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LES IMATGES I LA CULTURA VISUAL COM A EINA PER A PENSAR EL MÓN DES D’UNA PERSPECTIVA TRANSFEMINISTA I DECOLONIAL



Prohibit el pas, Joan Brossa 1988 (1)



PUNT DE PARTIDA

CARACTERÍSTIQUES DEL GRUP
Alumnat de 1r curs del grau 
d’Humanitats
Assignatura troncal
56 persones matriculades

Com pot ser que la Història de l’Art sembli 
una disciplina arcaica mentre que les 
pràctiques artístiques, els seus processos 
i els seus objectes constitueixen avui una 
alternativa significativa i esperançadora de 
desenvolupament cognitiu i comunitari, 
així com el lloc des d’on sostenir anàlisi i 
propostes transformadores del statu quo?

PUNT INICIAL
L’Alumnat s’apropa a l’art 
com una activitat humana 
autònoma, subjectiva, 
superficial, 
NO VINCULANT.Prohibit el pas, Joan Brossa 1988 (1)



Mobilització sector teatral a Barcelona, Grec 1976 (3)

Visitants del Museu Louvre davant la Mona Lisa (2)



Quin és el valor/paper de l’art 
en la nostra societat?

Com mirem, què ens diuen les imatges, quin tipus 
d’atenció ens demanen, quins lleguantge utilitzen 
les practiques artístiques, com ens afecten?

Les aproximacions transfeministas i queer han centrat 
la seva atenció a investigar com els discursos dominants 
patriarcals han configurat i impost, ajudant-se de les 
imatges artístiques, un ideal normatiu dels cossos masculí 
i femení, així com dels seus desitjos. Per la seva part, els 
estudis decoloniales i anticolonials van delatar que aquesta 
disciplina era còmplice i legitimadora de l’expansió colonial 
europea que, a través de fetitxitzar els seus documents de 
cultura va contribuir a amagar i maquillar atroços exercicis 
de barbàrie, parafrasejant a Benjamin. D’aquesta manera, 
l’estreta relació entre art i modernitat com a símbol de 
progrés, emmascara una altra relació encara més perversa 
entre modernitat i colonialidad i entre cultura i violència. 
La Història de l’Art, així com la història del col·leccionisme i 
dels museus occidentals estan vinculades a una història del 
dolor i a un desig d’orgull nacional-colonial. Finalment, són 
les mateixes pràctiques artístiques, en la seva materialitat 
i treball creatiu, les que obren i conflictúan contínuament 
amb les limitacions d’aquesta disciplina, mentre continuï 
preferint el discurs, el text i el raonable (normatiu) com 
a llocs propicis des d’on comprendre una pràctica que es 
desenvolupa i expressa sempre en i des del cos tot.



Eurocentrisme i falta de 
diversitat cultural

Dependència 
d’un enfocament 
occidentalitzat en teoria i 
mètodes

Excessiva dependència de 
cronologies i estils

Perspectiva patriarcal

Focalització excessiva en 
el “Gran Art”



FERIDES DE LA HISTÒRIA DE L’ART
QUI ESCRIU LA HISTÒRIA DE L’ART?

Manca de perspectives 
contemporànies

Visió elitista de l’art

Falta d’actualització en 
les eines pedagògiques

Limitacions en l’accés a 
les fonts

Falta 
d’interdisciplinarietat



Jackson Pollock al seu taller fent action painting (4)



HISTÒRIA DE L’ART
PATRIARCAL

Desmuntatge de la 
construcció del “geni 
masculí”

Redefinició dels 
criteris d’importància 
artística

Introducció 
d’una perspectiva 
interseccional

Revisió dels mètodes 
d’anàlisi



Les pràctiques queer han potenciat experiències amb els 
objectes artístics centrades en el cos i els afectes. Partir 
dels traumes, ferides i desitjos que els artefactes despertes i 
promouen en diferents cossos, permet l’articulació d’altres 
maneres de fer, pensar i compartir que contribueixen 
de manera central a la transformació i reparació de la 
disciplina. Amb tot això, una intervenció feminista i queer 
sobre la Història de l’Art implica un canvi de paradigma. 
«Canviar de paradigma en la història de l’art implica, per 
tant, alguna cosa més que tan sols agregar nous materials 
-les dones i la seva història- a les categories i mètodes ja 
existents: ens ha portat a maneres completament noves de 
conceptualitzar el que estudiem i el com ho estudiem». Un 
canvi de paradigma és també una forma de reparació de la 
violència exercida per les institucions que han ostentat el 
privilegi de la producció de saber.

