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Introducción

En la presente ponencia pretendemos realizar un primer acercamiento a la dimensión pedagógica de las Jornadas del Color y de la Forma (en adelante JCyF) organizadas en Buenos Aires por la artista visual Mirtha Dermisache y el taller de Acciones Creativas (en adelante tAC) por ella dirigido. Como parte de un trabajo mayor hemos indagado sobre la dimensión estética de esta experiencia y sobre el carácter de obra de arte que ésta reviste. Sin embargo, a lo largo de dicha investigación nos hemos encontrado con propuestas y nociones que nos invitan a pensar en la existencia de una dimensión pedagógica en el discurso de las JCyF.


Aquí pretendemos entonces ensayar una primera sistematización de dicha dimensión. No aspiramos con ello adoptar una mirada desde la pedagogía (dado que no poseemos la formación para hacerlo) sino utilizar aquellas herramientas de ésta que nos posibiliten una nueva mirada sobre nuestro objeto de estudio. Tampoco proyectamos en este breve trabajo agotar todas las líneas de análisis, sino empezar a recorrer un camino que sabemos es mucho más largo.


Las JCyF se realizaron en Buenos Aires en seis ocasiones entre 1975 y 1981 en distintos espacios oficiales de la cultura. La propuesta -abierta al público general- invitaba a transformar las salas de un museo en un taller. El objetivo allí era que los adultos pudiesen expresarse libremente, a través de la experimentación con distintas técnicas plásticas. Para ello los organizadores ponían a su disposición todos los materiales y herramientas necesarios de forma gratuita. Una serie de coordinadores explicaban cómo utilizarlos, sin hacer valoraciones sobre lo realizado.

En esta ponencia intentaremos dar cuenta del modo en que en las JCyF Mirtha Dermisache generó una situación (Dewey; 1964) capaz de alojar una experiencia educativa potenciadora de la capacidad creadora y la libertad expresiva en cualquier hombre o mujer adulto. Entendemos que para ello habilitó un espacio de experimentación a gran escala en el que interactuaron las condiciones internas que llevaban consigo los sujetos que se acercaron con las objetivas, dispuestas por la artista (Dewey; 1964). Intentaremos dar cuenta de cómo Dermisache planificó una propuesta capaz de direccionar o guiar la experimentación sin por ello modelarla y limitarla. Su intención fue que los adultos transiten una experiencia que -como toda aquella que es educativa- pretendía ser transformadora y (nuevamente siguiendo a Dewey) capaz de continuar en las experiencias por venir. 


En ese sentido, en una entrevista realizada por la revista Summa, Dermisache relata: “Se ha dicho que a las Jornadas se entra de una manera y se sale de otra. Por lo menos mi esperanza es que la gente comprenda que existen otras maneras de abordar el trabajo creativo. (…) Es como arrojar semillas. Allí donde prendan se dará el verdadero objetivo de las Jornadas. Yo pongo las bases, los materiales y el espacio para una aventura interior. Cada uno responde en su medida y descubre el gozo de poder plasmar en un trozo de arcilla, en una hoja o en un mural su verdadera interioridad” (Summa; N° 178/179, 1982, pp80). 

Para este trabajo recurriremos a algunos de los aportes realizados por el filósofo, pedagogo y psicólogo estadounidense John Dewey. En primer lugar, porque su mirada sobre la experimentación nos es de enorme utilidad para pensar nuestro caso, que se halla por fuera de la educación formal. Y, en segundo lugar, porque algunas de las nociones por él propuestas reverberan en el discurso de Dermisache a través de teóricos como Herbert Read, Emilio Renart, Arno Stern, Pierre Duquet, Víctor Lowenfeld, Julia Saló y Santiago Barbuy ampliamente estudiados por ella.

En síntesis, comenzaremos por realizar una breve síntesis del marco teórico con el cual construiremos nuestro objeto de estudio. Reconstruiremos luego la mirada de Dermisache sobre la educación, la forma en que caracterizaba a la educación argentina y el método que desarrolló. Después analizaremos las actividades desarrolladas por Dermisache en el tAC debido a que es allí donde pone en práctica sus ideas y desde donde surgen luego las JCyF. Finalmente describiremos y analizaremos lo que entendemos es la dimensión pedagógica de las JCyF.-


Trabajaremos para ello fundamentalmente con documentos de circulación pública como diarios, revistas y afiches de difusión. Recurriremos también a documentación personal de la artista, especialmente a manuscritos, fichas de su taller e informes de sus clases, todos ellos disponibles en el Archivo Mirtha Dermisache. Emplearemos a su vez una serie de ponencias presentadas por la artista en distintos congresos en Brasil. Por último, nos valdremos de una serie de entrevistas realizadas por la autora a algunos de los organizadores de la experiencia.

