EL ARTISTA COMO EDUCADOR

Un abordaje sobre los procesos de creacion en el campo de la educacién en artes.

Lester Fernando Martinez Rodriguez

Trabajo de grado presentado como requisito para optar por el titulo de Magi3ésaerllo
Educativo y Social.

Director:
Ph.D. Aliex Truijillo

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL
FACULTAD DE EDUCACION
MAESTRIA EN DESARROLLO EDUCATIVO Y SOCIAL
BOGOTA D.C.
2019



FORMATO

BT T RESUMEN ANALITICO EN EDUCACION- RAE
| Cédigo: FOR020GIB | Version: 01
| Fecha de Aprobacion: 1610-2012 ‘ Paginal de 5

1.Informaciéon General

Tipo de documento Trabajo de Graden Maestria

Acceso al documento Universidad Pedagodgica Nacional. Biblioteca Central

El Artista como Educador: Un abordaje sobre los procesos

Titulo del documento creacién en el campo de la educacion en artes.

Autor(es) Martinez Rodriguez, Lester Fernando.
Director Garda Trujillo, Aliex.
Publicacién Bogota. Universidad Pedagdgica Nacional, 205%.8

Fundacion Centro Internacional de Educaciéon y Desarrollo

Unidad Patrocinante Humanoi CINDE. Universidad Pedagica NacionalJPN.

ARTE CONTEMPORANEG EDUCACION, FORMACION:
Palabras Claves ESTETICA ABORDAJES.,

2.Descripcién

El presente estudio se propone como una revision de algunas conceptualizaciong
la actualidagpermean el espectro de la educacion en artes en el sistema de educacio
En ese sentido, se aborda la cuestiéon como un problema de fondo que tradicionalmen
los procesos de formacién artistica como unos modos de reproduccion que |
conceptualizacidn de la practica artistica como un conocimiento constituido desde la ¢
un saber de estético. Es decir, un modo de aproximacion y conocimiento del mur
mismo se plantea como una propuesta la reconsideracion de las estridégizsad dentr
de la formacién en artes, a partir de las posibilidades y aportes que hoy en dia pr
evolucion del arte, en tanto que espacio de experiencias y experimentos.
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4.Contenidos

El planteamiento de los contenidos se enmarca en el desarrollo de tres mome)
configuran la perspectiva desde donde se estructura el andlisis del problema de estud
sentido, la aproximacioén al abordaje del problema de los modelos de edweraeides, par
de una revision del planteamiento tedrico y estético desarrollado en la teoria relaci
explica las relaciones existentes entre arte y sociedad, como nuevos espacios para e
la construccién del conocimiento. El prineapituloexplora estos planteamientos a mod
marco referencial para la elaboracion de una propuesta de trabajo desde el cam
educacion en artes.

El segundaapitulose desarrolla en torno a los modelos de abordaje del procesedq
de los estudiantes en el campo de la educacion artistica. En ese sentido, se pr
desarrollo de tres formas de aproximacion a la relacion mateaaion, y a su vez, se plan
como una propuesta abierta y flexible, cuya naturaleza es la de g@dadaptada ¢
cualquiera de las modalidades en que se desee implementar un proceso de educacic
enfoque de las artes.

Finalmente, el tercarapituloresefia un conjunto de experiencias realizadas dentro de |
diferentes espacios peduryjcos del campo del arte. Dichas experiencias se plantean a
de un enfoque descriptivo, tanto del contexto hondurefio, como del caso colombiano.
cierto sentido, el desarrollo de este apartado supone una revision de las fuentes de

experiencias queonfiguraron la reflexion del autor acerca de los procesos de abordaje
triangular en la practica pedagogica de la educacion artistica.
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5.Metodologia

El enfoque metodoldgico aplicado al presente estudio, se enmarca en un analisi
critico-interpretativo. La escogencia del mismo, viene dada por las caracteristi
fendmeno de observacion, el cual es el resultado de un conjunto de factores de order
y contextual desde el cual se reflexiona sobre los procesos de forrzatamen el contexi
hondurefo, como colombiano.

Si bien, a partir de dicho enfoque no se establece una hipotesis al respecto de la

investigacion, el andlisis estructurado a partir de un conjunto de preguntas que guian
dentro del documento, tie como fin justamente, la configuracién de un planteamiento
modo de interrogante cuyas respuestas se comienzan abordar a lo largo del estudio.

6.Conclusiones

Tradicionalmente el papel de la educacion en artes ha sido relegado a un con
contenidos accesorios dentro de la ensefianza tradicional en sus diferentes niveld
consecuencia de ello, se entiende de forma convencional que dichos contenithoe St s
en relacidon con el aprendizaje de habilidades de orden manual por parte de los estud
como a unas aproximaciones superficiales referidas al proceso de apreciacion de la ob

En el caso del sistema educativo hondurefio, er safexido al campo del arte gravita
una mezcla de procesos que integran un quehacer de tipo reproductivo (la represer
imagenes presentes en el entorno inmediato) y la instrumentalizacion de técnicas artisti
herramientas que facilitannas modelos de comunicacion basados en el texto visual
limitados en cuanto al establecimiento de conexiones de orden intelectivo e interpretati
subtextos presentes en dichas imagenes.

Se propone el establecimiento de un conjunto de absrdajia relacion artistabjeto arte
en funcién de unos modelos de trabajo que sirvan como aproximaciones para la idenf
de los procesos creativos de las y los artistas en formacion.

Dichos modos de abordajes, tanto en su relaciénndgariacontexto, se presentan co
propuestas de trabajo y los mismos no deben ser entendidos como lineamientos meto
en cuanto a las formas de abordar la cuestion de los proceso de educacion en artes,
los mismos, deben ser entendidos como gsos abiertos en constante transformacion
funcion de las necesidades y caracteristicas del contexto en donde se esta trabajando

Debido a la flexibilidad con que estos abordajes pueden ser implementados, los m
so6lo se presentan como conjunéoeperiencias a desarrollar dentro del campo de conocir]
estético y/o artistico. Dichos modelos de abordaje se estructuran desde una
planteamiento relacional de los diferentes campos del conocimiento, entendiendo la
creadora como umiersticio que integra y asimila otros campos como la historia, la mater
las ciencias naturales, las humanidades, etc. Sirviendo a su veheoamienta articulado

Documento Oficial. Universidad Pedagdgica Nacional-UPN



de estas disciplinas, en caso que se deseara integrar una mirada creativa desde la c|
un proceso pedagogico en estos otros campos.