Des dels anys 80 que en l’àmbit acadèmic es ve produint 
aquest canvi amb recerques, metodologies i pràctiques que 
han obert punts de fuga significatius per a una reformulació 
dels principis i objectius de la disciplina de la història de 
l’art. Canvis que, no obstant això, encara no esdevenen 
prioritaris en el disseny dels plans d’estudis i del contingut 
de les assignatures. 



La construcció interessada de la feminitat i la masculinitat 
és un procés que podem entendre millor a través dels 
objectes artístics. És fonamental assenyalar que el sistema 
sexe-gènere i l’imaginari cultural que d’ell es deriva no 
són fenòmens naturals ni biològics. Una de les funcions 
històriques de l’art ha estat actuar com a mecanisme de 
reconeixement. En aquest sentit, la imatge ha servit com a 
intensificadora de la memòria i la identificació, promovent 
en molts casos els elements significatius de la cultura 
dominant, que en aquest cas és patriarcal i heteronormativa.

Les imatges exerceixen un paper crucial en la fixació 
d’unes certes maneres d’entendre el món, ja que la manera 
en què les observem influeix directament en la nostra 
manera de pensar. Cada cultura, a partir de les imatges que 
promou, genera un imaginari que es converteix en l’espai 
comú des d’on emetem la majoria de les nostres opinions i 
pensaments.
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La història de l’art avui sap, ha après, que el 
seu relat funcional i les seves categoritzacions 
són molt objectables i necessiten ser revisades a 
cada pas. Però ningú ens garanteix que deixar de 
recordar la necessitat de revisar el discurs no 
acabi per imposar de nou alguns dels vells valors 
d’exclusió, sobretot en un moment com l’actual: 
mai les dones han tingut una veu més poderosa, 
encara que al temps hi hagi símptomes de retorn a 
posicions conservadores, de les quals per des-
comptat no es lliuraran les dones en el món de 
l’art. Estrella de Diego

L’acceptació de la dona com a objecte de la mirada desitjant masculina en les arts visuals és tan universal que, per a una dona, qüestionar o cridar l’atenció sobre aquest fet és convidar a la burla, a revelar-se com algú que no entén les estratègies sofisticades de la cultura elevada i que pren l’art ‘massa literalment’, i que, per tant, és incapaç de respondre als discursos estètics. Això es manté, per descomptat, dins d’un món —un món cultural i acadèmic— dominat pel poder masculí i per actituds patriarcals sovint inconscients. A Utopia —és a dir, en un món en què l’estructura de poder fos tal que tant homes com dones poguessin ser representats vestits o despullats en una varietat de postures i posicions sense cap implicació subconscient de dominació o submissió— en un món d’igualtat total i, per així dir-ho, inconscient, el nu femení no seria problemàtic. En el nostre món, sí que ho és. Linda Nochlin

“Per tal que l’art vagi més enllà o darrere de les [repressives] convencions de representació, per tal d’exposar la ideologia que aquestes concepcions serveixen, les obres d’art haurien d’emprar ‘pràctiques de desidentificació’ que trenquin ‘la dansa de la ideologia’, i ‘distanciació’ que alliberi l’espectador de l’estat de ser capturat per les il·lusions de l’art que fomenten la identificació passiva amb mons ficticis.” Mira Shor



Behind the Mith of Benevolence, Titus Kaphar 2021 (5)



HISTÒRIA DE L’ART
EUROCÈNTRICA

Eurocentrisme Jerarquització 
cultural

Esborrament del 
context històric i 
cultural

Homogeneïtzació 
de les cultures no 
occidentals

Falta de 
reconeixement 
a les pràctiques 
contemporànies de 
cultures colonitzades