Breve marco teórico


John Dewey (1859-1952) plantea una serie de herramientas teórico conceptuales que utilizaremos para analizar la dimensión pedagógica de las JCyF. Nos centraremos en algunos de los conceptos planteados por él que nos sirven para pensar una propuesta pedagógica no formal, ni escolarizada como fueron las JCyF. Trabajaremos fundamentalmente con las nociones de experiencia, interacción y continuidad.

En su trabajo “Experiencia y educación” (publicado por primera vez en 1938) Dewey plantea la importancia que tiene la experiencia para la educación. En ese sentido señala que: “Existe una íntima y necesaria relación entre los procesos de la experiencia real y la educación” (Dewey; 1964:16). A pesar de ello, según el autor, no todas las experiencias son verdaderamente educativas; algunas son de hecho antieducativas; por ejemplo aquellas que -según él- tienen: “por efecto detener o perturbar el desarrollo de ulteriores experiencias” (Dewey; 1964:22). Por lo tanto, el objetivo del educador es generar aquél tipo de experiencias que sí son educativas. Estas serían, según Dewey aquellas que: “no repeliendo al alumno, sino más bien incitando su actividad, sean sin embargo, más que agradables inmediatamente y provoquen experiencias futuras deseables. (…) Independiente por completo de todo deseo o propósito, toda experiencia continúa viviendo en experiencias ulteriores” (Dewey; 1964: 25). Como veremos, la continuidad hacia experiencias futuras es uno de los principios que utiliza Dewey para valorar la experiencia educativa.


En el proceso educativo -centrado en la experiencia- intervienen, según el autor, condiciones objetivas u externas y condiciones internas del que aprende. Las primeras comprenden “lo que hace el educador y el modo en que lo hace; y no solo las palabras habladas, sino también el tono de voz en que se pronuncian. Comprende los materiales con que actúa el individuo, y, lo más importante, la total estructuración social de las situaciones en que se halla la persona” (Dewey; 1964:49). Las condiciones internas, por su parte, son las capacidades y propósitos de quienes aprenden.


La experiencia educativa se produce por la interacción (Dewey; 1964) de condiciones internas y externas u objetivas. Ello supone que la educación es un proceso social. Según el autor, no alcanza con subordinar las condiciones internas a las objetivas para que la experiencia tenga lugar, sino que es preciso establecer una interacción entre el individuo y los objetos. En sus palabras: “Una experiencia es siempre lo que es porque tiene lugar una transacción entre un individuo y lo que, en el momento, constituye su ambiente, y si este último consiste en personas con las que está hablando sobre algún punto o suceso, el objeto sobre el que se habla forma parte también de la situación; o los juguetes con que está jugando; o el libro que está leyendo (...)” (Dewey; 1964:47). 


Tomadas en conjunto (las condiciones objetivas y las internas) constituyen una situación (Dewey;1964). Los individuos viven en una serie de situaciones en las que interactúan con objetos. Es por ello que Dewey afirma que: “La preocupación inmediata y directa de un educador son, pues, las situaciones en que tiene lugar la interacción” (Dewey; 1964:48).


Dewey plantea que este principio de interacción junto con el de continuidad son los criterios a utilizar  para evaluar el valor de la experiencia. El principio de continuidad supone que el sujeto se lleva algo de una experiencia a la siguiente, es decir que las herramientas que adquiere en una situación le sirven para la próxima. Es por ello que para Dewey hay que tener en cuenta el futuro en el proceso educativo.


Para que la experiencia sea educativa es preciso que el maestro efectúe un plan. Según Dewey éste debe ser “lo suficientemente flexible para permitir el libre juego a la individualidad de la experiencia y sin embargo lo bastante firme para dar la dirección hacia un continuo desarrollo de la capacidad” (1964:68). Las sugerencias del docente no deben ser un molde sino un punto de partida. Dewey afirma que: “Cada experiencia es una fuerza en movimiento. Su valor sólo puede ser juzgado sobre la base de aquello a lo que se mueve. (…) Es, pues, misión del educador ver en qué dirección marcha la experiencia” (Dewey; 1964:38-39). El docente debe ayudar a organizar las condiciones de la experiencia, ser capaz de discernir qué actitudes conducen a un desarrollo continuado y cuáles son perjudiciales. Así como también “utilizar los ambientes físicos y sociales que existen, a fin de extraer de ellos todo lo que poseen para contribuir a fortalecer experiencias que sean valiosas” (Dewey; 1964:42).
La mirada de MD sobre la educación

A comienzos de la década del setenta, la artista visual argentina Mirtha Dermisache (1940-2012) se preguntaba por la educación de su época y sobre por qué los países preocupados por el analfabetismo no ponían atención en aquellas áreas que trascienden el leer y escribir. Según su caracterización la educación se distinguía en ese momento por un exceso de información, resultado del positivismo y el enciclopedismo heredados del siglo XIX. 


