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Resumen

La intencion de este texto es reconocer diver-
SOS escenarios, epocas y obras artisticas especi-
ficas que permiten una aproximacion a distintas
maneras en que algunos artistas plasticos v
visuales se desligaron de los procesos creativos
individuales convencionales vy eligieron actos artis-
ticos colectivos. Se orienta a sefialar el sentido de
ruptura y desobediencia que asumen los artistas
en sistemas culturales tradicionales, lo cual, lleva
3 identificar estrategias empleadas para generar
experiencias estéticas, desarrollar conocimiento vy
legitimar obras mediante procesos creativos par-
ticipativos, que permitan, seguir algunas premisas
historicas globales y locales con el fin de analizar
actos creativos que surgen entre el artista y (3
comunidad necesarios para el desarrollo del pro-
yecto de investigacion titulado Practicas vy saberes
comunitarios pard la creacion artistica. "Aportes 3
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la construccion de paz en el suroccidente colom-
biano”. Esta propuesta plantea en su primera fase
la identificacion, analisis y valoracion de diferen-
tes practicas artisticas comunitarias que sirven
como insumo para desarrollar procesos creativos
que articulan saberes y acciones entre el colec
tivo de mujeres Ashampa Awd en San Juan de
Pasto, Departamento de Narifio y los investigado-
res del programa Licenciatura en Educacion de (3
Fundacion Universitaria Catolica Lumen Gentium.
En las paginas que siguen se propone un relato
reflexivo que aborda la nocién de creacidn artistica
como estado de exploracion, proceso de conoci-
miento e interaccion entre el artista plastico-visual
y las practicas comunitarias.

Palabras clave: creacion, artista, comunidad,
participacion, contexto social.
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Abstract

The intention of this text is to recognize various
scenarios, epochs, geographies and specific artistic
works, which allow an approach to various ways in
which some visual and plastic artists separated them-
selves from conventional individual creative processes
and chose collective artistic acts. It aims at pointing
out the sense of rupture and disobedience assumed
by artists in traditional cultural systems, and, which
entails identifying strategies used to generate aes-
thetic experiences, develop knowledge and legitimize
works through creative participatory processes, which
allows following some historical premises to try to
answer: how can we analyze the creative acts that
arise collectively between artist and community?, 3
concern that arises in the framework of the research
project entitled: Community practices and knowledge
for artistic creation. “Contributions to the construc-
tion of peace in the southwest of Colombia” In its
first phase it proposes the identification, analysis and
assessment of different community artistic practi-
ces that serve as input to develop creative proces-
ses that articulate knowledge and practices of the
Ashampa Awa women's group in San Juan de Pasto,
Narifio Department, and researchers of the pregradua-
te Education program of the Fundacion Universitaria
Catolica Lumen Gentium.. The pages that follow offer
3 reflexive story that addresses the notion of plas-
ticvisual artistic creation as a state of exploration,
process of knowledge and interaction between the
artist and community practices.

Keywords: creation artist, community, participa-
tion, social context.

Summary: 1. Artistic creation; 2. The artist out-
side the workshop; 3. Artistisc practices in Latin
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America; 4. Artistic experience from the plastic arts
in Colombia.

Creacion Artistica

Es importante iniciar con una definicién sobre
lo que se entiende por creacion artistica. El térmi-
no hace referencia a la capacidad del ser humano
de expresar sus ideas y sensaciones por medio de
3 mUsica, danza, literatura, plastica, teatro, cine vy
otras manifestaciones audiovisuales v digitales que
evidencian una experiencia sensible. La creacion ar-
tistica es el acto que da a luz toda produccion de
sentido que constituye todo lenguaje que interviene
en |3 comunicacion humana (Mlendogo, 2004, p. 808).
Esta capacidad es, sin duda, una practica esencial en
la vida del ser humano que da cuenta de una épacs,
cultura, grupo social e individuos que dan forma a sus
ideas e intuiciones. Para Herbert Read los dotes in-
tuitivos pertenecen al artista, es asi que plantea que

(...) para expresar su intuicion usard el artista la
materia que las circunstancias y el tiempo ponen
en sus manos: en una época arafara los muros
de su cueva, en otra construird o decorara un
templo o una catedral, en otra pintara sobre
tela para un circulo limitado de connoisseurs
(Read,1954, p. 147)

Aunque el autor se refiere a la contribucion plasti-
3, en general, los artistas han ocupado un rol impor-
tante en la sociedad, ya que el lenguaje artistico, bien
sea de tipo plastico, musical, literario, entre otros
elementos de expresion, tiene un valor estético que
permite experimentar una especie de libertad por me-
dio de la formsa, el color, [3 lines, el espacio; y al mismo
tiempo consigue comunicar y producir intercambios cul-
turales que logran construir mundos posibles y muchas
veces problematizar la cotidianidad, con lo cual cobra
importancia segun el periodo historico al que pertenece.