Introducció d’altres 
concepcions del temps 
i les relacions



Recordem que la Història de l’Art va començar a consolidar-
se com a disciplina en el segle XVIII, impulsada per 
pensadors com Johann Joachim Winckelmann, considerat 
un dels pares fundadors d’aquesta. La seva obra Història 
de l’art en l’antiguitat (1764) va establir un enfocament 
més sistemàtic i crític sobre l’art, centrant-se en el context 
històric i cultural, però especialment intentant establir 
una relació de continuïtat (progressiva) entre passat i 
present, un exercici que es donarà també en altres àmbits 
de coneixement. Només un segle més tard, la Història de 
l’Art es consolidava com una disciplina acadèmica, amb 
la creació de museus, la publicació de monografies i la 
formalització de cursos universitaris. La Il·lustració va 
suposar una racionalització i sistematització de tots els 
sabers, una historización del món, per dir-ho així. Raó, Text 
i Història es van imposar d’una vegada per sempre com els 
únics modes efectius i validats de coneixement. El projecte 
modern-il·lustrat va implicar també l’assentament d’un 
règim escòpic, un règim disciplinari de la nostra capacitat 
de mirar, en sentit foucaultià, que tindria efectes importants 
en la nostra relació amb el passat i les seves implicacions en 
el present.

La Il·lustració, a més, tradicionalment entesa com un 
període d’avanç racional i científic, reexaminada des 
d’una perspectiva decolonial va revelar les complexitats 
i contradiccions d’aquest procés. Celebrada encara per 
promoure valors com la llibertat i la igualtat, és crucial 
reconèixer com aquestes idees van ser en gran manera 
excloents, afavorint a les elits europees mentre marginaven i 
explotaven als pobles colonitzats.

El desig de reconeixement i apoderament del subjecte 
modern (home, blanc, adinerat), juntament amb l’oblit 
interessat de la construcció del seu desenvolupament, es 
troben en la base d’una disciplina erràtica que entre desitjos, 



perversions i oblits sol perdre de vista el seu objecte: les 
imatges tangibles que concretem material i creativament en 
contextos específics de producció, ús, contemplació i desús.

Davant la perversió temporal de la Història de l’Art 
hegemònica, conceptes com el “anacronisme” o la 
“heterocronía” han estat àmpliament desenvolupats pels 
estudis de cultura visual, com testifiquen els treballs de 
Keith Moxey, Mike Bal o Didi-Huberman . No obstant 
això, aquests enfocaments pertinents per a la teoria de 
la imatge obliden sovint el seu origen polític i social en 
favor de la seva consagració com a eina crític-teòrica. Les 
tradicions, cultures i societats prèvies a la colonització, així 
com els pobles originaris del sud global, participen d’una 
relació amb la temporalitat absolutament distinta al temps 
progressista i jeràrquic occidental. En moltes d’elles, el 
passat és una temporalitat dúctil i operativa per a afrontar i 
superar la complexitat i conflictes del present, mentre que el 
futur és una dimensió cega, que roman sempre “per darrere” 
o “a l’esquena” i a costa de les nostres vides passades. Pensar 
i obrir les possibilitats de relació entre temps i història des 
d’una perspectiva decolonial convoca inevitablement una 
altra vinculació, potser més poderosa i subversiva, la relació 
entre memòria i cos (individual i social).