Ya en 1938 John Dewey señalaba sobre la educación tradicional:
Su principal propósito u objetivo es preparar al joven para las futuras responsabilidades y para el éxito en la vida por medio de la adquisición de los conjuntos organizados de información y de las formas preparadas de destreza que presentan las materias de instrucción. Puesto que los objetos de enseñanza, así como los modelos de buena conducta, son tomados del pasado, la actitud de los alumnos debe ser, en general, de docilidad, receptividad y obediencia. Los libros, y especialmente los libros de texto, son los órganos mediante los cuales los alumnos son puestos en relación efectiva con las materias. (…) Aprender aquí significa adquirir lo que ya está incorporado en los libros y en las cabezas de sus mayores. Por otra parte, lo que se enseña es pensado como esencialmente estático” (Dewey; 1964:13-14).

Sin embargo, la inquietud de Dermisache no estaba puesta centralmente en la educación infantil, sino en los adultos que ya la habían atravesado. Al intentar trabajar con maestros de grado había notado que estos solo copiaban las técnicas y la cantidad de materiales (al estilo receta). Según ella se veían: “imposibilitados de vivenciar un gesto prolongado en el papel, ellos los 1ros [sic] en tener vergüenza y miedo de trazar una línea en un papel”
. En una entrevista realizada por Enriqueta Muñiz cuenta: “Me di cuenta de lo 'trabados' que estaban los adultos ante la solicitación del arte -explica ella-. Más de una generación no tuvo ocasiones, como hoy, de expresar sus impulsos creadores en el colegio” (La Prensa, 23/8/1980, p. 6). En un artículo periodístico sobre la quinta edición de las JCyF, Edgardo Goyechea describe a la educación argentina como: 
Y después de todo, los adultos de hoy, los que ‘aprendieron a leer con Upa’ , jugaron al yo-yo, y al balero y llenaron los cines de gritos a la llegada del ‘muchacho’ de las series de pre-TV, ¿qué oportunidad tuvieron (“en fila de dos, dije, tomar distancia, no hablen, no se muevan, copien fielmente el modelo de yeso, esa sombra está mal, ¿pero usted dónde tiene los ojos?) de sacar a retozar todo lo espontáneo, todo lo lúdico, lo libre y feliz que encierra la creación artística?. (…) Jardines y talleres están al servicio de su [hace referencia a los niños] fuerza creadora de la alegría de su libre expresión. Pero ¿y los adultos?.

Esa pregunta se la planteó hace años una inquieta artista plástica argentina, Mirtha Dermisache y para darle respuesta creó el Taller de Acciones Creativas (Goyechea, Convicción, 12 de octubre de 1979, pp. 13). 

Frente a dicha caracterización, Dermisache desarrolló un método educativo (que puso en práctica en su taller) para adultos en el cual las técnicas eran fundamentalmente una herramienta para la experimentación
. Este proponía centrarse en la formación -y no en la información- integral del hombre
. No se trataba entonces de incorporar datos, ni de adquirir habilidades, sino de desarrollar la capacidad creadora. Para ello eran fundamentales la expresión gráfica, junto con la literaria, la musical y la corporal. Según afirma Dermisache: “La idea era transmitir a los adultos el mismo incentivo, los mismos estímulos, que se brindan a los chicos, ofreciéndoles las mismas técnicas y la posibilidad de conocer lo que tienen dentro y no conocen, liberarlo, aprender a gozar los colores, a hacer algo con sus propias manos y a valorarlo” (La Nación, 27 de diciembre de 1974, pp10).


Una noción aparece entonces como central en la mirada de la artista visual sobre la educación: la expresión. Todo su método estaba orientado a que los alumnos se puedan expresar libremente, ya que ésta era considerada una necesidad innata de todas las personas. Según sostiene Dermisache: “Una de las necesidades básicas del ser humano es la de hacer o crear. Esta capacidad está latente en todos nosotros desde la niñez pero poco a poco se va desvaneciendo por la falta de un cause natural de salida”
. Según la artista en ese momento histórico
 no se impulsaba su desarrollo ni su exteriorización. Por ello planteaba la necesidad de “recuperar la capacidad de juego de los adultos, de hacer surgir la capacidad potencial de la gente” (Clarín, 22 de septiembre de 1976, pp 8), así como también de: “rescatar una fuerza creadora oculta y retenida” (Clarín, 24 de  enero de1980, pp 5). Era necesario entonces “rescatar” la capacidad de expresión que se hallaba “latente”, “oculta” y/o “retenida” en los adultos. 

Esta idea de expresión fue recuperada por Dermisache de los estudios efectuados por Herbert Read. Este sostenía la existencia de una “necesidad innata del individuo de comunicar a otros individuos sus pensamientos, sentimientos y emociones” (Read; 1982:209) por la cual tanto adultos como niños deseaban expresar su estado de ánimo o sus sentimientos. A esa expresión -por ser indirecta y no estar destinada a satisfacer una necesidad inmediata- Read la llamaba “expresión libre”
 (1982). 


