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RESUMEN

La ensefianza de la historia del arte reciente con adultos mayores, demanda
categorias de analisis que tiendan puentes entre historia y memoria, para evitar

que la discordancia entre ellas obstaculice el proceso educativo y, al contrario,
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que su unién sea un motor del aprendizaje. En este articulo proponemos las
categorias cultura histdrica (Risen) y cultura visual (Mitchell) como vehiculos
para que el adulto establezca una relacion compleja con los objetos de estudio,

potenciada por la tensidn entre la autoreconstruccion de su pasado y los relatos
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artisticos y criticos que lo interpretan.

Palabras Clave: Historia del arte, educacion, adultos mayores, cultura historica,

cultura visual.

RESUMO

O ensino da histdria da arte recente para idosos exige a definicdo de categorias
que permitam ligar a histéria @ memoéria a fim de evitar discordancias que
obstruam o processo educativo, e pelo contrario possam facilitar esse mesmo
processo educativo. Com este artigo propomos utilizar as categorias de cultura
histérica (Rusen) e de cultura visual (Mitchell) como meios para que o adulto
estabeleca uma relagdo completa com os objetos de estudo, potenciada pela
tensdo entre a auto-reconstrucdo do seu passado e os relatos artisticos e criticos

que o interpretam.

Palavras-chave: Historia da arte, educacdo, idosos, cultura histdrica, cultura vi-

sual.
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The teaching of recent history art with older adults demand categories to bond
history and memory, in order to avoid discordances among them wich obstruct
the education process. On the contrary, join them could be a learning engine. In
this article we offer “historical culture” (Riisen) and “visual culture” (Mitchell)
categories as vehicles for the older adults to develop complex relations with
their object under study. This is powered by the tension between the self-

reconstruction of their past and the artistic and critical stories that interpret it.

Keywords: Art history, education, visual culture, historical culture
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La dificil tarea de la educacion es transmitir las palabras
recreando los sentidos (Lépez, 2008). Esto implica una
apropiacion de los saberes socialmente producidos vy
reproducidos no como algo que se posee, sino como fuerzas
gue se desenvuelven. En este marco la educacién en la vejez,
lejos de concebirse como una actividad compensatoria,
orientada por la pérdida, puede centrarse en el desarrollo
del sujeto y potenciar el crecimiento y la adquisicion de
competencias (Villar, 2004). Dicha concepcién vincula las
practicas educativas con la identidad, pues permite dar
sentido a las experiencias vividas y valorar el lugar en que
se esta. Asi, el recuerdo y la re-elaboracién de historias

personales adquieren un lugar central en los aprendizajes.

Desde esta perspectiva educativa, procuramos desarrollar
apreciaciones conceptuales sobre las especificidades de
ensefar historia del arte del pasado cercano en contextos
de educacién no formal con adultos mayores. Las preguntas
y reflexiones que originan el presente articulo surgen de
la experiencia como docente de talleres de historia del
arte en el Programa Universitario para Adultos Mayores
(PUAM) de la Universidad Nacional de Mar del Plata
(Argentina).! En el mismo se dictan talleres orientados
tanto a la educacion permanente como a la promocién de
la salud. El PUAM se desarrolla en la tensidén que suponen
las propuestas educativas de extensidn universitaria: entre
la produccidn cientifica de conocimiento y su reelaboracion
en marcos de educacién no formal. Dado que al mismo
asisten personas que transitan la mediana edad y la vejez
y que no exige formaciones o titulaciones previas, uno
de los rasgos fundamentales de sus grupos educativos
es la heterogeneidad, con edades, niveles educativos,

profesiones, oficios y extraccion social diversos.

Esperamos interrogar situaciones de ensefianza vy

aprendizaje que implican maneras de mirar el arte del

pasado reciente, en ocasiones coincidente en tiempo y

1 El PUAM es un Programa de la Secretaria de Extension de la Facultad
de Ciencias de la Salud y Servicio Social de la UNMDP. Fundado en 1992,
tiene una oferta educativa organizada en siete dreas: humanistica y social,
lenguas extranjeras, artes visuales, promocion de la salud, informatica,
actividad corporal, expresion artistica y musical. En 2015 se dictan ochenta
y seis cursos/talleres coordinados por treinta y nueve docentes, a los que
asisten adultos desde cuarenta y cinco afios en adelante, con un promedio
anual de mil quinientos inscriptos. La autora es docente en el mismo desde
2006.
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espacio con la vida de los participantes (en nuestro caso,
arte argentino y latinoamericano de los siglos XX y XXI). Para
ello, desarrollamos dos ejes, a efectos de vincularlos en una
propuesta pedagodgica: los desafios que supone el estudio
del pasado histérico vivido y la enseianza y aprendizaje del

arte que nos es contemporéneo.