Així mateix, els exercicis decolonials han posat en el centre 
pràctiques creatives i imaginatives, titllades d’exòtiques o 
fetitxitzades pel discurs estètic occidental convertint-les 
en mercaderies. Aquestes pràctiques esdevenen formes 
materials de resistència, vinculades a modes de vida 
que s’escapen dels modes de producció imperants. Totes 
elles són presents i co-existeixen amb les formes d’art 
legitimades: danses, cants, festivitats, cerimònies o objectes 
quotidians generats des d’exercicis creatiu-imaginatius 
assenyalen i pertorben els límits i limitacions del relat oficial 
de l’Art.
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La amnesia blanca oculta su responsabilidad histórica. En la idea de “arte universal” prevalece la idea de un arte supuestamente potable, no político, donde el museo 
es un espacio “no nacional” y libre de 
responsabilidad histórica. Esto “justifica la existencia de museos llenos de artefactos robados por el colonialismo europeo”, 
llenos de estéticas y representaciones de una historia hegemónica. Nuestra larga 
memoria, nuestras cicatrices coloniales, 
nos prohíben olvidar al entrar a un Museo. Quizás esto no lo tenía presente cuando 
desde el colectivo Ayllu decidimos realizar acciones poéticas dentro de los museos e 
instituciones que resguardan la
memoria colonial. Pero la estética 
colonial produce sensaciones a partir de 
la monumentalización del dolor. Colectivo ayllu



A partir del siglo XVII, el concepto aesthesis se 

restringe, y de ahí en adelante pasará a significar 

“sensación de lo bello”. Nace así la estética como 

teoría, y el concepto de arte como práctica. Mucho 
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Muntatge al Museu Louvre, 1947 (6)



OBJECTIUS

Plantejar l’assignatura de tal manera que 
permetés a l’alumnat adquirir eines per 
relacionar-se amb les imatges de manera 
autònoma i crítica, més enllà de l’assignatura. 

Oferir noves metodologies de 
relació amb l’art (pràctiques 
artístiques, Atles, VTS)

Oferir eines que permetin 
desenvolupar el pensament 
crític sobre com s’escriu 
la història (de l’Art): 
teories feministes i queer, 
perspectives decolonials i 
anticolonials. 



Aby Warburg (1866-1929) historiador, pare de la iconologia 
i defensor acèrrim de la necessitat d’una aproximació 
antropològica als objectes artístics, dona compte de la 
necessitat de no reduir aquesta disciplina al que els seus 
“origens” van plantejar per a ella. Avançant-se un parell de 
segles al debat actual sobre cultura visual, va obstinar tota 
la seva carrera a defensar que els objectes artístics eren el 
lloc privilegiat per a analitzar els modes en què una societat 
recorda, o millor, els modes en què funciona la memòria. 
Per a ell, les imatges artístiques esdevenen el lloc material 
des d’on analitzar allò de què una societat pateix, la seva 
pathos(lògia). No és casual que, alineat avant-la-letre amb 
les crítiques decolonials i feministes, arribés a proposar 
que les imatges eren el lloc propici des d’on realitzar una 
«psicopatologia d’occident» 

La confiança de Warburg en el muntatge com a metodologia 
d’estudi, en les relacions possibles que les imatges obren 
en estar juntes més enllà o més ençà del text, ofereix una 
possibilitat d’abordar l’art i els seus objectes des de llocs més 
encarnats on la creativitat, l’emoció i el joc lliure associatiu 
adquireixen valor epistèmic. No obstant això, les propostes 
trencadores de Warburg van anar oblidant-se, potser per 
incòmodes i excèntriques, i les seves obres continuen 
coneixent-se molt menys del que mereixen.

L’Atles Mnemosyne, l’obra final d’Aby Warburg, és un arxiu 
visual dedicat a traçar la pervivència de gestos i formes en 
la cultura occidental, des de l’Antiguitat fins al Renaixement 



i més enllà. Inspirat en Mnemosine, deessa de la memòria, 
Warburg va utilitzar pissarres mòbils per disposar imatges 
d’obres d’art, fotografies i retalls contemporanis, creant 
connexions entre elles per identificar patrons visuals 
recurrents. Amb conceptes clau com la “supervivència” 
(Nachleben) i les “fórmules del patètic” (Pathosformeln), 
l’Atles proposa un nou mètode iconogràfic que rebutja 
els enfocaments tradicionals i analitza les imatges com a 
elements vius de transmissió cultural. Aquest treball esdevé 
una cartografia visual oberta i innovadora, fonamental en 
l’estudi de l’art i la cultura.