Herbert Read afirma que la expresión libre incluye una amplia variedad de actividades corporales y procesos mentales y que el juego es una de las formas de expresión libre por excelencia. A su vez entiende al juego como una forma de arte; en tanto que éste último es para él: “el esfuerzo de la humanidad para lograr una integración con las formas básicas del universo físico y con los ritmos orgánicos de la vida” (1982:124). 


Dermisache también toma al juego como central para la experiencia educativa de niños, jóvenes y adultos. En una entrevista que le realizaron para la revista Propuesta afirma: “Yo pienso que en las escuelas, si dejaran jugar a los alumnos en materia de dibujo, sin ningún tipo de trabas, se lograrían alcanzar niveles de creatividad extraordinarios” (Revista Propuesta, Año II, Septiembre 1978, pp31). La sorpresa y lo lúdico estuvieron siempre presentes en el tAC y en las JCyF.


Según MD era a través de las acciones, de la experimentación, del trabajo creativo que tanto la expresión como la comunicación eran posibles. En un manuscrito sobre su taller, escribe: 
Pienso que son las acciones -y los actos- los que generan la “emoción”; creo además que ésta es esencial. Los concurrentes a mi taller “accionan”. Manejan materiales, útiles, herramientas, técnicas y procesos. Lo que sí les enseño es el uso [subrayado en el original] de esos elementos, el contacto primordial previo al lenguaje. Pero no les enseño un lenguaje. El énfasis no está puesto en el “producto” de su trabajo y en la “obra” (eventual “pintura”, “grabado”, “dibujo” o “escultura”) sino en la casi inevitable emoción que la experiencia real del trabajo y los materiales provoca en el interior del individuo: esa inefable, intangible y misteriosa sensación de satisfacción y fortaleza que ocurre dentro de uno cuando percibe que está generando algo
.

La historia del arte, la composición o la belleza no aparecían entonces como objetivos a lograr. Sus consignas (que guiaban el trabajo en el tAC y aparecían en los afiches de las JCyF) daban cuenta de ello: “Con nosotros no van a aprender ni a dibujar, ni a pintar, ni historia del arte, ni sistema de composición y análisis de obra. Solo les explicaremos técnicas. (...)” (tAC; Afiches JCyF 4° a 6° edición). Es decir que, desde su mirada, lo importante no era la producción en sí misma, su belleza o significado, sino el proceso creador y la experiencia vivida. La acción y la experimentación estaban por encima de la composición, la belleza y el equilibrio. 
El taller de Acciones Creativas

En 1973, en un contexto de enorme movilización
 y perspectivas de que una sociedad diferente era posible, Dermisache inauguró el taller de Acciones Creativas. Este fue un espacio de experimentación plástica de carácter privado para jóvenes y adultos sin formación profesional en el área, que comenzó funcionando en su casa y luego se trasladó a un espacio propio. El taller funcionó, aunque con interrupciones (entre 1985 y 1988 por ejemplo), desde esa fecha hasta que la artista falleció en el año 2012.


Las clases eran semanales y sin límite de horario, por lo tanto en ocasiones las actividades se prolongaban hasta la madrugada. Los encuentros eran grupales, de no más de quince personas. Quienes se acercaban al taller por primera vez participaban de un “Primer Tiempo”, que duraba 21 semanas, durante el cual se les explicaban todas las técnicas, un total de 16. Durante esas primeras semanas la propuesta era investigar con los materiales, abandonando todo tipo de preconceptos.


Las técnicas que allí se ponían en práctica eran fáciles de realizar, por lo cual no se requerían habilidades específicas para participar. Entre ellas se encontraban: hoja mojada, dactilopintura, esponja, collage con diarios, anilinas, collage con hojas de colores, modelado en arcilla, tallado sobre ladrillo aislante, tempera, monocopia (color o negro), entre otras. Las producciones podían ser individuales, colectivas o por sumatoria (cuando una obra era comenzada por un alumno y continuada por otros). Enriqueta Muñiz sostiene que: “Las técnicas son como llaves que el creador oculto utiliza para salir de si mismo” (La Prensa, 23/8/1980, pág 6). 


En el tAC se brindaba a los asistentes las condiciones objetivas para experimentar: materiales, herramientas y equipos necesarios para trabajar, que iban desde esponjas, arcilla y tela hasta bencina, maicena y lápices de cera. Dermisache se ocupaba de que se produjese una interacción entre esas condiciones externas y la internas de cada alumno. Para ello planificaba que todos los materiales necesarios para realizar cada técnica estuvieran disponibles y ubicados correctamente y que se generase el ambiente que ella consideraba propicio para el trabajo. En este sentido Enriqueta Muñiz, en un artículo del diario La Prensa, narra: “Cuando llega al taller, el alumno no sabe si se va a encontrar con media tonelada de arcilla, varias docenas de cajas de cartón, o un inmenso ‘mural en blanco’. Tampoco tiene idea de lo que va a hacer con esos materiales, ya que lo que importa en el taller de Acciones Creativas no es la obra terminada, sino lo que sucede dentro de quien la hace” (La Prensa, 23/8/1980, pág 6). 