La posibilidad que el arte contemporaneo le ofrece al campo de la educacion artis
en dia pasa por compréer que, al igual que en las nociones estéticas y manifests
artisticas de otras épocas, la naturaleza de nuestro arte responde a la inmediatez de ur
al instante; es decir: asimilarse con la vida misma, ser parte de la cotidianeidaetdel suj

El espiritu critico que el arte contemporaneo posee, es quiza la impronta que el car
educacion necesita reconsiderar y volver a integrar a sus programas de estudio. Pensq
reintroduccion de los enfoques criticos, y las pedagogilasrat#as desde el subcontinente
caracter emancipador. Sélo de esa forma, es posible pensar nuevamente la educaq
espacio fundamental para la formacion de sujetos con capacidad de intervenir activa
su entorno, pero por sobre todo, sujeitisos Dicha dimension ética, constituye para el
contemporaneo, una posicion profundamente politica que es lo que le caracteriza.

Elaborado por: Lester Fernanddartinez Rodriguez

Revisado por: Aliex.Trujillo Garcia

Fecha de elaboracion deResumen:
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EL ARTISTA COMO EDUCADOR.

Un abordaje sobre los procesos de creacion en el campo de la educacién en artes.

RESUMEN

El presente estudio se propone como una revision de algunas conceptualizaciones que en la
actualidad permean el espectro de la educacion en artes en el sistema de educeatidn ese
sentido, se aborda la cuestion como un problema de fondo que tradicionalmente articula los
procesos de formacion artistica como unos modos de reproduccion que limita la conceptualizaciéon
de la practica artistica como un conocimiento condtitdesde la esfera de un saber de estético.
Es decir, un modo de aproximacion y conocimiento del mundo. Asi mismo se plantea como una
propuesta la reconsideracion de las estrategias didacticas dentro de la formacion en artes, a partir
de las posibilidadeg aportes que hoy en dia presenta la evolucién del arte, en tanto que espacio
de experiencias y experimentos.

Palabras clavesArte contemporaneo; educacion; formacion; estética; abordajes

ABSTRACT

The present study is proposed as a review of some conceptualizations that currently permeate in
the spectrum of arts education on the formal education system. In this sense, the issue is addressed
as a problem that traditionally articulates the proces$eartistic education as a modes of
reproduction that limits the conceptualization of artistic practice as a knowledge constituted from
the sphere of an aesthetic knowledge. That is, a way of approaching and knowing the world.
Likewise, it is proposed as meconsideration of the didactic strategies within the training in arts,

from the possibilities and contributions that today presents the evolution of art, as a space of
experiences and experiments.

Keywords: Contemporary art; education; trainirggthetic; boardings



INTRODUCCION

El camino de la educacion artistsmdesplaza constantemente ecdreceptos comia deriva
y la incertidumbreen contextos de la educacion formal, no formal e infardalbos conceptos
no representan do absoluto un abordaguperficialsobrelos modos y aproximagnes en los
cuales se desarroleste praeso educativaPor el contrario, operan como un juego dialéctico en
el cual se abren rutas distintas para la construccion del, $abmeaciony la curiosidad por
conocer hacia donde nos dirige el camino.

En el caso de la experien@ducativade Honduray Colombia especificamente en el campo
artistico,existenprocesos de investigacion y desarraémetadologias de educacion en arsi
comodela aproximacion haciatros enfoques pedagdgicos acercédodgro@sos de creacion y
reflexionde la practicareativa pero lamentablemente poco documentastosl caso hondurefio
Ha sido hasta tiempos recientpge particularmente en el escenario dedacaciorformal yno
formal sehacomenzdo a implementael desarrollo detrosmodelos de trabajaelativanente
finovedosog con losquese ha tenidta oportunidadieponer en dialoggracticas y herraientas
guese ha ido constuyendo con el paso de los afios través déaboratori® de experiencias
significativasdel arte contemporaneo y sus correlatatagégicogjue entran en resonancian
los planteamientos abordados desde diversos contextos.

Es asi comaggracias atruce de laproximacion a la educacion ariey el didlogo de saberes
y conocimientosde la enseflanza artisticaste textorealiza una documentacion dde una
experienciade innovacién pedagdgica en el campo de la ensefianza adéstiegemplos que
parten de contextos de aprendizaje entre 20M® en Honduras y Colombisobe la base de una
reflexion acerca ddugar del arte, pdicularmente el denominado arte contemporameoel
campo de la educacion arte.Esta preocupacion viene dada sélo por la experienciaalizada
durante afios de estudio en la academiapydatica como artista, sino, por un interés particular
en auellos procesos de formacién cuyos fines atraviesan de forma transversal los modos en que
se ensefigepiensa yseproduceel arte desde aquello que llamamespacio pedagdogico



LUGARES DE ENUNCIACION

Un lugar de enunciacién, seria aquel desde donde sentamos una posicién al respecto de
algoo, de un universo de saberes, de construccionescpsliiesde donde $acediscur®. El
lugar de enunciacion con respeel tema de la educacion artes, esel resultado del conjunto de
experiencias y proposiciones surgidas en el espacio del didlogo y en la relacion de aprendizaje
horizontal construida con el estudiante. Asi mismo, dicho lugaisgersose afianza sobre la
base deds abordajedesarollados por pensadores y educadores en contextos como el brasilefio,
el colombiang el hondurefiy los métodos elaborados durante los afios 70°s yeBOEstados
Unidos por el Getty Institute en lo quee denominé comdiscipline Based in Art Education
(DBAE).