Asi mismo, esta capacidad esta influenciada por
la relacidn economia-cultura, dos temas distintos
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pero que forman una alianza innegable. Y es que,
desde el siglo XIX y en la transicion de un sistema
econdmico feudal a una organizacién de la econo-
mia capitalista, este binomio se prioriza en palses
que son potencia mundial y la condicion de artista
amparado por mecenas se desdibuja, lo cual provoca
que él mismo se desvincule de ambientes tradicio-
nales como museos, galerias y espacios fuera de (3
disertacion hegemonica, y extiende su interés en el
mercado para consolidar su estilo y a la par, aumen-
tar su atencion a problemas socio-culturales —pro-
pios v 3jenos-, halla otros modos de producir arte v
exhibirlo en sociedad.

Es el caso de algunas pintores franceses de fina-
les de aquel siglo, quienes retomaron una practica
centenaria: pintar al aire libre, reaccion que obedecio
en parte 3 3 aparicion de la fotografia y su utilidad
para capturar fielmente 3 realidad, capacidad que,
hasta ese momento se le otorgaba al pintor con su
virtud casi divina del manejo del dibujo vy el color.
También porque el realismo de aquella época pro-
movido por 3 Academia de Bellas Artes tuvo poca
acogida entre los impresionistasl, movimiento con-
formado por pintores que “eclosiona en todo su es-
plendor durante un momento histéricamente muy
complicado, marcado por a3 guerra franco-prusiana y
los sucesos de la comuna, que convulsionan Paris”
(Fundacion Mapfree, 2010, p. 3).

Para Edouard Manet (1832-1883), Edgar Degas
(1834-1917), Claude Monet (1840-1926), Berthe
Morisot (1841-1835), Camille Pisarro  (1830-1903),
Auguste Renoir (1841-1919), Alfred Sisley (1839-1899),
entre otros artistas, el paisaje vy |3 vida cotidiana te-
nia relevancia a tal grado que debia en cada instante
ser capturada con pinceladas dindmicas, de tonos
puros y figuras ligeras. Esta nueva actitud provoco
escandalos transitorios en el marco del salon de re-
chazados (Salon des Refusé 1863), o La sociecad de
los artistas independientes (La Société des Artistes

Indépendants, 1884), exhibiciones creadas para de-
safiar la estructura gremial, académica y tradicional
del Sa/on de Paris, evento desarrollado desde el siglo
XVII en aquella ciudad, considerada, en ese momen-
to, la capital mundial del arte y el lugar donde el
Estado compraba arte e indudablemente, el artista
alcanzaba su valia. Estos sucesos imprimieron nue-
vos valores en un intento de ajustarse al mundo
moderno, que en definitiva, generd aportes que
cambiaron la manera hacer y entender (3 pintura.

Fl artista fuera del taller

Hacia el siglo XX el estar fuera del taller obedecio
al interés por priorizar sensaciones e instantes col-
mados de un nuevo espiritu en medio de una época
3gitada. El surgimiento de las vanguardias historicas
no solamente evidencio (3 necesidad de transformar
la funcién del arte, también la urgencia de cambios
sociales, politicos e ideologicos que demandaba el
inicio de la centuria ,atestada de tensiones politicas
y conflictos econémicos entre paises soberanamen-
te industrializados; Reino Unido, Francia, Alemania,
Rusia y Austria enfrentados para proteger su comer-
cio y conquistar otros mercados, por lo que creaban
politicas agresivas y hegemaonicas que desataron la
Primera Guerra Mundial.

Es asi que la participacion de los artistas en los
postulados de los paises en guerra fue ineludible, la
sociedad capitalista vy los estados socialistas exigie-
ron su intervencion directa, ya que el subsidio que
recibian los obligaba a cumplir su deber patrioticoo a
vivir en el exilio, esto ocasiond sucesos infaustos en
medio de tantos cadadveres y ruinas. La inconformi-
dad se manifesto de forma colectiva, |3 transforma-
cion plastica se abrié camino, materiales como hule,
carton, trozos de madera, periddico usado, vidrio y
nuevos metales cobraron protagonismo y se intro-
dujeron en la pintura vy 3 escultura, lo cual les otor-
g6 un caracter novedoso. Las experimentaciones