En síntesis, el tAC no se planteó como un taller de arte, no pretendía formar artistas, ni expertos. Su objetivo era la experimentación como modo de lograr la expresión. Para ello Dermisache puso a disposición de sus alumnos una serie de herramientas plásticas, al tiempo que generó un orden y un espacio capaz de alojar una experiencia que fuera educativa. Ello supuso generar una situación que fuera lo suficientemente flexible como para que los que asistían se sientan cómodos para explorar y -al mismo tiempo- que posea una estructura capaz de sostener y guiar esa acción dado que no es en el vacío que la experiencia ocurre. 
Las Jornadas del Color y de la Forma

En 1974 desde la Galería Carmen Waught les propusieron a los integrantes del tAC hacer una muestra de fin de año (J.L. Giacosa, comunicación personal, 17 de octubre 2015). Sin embargo, después de debatirlo, consideraron que el formato “muestra” no representaba el espíritu del tAC donde los trabajos finalizados no eran expuestos. La idea de que todos los adultos podían tener acceso a la libre expresión gráfica sin importar el resultado material los llevó a realizar -en su lugar- un taller de carácter público, abierto y gratuito los días 26 y 27 de diciembre. 


Esta experiencia, que los organizadores denominaron “piloto”, funcionó como una versión ampliada y pública del tAC. Allí, una serie de coordinadores explicaban distintas técnicas plásticas muy simples y dejaban a los participantes crear libremente. Como ya mencionamos. el objetivo final era que los adultos se expresen plásticamente sin necesidad de recurrir a una formación profesional o sistemática.

El éxito de la convocatoria provocó que la experiencia se repitiese al año siguiente bajo el nombre de JCyF. Fue esa la primera de seis ediciones que se realizaron en la Ciudad de Buenos Aires entre 1975 y 1981. La primera de ellas se desarrolló del 4 al 6 de julio de 1975, en el Museo de Arte Moderno, que funcionaba entonces en el 9° piso del Teatro Municipal San Martín. A menos de un año, entre el 15 y el 19 de junio de 1976, se produjo la segunda edición en el mismo lugar que las anteriores. Tres meses después se realizó la tercera, del 7 al 11 y del 14 al 18 de septiembre de 1976, en el Museo de Artes Visuales (fusión del Museo de Arte Moderno con el Museo de Artes Plásticas “Eduardo Sívori”) que funcionaba en el 8° piso del Teatro San Martín. Un año más tarde, del 3 al 7 y del 9 al 13 de agosto de 1977, se llevó a cabo la cuarta edición nuevamente en el Museo de Arte Moderno, que tras separarse del Sívorí continuaba funcionando en el 8° piso del Teatro San Martín. Las Quintas Jornadas del Color y de la Forma se consumaron entre el 3 y el 14 de octubre de 1979 en el Museo de Artes Pláticas “Eduardo Sívori” (8° piso del Teatro San Martín) que dirigía Nelly Perazzo. Finalmente, la sexta y última edición se efectuó del 12 al 15, del 19 al 22 y del 26 al 29 de noviembre de 1981, en el mismo museo pero que se había trasladado al recientemente inaugurado Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires (hoy Recoleta). Cada edición fue aumentando en cantidad de días, técnicas disponibles, coordinadores y público. 


Todas las ediciones se desarrollaron en espacios oficiales de la cultura de la Ciudad de Buenos Aires, a pesar de que la iniciativa era privada y no contaba con subvención estatal. La gestión era realizada por los integrantes del TAC, quienes trabajaban gratuitamente para ello y muchos de los cuales se ocupaban además de conseguir la donación de los materiales necesarios (desde pintura y papel hasta lavandina y trapos). Ello hacía que cada edición supusiese mucho tiempo de preparación y esfuerzo. Al momento de iniciarse cada JCyF todo estaba planeado, previsto y organizado. 


En esas ocasiones, a través de afiches se invitaba a transformar el museo “en un gran taller de acciones creativas para adultos”
. No se explicaba allí qué actividades se iban a hacer, ni a qué estaban vinculadas. Se informaba únicamente que era un taller, es decir, un espacio de producción. Tampoco se decía qué se produciría, salvo por la amplia definición de “acción creativa”. De modo que muchas de las personas se acercaban, después del horario laboral, sin saber con qué se iban a encontrar solo arrastrados por ese afiche; la sorpresa o incertidumbre formaba parte de la experiencia de quienes se acercaban por primera vez. También estaban aquellos que habían estado allí otros días o años o que llegaban por recomendación de algún amigo o habiendo leído alguna gacetilla e imaginaban algo de lo que allí sucedía. 

Con el ingreso del público a las salas del museo el espacio comenzaba a cobrar movimiento. En ocasiones, para ello era necesario hacer largas filas dado que se calcula que algunos días accedieron alrededor de 500 personas. Martín Müller narra sobre la tercera edición: “La fila se iniciaba en el ascensor, se prolongaba hacia la puerta y doblaba saliendo a la calle” (Diario La Opinión, 14 de septiembre de 1976; p18).