Las experiencias y referencias abordadas en dichos contextos, habjesidale investigacion
a lo largo de las ultimas décadas, razén por la cual, el presente estudio no se propone realizar una
compilacion de diabs procesodJn escenario por demas problematico en cuanto a las condiciones
deorden socio cultural y politi; particularmente durante las Gltimas décagtasada uno de esos
contextos

Convencionalmentse habla de la importancia de las artesrded¢ un contexto social
definido. Su importancia deviene en la construccidmdgginarios y produccion intelectual que
dan forma a la cultura de una nacién. De ahi que se dediquen espacios y centros al resguardo y
vitrina de dicha producciéon cultural, nosfeidmos al caso de museos, teatros, galerias y
bibliotecas, entre otros, cuya finalidad es la de articular el acervo de aquello que se produce desde
el campo del arte y las diversas manifestaciones cutealel escenario de lo social.

Este interésnostrado por parte de sectores, tanto publicos como pridadaste los Ultimos
20 afloscontrastaonlas exigenciaslada ala educacion eartes en losliferentes curriculosn
la mayor parte de los niveles de los sistemas educaimg$orma gearal, se piensajue la
educacion artistican la escuela es un contenido accesorio, fundamentado particularmente, en los
modos dapreciacion del arteismq asi comopen la elaboracion maal o artesanalle productos
basade en modelospara lareproduccién. Enel caso hondurefio, las diferentes reformas
curriculares realizadas durante las Ultimas décaaagparticularmente la desarrolladgartir de
la elaboracion del Curriculo Nacional Basico (CNB) implementado entre los afios 2000 y 2001 a
la fecha,han dad cuenta de Iauperficialidadcon la cual se aborda el tema de la educacién
artistica.

Endicho contextose entiendeomoprocesos de educacion artistisamodelocuyosfines
son de ordemstrumental basado en la elaboracién de manualidadegjesdesde los cuales se
estructuré dicho curriculse enuncia en el mismodesde una perspectide orderfilosofica,
antropolégica, social, pedagdgica, psicologica, tecnologidanduras, 2004) entre otras
disciplinas La educaciorartisticapor tantono aparece como un fundamento potencial para la
construccion curricular de la ensefianza

Al estudiar con detenimiento los fundamentos curriculares del @NBondurag2004) se
advierte que aqlies procesos referidos a la experierdzda exploraciodel entorno, la expresion



subjetiva del estudiante y la construcciérhdbilidades de lectura de la imagen, se han integrado
como bloque al campo denominado com@omunicacionjunto a las areas despanole inglés.

Los contenidos que comprendkarea destinada a laecacionartistica en los tres diferentes
nivelesdel CNB 1, Il, y 1l ciclo de formacion béasica, no presentan grandes diferencias en cuanto

a los ejes teméticos, estrategias pedagdgicas y didaditiomsluras, 2004) De hecho, el manejo

de estos contenidos, asi como la orientacién de los cursos en los diferentes niveles, comportan un
modo de entender la idea del concepto de arte, asi derta practica de la educaciartistica,

como ura mera repraaccion de objetos e imagenes, en dondelalidadtécnica se convierte en

un fin en si misma, hablamos de una técnica sin un sentido y cuyo proposito seré el de desarrollar
herramientas commicativas en un sentido literabandonando con ello las poditédesde
aprendizajeue ofrece laxperiencia de la expresiéhumiverso subjetivo del nifio.

La relacién que el arte guarda con gran parte de los entramados productivos de la sociedad es
amplia. EI mismo se encuentra en la bdsg@rocesos daroduccid, servicios y entretenimiento
diversos com@uedenser:el disefio industrial y textil, la arquitectura, el cine y la television, asi
como la moda y la publicidagntre muchos otros. ¢Quién podria dgcie los principios de
composicién, de encdee e iluminacion en el cineo provienen del estudio de la imagen heredada
de la tradicion pictérica? ¢A caso no han sido los patrpressentes en el arte prehispanico,
orientalo de las civilizaciones antigaafuente de inspiracion para gran partedigtfio textil
presente en buena parte de los productos creados dentro de la industria de la moda? ¢ Y qué decir
de la relacién que guarda la creatividad y el ingenio como motor que ha impulsado el desarrollo
cientifico y tecnologico desde la antigiedadtdhasuestros dias? ¢Qué papel ha ocupado el
desarrollo del arte y la experiencia estética como contribucién a lo ya antes mencionado?
Ciertamente, la especificidad del campo del arte respanm@s caracteristicas y formas muy
particulareslecomprension estudio desu estructura interna, en tanto que lenguaje. Sin embargo,
su relacion con otros campos, con otros saberes y areas del conocimiento es estrecha, tal y como
lo plantea la teoria relacional.

Probablemente, si el arte hoy en dia no ocupa um aegdral en el campo de la educacion,
puede ser por causa deawsubestimacién de su potencal tanto quesabery conocimiento
constituido;o por el contrario, por su capacidad emancipadora y a su vez revolugitmgue
significaria que su desplazanto no es ingenuo, sino mas bien, que el mismo tiene una
implicacion de orden politicscCuando Vélter Benjaminen ladbra de arte en la época de su
reproductibilidadtécnica cuestiona el modelo tradicional que reconoce en la obra de arte un
valor de culto y un valor dexposicién, apelpor la posibilidad que éste objetate posee, en tanto
gue ofrece una viabilidad a la desalienacion de una conciencia, advierte sobmabididgutes
gue el arte guarda para si como un modo de ver y ser en el mundo.

Por lo demas, nuestro presente apela hoy en dia por otros valores, por otros modos de ser y
circular de los individuosi Vi vi mos un presente que @& tiene
designado por un pr @arbosap201%)De ésia Ffoumd defina Ana pMaes a d 0 0
Barbosa la condicion de nuestro presente. Para Barbosa, quien es una de las figuras mas notables
en el campo de leeflexion sobre la ensefianza del aifé )se t r at a del prefijo
modernismo, de pesolonialismo, de pefeminismo, en fin la era del pasdo apocaliptico de
August o (@a7mpaamsigiermnacion y la incertidumbre es el sello caracteristieo
nuestro tiempo. Desde el escenario del tercer mundo, nuestras definiciones y modelos de



representacion de los imaginarios culturales locales, parecen haber sido vistos y redefinidos desde
unas logicashegemonicasy a su vez, se han transmitido como contenidos en la ensefianza artistica
tradicional ¢, Qué relaciones guardan éstos modos de entender la ensefianza tradicional de las artes,
con las dinamicas culturales que desde el presente, apelamastalgia del pasado?

