familiar estan inscritas en
un tiempo mitico situado fuera de la produccién y la identidad
de clase, precisamente porgque no se encuentran conectadas
con otras imagenes que muestren las tensiones entre la vida
privada y el trabajo, entre los espacios y los tiempos. La posi-
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bilidad de inscribir las lecturas, placeres, recuerdos vinculados
a la lectura de tebeos, permite perturbar esta representacién
atemporal y mitificada y reconocer el espacio de ocio como un
lugar de produccion y en consecuencia como un espacio histori-
co. Sin embargo, este espacio ha sido victima de otras practicas
de borrado desde aquellas instancias que podian haber leido/
escrito a la infancia como productora de culturas. Esto se ve
claramente en las practicas editoriales de los 60-70 en Serra
dOr, donde la nocién de literatura infantil y de infancia lectora
se presenta como una ideologia de futuro y progreso, desesti-
mando la densidad del pasado y estereotipando otras practicas
lectoras e identidades infantiles precedentes. Esta es una po-
sicion que ha caracterizado muchas de las practicas culturales
que han determinado la transiciéon hacia la democracia en estos
ultimos treinta anos en Espana, que han evitando una puesta
en marcha de la memoria colectiva en la que se pudiera revisar
como las ruinas del pasado viven en las culturas cotidianas del
presente, también en la infancia.

La intertextualizacion de éstas imagenes del ambito perso-
nal cotidiano con los textos e imagenes publicas de Serra dOr
y las teorias descritas en el articulo, nos permite argumentar
que no es posible comprender el lugar que ocupa lo popular
en las vidas de los niflos y ninas de los 60-70, especialmente en
situaciones de diferencia cultural, si sélo pensamos en la inte-
gracién social en un modelo de desarrollo cultural normativo,
vinculado a la alta cultura y/o a la cultura escolar. Este plantea-
miento sélo lleva a describir la relacion de la infancia con la cul-
tura popular en términos de carencia y mitifica el relato histo-
rico. Tampoco es posible la comprensién, si conceptualizamos
el éxito del aprendizaje cultural en términos de racionalidad y
no podemos entender el placer y la fantasia como espacios de
produccion de identidades pedagdgicas (docentes e infantiles).
El didlogo con la cultura popular tiene que ver con la clase, el
género, la raza y consiste en dindmicas psicosociales complejas,
constituidas por sistemas de defensa, fantasias y expectativas,
pero también por las condiciones materiales y sociales objetivas
que definen la posicion de género, clase y raza y sus posibilida-
des de transformacién en la historia. Reconstruir la historia al

33



34

VISUALIDADES. REVISTA DO PROGRAMADE MESTRADO EM CULTURA VISUAL- FAVIUFG

tiempo que se reconstruye la propia biografia, en una practica
de escritura que permite incorporar diferentes textos y diferen-
tes voces, abre la posibilidad de comprender tanto las dificulta-
des y parcialidades de leer/escribir la historia de la educacion
artistica, como la opacidad del yo en el texto. El discurso histo-
rico no es lineal, estd hecho de pliegues, de contradicciones y
de diferentes temporalidades y es importante ensayar maneras
que permitan leerlas/escribirlas, de forma que podamos poner
en evidencia que hay partes del pasado que acaban aparecien-
do como irrepesentables e indecibles, poniendo de relevancia
que nuestras subjetividades estan todavia mas fragmentadas y
son mas inaccesibles de lo que preveiamos al iniciar esta tarea.

Conclusiones: ;Como seguir a partir de aqui?

Quiero continuar este trabajo a partir de abrir un espacio
para la investigacion historica en la formacién de educadoras
de la etapa de infantil en el contexto de la asignatura de Di-
dactica de las artes Plasticas. El trabajo vinculado a la recons-
truccion del archivo de Serra dOr puede funcionar como un
ejemplo de como utilizar los saberes de la historia feminista
del arte, los estudios criticos de la infancia, la historia visual y
las practicas de arte contemporaneo para producir relatos que
permitan comprender a través de la reconstruccion biogréfica
como hemos sido construidas como sujetos de la educacion ar-
tistica , en el contexto amplio de la cultura visual dentro y fuera
de la escuela de un periodo histérico especifico. En este trabajo
es importante ensefar-aprender estrategias para una lectura/
escritura activa de la historia: La primera de estas estrategias
deberia centrarse en comprender la propia infancia no como
un estado natural o universal, ni como un paraiso perdido, sino
como una produccién historica. Describir, en definitiva, los limi-
tes qué constituyen una infancia ideal en los discursos pedago-
gicos de un determinado momento, y qué subjetividades y ex-
periencias infantiles quedan fuera de esos limites. Una segunda
estrategia se dirigiria a crear relaciones alternativas y perturba-
doras con los archivos culturales que determinan el montaje de
nuestras historias sociales y personales como nifios/as, a partir

Laura Trafi



Reconstruir las historias de la educacion artistica y de la infancia desde una politica critica

de las representaciones en el arte, la cultura y la cotidianeidad

de crear relaciones inesperadas con textos e imagenes que po-
sibilitan la emergencia de otros significados y la reconceptuali-
zaciéon de nuestras subjetividades infantiles. Y finalmente, una
tercera estrategia, estaria dirigida a ensayar la introduccién
de otras temporalidades en el orden dominante de la historia,
como por ejemplo, tiempos que tengan que ver con aquello
que no cambia de la historia y que a menudo dominan las prac-
ticas de la vida cotidiana. Me encuentro actualmente trabajan-
do con educadoras en formacién de la etapa de infantil en las
problematicas de la escritura autobiogréfica y la reconstruccion
del dlbum familiar en un contexto de formacién, y a partir de
cuestiones que llevan a explorar el papel de la cultura popular
en la formacion de las subjetividades infantiles. Espero poder
escribir una continuacion de este texto en un futuro cercano.
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