1 Eltérmino impresionismo origina de |3 expresion que utiliza el critico de arte Louis Leroy en un articulo publicado en 1974 tras recorrer la exposicion
organizada en el taller de Nadar. Leroy calificed de forma peyorativa a la obra “Impresion: sol naciente” de Claude Monet vy desde ese momento los

artistas involucrados no dudaron en adoptar este nombre.



plasticas motivaron el uso de técnicas como collage,
gratagge, frottage y fotomontaje, incluyendo expe-
riencias visuales que involucraron (3 fotografia v el
cine, asi mismo, |3 revision sobre distintas culturas vy
la conjugacion con otras disciplinas como literaturs,
teatro, danza, arquitectura y musica se hicieron pre-
sentes. “Cuanta energia historica que, antes que, en
la violencia social y politica, encontro su liberacion
en el arte de las vanguardias” (Baez, 2000, p. 239).
Fueron ismos que dieron apertura a formas que ya
no tienen reglas fijas de representacion, sino multi-
ples posibilidades de crear y exhibir. Por tanto, algu-
nas expresiones literarias, plasticas, escenograficas
y sonoras irrumpen en o habitual y se arrojan a las
calles como estrategia de ataque a |3 acostumbrada
actitud contemplativa del espectador, custodiada
por el arte oficial y sus paredes blancas que cauti-
van los sentidos.

En el lenguaje plastico, una abra puntual que cabe
nombrar en este escenario es Merzbau, del artista
Kurt Schwitters, un proyecto creado con objetos co-
tidianos que formo una especie de columna infinita
incrustada al interior de la casa del artista. “Una es-
pecie de collage abstracto y compuesto de grutas,
columnas y objetos encontrados, siempre cambian-
tes y en constante expansion” (Thomas, 2012, p. 7).

Este proceso creativo, marcéd de manera inten-
cional la diferencia del objeto con relacion al espa-
cio y aunque nunca se pudo terminar 3 causa de la
persecucion nazi y los bombardeos de la Segunda
Guerra Mundial —que obligd al artista a trasladarse
continuamente hasta su muerte en 1948-, los his-
toriadores narran la coherencia de esta pieza con
respecto 3 uno de los ideales de vanguardia: fusio-
nar arte y vida. Al respecto, el mismo Schwitters
indicd en un texto escrito en 1920 para a3 revista
publicada en Munich, Alemania, de 1918 3 1921, Der
Ararat: Glossen, Skizzen und Notizen zur neven Kunst
(El ararat: glosas, bocetos y notas sobre arte nuevg):
“se puede estar alegre incluso entre la basura y eso
es lo que hice: la recogi, 13 encolé, la clavé, y la llameé
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Mer2" (Schwitters, 1995). Y justamente Merzbsu es
una referencia importante convertida en hito, por-
que posteriormente, influyd en los artistas que ade-
mas de pinturas y esculturas, crearon instalaciones
y acciones, diversificaron asi las formas y lugares de
produccion artistica y otorgaron legitimidad a los ac-
tos creativos que se desarrollaban fuera de museos
e instituciones artisticas oficiales.

No cabe duda de que los artistas accionan y las
instituciones reaccionan, el Museo de Arte Moderno
(MoWa) se fundo en el continente americano en 1929
y de la mano del director Alfred H. Barr, se rejuve-
necio el concepto de museo, dispuesto a proteger,
promover vy difundir las diversas producciones ar-
tisticas internacionales, incluso aquellas obras van-
guardistas de dificil aceptacion en sumomento. A 3
par, gradualmente se extiende el campo de accion
al incorporar arquitectura, disefio, fotografia y cine,
lo cual convierte el concepto de museo-almacén en
museo-laboratorio organizado, vivo y didactico. Asi,
Fernando Huici (1981) realiza una afirmacion acerca
del fortalecimiento de la plastica moderna impulsa-
da por Barr :

(...) Es sin duda, 1936 el ano crucial en la ca-
rrera expresiva de Barr con las gigantescas
exposiciones tituladas: Cubismo, arte abstrac-
to vy arte fantastico, dada y surrealismo, las
cuales ofrecerian al publico vy a los artistas
neoyorquinos un panorama exhaustivo de los
movimientos que habian de sentar las bases
de la gran generacion pictérica de posguerra
norteamericana. (p. 13)