Si el caractedela conceptualizacid sobre el papel de la idea de arte en la educacsee
una impronta profundamente transformadora en la experiencia y la conciencia del estudiante, no
hay lugar para que adquidray en dia un sentido decesori@ de superficialidadDe ello derivan
las experiencias sociales vividas en los paises europeos-dagyos, quienes durante los afios
5 0,4ngegran a sus planes de educagitnénfasis en el desarrollo deetgperiencia creativa, lo
gue a su vez, derivo en una generacion mas inqusetaigimente méasritica, queasumidal cine,
el cartel, la literatura y la musica como herramientas de cuestionamiento durante los agitados afios
sesentas y setentas, en plenasion estadounidense a Vietnam.

En consecuencjpara Barbosa (2015) hace mencién a que

( € )ue pfecisamente para reprimir el desarrollo del pensamiento que los
americanos optaron por |l a pol 2tica de fvu
contar) después del movimiento contracultural de 1968 y del movimiento contra

la guerra de Vietham.

Los jovenesug lideraban esos movimientos eran producto de la educacién para

el desarrollo de la creatividad que irrumpié a fines de 1950 después del

lanzamiento del Sputnik ruso. Los americanos, sintiéndose inferiores respecto a

los rusos, culparon a su propia edu@at tecnocréatica de tal inferioridad e
invirtieron en | a em8caci-n a trav®s del a

Tal y como Barbosa lo sefiala, dicho proceso viene dado por la capacidad adquirida por el
estudiante de cuestionarg De donde vienen mis imagen&s?e autecuestionamiento, implica
un ejercicio de profundas derivaciones de orden psiquico, en donde el/sujetn y entiende
contexto de donde proviene dichidormacion Bajo esta premisa, el arde estructura como un
saber, un campo del conocimiento, cuya aproximacion al contexto pueatkeosden sensorial,
pero a su vez, de orden critico.

Lo anterior, sustenta kaproximacion al aboaje de la educacion erte comoun lugar de
enunciacionEs decir, la posicion desde donde, bajo los patds de la experienciiesarrollada,
y las experienciagealizadaganto por educadores del arte y tedricesgestableceprocesogjue
han sido fundamentales para la compresion de éste cBm@sta formaeconsiderague existe
un saber implicito en el arte, que peexzr transmitido y estructurgdin embargogl mismo no
es necesariamente un saber instrumental. Es decir, su fin no radicqadurctidn técnica de los
procesos de tratamiento del maa€ro en la reproduccidén inmediata del entorno. Dicha relacion
con este saber, se fundamentala compresion de los procesos citigns implicitos en la
vinculacion: materialidadidealugar. Dichos conceptos se encuentran en la luselas
experiencias agtativasdel arteen el abordaje realizadturantelos afiode trabajgoor parte de
los arte/educad@s Se propone agin esta experiencia relatagagfundizarcon mayor amplitud
en este modelo, que puede interpretarse como una variacion dentro de la teatiardaje



triangular realizadgor Barbosa(2015) y reproducido como experiencippr muchos otros
artistas/educadores.

Esta definicion de abordaje triangular, deseasobre la base de la experiencia realidatia
saldén de clases con diversos grupos de estudiantes de arte, especificamente en el nivel de pre
grado.Dicho modelo de triangulaaig en tanto que categoria para denominar el proceso por el
cual sarticulanlas etapa de esta practicie ensefianza, es retomado con el fin de poner en dialogo
el abordaje realizado da practicadocerte con el referenteBarbosa. B el caso particular de la
experienciaealizada se podria caracterizar como una adaptad&ia propuestde trabajo de
abordaje triangulaglaborado por Barbosa

A su vezBarbosa2015) hace urabordaje triangulay se fundamenta en que el mismo no
correspondauna estructura metodoli@@ cerrada, por el contrario, define a este como un proceso
de zigzag, fAPues |l os profesores toman en cuent
como para el ver. El proceso puede tomar diferentes ruicbogexto/hacer/contexto/ ver onre
contextualizar/hacer/contextualizar/ o incluso hacer/ contextualizar/ver/contextugdi2&y.

Aqui el fundamento es que el contexto mismo se transforme en un mediador, dependiendo de
las caracteristicas 0 naturaleza de las obras, su relacion con la historia y eleticehpnal el
creador desarroll6 su proceésto es asi, porque el interés faméntal de este abordaje, radica
en la capacidad de generar modos de lectura de la imagen o la obra, mediante la relacién Contexto
HistoriaHacerContexto.En el caso de laropuesta de triangulacidque se desea profundizar
nos interesan los modos en cespecificamente los estudiantes de arte identifican cuales son
aguellagoracticasen que su proceso personal de trabajo se desarrolla de mejorEsrdeir, la
comprensioén sobrel: ¢ Cémo opero yo como artist#ara ello, ekitio denominado aqui como
lugar ocupaun nivel de preponderancia en el mismo nivel de importapueda relaciomateria
e idea Es decir, la correlacion de estos tres fundamentos, viene dada por la premisa de
identificacion de un método de trabajo para el artestacomo de la®laciones de orden critico
interpretativo que existen implicitamente en .ello

De acuerdo a lo anterior, se dice entonces que ladelantre el arte y la educaciénartes,
guarda unas conexionesn unos modos de hacer, unos matkger y unos mode de estar. La
nocion tradicional que entiende como un fin de la ensefianza del arte, el desarrollar una experiencia
ludicade modo superficigbarala manifestacion deak emociones y los sentimientosita la
construccion del aprendizaje mediante el sakgético. Por ellse considergue el papel del arte
en la educacion y como campo de ensefianza, deviene en una aproximacion,difecornee
sus fines ya no se encuentran en la configuracion de habilidades Unicamente como modos de hacer
y sentit sino por el contrario, en donde la relacidon con un saber particular y universal del arte
configura unosnodos otrosle pensar el arte mismo y de pensarnos a nost#nigo de una idea
de lugar y de mundo que en la contemporaneidad adquieren un caractsnuedprno, en tanto
gue su mirada gravita entre el presente y el pasado

En consecuencjacon el fin de poder poner sobre la mesa de didlogo estas cuestiones,
revisaremos experiencias de trabajo desarrolladas en distintas modaldfadespacios
pedagogicos para la educacion en artes, como ser: el campo de la academia, los espacios de
educacién no formal y los laboratorios pedagdégicos que ofrece hoy en dia la educacion informal.