Avui dia, la imaginació, la creativitat i el coneixement 
experiencial es plantegen com a llocs oportuns des d’on 
articular nous modes de relació amb el present, però també 
per a reparar les nostres maneres de mirar i pensar el passat. 
En un context marcat per una producció visual sense 
precedents, és necessària una revisió de les metodologies 
pedagògiques i els plans d’estudi d’Història de l’Art, així com 
en les assignatures d’estètica i art dels graus d’Humanitats 
i Belles Arts. Reparar i potenciar l’íntim vincle entre art, 
memòria, imaginació i comunitat esdevé fonamental en un 
món necro-creatiu on la imaginació està al servei d’exercicis 
de violència i mort. En aquest sentit, és fonamental 
redescobrir la Història de l’Art com una disciplina aliada 
per a afrontar i confrontar el món i com una caixa d’eines 
per a analitzar-lo i incidir en ell.



Atlas Mnemosyne, Abu Warburg 1924/29 (7)





ESTRUCTURA DE LES SESSIONS

observació i conversa
Anàlisi col·lectiva d’una 
peça artística.

ACTIVITAT CRÍTIC-CREATIVA
Reflexió o resolució creativa 
d’un problema plantejat, 
estimulant el pensament 
especulatiu.

POSADA EN COMÚ
Discussió sobre les idees i 
temes sorgits.



METODOLOGIA
Fase 1: Presentació dels 
continguts de l’assignatura a 
través de les VTS

Objectiu: Introduir l’alumnat en els temes clau de 
l’assignatura mitjançant Visual Thinking Strategies 
(VTS).

PRIMERES SESSIONS
Les primeres sessions recullen 
preguntes i interessos del 
grup, marcant les línies 
principals a treballar, com:
La relació art-natura-societat
L’experiència estètica.
La creació artística.

REPTE FINAL
Explorar com les imatges 
contribueixen a normalitzar 
o subvertir rols i identitats de 
gènere hegemònics.



Exemple de visita guiada educativa, MNAC (8)



METODOLOGIES INNOVADORES
COM MIREM ELS OBJECTES ARTÍSTICS?

QUÈ SON LES VISUAL THINKING STRATEGIES?
Les Estratègies de Pensament Visual, són una metodologia 
educativa que utilitza l’obra d’art per aprendre a pensar. 
Sorgeixen a la dècada dels anys 1980 a partir de la 
col·laboració entre la psicòloga cognitiva Abigail Housen, 
de la Harvard Graduate School of Education, i Philip 
Yenawine, educador del MoMa de Nova York. 
La intenció era crear un recurs que facilités l’apropament 
d’infants, joves i públics diversos al món de l’art, de manera 
més significativa.

QUÈ FAN LES VISUAL THINKING STRATEGIES?
Exerciten les habilitats verbals i comunicatives
Afavoreixen el desenvolupament del pensament crític i 
creatiu
Reforcen l’autoestima
Fomenten la integració i la inclusió dels participants
Contribueixen a la millora de les diferents competències 
bàsiques
Permeten reflexionar sobre les pràctiques docents i els 
models educatius que s’utilitzen



JULIA LULL SANZ
Aby Warburg i la 
psicopatologia d’Occident 
Exploració de l’Atles 
Mnemosyne i proposta de 
realitzar un Atles actual. 

JULIA LULL SANZ
Història de l’art i perspectiva 
de gènere: Transformacions 
de la representació femenina i 
ideals de bellesa

SORTIDA
Visita al MNAC: Anàlisi 
crítica dels arquetips de 
gènere a través de l’art des 
d’una perspectiva feminista i 
LGTBI+.

SESSIONS
Sessions teoricopràctiques:



METODOLOGIA
Fase 2: Introducció de referents 
i perspectives

Objectiu: Proporcionar a l’alumnat eines 
teòriques i pràctiques per abordar el repte 
final.

ANNA VALLUGUERA
Iconografia i iconologia: 
Introducció a la disciplina 
iconogràfica, amb un focus en 
el repte.

CAMILA OPAZO
Modernitat estètica i 
perspectiva decolonial: 
Revisió crítica de la 
modernitat i el seu relat 
històric.