De modo general aspiramos a que los participantes
desarrollemos (docente incluida) una vinculacion dinamica
con los objetos de estudio y una disposicion a que estos nos
modifiquen y se modifiquen, generando saberes propios.
Dicho objetivo genera una doble tensién: por un lado con
la educacion formal que los participantes han recibido, en
promedio hace treinta o cuarenta afios, cuando se esperaba
que el docente brinde respuestas y no preguntas y que
la historia clausure las dudas sobre el pasado en lugar de
abrirlas. Por otro lado porque se abre el espacio del taller
para que se superpongan apropiaciones y experiencias

diversas y a veces en conflicto.

La pedagogia tradicional, en cuyo marco transitaron la
escolarizacion formal (tanto completa como incompleta) los
participantes de los talleres, se funda en la transmision lineal

Iu

de conocimientos y concibe al “alumno” (sin luz) como un
receptor pasivo, dispuesto a acumular informacion de corte
enciclopedista (Pérez Gdmez, 1996). Entendemos que por
esta perspectiva impresa a su educacién formal, muchos
participantes esperan una lectura de la historia del arte
como totalidad y se encuentran en el taller con un abordaje
de ésta como problema, que demanda interpretaciones
personales y tomas de posicion. Como es de esperarse, esta
tension suscita resistencias y conflictos interpersonales,

intrapersonales y generacionales.

Como anécdota reveladora de la situacion, valga narrar la
resistencia inicial de varios participantes de un taller a leer
textos criticos y literarios que abordaban procesos politicos
recientes, en especial vinculados al Peronismo, desde
perspectivas diferentes a las propias. Los argumentos se
centraban en “yo lo vivi, yo sé como fue”, anteponiendo
la memoria personal a los relatos histéricos y artisticos
gque no coincidieran con esa construccion. Dadas las
resistencias, algunos llegaron a sugerir que obviara ciertos

textos y obras del programa para evitar el desarrollo
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de conflictos. Precisamente para lo contrario, hacerlos
evidentes y aprender desde ellos, abrimos el espacio aulico
a la pregunta que se imponia en silencio: ¢cémo pensamos
la historia? Y en relacién con ella ¢como se articulan
la historia y la memoria? Esta configuracion permitio
reflexionar grupalmente sobre la naturaleza interpretativa
y discursiva de la historia, el lugar subjetivo del historiador y
principalmente las vinculaciones entre historia y memoria.
Una clave para generar una disposicién al didlogo con
materiales que contradicen la memoria personal se funda,
entonces, en la reflexion compartida sobre el modo como
nuestros propios relatos intervienen en la relacién que
efectuamos con el conocimiento histérico, asi como el

caracter construido del recuerdo.

Permitir que los temas del taller sean medios para reflexionar
sobre las vinculaciones entre los relatos histéricos y la
memoria configura una practica educativa con adultos
mayores (centrada en la historia del arte) que posiciona la
pregunta, el problema vy la interpretacion personal como
fines y no como complementos o puntos de partida del
aprendizaje. Las palabras de Pierre Vidal-Naquet pueden

echar mas luz sobre estas reflexiones:

Cada uno posee una memoria, y es precisamente por
la memoria que uno es un individuo. A los veinte afos,
a los sesenta, a los ochenta, uno se identifica consigo
mismo al tomar como referencia su pasado, un pasado
del cual es el Unico poseedor por mas que exista
también en la memoria de los otros. ¢{Cdmo se pasa
de esa intensa subjetividad a la historia? Existe una

historia que se construye contra la memoria (Vidal-

Naquet, 1996,15).