Dichas experiencias constituyen una fuente de invesbiggaieflexion sobre los modos flexibles
en que actualmente se abordan los modos de aproximacion a la escena de la educacion artistica.

La plasticidad misma con que se piensan hoy en dia las formas de pensamiento creativo y su
transmision de conocimientpermiten que la aplicacién de las diferentes lineas de abordaje de la
cuestidon de la educacion artistica sea diversa, y a su vez, adaptable a cualquier tipo de modalidad
de ensefianza. Dichos abordajes toman en consideracion la naturaleza de los equdosidey
de crear de los estudiantes, valorando sus intereses y necesidades, dando cabida a modelos de
investigacion diversos, y formas de aproximacion a la practica artistica como un laboratorio de
experiencias significativas e integrales para el pamdesormacion artistica.



1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1 DESCRIPCION DEL PROBLEMA

El presente estudio se establece a partir de la pregunta por los procesos de formacién que
desde el campo del arte contemporaneo pueden aportar al desarrollo de las practicas educativas en
artes. En ese sentido, se plantea como una pregunta problensigogelate ¢, Qué tipo abordajes
se proponen desde el campo de la creacion contemporanea, para el replanteamiento de los
procesos de educacion en artés?profundizacion del andlisis sobre el problema de investigacion
parte de un cuerpo de experienciasggggjicas desarrolladas en el contexto hondurefio, asi como
del contexto colombiano.

Dicho estudio se propone como una revisibn de algunas conceptualizaciones que en la
actualidad permean el espectro de la educacion en artes en el sistema de educati&nfesa
sentido, se aborda la cuestion como un problema de fondo que tradicionalmente articula los
procesos de formacion artistica como unos modos de reproduccién que limita la conceptualizacion
de la préctica artistica como un conocimiento constitdekale la esfera de un saber de estético.

Es decir, un modo de aproximacién y conocimiento del mundo.

De esta forma, la premisa del estudio es la proponer una reconsideracion de las estrategias
didacticas dentro de la formacion en artes, a partir deokibifiddades y aportes que hoy en dia
presenta la evolucién del arte, en tanto que espacio de experiencias y experimentos. En su
definici-n, se establece que no basta %nicamert
objetivo mediante un quehacde orden técnicprocedimental, por el contrario, se pretende
establecer otras rutas de exploracion que inviten a dicho estudiante a conocer y entender el
contexto y el espacio como un lugar de enunciacién. En ese sentido, se entiende al artista como un
actor dindmico, que formula y construye espacios de encuentro para el didlogo con la obra. Asi
mismo y bajo esta premisa, se entiende el papel de la educacién en artes como un dispositivo para
generacion del pensamiento creativo y fundamental para lacgraeaidn del pensamiento.

El estudio se ha planteado a partir del andlisis descriptivo de las experiencias de trabajo
realizadas en Honduras por parte de iniciativas de educacién no formal e informal, como ser el
caso de la Escuela Experimental de Artéssyacciones realizadas por el colectivo el Circulo. En
el caso de Colombia, se ha tomado como un punto de referencia los ejercicios y laboratorios de
creacion realizados en el campo de la educacién formal en los espacios pedagdgicos de asignaturas
del &ea de escultura, asi como del proceso pedagdgico realizado en espacios de educacion no
formal como es el caso de la plataforma para artistas emergentes Artbo Tutor en la ciudad de
Bogota.



1.2 Objetivos
1.2.1 Objetivo general

Realizar un andlisis descriptivo alrededor de los modelos de abordaje de la practica educativa
en el campo del arte a partir de las experiencias y aportes que desde el arte contemporaneo,
establecen estrategias de reflexjocreacion diferentes a los modelos tradicionales de ensefianza
de las artes.

1.2.2 Objetive especifice

1 Desarrollar un andlisis del modelo de abordaje triangular aplicado al proceso creativo en la
formacion de estudiantes de artes.

1 Establecer una correlacién entre dichos modelos de abordaje con el desarrollo del
planteamiento estético desde donde se anelizlesarrollo de las practicas artistica en la
actualidad.

1 Relatarlas experiencias de trabajo en la aplicacion del modelo de abordaje triangular, a
partir de los diferentes escenarios de la practica pedagogica en los modelos de educacion
formal, no formal e informal.

1.3 Justificacion

La caracterizacion de nuestro presente se sustenta en la omnipresencia de la imagen. La
imagen constituye hoy en dia la puerta de entrada para leer el mundo. Desde la saturacion
publicitaria del mercado, hasta la interconectividad presente en las redésssgge de forma
cotidiana permea entre lo publico y lo privado de nuestro entorno, la imagen abarca un amplio
espectro de la percepcién a priori del mundo. El arte y particularmente, la educacion en artes se
nospresentartomo una posibilidad amnpase que supone el analfabetismo visual que supone la
interpretacion de la imagen, de ahi su importancia.

Hasta hoy en dia, se ha relegado el campo de las artes y su educacién, al sector del
entretenimiento y la aproximacion ludisaperficial con laual se suele asociar a este campo. En
ese sentido, la rigurosidad con la cual se asumen los procesos de formacién en otras disciplinas
no parece ser la misma aplicada para las artes. Como consecuencia, esto limita el desarrollo critico
interpretativo y ceativo de los estudiantes, vaciando con ello, la posibilidad de establecer otras
relaciones y lecturas del contexto en el cual el sujeto habita.

Otra caracterizacion de lo anterior, refiere a los procesos de formacion especificamente en
este campo, elala formacion de artistas. Se suele asociar el estudio de las artes, al dominio
técnico de las herramientas y los procedimientos como mecanismo de reproduccion del mundo
inmediato. Se entiende que la escuela de artes tiene como finalidad brindar conosidea®rden



procedimental lo que desvirtia por completo la nocién extendida del arte como un campo del
conocimiento, tan valioso y fundamental como el del conocimiento cientifico.