De acuerdo con lo anterior, en la década de 1940
se forjo la idea de un arte estadounidense que
conforto a la sociedad y domind la escena artistica
mundial. Esta atribucion hizo posible -en gran medi-
da-que el foco del arte moderno saliera de Paris y se
alojara en Nueva York, lo cual resultd en el expresio-
nismo abstracto, un movimiento que destaca como
figura principal a Jackson Pollock (1947-1948), quien
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describe su quehacer para la revista de Vanguardia
Possibilities de a3 siguiente manera: “cuando estoy
dentro de mi pintura no estoy consciente de lo que
estoy haciendo. Solo después de un periodo de
“acostumbrarme” veo lo que he hecho en realidad”
( p. 48 ). Esta forma de produccion que invalidd (3
idea de crear un lengugje al servicio de la sociedad
Se consiguio implantar y tener éxito decisivamente
en plena Guerra Fria, que inicia una vez acaban Iy
Il Guerra Mundial. De esta manera, logra presentar
3 nivel mundial un arte norteamericano genuino,
emancipado de Europa y nuevo modelo de la cultura
occidental en el que algunos artistas representati-
vos estaban totalmente despolitizados. “El artista
intersubjetivo invents, a partir de la experiencia
personal, crea desde un mundo interno, en vez de
externo” (Guilbaut, 2007, p. 227).

Practicas artisticas en américa latina

Algo distinto ocurrié en América Latina, ya que
los acontecimientos historicos y culturales determi-
naron el desplazamiento de |3 accion artistica hacia
el terreno politico que se entrelaza con el campo
social. Hechos como el surgimiento de la Revolucion
Cubang, la lucha que libraron Vietnam y Africa por
su libertad contra paises poderosos, movimientos
sociales liderados por sacerdotes que articularon el
Marxismo v el cristianismo, fueron todos eventos
coyunturales, que promovieron un verdadero cam-
bio en beneficio de los mas oprimidos e involucraron
un giro de pensamiento y de forma en (3s artes.

Para la década de 1968 los grupos estu-
diantiles, obreros e intelectuales se enfrentaron
3 las directrices represivas del Estado, los artis-
tas comprometidos decidieron unirse a esta lucha
popular y buscar espacios mucho mas democrati-
cos, se apartaron del mundo oficial. En el progra-
ma de Tv Mestizo. 12 militancia artistica, Graciela
Carnevale artista plastica argentina que participod
en la realizacion colectiva artistico-politica Tucu-
man Arde, rememora:

(.] Salirse de las Galerias, alquilar un local
en una galerfa comercial y de esa manera
autogestionarnos, armar nuestras propias
muestras, nuestros montajes, hacer la publi-
cidad, escribir nuestros textos, eso nos pone
en una situacion de autonomia frente a todo el
sistema vy en la busqueda también de un nuevo
publico. (2008)

La direccion que tomo el lenguaje artistico fren-
te 3 la critica institucional se agudizo. El ambiente
hostil y |3 censura se intensificaron cuando Ameérica
Latina se viod sacudida por as dictaduras v las gue-
rras civiles de cada nacion. La violencia establecio la
fuerza que hizo volcar la creacion sobre el quehacer
politico en aras de un mundo mejor. La realidad de-
bia ser denunciada, comunicada, sefialada; el arte se
convirtié en informacion, un medio para visibilizar
los abusos del Estado contra la pablacion civil, las
masacres silenciadas, as desapariciones v (3 repre-
sion de todo tipo. Los lengugjes artisticos tomaron
nuevas formas, desde distintas geografias, por co-
lectivos o individuos permeados y conectados por
condiciones de vida sobrellevadas en un escenario
cruel, autoritario y sangriento.

El desafio del lenguaje pictadrico involucrd nue-
vas formas artisticas, hggoenings, ambientaciones,
performances, cred los cimientos para una critica
politica e ideologica al sistema del arte. |3 irrup-
cion de la accidnen el campo de las artes plasticas,
3 partir de 1960, consiguid alterar la idea de una
histaria lineal y Unica, expresd multiples historias
fracturadas que le permitieron a la experiencia
creativa ocupar un lugar comprendido, necesaria-
mente, en la temporalidad, y permitir al artista
integrarse mas con su entorno. La historiadora de
arte Andrea GiUnta (2014) precisa:

(.)] Cuando irrumpen los Parangolés de
Oiticica o las terapias con objetos relaciona-
les de Lygia, objetos para poner en actividad
nuevas zonas minimas de la percepcion,



realizados con materiales simples (bol-
sas de plastico, agua, piedras v arena) v
activados desde el cuerpo, estamos en un
momento distinto. Incluso caminando la
cinta de Moebius, en el papel de Clark, que
el participante corta por el medio hasta no
poder avanzar mas -una obra que es lo que
dura, el tiempo en el que se recorre el papel,
dividiéendolo siempre en dos- da cuenta de
una diferencia radical respecto de sus tra-
bajos anteriores (...] estas piezas de Hélio vy
Lygia, involucran elementos completamente
distintos. Procesos, tiempo,
cuerpos. (pp. 15-16)

movimiento,

Asi, el gesto inquieto cobra valor, mas alla del
bastidor, la roca esculpida vy la materialidad del ob-
jeto. El cuerpo, en tiempo-espacio real, logra inda-
gar otros cuerpos 3 traveés de los sentidos, suscita
la participacion y constata que el acto, tan fugaz
como eficaz, consigue desvanecer as fronteras en-
tre el publico vy a3 obra. De tal manera que 3 accion
de intervenir en los espacios urbanos, naturales o
privados, exige 3 quien 3 ejecuta, prescindir de los
espacios oficiales.

Consecuencia de la oleada de violencia y |3 ac
cion de resistencia, emergieron en América Latina
durante 1980, otras formas de agenciamiento que
alteraron la normalidad de a3 vida publica impuesta
por el terror dictatorial (Amigo et al, 2012). Los ar-
tistas se apropiaron de (3 nocién misma de museo y
de su capital simbolico, util para establecer nuevos
modelos institucionales desde el arte mediante (3
alteracion de los postulados elitistas vy coloniales de
estructuras museales hegemonicas predominantes.
Esta iniciativa, al margen o en contra del mercado,
imprimid un giro en 13 manera de entender al publico
como sujeto activo en relacion con el objeto artis-
tico; de este modo la exposicion paso de conside-
rarse como solo una exhibicion de objetos, para ser
pensada como un medio de comunicacion. La forma
invectiva en (3 que operan los artistas desfigura (3
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manera convencional de relacionarse con el publico,
crea asi ideas de exhibicion basadas en (3 necesidad
de hallar, en ese vinculo artista - publico, determina-
das formas de reciprocidad no estandarizadas que
3 su vez, recrearon las deficiencias institucionales.

Gustavo Buntinx, historiador de arte, critico y
curador oriundo de Buenos Aires, residente en Lima
y autor de numerosos trabajos sobre artes visuales
latinoamericanas, cred en 1983 Micromuseo (“al fon-
do hay sitio"), institucion errante con una coleccion
de objetos pensada para promover mediante 3 cir-
culacion y no la acumulacion sefialando esto ultimo
como funcion de los museos oficiales de la ciudad.
En Latinoameérica, “micro” se refiere a lo pequefio,
pero también se le llama asi al autobus. Buntinx
articulo el proyecto bajo la terminologia que utilizan
los choferes de los buses, empled a3 cotidianeidad
como estratégia e invitd a las personas a subirse y
procurarse un lugar. Buntinx también expresd que
no era director, ni curador del Micromuseg, sino, el
conductor de un vehiculo que transitaba por una
gran autopista cultural y que ademas contaba con
un “Taller de Mecanica” accesible e integrado por
cinco personas, incluido él.

El Micromuseo se planted como una institucion mo-
vil, con unas estrategias expositivas ambulantes, que,
concentrd la mirada sobre los elementos de identifica-
cion cultural andinos con respecto al arte hegemanico,
de esta manera proclamo sentido a las practicas de
arte local, soportadas en nociones como vacio museal y
museotopia, encarando los museos de arte en |3 ciudad
de Lima, ausentes e incapaces de cubrir las necesidades
socioculturales emergentes del pais, situacion que con-
virtio en oportunidad para crear y debatir por medio del
arte, nuevas estructuras expositivas.

Otra propuesta que también confronta la idea do-
minante del arte en relacion con los circuitos oficia-
les por medio de una practica colectiva es el Museo
Bailable de Buenos Aires 1988, creado, curado vy de-
finido por Fernando “Coco” Bedoya que manifiesta:

39



40

Paola Andrea Tafur

(.J Yo organizaba unos eventos llamados
Museos bailables, que iniciaban como exposi-
ciones y terminaban como recitales. Y toda la
modificacion se daba a traves de la luz nada
mas. Empezaban como una exposicion tradi-
cional, de dos o tres artistas, colectiva, donde
las luces se empezaban a apagar v habia un
ambiente teatral, pero no escenografico, sino
teatral de performance, de accién de cuerpo
sobre el espacio, donde lo que sucedia en rea-
lidad, era la intensidad, lo que mas se buscaba
era el rozamiento. Eran como las exposiciones
de Parafernalia, donde la intensidad pasa por
el rozamiento. Entonces, yo trabajaba ese ro-
zamiento cargandolo con una cantidad de ac-
tividades artisticas sobre ese mismo espacio,
simultaneo. (2014, p. 106)