Al ingresar al museo el espacio estaba trastocado. Los paneles de exhibición se hallaban horizontales, adaptados para ser mesas de trabajo. Hombres y mujeres, jóvenes y adultos se sentaban en donde encontraban una silla libre para comenzar a trabajar. Cada uno podía elegir dónde hacerlo de acuerdo a la disponibilidad o a lo que deseaba experimentar. Según Dermisache allí "el material mismo ‘es’ la motivación. El público elige en qué mesa se quiere sentar y la coordinadora de esa mesa le explica cómo se desarrolla esa técnica" (La actualidad en el arte, Año 3, Nº 16, octubre 1979 p.6). En cada mesa se podía desarrollar solo una técnica, por lo tanto para rotar había que moverse. 


Los coordinadores -siguiendo el plan que analizaremos más adelante- explicaban cómo usar los materiales sin hacer observaciones sobre lo que cada uno producía, simplemente invitaban a los participantes a jugar y a despreocuparse por la “obra” terminada. El público, según Martín Müller, "sólo recibe asesoramiento y orientación sobre la técnica que está empleando. Nadie lo apura ni le sugiere lo que tiene que pintar" (Revista La Opinión, Año 1, Nº 13, Octubre de 1976; p. 58). 

La acción ocupaba el centro de la escena. Los participantes se dedicaban a experimentar, grabar, probar, cortar, pegar, dibujar, pintar. "Una mujer de más de 60 años elegía cuidadosamente los lápices de cera con los que garabateaba el papel en blanco" se narraba en la revista Expreso Imaginario (Expreso Imaginario, Año 4, Nº 40, noviembre 1979, p. 19). Otros jugaban con el efecto de dispersión que se produce con la tinta al mezclarse con el agua (técnica de hoja mojada). Algunos se dedican a tallar en pequeños ladrillos aislantes (técnica tallado en ladrillo), otros lo hacen sobre un inmenso muro (tallado por sumatoria). Hay quienes sencillamente se dedican a  pintar con los dedos (en la técnica de dáctilopintura) y quienes siguen los pasos para realizar un grabado (con la técnica de monocopia).

Al principio, allí no había nada que ver. Luego, las paredes, pisos y rincones se iban cargando de trabajos terminados que se secaban desordenadamente. Estos podían ser retirados luego por quien los había realizado, dado que de acuerdo a lo que narra Dermisache: "(…) no se exponen, ni se premian; no hay competencia. Es solamente crear un taller con las condiciones para que la gente pueda expresarse. Llega, trabaja, pero sin ninguna interferencia nuestra" (La actualidad en el arte, Año 3, Nº 16, octubre 1979; p. 7). Los trabajos que no eran retirados por quienes los habían producido eran desechados.

Hacer, accionar, crear, probar, remiten todas a la noción de experimentar, a la idea de atravesar una experiencia que es real y que necesita del sujeto. La clave de la propuesta (como la del tAC) era que los asistentes investiguen, prueben, exploren con los materiales y técnicas que tenían a su disposición. No había experiencia, ni JCyF, sin sujetos dispuestos a poner el cuerpo, a transformar la hoja de papel y transformarse a si al mismo tiempo. Como afirma Dewey la experiencia se producía en esa transacción entre el individuo y su ambiente.


Si bien la expresión individual aparece en el centro del discurso de los organizadores, ellos tenían claro que para que la experiencia fuese posible era necesario generar una situación en la que interactúen esas condiciones internas con las externas, unas no podían estar subordinadas a las otras (Dewey; 1964). No alcanzaba con la existencia de un espacio e invitar a que la gente se exprese libremente; era preciso pensar qué hacer, cómo y dónde para garantizar que la experiencia sea educativa y no antieducativa. 


Para que eso fuese posible disponían las condiciones objetivas: conseguían los materiales seleccionados específicamente, pensaban técnicas simples de realizar, acordaban cómo tratar a los asistentes, qué comentarios hacer, qué herramientas y cuánto material debía haber en las mesas y organizaban el espacio. “Explorar en libertad” (según rezaban sus anuncios) requería para los coordinadores de un alto grado de organización y planificación.


En ese sentido, Javier Villa relata: “(…) Mirtha era sumamente obsesiva por crear un formato educativo de reglas rigurosas que contuviera al adulto y a la vez le permitiera desarrollar su propia expresión con absoluta libertad. Este formato comprendía desde el lugar donde sentarse, el orden y la calidad de los materiales y la música que se escuchaba, hasta la forma de explicar la técnica y las diversas consignas que guiaban al participante, ya fuera alentando el proceso interno sobre el resultado o erradicando los juicios valorativos en relación con la expresión entre otras” (2016:7).