Refugiats madrilenys a l’estadi de Montjuic,
Antoni Campañà 1937 (9)

Guernica , Pablo Picasso 1937
(Detall) (10)

Pietat, Miquel Àngel 1497 (11)



Pietat, Miquel Àngel 1497 (11) Mare migrant a Micono, Dorothea 
Lange, 1936 (12)



CLASSE INVERSA
Els grups treballen 
prèviament fora de l’aula 
i utilitzen les sessions per 
resoldre dubtes i compartir 
estratègies.

Imatges de les sessions teòric-pràctiques



METODOLOGIA
Fase 3: Mans a l’obra

Objectiu: Desenvolupar projectes creatius basats 
en els conceptes treballats, amb acompanyament 
artístic.

ACOMPANYAMENT CREATIU
Supervisió i orientació per 
part de l’artista visual Anna 
Fando.



Imatges de les sessions teòric-pràctiques





PROJECTE FINAL
Els projectes finals esdevenen 
una síntesi de l’aprenentatge 
teòric, crític i pràctic, posant 
en relleu les reflexions sobre 
art i gènere.



METODOLOGIA
Fase 4: Presentació dels projectes

Objectiu: Exposar i compartir els resultats del 
treball creatiu.

Imatges de la presentació de projectes



Imatges de les sessions teòric-pràctiques





Over the Water, Hannah Höch 1943/46 (13)



Mètode 
d’avaluació

Comentaris personals de cada sessió 
(avaluació continuada)

Participació a classe

Realització d’un Atles en equip

Examen final 
(èmfasis en la visualitat)

Enquestes



TENIES EXPERIÈNCIA PRÈVIA AMB LES 
PERSPECTIVES QUEER, DECOLONIAL O 
ARTÍSTICA ABANS DEL PROGRAMA?

EL PROGRAMA HA CANVIAT LA TEVA 
MANERA D’ENTENDRE LA HISTÒRIA DE 
L’ART?

82%                 Alguna

No                       18%

82%              Significativament

No gaire              6%

En certa mesura       35%



t’agradaria participar en programes 
similars en el futur?

ES PERSPECTIVES INTRODUÏDES T’HAN 
AJUDAT A REFLEXIONAR SOBRE TEMES 
SOCIALS ACTUALS RELACIONATS AMB 
L’ART?

Potser                 23%

No             6%
82%               Sí

82%                  Molt

Una mica            18%



1. COMPETÈNCIES PERSONALS
Autonomia i autogestió
Adaptabilitat
Resiliència
Aprenentatge continu

2. COMPETÈNCIES SOCIALS
Treball en equip
Comunicació efectiva
Empatia
Resolució de conflictes

3. COMPETÈNCIES COGNITIVES
Pensament crític
Creativitat
Capacitat de resolució de 
problemes
Preses de decisions 4. COMPETÈNCIES DIGITALS

Alfabetització digital
Gestió de la informació
Seguretat digital

5. COMPETÈNCIES 
INTERCULTURALS
Consciència intercultural
Treball en entorns diversos

6. ÈTICA I VALORS
Responsabilitat social
Integritat



Aquest projecte a d’estar alineat amb metodologies 
i preocupacions actuals de les institucions culturals 
permet a l’alumnat també atendre aspectes centrals 
de la gestió cultural i dels projectes de mediació 
comunitària.  

L’actualitat de l’enfocament i les metodologies 
emprades així com el compromís polític de les 
perspectives assenyalades han fet que el projecte es 
faci ressò de totes les competències transversals.

COMPETÈNCIES
COMPETÈNCIES TRANSVERSALS



Imatges de les sessions teòric-pràctiques



Anàlisi de 
la Proposta

Punts forts
Actualitat de la proposta (llenguatge i metodologies)
Dinàmica atractiva i engrescadora
Atrau l’atenció a l’alumnat
Perspectives i problemàtiques significatives
Coneixements transversals i aplicables fora de l’aula 
Resultats visibles (relacionals i de continguts)

https://youtu.be/siz3tFbQHTo
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Un perro andaluz, Luis Buñuel Portolés 1929