Para potenciar esta dindmica acudimos a la categoria
de cultura histdrica desarrollada por Jorn Risen (1994)
que permite, entre otras cosas, combinar la memoria
personal y la memoria colectiva. Brevemente diremos que
la cultura histdrica se puede definir como la articulacion
practica y operante de la conciencia histérica en la vida de
una sociedad. Sefiala al sujeto una orientacion temporal
a su praxis vital, en cuanto le da direccién a la actuacion
y la autocomprensidn de si mismo. Es el modo en que

cada sociedad organiza la memoria y se relaciona con su

pasado. Esto despliega tensiones entre los datos empiricos
gue remiten a lo acontecido, la dotacién de significados y
sentidos valorativos culturales y personales y la experiencia
subjetiva a través de la cual se lee el pasado en tanto

vivencia propia.

Encontramos operativa esta categoria para trabajarla como
piso de referencia, pues otorga valor a la relacién entre
la conciencia histérica y la memoria histérica personal,
generacional y cultural. Las vivencias y los relatos de
experiencias que los participantes han acumulado a lo
largo de sus vidas se posicionan como claves para acceder
a la historia y no como frenos. De esta manera el discurso
historiografico se expande y se integra a una trama de
relatos, que no sélo provienen de las disciplinas académicas,
sino también del arte, los museos, la escuela, los medios de
comunicacion, las politicas publicas y privadas, etc. Potencia,
en definitiva, una apertura del concepto de historia que

tiende a movilizar el pensamiento y la reflexidn.

Hasta aqui hemos reflexionado brevemente sobre un
enfoque general, plausible de ser desarrollado en la
ensefanza y el aprendizaje de la historia del arte, para lo
cual intentamos potenciar las relaciones entre historia y
memoria a través de la “cultura histérica”. Puntualicemos
ahora estas reflexiones en torno a las especificidades de
“ensefiar a mirar” obras contemporaneas, que en el taller
de historia del arte, son entendidas como “superficies de

discursos” (Altamirano, 2005) que hablan sobre el pasado.

La busqueda artistica del siglo XX recorre un camino
de abandono y/o critica de aspectos nodales de las
configuraciones de la Modernidad: las nociones de “genio”,
“belleza” y “obra maestra” como criterios valorativos y la
meta de duplicar épticamente el mundo real. Su desarrollo
es incomprensible en los términos de la “historia progresiva
del arte”, pues el acento no esta puesto ya en el objeto
de la representacidn, sino en el sujeto que representa
y en las condiciones de representacion. Este quiebre
demanda identificar nuevas narrativas y nuevos modelos
interpretativos propios del siglo XX. Lo que podria equivaler
a preguntarse qué es el arte hoy en occidente o mejor,
como se pregunta José Jiménez, cudl es la linea divisoria

entre los productos humanos artisticos y los no artisticos
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(1986, 81) y cdmo se constituyen (si es que aun lo hacen) las

instituciones que establecen dichos limites.

Los artistas de la segunda mitad del siglo XX, se han
apartado del Realismo, modelo de representacion que
supo ser dominante desde el Renacimiento (en términos
de Schnaith: cédigo de cédigos de occidente). Pero también
se han apartado del concepto mismo de arte fundado en
aquel periodo (Danto, 1999). Se produce entonces, un
doble estallido: el abandono de la narrativa implica desistir
del objetivo de fidelidad dptica y, en consecuencia, de los
modos de producir y de ver que esto determina. La puesta
en crisis del concepto de arte vigente desde el siglo XVI
es mas profunda. Conlleva el cuestionamiento de toda la
trama institucional en que se desarrolla el arte: el rol y la
nocion del artista, el circuito artistico y las condiciones de
produccion y consumo. Se transforman las concepciones
mismas de artista y espectador, ocupando éste un rol cada
vez mas activo, desde el cual no sélo interpreta y resignifica
segln sus experiencias, sino que ademas y establece una
relacion con la obra que lo habilita a decidir de qué lado de

la linea divisoria la ubica.

Como puede apreciarse, el desplazamiento de los ejes
por los que circula la experiencia artistica a lo largo del
siglo XX impone desnaturalizar el acto de mirar y aprender
a hacerlo de nuevo. Cuando abordamos en los talleres
experiencias artisticas en el arco temporal que va desde
las postvanguardias al momento presente (o incluso desde
las vanguardias histdricas en algunos casos) se plantea
una distancia entre lo que Nelly Schnaith caracteriza como
codigos de percepcion, saber y representacion en los que
los participantes fueron educados y los implicados en las
propuestas artisticas del ultimo siglo. Por ello, pensamos en
la caracterizacién del concepto de cultura visual que realiza
la fildsofa argentina, como la trama que estos conjuntos
de cddigos forman en cada contexto social. Dicha trama
configura los modos de vinculacién de los sujetos con la
visualidad que los rodea, a partir de la dindmica de relacién
entre tres planos de significacidn: perceptivo, representativo
y cognitivo (Schnaith, 1987). Es decir, condiciona el modo en
gue vemos, con un fuerte acento en la interpretacion de la

imagen.