El precitadcestudioplantea como una premisa central rélesis sobre la reconceptualizacion
del sentido de la educacion en artes. Dicha premisa se propone como una aproximacion al estudio
del arte y la educacion como procesos creativos, pero también como espacios para el aprendizaje
significativo, tanto por p&e de los estudiantes como del profesor. Por consiguiente, el enfoque
principal se establece a partir de experiencias concretas en el campo de la formacién de artistas, a
modo de propuestas de trabajo que dinamizan y construyen un planteamientoefigkicm
sobre la practica creativa y pedagdgica, situando con ello al profesor como un actor propositivo,
pero agenciando el proceso creativo en doble viabilidad, es decir, en la relacion estiodiemtie.



2. ESTETICAS DE Y EN LO SOCIAL

2.1La caracterizacion del arte hoy

ACi erto aspecto de | a moderni dact
pero no as? el esp?2rit
N. Bourriaud.

Estética Relacional.

Para poder establecer caaridad desde donde se piensa el abordaje de la educacion en artes
hoy en dia, y el papel que el arte contemporaneo juega con respecto a la plasticidad del
planteamiento educativo contemporaneo, es necesario definir brevemente las caracteristicas del
artehoy. En ese sentido y Unicamente con el fin de poder situar en una perspectiva teérica dicho
abordaje, revisaremos parte de los conceptos que desde hace algunas décadas atraviesan el amplio
espectro de la practica de creacion en el arte contemporaneo.

¢A qué nos referimos cuando hablamos de arte contemporaneo? ¢ Cual seria ese paradigma
estético que impulsa a los modos de creacion y comprension de la obra de arte en la actualidad?
En términos simples, el concepto de contemporaneidad refiere a una dintenmgiéral con su
especificidad en el present€ontemporanees aquel o aquello que existe en la misma época que
otro sujeto o elemento.

Cuando pensamos en el arte contemporaneo, lo hacemos pensando en undmoprat
pertenecientes a un momentolamistoria del arte y de la sociedad actual. Sin embargo, tanto la
premisa de aquello que se asume como un modo de estética contemporanea, asi como los objetos
gue de ella derivan, no han estagkentosde cuestionamiento sobre su validez frente a los
modelos, tanto de creacion, como de representacion construidos en épocas anteriores.

Los cuestionamientos hacia los procesos de creacion que surgen posteriormente a la década
de los cincuentas, generalmente arguyen la desaparicion del espiritu criticgsolata politica
gue marcaron el desarrollo de las vanguardias modernas hacia finales del siglo XIX y comienzos
del XX. Sin embargo, nada de ello podria ser mas distante de la realidad y de las condiciones de
orden sociehistorico que dieron comienzo asl manifestaciones creativas durante las ultimas
décadas del siglo XX hasta nuestros dias.

Es asi como, para poder comprender la naturaleza de lartesm la actualidad, tendremos
que definir en primera instancia cuél es el modelo estético, en é&rapistemologicos, que anima
|l a producci-n de este finuevoo tipo de arte. E
el abordaje que realizan los estudios sobre estéticas relacionales, con el fin de éommserda
ese desplazamiento de laolwe nsada en ta®remionosa fiucnrul maudel o ¢
relaciones tanto espaciales, como temporales con otras areas del conocimiento.



Puede decirse, @roposito del arte de hoy, géemismo es una manifestacion critica que se
levanta como un cuggnamiento hacia las formas en que la historia del arte nos ha presentado la
idea del arte mismo. Su naturaleza radica precisamente en la finitud de la obra, pero a su vez,
retoma la impronta romantica en Hegel sobteelto existente en la idea. Pararfy Smith(2012)

A E|I arte cont e mpier $us fermas ¥ eontén@os, \el sub seatidos y- usos
meticulosamente cuestionador por naturaleza y extremadamente vasto en sus modos de indagar,
as? como tambi ®&n en gd16pl cance de sus b¥squed

Es decir: pareciera que el arte de hoy ha abandonado la unicidad del objeto cerrado en si
mismo, en su valor de exhibicion y su valor de culto, para expandirse mas alla de los limites de la
imagen. Sin embarga@stasafirmaciones no nos responden déanpregunta por el caracter
epistémico del concepto de arte contemporaneo. ¢,Por cuanto tiempo puede ser contemporanea una
obra? Ciertamente, al referir el término a una condicién temporal es posible decir que toda obra es
contemporanea de su tiempo, pongiguiente, lo contemporaneo aqui nos esta indicando otra
cosa que va mas alla de su referencia situada en un momento de la historia. Esta caracterizacion es
respaldada por Alain Badio2013)c u a n d oQug todo arte @s contemporaneo, dado que
todo ate es de su tiempo. Por lo que, sin duda, queremos decir otra cosa o algo mas cuando
deci mos fAarte(pclpnt empor 8neoo

De la misma forma, Badiou (2013) sefialaque el arte contemporaneo significa también
entender qué le diferencia de aquello que llamamos arte moderno, puesto que, efectivamente el
uno se deslinda del otro en sus motivaciones y en las condiciones que dieron origen a su aparicion.
En este sentido, sefiala quae moderno supone una superacion del arte clasico y romantico, en
la medida en que abandona la trascendentalidad y el misticismo que impregnaba a estos ultimos.
En el romanticismo, se entiende la figura del artista como un genio creador que prodtice a pa
de la obra, una permanencia de la belleza detenida en la obra misma. Si bien, el ideal de belleza,
gue puede ser estudiado tanto en Hegel como en Heidegger, obedecera a otros paradigmas, el arte
moderno conserva la idea del genio del artista comdinma y garantia de la autenticidad de la
obra.

Por otra parte, el arte moderno reitera en la figura de la genialidad la concepcion de un objeto
arte mas cercano al tesoro que a la mercancia.

Por lo tanto, el arte moderno va a conservar del romagmia la idea de la novedad de las
formas, la idea del movimiento creador, la idea de que existe una verdadera Historia del Arte
y no solo la repeticion de formas antiguas, pero va a abandonar la trascendencia y lo sagrado.
Asi, podriamos decir que el arteoderno es un testigo terrestre de lo real obtenido por el
movimiento de las forma@adiou, 20131)

En el arte contemporaneo, estos paradigmas convencionales se rompen y se replantean, pero
se conserva la relacion existente entre la materialidad de la cosa y su relacion con la idea. Sin
embargo, es necesario apuntar que su vocacion no es deepoEsatacional por el contrario,
en la inmediatez que supone nuestra época, el arte de hoy aspira a la transformacion de la
subjetividad mediante la disolucién de la idea de arte en la vida misma.