Was alld de proponer obras, “Coco” Bedoys, plan-
tea apropiaciones urbanas vy territoriales que con-
virtieron la practica artistica en un laboratorio de
experiencias, que interceptd zonas comunes en las
que se conjugaron o erudito vy lo artesanal, donde
se agruparon diversas generaciones de artistas vy
convergieron distintas disciplinas que activaron (3
escena artistica y transformaron la manera de ex-
perimentar el arte para aquellos que siempre estu-
vieron al margen.

Los anteriores ejemplos se formulan como espa-
cios expositivos alternos o lugares extrainstitucio-
nales que intentan subvertir el orden de lo estable-
cido, como estrategias de practicas artisticas con
estructura desafiante, critica, temporal y némada.
Una actitud que tiene filiacion inmediata con Marcel
Broodthaers y el Miusée d'Art Moderne, Departement
des Aigles, creado entre 1968-1972, Daniel Buren o
Hans Haacke, artistas norteamericanos de los afios
sesenta,que cuestionaron su papel en 3 sociedad
e hicieron una critica a los soportes tradicionales
de 3 pintura y la escultura. Todos, sin importar su
origen o ubicacion geografica, inquirieron sobre sus
limites vy las maneras de presentar la obra de arte,

asumieron distintos roles: coleccionistas, conserva-
dores, curadores, criticos de arte, expandieron labo-
res interdisciplinares que les permitieron multiplicar
sus intenciones de ocupar un lugar sustancial en la
esfera social y entablar una relacién directa con los
diversos publicos.

Experiencias artisticas desde las
artes plasticas en colombia

La historia del arte se clasifica por periodo, es-
cuels, estilo, movimiento o artista, lo cual impone a3
los abjetos significados que se legitiman por medio
de las instituciones culturales oficiales. De ahi que
“[..] La presencia de una obra de arte en un mu-
seo (al menos, en las principales instituciones tales
como la National Gallery de Londres o el Museo de
Arte Metropolitano de Nueva York), ya represen-
tan en sf una forma de clasificacion” (Barker, 1999,
p. 13). En consecuencia, no es lo mismo si |3 obra
est3 exhibida en el MoMA o en un barrio al norte de
l3 ciudad de Bogots, su singularidad y certificacion
depende del lugar en el que se alberga.

La Bienal de Venecia en Bogota es una plata-
forma artistica que promueve procesos creativos,
(3 lideran estudiantes de la Universidad Nacional de
Colombia, quienes decidieron organizar en 1995 una
exhibicion de arte en el barrio Venecia, “con la in-
tencion de desplazar el arte contemporaneo de sus
habituales espacios, a otros no tan centralizados.”
(Aguirre, 2003). Esta movilidad en la que incurre el
colectivo Matracas -y sefiala el director Franklin
Aguirre- urge en el ambiente cultural capitalino
para brindar nuevas trayectorias a 13s propuestas
plasticas para generar otras formas de produccion,
circulacion y apropiacion de los artistas y artesa-
nos locales desde lugares anonimos. Esta iniciativa
genera gran impacto 3 nivel local y visibilidad en el
ambito cultural nacional, no solo porque las obras
en la Bienal se crean a3 partir del vinculo que los
artistas pueden establecer con la poblacion vy el
barrio, también porque potencia “la idea de la obra
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de arte como herramienta para el cambio social
(Palacios, 20089, p. 199).

En esta experiencia artistica y expositiva (3
metodologia empleada de intervencion-accion es
cercana 3 8 metodologia etnografica, ya que los
artistas realizan trabajo de campo y basan todo el
proceso de creacion, desarrollo del evento y demas,
en las dindmicas comunitarias. Para Aguirre (2003)
esto implica:

(.] apoyar la busqueda de la propia comu-
nidad para transformar sus formas de vida,
explorando con ella nuevos elementos de
interpretacion de su cotidianeidad, nuevos
referentes para leer y experimentar su rela-
cion con el espacio urbano, el barrio y consigo
mismos. (p. 129)

La Bienal toma el arte de incorporar la cultura
3 la cotidianeidad, abre el camino para proyectos
que priorizan los beneficios comunes vy sociales por
encima del caracter estético de |3 obra. Esto signifi-
ca abordar problematicas ciudadanas, contextuales
urbanas y culturales que hacen del objeto artistico,
la gestion, organizacion comunitaria y técnicas de
montaje, un dispositivo para indagar acerca de la
memoria, 3s historias locales y 3 importancia de
la participacion colectiva en la construccion de un
interés comun en el seno de la esfera publica.