Cuando un participante del taller afirma que un retrato de
Tiziano representa mejor, mas fielmente, a una persona
qgue un retrato de Picasso o un autorretrato de Van Gogh
se ponen en juego procesos de interpretacion fundados
en el realismo, que de modo implicito funcionan como
parametro de la representacién. De la misma manera,
frente a propuestas contemporaneas pictéricas o graficas,
los cédigos de interpretacidn asociados a la figura del genio
que domina una técnica de modo virtuoso, impulsan a
algunos participantes a desacreditarlas con argumentos
tales como que podria hacerlas un nifio 0 uno mismo en
un rato. Del mismo modo, suele ocurrir que el comentario
sobre pinturas histdricas y/o politicas gire en torno a su
veracidad, confrontadas con el recuerdo y la experiencia
personal. Verdad, belleza, genio aparecen como criterios
valorativos de la obra de arte, naturalizados al punto de
parecer absolutos, por lo que se pierde de vista su caracter
histérico y situado culturalmente. Entendemos que hacer
explicitas estas configuraciones significativas y convertirlas
en objeto de reflexidon critica en el aula, puede ser un
punto de partida para fomentar aproximaciones al arte
contemporaneo y, a su vez, facilitar la superacion de relatos

estancados en el discurso propio y ajeno.

Pérez Gémez afirma que en los procesos educativos se
presenta un dilema clasico: “éCémo aprehender de forma
relevante y creadora la herencia cultural de la humanidad?
(1996, 22). Sus analisis se limitan al aprendizaje de nifios y
adolescentes, no obstante, en la practica pedagogica con
adultos mayores, el dilema se invierte, pues los estudiantes
poseen una fuerte carga cultural, que incluye conocimientos
implicitos del mundo no sistemdticos, fuertemente
arraigados (como podria ser la asuncion de que una
imagen realista es mas fiel a la realidad que una cubista).
Los aprendizajes culturales son recreados constantemente
sobre el sustrato adquirido en la escolarizacién y las
primeras etapas de socializacién. De modo que cuando
los objetos de estudio entran en contradiccidn con aquel
sedimento, en lugar de favorecer una relacién dinamica con

el conocimiento, la entorpecen.

Portanto, entendemos que silos adultos mayores demandan

una mirada tradicional del arte como representacion de
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“lo real”, esto no se debe a su edad, sino a su formacion

|n

en una “cultura visual” fundada en ese criterio (asi como
en los lindes de la pedagogia tradicional, como sefialamos
antes). Sostener esta premisa los situa en el lugar de sujeto
que aprende y se desarrolla a través de la educacidn,
removiéndolos (en su propia mirada de si mismos y en la del
docente) del lugar comun que indicaria que “los mayores no
entienden el arte contemporaneo porque son mayores.” En
este sentido, asumimos con Mitchell que “mi tarea como
profesor es mostrar la vision misma, ponerla al descubierto,
y hacerla accesible al analisis. Yo llamo a esto ‘mostrar la

mirada’” (2003,18).

En este proceso, proponemos un trabajo sobre el reemplazo
de la pregunta équé es el arte? por iqué hace el arte?
écuales son sus efectos? Al menos, écuales son los efectos
gue cada uno de nosotros espera de la experiencia artistica
y con cuales nos encontramos? A través de las propuestas
de artistas contemporaneos en las que la obra se constituye
en la experiencia del espectador/participante intentamos
movilizar la reflexién critica sobre los interrogantes
precedentes. Puesto que los criterios valorativos de la
Modernidad (destreza técnica, uso correcto de materiales,
belleza visual, verdad referencial, etc.) desde el primer
acercamiento se muestran inadecuados, resulta evidente
gue ya no sélo hay que cambiar la respuesta a la pregunta
sobre qué es el arte, sino reformular los interrogantes
y entonces, proponer activamente nuevas y plurales

respuestas (que inauguren nuevas preguntas).