Ese rechazo a efectuar cualquier juicio de valor sobre lo realizado es importante para valorar la experiencia por dos motivos. Uno, porque no resulta legítimo calificar la experimentación de otro en términos valorativos dado que es un proceso personal, imposible de evaluar desde afuera. Dos, porque la inexistencia de juicios habilita una situación de tranquilidad para la experimentación. Al aceptar implícitamente que todos los trabajos estaban bien se motivaba la despreocupación por el resultado y se volvía el acento sobre la exploración y el proceso. En este último sentido, en una conferencia en Brasil en 1974, a poco de haber comenzado a desarrollar su método, Dermisache exponía:
En la experiencia realizada no se ha incluido ningún tipo de valoración estética, ni como estrategia, ni como meta. Se ha alcanzado el conocerse, sentirse, comprenderse a ellos mismos y a los otros, sus compañeros de tarea. Se han aflojado los nudos internos. Lo que ha quedado en la masa es lo más ponderable para cada uno.
Este recorrido práctico los llevó a una acción de despojo de pre-conceptos, condicionamientos y posiciones individuales, desterrando a la inmovilización gráfica. Se vence el temor a prolongar un gesto interno a una herramienta de trabajo. Ya no es privativo de aquel que en nuestra sociedad se lo llama artista, el sumergirse en el mundo del color, la forma o el movimiento para comunicarse con los otros. Ellos también generan sus propias formas, que aprenden a querer, a recorrer en ellos y los demás. Luego éstas crecerán en todos los sentidos vitales del ser”
.

A diferencia de la educación tradicional, donde el docente es el que marca el tiempo de trabajo y aprendizaje; en las JCyF quien asistía decidía cuánto duraba su experiencia. Si bien había un horario de apertura y uno de cierre, quien se acercaba podía pasar varias horas experimentando una técnica o rotar de forma constante sin que nadie le haga señalamientos o sugerencias. La propia Dermisache explica sobre la decisión de no poner límites de tiempo: “Los alumnos son creadores de su propio tiempo y van incorporando constantemente cosas nuevas a su personalidad” (Revista Propuesta, Año II, Septiembre 1978, pp29). 


Como mencionamos al comienzo existía una especie de plan, en términos de Dewey, que los coordinadores debían seguir fielmente. En éste se indicaba aquello que se iba a realizar y cómo, e incluso se recordaba qué decir y qué acciones llevar a cabo. En un documento titulado “Puntos a tratar en la reunión general con los coordinadores” aparecen indicaciones tales como: 
Cuando hay mucho público:



- Cola detrás de cada silla.



- No intervenir en caso de problemas (...)

Canalizar a través del trabajo toda posible agresión.

En cada mesa exclusivamente su técnica. (...)

No sugerir nada más allá de la técnica.

Evitar el uso de la palabra dibujar. Insistir en la idea de juego.

No hacer ningún tipo de señalamiento estético.

Una vez terminado el trabajo no valorarlo por sí mismo. (...)

Recordemos que el trabajo de coordinar una mesa debe ocupar nuestra atención en todo momento, eso significa no abandonar bajo ningún punto de vista sin ser reemplazado y evitar que la visita de parientes o amigos interfiera nuestro trabajo
.


Dicho plan era lo suficientemente flexible como para habilitar la experimentación libremente y -al mismo tiempo- tan firme como para guiarla. Los asistentes recibían orientaciones sobre cómo manipular los materiales y llevar adelante las técnicas y luego se los dejaba explorar, hacer, accionar, crear, probar. Nadie les indicaba cuánto material podían utilizar, qué tipo de composición realizar o qué posibilidades de exploración tenían; cada quien realizaba su propio camino.

El rol del docente era ocupado entonces por los llamados “coordinadores”. Estos ocupaban un lugar central al momento de explicar la técnica y para controlar que estuviesen en la mesa todos los materiales necesarios. Sin embargo, cuando una persona comenzaba a trabajar, el papel de coordinador se convertía en secundario. Dermisache narra que después de explicar la técnica y las posibilidades de los materiales en el tAC desaparecía “como coordinadora de manera activa. En adelante paso a desempeñar el rol de testigo, sin negar los apoyos requeridos por los diversos integrantes. Nunca acudiendo a un señalamiento gráfico. Pero sí en todo caso el diálogo, la consulta, el intercambio de opiniones y la invitación a insistir en la experiencia comenzando nuevos trabajos en la misma reunión”
. Ese mismo criterio era utilizado por los coordinadores en las JCyF.    

El análisis de una serie de encuestas realizadas a los participantes en las ediciones de 1979 y 1981, nos permiten entender hasta que punto los objetivos de los organizadores fueron cumplidos. Entre los comentarios del público aparecen afirmaciones como: 
Totalmente positiva. Acercar el arte a la gente de la calle que solamente lo intuye o lo conoce por referencia es darle medios para desarrollar una capacidad creativa (...); 

Me parece una experiencia muy linda para ser vivida. Creo además que es esencial para el hombre, que en este momento está más limitado que nunca, lleno de trabas, inhibiciones. Necesitamos volcar todo lo que tenemos en nuestro interior pero casi nunca tenemos posibilidades. Realmente aquí uno se siente libre, lleno de alegría y de ganas de trabajar.