Por consiguiente, el intercambio entre el artista
y |3 comunidad se convierte en accién fundamental
para que instituciones como el Ministerio de Cultura
de Colombia generen iniciativas que permitan am-
pliar la nocion de practicas artisticas mds alld de una
estética relacional (Bourriaud, 2009) enfocada en
el vinculo intimo que genera el artista con otros
en circuitos artisticos tradicionales como museos v
galerias o arte comunitario (Morgan, 1995), en el que
el artista acompafia a la comunidad para recuperar
20n3 marginadas o en conflicto por medio de bai-
les, murales, espacios arquitectoénicos o actividades
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artisticas. “Son los laboratorios de creacion en con-
textos regionales generados por el Area de Artes
Visuales del Ministerio de Cultura desde 2004" (Gil,
2013, p. 171). Con estos, el Estado colombiano pre-
tende democratizar la cultura y fortalecer practicas
artisticas que abordan el gjercicio curatorial, museo-
logico, proyectos de intervenciones creativas rurales
y urbanas, propuestas de conservacion de practicas
y saberes de culturas indigenas, indagaciones del
arte relacionada con |3 pedagogia entre otras lineas
de experimentacion, para enriquecer el lenguaje ar-
tistico y la experiencia creadora.

Este emprendimiento, ademas de atender las
regiones, apunta a formar publicos culturales en un
Estado que aun no advierte que aprender 3 valorar el
arte es parte fundamental del crecimiento y desarro-
llo de todas y cada una de l3s personas que integran
el pais. Es asi que, la formacion se entiende desde
l3 aplicacion del curriculo en la educacion basica pri-
maria o de pequefias muestras vy representaciones
limitadas de la cultura vy los territorios de pueblos
indigenas y afrocolombianos. Si bien es cierto que
estas iniciativas son importantes, no es menos cierto
que cuando (3 cultura se considera presente solo en
el marco de reinados vy festivales, las voces e imagi-
narios colectivos se uniforman y debilitan. Por ende,
|3 siguiente cita de Nestor Garcia Canclini (2008): “EL
Estado, no crea cultura. Es indispensable para generar
las condiciones contextuales, |3s politicas de estimu-
loy regulacion en las cuales puedan producirse bienes
culturales y se puedan acceder 3 ellos con menores
discriminaciones”. (p. 71)

A partir de esta premisa, la articulacion de pro-
yectos nacionales que invitan al didlogo v |3 parti-
cipacién no son del todo efectivos por las condicio-
nes desiguales de desarrollo en que se encuentran
las regiones y porque muchas veces, los procesos
creativos que alli se originan no culminan en pro-
ductos tangibles o comercializables. Sin embargo, es
importante destacar el riesgo que asumen todos los
agentes en |3 idea de construir espacios culturales
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para crear memoria por medio de los diversos pro-
yectos que articulan distintos lengugjes artisticos,
en funcion de generar redes asociadas 3 circuitos
académicos 0 comunicacionales para movilizar y vi-
sibilizar estas practicas inscritas en la pedagogia, (3
gestion cultural y el arte.

Es precisamente en este escenario en el que
se desarrolla a primera fase del proyecto Practicas
Y saberes comunitarios para la creacion artistics.
Aportes a la construccion de paz en el surocciden-
te colombiano” El objetivo es construir procesos
creativos junto al colectivo Ashampa Awa2 como
alternativa para fortalecer el pensamiento propio
y las identidades de las comunidades que siempre
fueron negadas, rechazadas y empobrecidas fue-
ra de su territorio. De igual forma, busca alentar
las acciones participativas basadas en manifesta-
ciones estéticas, que si bien no apuntan 3 crear
obras de arte, reivindican saberes como el tejido
de 13 igra3 por medio de experiencias creativas
plasticas, acontecimientos vy reflexiones desde los
territorios. Es asi como la funcion tradicional del
artista-investigador que toma lo que necesita vy
lo exhibe con su firma se desdibuja vy los circuitos
artisticos o academicos son solo una ruta posible
para validar 13 intuicion y la imaginacion en didlogo
con otras practicas vy saberes. Por tanto, el proceso
creativo es, como bien lo mencion6 Camnitzer, “[...]
el acto cultural transformativo y de adquisicion de
conocimientos que se produce a traves del ejerci-
Cio artistico que no necesariamente produce obra”
(Revuelta, 2017).