Como ejemplo, mencionaremos la visita a la muestra
Migrantes de Christian Boltanski presentada en el MUNTREF
en 2012.2 La misma es una instalacion en sitio especifico,
montada en el Hotel de Inmigrantes de la capital argentina.?
Una de las propuestas centrales de la instalacion propone
un recorrido por un pasillo del hotel en el que se escuchan
murmullos de voces que dicen datos de inmigrantes
registrados al ingresar al pais. Luces rasantes ubicadas en
los extremos hacen que las figuras de las personas que

2 Periddicamente organizamos visitas a exhibiciones de obras que por su
naturaleza contingente y participativa, no pueden ser reproducidas en la
experiencia aulica.

3 Durante las primeras décadas del siglo XX el hotel recibié a la inmensa
poblacién emigrante de Europa que llegaba al pais, desde el desembarco y
posterior ingreso, ofrecia alojamiento, servicios médicos y comida por un
plazo maximo de cinco dias.

caminan alrededor se vean a contraluz y, casi en penumbra,
se divisen los sobretodos colgados en el fondo. Previo a la
visita, ubicar la obra dentro de los lindes del arte produjo
un intenso debate, puesto que su descripcién no permitia
una caracterizacién acorde a los criterios propuestos para
la definicién del arte. El recorrido por la instalacién, no
obstante, permitio reflexionar sobre los efectos poéticos,
emotivos y afectivos que produjo en los estudiantes (en
su mayoria familiares directos de inmigrantes). Efectos
que la reintrodujeron en el terreno artistico, gracias a
la reformulacion de la pregunta inicial y la revision de las

respuestas automatizadas que supone.

El relato de la experiencia personal y familiar en torno a la
inmigracion emergio revalorizado, en tanto fomentd modos
de mirar que dotaron de sentidos la experiencia artistica en
torno a Migrantes. A tal punto que muchos se manifestaron
en desacuerdo con la interpretacion ofrecida por la guia del
museo. Situacidon que revela la asuncion de que la propia
lectura de la obra puede ser diferir con la ofrecida por la
institucidn legitimadora de su caracter artistico, sin ser por
ello menos vdlida. Los sobretodos al final del pasillo, que
traen la imagen fantasmagdrica de aquellos viajeros, se
cargaron, a su vez, de otra memoria, de otro pasado, pues
remitieron a una imagen iconica para nuestra configuracion
politico-visual: la silueta de los desaparecidos. El dato
relevante para reflexionar con los estudiantes sobre los
modos como la historizacion de la cultura estd vinculada
a la construccion de identidades y subjetividades es que la
puesta en escena de esta memoria no se desprende tanto
de la intencion del artista o la materialidad de la obra,
sino de la configuracion de pasados que se produce en la
experiencia con la obra en el presente del espectador, en el

contexto argentino (o latinoamericano) postdictatorial.

Como puede verse, asi como pensamos en la “cultura
histérica” para abordar el modo como nos relacionamos con
el pasado, apelamos también al concepto de “cultura visual”
para hacer visible la artificialidad de nuestros modos de
mirar y consumir arte. Del vasto desarrollo de los estudios
de cultura visual, nos resultan mas pertinentes para la
perspectiva del taller, aquellos orientados a una redefinicion

de los objetos de la historia del arte, en lugar de los que
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aspiran a reemplazarlos, desde una ampliacion de la obra de
arte a la imagen. En beneficio del proceso educativo sobre
el que nos interesa reflexionar, destacamos la historizacion
de la mirada como lugar de interaccion social, que apunta
a la dindmica de configuracién de la cultura visual en los
diferentes contextos sociales en los que cobra forma y sobre
los que interviene. En este sentido, resultan operativos los
analisis de Mitchell que suponen que:
la visidn es una construccién cultural, que es aprendida
y cultivada, no simplemente dada por la naturaleza;
que, por consiguiente, tendria una historia relacionada
— en algun modo todavia por determinar- con la
historia de las artes, las tecnologias, los media y las
practicas sociales de representacién y recepcion; y
(finalmente) que se halla profundamente entreverada

con las sociedades humanas, con las éticas y las

politicas, con las estéticas y la epistemologia del ver y

ser visto. (2003, 19)

Asumimos que la visidn es inseparable de la construccidn
histérica de la subjetividad. Por tanto, proponer una
vinculacién con obras de arte del pasado reciente en una
tensidn entre la cultura visual dominante en los contextos
de produccion (en sus planos cognitivo, perceptivo vy
representativo) y el reconocimiento de la propia, en didlogo
con la experiencia personal y generacional, es condicion
de posibilidad para contemplar nuevas formas de ver,
interpretar y relacionarnos con el arte del pasado, asi
como renovar las relaciones de los sujetos con los relatos

incorporados sobre esos mismos pasados.