1 Reproduccién mimética de la realidad



Es asi como, la naturaleza del arte contemporaneo es la de combatir precisamente la nocion
misma del concepto de obra. Para ello, establece un planteamiento critico frente al clasicismo, el
arte romantico y el moderno; e introduce otros modelos y formpodaccion mas acordes con
la naturaleza de la sociedad contemporanea mediante los modos de reproduccioriitécnica.e |
fondo, el arte contemporaneo es una critica del arte mismo, una critica artistica del arte. Y, esta
critica artistica del arte, critia ante todo la nocién finita de la ol§p. 1).

En ésta deconstruccion del modelo de creacion heredado de la historia del arte, la
contemporaneidad apunta en primera instancia a las formas de reproduccion técnica, esto es: la
destruccién de la idea de unicidad e irrepitibilidad de la obra, tal y canaliaa Walter Benjamin
en su ensayo sobre la reproduccion técnica de la obra de arte. En un segundo momento, desmitifica
la figura del artista. En este sentido, aboga por la universalidad del acto creador como una
construccion de orden soetou | t wrdaal ,pefrtsona es potencial ment e
recurrentemente abordada en las ideas y obras de artistas como elJalsepnBeuy§1995)

Sin embargo, dichas ideas son inicialmente introdscéd@omienzos del siglo XX AAqui
tendriamos, evidéemente, la revolucion propuegtar Marcel Ducham2013) quien pensaba

que, por ejemplo, instalar un objeto era un gesto artistico y que todo el mundo era capaz de
realizar este gesto(p. 2). Para él, esta etma revolucion que también partia de la idea de que el
arte no es una técnica en particular, lo que desde luego, nos llavdeaonstruccién de la
sistematizacién de las artes elaborada por Hegel a comienzos del siglo XIX.

Existe un tercer momento ea kscision entre el arte moderno y el arte contemporaneo.
Mientras la tradicibn moderna contempla la obra como un registro de la infinitud de la idea, en el
arte de hoy prima la esencia de lo temporal. Las obras que componen las practicas contemporaneas
noaspiran a la permanencia en el tiempo, por el contrario, apelan a la finitud de la materia. Existen
en un momento y un espacio definido. En este hecho particular, se parece mas al ciclo de la vida,
gue al objetaultural aprisionado en la forma.

Asi mismoBadeiou(2013)se refiere a@ue

Lo contemporaneo va a criticar esa vision y va a decir que, por el contrario, el arte debe
mostrar la fragilidad de lo que existe, el paso del tiempo. También debe compartir la muerte,
en lugar de pretender estpor encima de la propia muer(p. 2)

Justament®adioumenciona quei E | conjunt o (éd)es ueasfitosofiafdé lh o s o f 2
vida. Y lo es porque la vida también se repite y se reproduce, la vida es una suerte de fuerza
an-nima, | a vida tambi ®n e §. 3} Erfegte dentigo, elbess¢e § h ab
aproxima a la vida, en la medida en que su aspiracion es existir en un momento especifico y hacer
paricipe de ello a quien lo experimenta, en consecuencia, pensamos en la idea de arte
contemporaneo como experiencia, mas que en objetos creadtzsEraanencia.

Un ejemplo de ello se puede rastrear en los procegperiencialesque suscitan el
performance o la instalacion. En el performance la accion ocurre en un momento especifico, su
naturaleza, en tanto que obra, reside en su temporalidad. El registro como resultaiqpen $a
pr odu cde lia ebnapsélo da cuenta del acomgento. Se convierte en un eco que no logra



capturar efi a u f deldnstante en que la obra ocurre. Por otro ladmstalaciénopera en la
dimensién de lo espacial. Existe en tanto que se disponen un conjunto de objetos e imagenes que
habitan el esp&e, pero a su vez, consciente de que dejara de existir una vez que los mismos sean
retirados, y volvera a nacer ddilrra al mundocuando los mismos se vuelvan a disponer.

De esta forma, podria decirse del arte contemporaneo que €l mismo es una andalgam
procesos, cuya impronta surge en el cuestionamiento de las formas en que la idea de arte ha sido
comprendida en la historia del arte mismo. A su vez, extrapola el campo de la experiencia estética,
mas alla de los limites de la forma y la representadiuye los limites entre obra y vida, entre
artista y espectador, en la medida en que vuelve a éste Ultimo, en sujeto activo del acto vivencial
delaobra. ParaSmithLa hi st oria del arte nac@)ofSmthest a d
2012, p. 18) Por otro lado, no es posible pensar la naturaleza del arte contemporaneo en términos
de un ideal que aspira a modelar mundos futuros. Este probablemente sea el aspecto mas
problematico con relacioa los fines del arte actual, puesto que se piensa romanticamente la idea
de arte como un conjunto de dispositivos estéticos cuyo fin es el de configurar una mirada sublime
sobre aquello que rodea a los seres humanos.

Es asi como, cuando pensamos en gatar critico de la obra de arte en la actualidad,
debemos pensar también que la misma constituye la formulacién de una pregunta. Una pregunta
gue no aspira a ser respondida. Por el contrario, nos propone la elaboracion de nuevas preguntas;
de ahi su rel@én con el pensamiento estético de Hegel, cuando nos dice que el fin de la obra de
arte es abandonar su materialidad, para convertirse finalmente en filosofia. Podemos entonces
partir de aquielaborar una reflexiébn sobre cudles son las perspectiviaastiicia donde apunta
esa pregunta que nos revela la obra de arte contemporaneo. Podemos definirlas como criticas en
un sentido de orden ontolégico, estético y politico de acuerdo a la caracterizacién que Badiou hace
al respecto

En un primer momento, la critica ontolégica del arte contemporaneo, responde al caracter
finito de la obra misma, su naturaleza es la transitoriedad y la desaparicién, para ell¢ZRda@pu
propone el ejemplo clasico entre Parménides y Heraclito astaléoema:

Podriamos decir que el arte contemporaneo toma posicién en el gran conflicto entre
Parménides y Heréclito, sélo que 3000 afios después. Sabemos, aunque sélo sea a nivel
escolar, que Parménides declaraba que el Ser es uno, eterno e inméel jecaclito
declaraba que el Ser es movil, pasajero y multipe4).