En virtud de ello, las practicas artisticas orien-
tadas a las artes plasticas y visuales mencionadas
en el texto sefialan que la relacién entre artista
y comunidad va mas alld de la creacion de obras.
Con ello, se pretende hacer hincapié en el proceso
de creacion como un espacio que genera dinamicas

que propician una forma de conocer y apropiarse
del mundo diferente a la establecida por las me-
todologias del razonamiento cientifico. De manera
que esta forma singular (mas que un método) sirva
para acompafar los esfuerzos de este colectivo
para preservar sus tradiciones y permanecer en el
territorio desde otro lugar, pues, “la calidad de vida
y el territorio no son [3s Unicas pérdidas que amena-
2an 3 pueblos indigenas colombianos como los awa.
La lengus, las tradiciones y las costumbres tienden
3 desaparecer con el desplazamiento” (Acnur, 2018).

Conclusiones

En primer lugar, analizar los actos creativos re-
quiere un ejercicio de reconstruccion, que, sin duds,
estd atravesado por el incremento de estructuras
econdmicas extravagantes que redefinen (3 crea-
cion artistica y su ejecucion. No obstante, el gjercicio
creativo desborda de manera continua estos limites,
ya que los artistas descolocan su rol protagonico
para fungir como mediadores de acciones que pue-
den llegar 3 cuestionar las funciones de los espacios
politicos imperantes, se superan asi as instancias
del arte incorporado al mercado, al conseguir reno-
var asiduamente su interrelacion con la comunidad,
muchas veces sin necesidad del objeto artistico.

Como segunda medida, cuando un artista pre-
tende desarrollar sus iniciativas en una comunidad
organizada, debe seguir los lineamientos que ésta
exige para la aprabacion, coordinacion, seguimiento
y cumplimiento del proyecto. Por supuesto, no hay
una receta para conseguir integrarse a un contexto
colmado de particularidades, lo que si es evidente
es la importancia de este acercamiento horizontal
qQue suscita un sitio de intercambio, provocacion,
creacion, voz v significado. Asi, el proceso creativo
ubica a los objetos y sujetos en una trama terri-
torial que define 3s estrategias de comunicacion,

2 Segun 3 Organizacion Nacional Indigena de Colombia (ONIC), en la lengua indigena Awapit , que pertenece 3 la familia lingUistica chibcha, “awa”

significa [ gente de la montafa, l3 gente de a selva” (ONIC, s. f)

3 L3 igra Tejido tradicional de la Comunidad Awsa, en los que representan relatos de su cosmogonia v significados de la lengua hablada por esta

comunidad ancestral.



redistribuye el flujo de informacién de |3 experiencia
artistica y destaca su lugar de emplazamiento.

El proyecto de investigacion PySCCA Practicas
y saberes comunitarios para 3 creacion artistica.
“Aportes a3 la construccion oe paz en el suroccidente
colombiano” localiza en el lenguaje visual ancestral
(el tejido de la igra) y el contemporaneo occidental
(practicas artisticas) un punto de encuentro que
funciona como vehiculo de significados y valores,
se aventura a la rehabilitacion de la memoria y (3
historia étnica como parte vital de la identidad per-
sonal que, aunque puede o0 No aportar a la construc
cion Paz, si, pretende crear modos de comunicar los
tiempos-territorios que se habitan.

En consecuencig, el papel protagonico que cumple
artista-comunidad es indivisible, aunque sus pers-
pectivas pueden no ser necesariamente convergen-
tes o compatibles entre si, ambos experimentan los
efectos del mundo globalizado, en el que lo cultural
enlazado a lo econémico bosqueja un nuevo orden
simbalico, en el que lo social y lo comercial se cru-
2an; en el que 3 apatia vy a celeridad se amplifican,
incluso en los ejercicios socioculturales cuya fuerza
simbolica aumenta, al mismo tiempo que examina
logicas de funcionamiento que responden 3 as ne-
cesidades actuales de comunicacion. Estos aspectos
discordantes incitan a3 creacién de espacios en oS
cuales se confrontan nociones estandarizadas de ex-
periencias sensibles que, a su vez, deben encontrar
complices que desplieguen estrategias de produccion,
distribucion y consumo, callejeras, en linea, errantes,
nomadas, formas posibles de construir comunidad
mediante procesos artisticos que logren intervenir
en (3 industrializacion de la cultura y permanecer al
margen. Quiza esta coalicion disfrazada de alianza
provoque un instante democratizado e instituyente.
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