A modo de ejemplo -entre otros posibles- sefialamos un
trabajo realizado en torno a los retratos del general San
Martin, figuracrucial delaindependenciaargentina, pintados
en diferentes momentos de los siglos XIX y XX (Gil de Castro,
1817; Gericault, 1819; Navez, 1825; Drexler, 1827; Madou,
1829; Gomez, 1940; Ziani, 1972; Breccia, 1982;

1998; Roux, 2000%). Su confrontacidn permitié observar las

Hallez,

diversas significaciones sociales impresas en la imagen del
libertador -héroe simbdlico y militar, diplomatico, hombre

corriente, anciano, nifio esperanzado, etc.- en didlogo con

4 Todos los retratos mencionados pueden ser consultados en
http://www.sanmartiniano.gov.ar/multimedia.php
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diferentes configuraciones contextuales (construccion del
estado-nacidn, dictadura, auge del nacionalismo, crisis
economica, etc.). Las preguntas disparadoras del andlisis se
orientaron, por una parte, a los vinculos de las imagenes
con los procesos histéricos en los que se produjeron y con
la construccion de la identidad nacional. Ello, a partir de la
reflexion sobre los diferentes sentidos que los estudiantes
consideraron que se traman en cada retrato. Por otra
parte y de modo central, se orientaron a la mirada de los
estudiantes: écomo se relacionan los retratos con nuestra
imagen de San Martin, con la que aprendimos en la escuela
décadas atras, la que organizamos en el presente y la que
manifiestan otros companferos? ¢Establecen vinculos
conflictivos o armoniosos con nuestras interpretaciones?
¢éLa conflictividad del vinculo pondria en crisis el retrato
en cuestion, nuestra representacion o ninguna de las dos
cosas? éCOmo retratariamos a ese personaje, sea en imagen
visual o por otros medios? ¢{Qué esperamos ver en un

retrato de San Martin?

El trabajo mencionado en el ejemplo mencionado pone
de manifiesto que la visualidad es un acto social (Foster,
1988) y que el modo como miramos (asi como en funcién
de qué y para) es mas relevante que la imagen en si
misma, sus caracteristicas estructurales y su relaciéon con
un posible referente. Como afirma Fernando Hernandez,
esta perspectiva permitiria explorar “como la historia de la
cultura visual esta vinculada a la creacion de identidades y
miradas sobre la realidad en la que se producen y sobre las

subjetividades que las miran” (2005, 15).

Cultura histérica y cultura visual ciernen el foco en el
sefialamiento y la reflexién critica sobre dos aspectos
fundamentales de la ensefianza y el aprendizaje de la
historia del arte: el caracter “artificial” (e histdricamente
situado) de las maneras de ver y de los modos como nos
relacionamos con nuestro pasado, en tanto sociedad,
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individuo y/o generacion. Poner en cuestidon la “verdad”
del relato histérico y la “buena” representacion de “lo real”
en las artes visuales, permiten un practica educativa que
posiciona al adulto mayor en una relacién compleja con
los objetos de estudio, pues socava las bases de su propia

educacién formal y le requiere una especial disposicién a
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dejarse transformar por el aprendizaje (derribando también
la asociacion exclusiva de crecimiento con juventud). A su
vez, la problematizacién de la historia del arte, conlleva
aceptar que no existe solo “la Historia”, sino historias en
las que pueden entretejerse sus propias experiencias. Esto
permite valorar su pasado personal, no como repeticién de
un mismo relato, estancado a lo largo de los afios, sino como
una construccion variable y contingente que se relaciona con
otras sin cerrarse el paso. Este enfoque otorga centralidad a
las posibilidades del adulto mayor de narrar su pasadoy a su
vez, volver a mirarlo y mirarse con ojos nuevos, permite que
el pasado se haga presente en cuanto que pasado y abrir
asi, en la mirada desde la vejez, perspectivas a futuro, fin

insoslayable de la educacién a cualquier edad.
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