Una isla de expresión.

Útil como medio para recuperar aquello que perdemos al entrar a la edad adulta; la capacidad lúdica, no competitiva que permite expresarnos con libertad sin temor a la necesidad de la apariencia. Importante como medio para reunirnos y compartir”.

(...) estimula la vida y alegría, me transporta como la buena música a sentir algo bello bello.

Un momento de escape mediante la expresión plástica.

Para mi fue hermoso: algo así como un antídoto al no deberías [subrayado en el original] que paraliza.

Expresiones como “alegría vital”, “clima de fiesta”, “gozar haciendo”, “feliz rostro”, “estimula la vida” dan cuenta de una atmósfera evidentemente distinta a la que se vivía en Argentina. Estas imágenes se repiten al dialogar hoy con personas que asistieron a las JCyF, “espacio de libertad” o “te olvidabas de lo que pasaba afuera”. El escenario que podemos reconstruir a través de este recorte aparecería como un espacio donde poder hacer, experimentar, producir sin una constante mirada censora. Ello remite efectivamente a la posibilidad de que la experiencia educativa tenga lugar.

En síntesis, proponiendo técnicas sencillas que todos podían hacer y recalcando que no iba a haber juicios de valor, en las JCyF se esperaba habilitar la producción y “sembrar semillas” (Summa; N° 178/179, 1982, pp80) en quienes la realizan. Nuevamente aparece aquí la idea de continuidad planteada por Dewey. Dermisache afirma: “No le enseñamos nada a nadie; solamente les ayudamos a utilizar estas técnicas -explica Mirtha Dermisache-. Algunos creen que hay alguna trampa en esto: simplemente les damos la oportunidad de que trabajen como trabajan los chicos, con los mismos beneficios y el mismo resultado: liberar lo que tienen dentro, su propia y generalmente desconocida creatividad” (La Nación, 4 de agosto de 1977, pp18).  Esta posibilidad es la que permite que la experiencia sea llevada a otras experiencias futuras.
A modo de cierre

A lo largo de este trabajo procuramos realizar un primer acercamiento a la dimensión pedagógica de las JCyF. Para ello recurrimos a los aportes de John Dewey, los cuales nos permitieron pensar esta propuesta en términos de experiencia educativa.


Comenzamos por dar cuenta de la mirada crítica que tenía Dermisache sobre la educación de su época centrada en la información y no en la formación. Asimismo, reconstruimos el modo en que, siguiendo a Read, concibió a la expresión como una necesidad que tienen todos los hombres y mujeres. Poniendo el acento en que era necesario posibilitar su exteriorización, dimos cuenta de cómo la artista generó un método educativo innovador que llevó adelante en primer lugar en el tAC y luego en las JCyF.


Los aportes de Dewey nos permitieron entender a las JCyF como una propuesta centrada en la experimentación. En ella el alumno/público era entendido como un sujeto portador de  experiencias anteriores, deseos y predisposiciones que esperaban ser alojadas, a las cuales conceptualizamos como condiciones internas. Estas interactuaron -entendemos que de forma exitosa en el caso de las JCyF- con aquellas objetivas, dispuestas por los organizadores.  


Dermisache y los integrantes del tAC se ocuparon de generar esas condiciones objetivas que -efectivamente- permitieron alojar la experimentación libremente. Ello se dio gracias a un enrome trabajo de organización y a la planificación de un método sencillo capaz de ser efectuado por cualquier adulto. En este sentido, los docentes/coordinadores ocuparon un rol importante como facilitadores de las técnicas y los materiales, pero no central en el desarrollo de la exploración, que en todos los casos interpelaba directamente al sujeto.


En síntesis, entendemos que Dermisache y sus colaboradores fueron capaces de generar una situación capaz de alojar una experiencia educativa innovadora. Esta a su vez fue vivida como un espacio de libertad por quienes asistieron, en un contexto signado por la censura y la represión.


Son muchos los problemas que quedan pendientes. Entre ellos entendemos que es importante contextualizar la propuesta pedagógica en el tiempo en que se desarrolló y compararla con otras que se efectuaron en ese momento. Conocer qué sucedía con la educación en esa época nos permitirá complejizar la mirada sobre la potencia de la experiencia en un tiempo en qué la educación era particularmente controlada.


Asimismo, creemos que es importante avanzar sobre el análisis del vínculo educativo que se dio en las JCyF y sobre el modo en que eran concebidos los asistentes a la experiencia. Un último núcleo problemático que queda pendiente es recuperar las influencias que otros autores, así como Read, han tenido sobre la propuesta pedagógica de Dermisache. Como mencionamos al comienzo, es este un primer intento por ordenar y sistematizar algunos de los problemas que el objeto nos invitó a pensar.
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