En el caso de la critica estética, nos propone una condicion dialéctica que media entre los
opuestos, la vida y la muerte. Entre aquglle tiene la capacidad de evocar algo mas alla de la
forma y | o informe, entre el horror y |l a bell
lo informe es también una trascendencia escondida, porque recuerda una dialéctica muy importante
enéd arte rom8nti co entpd Eresta mmadelizace qug defin@una b y e
sistema binario en el cual opera el planteamiento de la estética contemporanea, volvemos a Kant
cuando establece una agteizacion al respecto del juicio del gusto y el juicio estético. Puesto que

2 Uninstante irrepetible en el tiempo, a una lejania por muy cercana que ésta pueda estar en términos de
experiencia como lo menciona Benjamin Walter.



la consideracién de la obra en la actualidad no es definible en términos del gusto, sino mas bien,
en términos del caracter sensible de la obra manifestado como idea estética.

Finalmente, aquello que le es politaiocarte contemporaneo parece referir a su adopcion del
modelo de produccién dentro del capitalismo. Para definirlo, Ba@0w3) se formula una
pregunta al respect o: AEN nuestro mundo, acus§
gue circula, déo que sucede, de lo que muere en cuanto aparece, lo que debe ser consumido y
despu®s debe desaparecer ? EI (p. #acahe lodemdestrataodo e
figura 1.Si el modelo de referencia se sitla en el paradigma de la mercancia, supone entonces que
aguello que media entre la obra y el resto, es un valor de equivalencia. Si bien en la actualidad el
mercado del arte define una gran parte de los modos de legitimtaoio de las obras como de
los artistas, dicha relacion de equivalencia no siempre refiere a una transaccion de tipo monetario.

Figura 1. Damien Hirst. Por el amor de Dios, 2007, craneo humano cubierto por 8,601 diamantes

Fuerte: Badiou, A. (11 mayo de 20}3

En este sentido, podriamos hablar de modelos de transaccion de orden simbdlico integrados a
unos estilos de vida y campos sociales para plantear el asunto en términos de B008)eBin
embargo, la correlaciéon que guarda el arte clasico y romantico en térmites®ide-algo para
ser guardado y apreciad@sulta equivalente a la relacion que el arte contemporaneo tiene en la
actualidad como una moneda de cambio dentro del céipgaciero. Esta es una critica que se
puede hacer de igual forma hacia el arte contemporaneo, en tanto que es susceptible de ser a la
vez, agente de unas formas de transacciones econdmicas. Sin embargo, nada podria definir de
mejor forma esta caractercan del arte de hoy con la naturaleza cultural de la sociedad capitalista
en la actualidad.



Finalmente, el arte de hoy critica el estado del mundo y el estado del arte mismo. Si algo se le
puede cuestionar seria su capacidad para hablarnos tambiéasdwhas mas afirmativas de
conectarnos con el mundo. Para ello, analizaremos el planteamiento de la estética relacional
propuesta por Bourriaud, tanto como formas de desmaterializacion, asi como modelo de resistencia
dentro del escenario de las practieatisticas en la actualidad.

2.2La forma relacional en el arte

Desde mediados de la década de los cincuentas y cada vez con mayor fuerza en décadas
posteriores, la obra de arte parece responder a la necesidad de construir y deconstruirse a si misma
forzando con ello los limites que establecian la separacion entt ageconsideramos arte y
acontecimientos de lo cotidiano. Si bien, se ha dicho que el arte contemporaneo responde a la
mirada econdmica de un capitalismo financiero, en su propio cuestionamiento critico nos invita a
preguntar por aquellas premisas gae mas alla de la esfera del mercado y el valor de cambio.

En este sentido, Nicolas Bourria@008)en su libraEstética Relacionéldefine unas relaciones
gue desde el campo del arte, se conectan con otras esferas del conocimiento comia |dahistor
sociedad y la cultura.

Si bien, aquel espiritu de ruptura que animé la aparicibn de movimientos como el
minimalismo, el arte conceptual y las primeras manifestaciones performaticas a mediados de los
sesentas, parece haber entrado en desgast®lo menos en revisiétas consecuencias que dejé
su impronta parecen estar vigentes hasta nuestros dias. La ruptura que significaron estos
movimientos, estuvamparadaor un contexto socipolitico y cultural que le dio un marco de
accion dentro de lasrmimicas sociales de la época.

Sin embargo, lo que comenz6 como un cuestionamiento hacia la tradicibn moderna
fuertemente impregnada de un caracter masculino, parecia haberse agotado hacia mediados de la
década de los setentas, convirtiéendose en un tipemde ortodoxia, tal y como lo plantea Brandon
TaylorAREl ampli o desencanto hacia | a cultura patr
de que ya no pod2an sostenerse | as a(lfaylerr nati v
2000, p. 17)Y sefala que ALos artistas <consideraba
alternativas intentadas para hacer ortodoxia la modernidad, a la vez que se sentian inseguros sobre
el caminoa seguir: Entre la percepcion de esperanza y la experiencia de agotamiento descansa el
experi mentpol8art2sticoo

En las décadas posteriores, la creciente urbanizacion de los grandes centros de poder
econdmeo y politico, tanto del primer, segundo y tercer muridaiitd el crecimiento de las
comunicaciones. Esto trajo consigo un cambio en los imaginarios culturales de los ciudadanos, los
cuales hasta por lo menos finales de los noventas, se entendian a si mismos como espectadores de
una sociedad del espectaculo, al medajue la define Guy Debo(#l967)en su famoso ensayo
(citado por Montesinos, 2012 stas implicaciones de orden sociolégico, tuvieron un impacto
considerable en las formas y los modelos de compresion de la obra de arte puestsegnaba
cada vez mas la idea de un arte distante de aquellas esferas de validacién y culto, desplazandose
hacia un tipo de formaciones estéticas que comienzan a surgir en el seno de las sociedades de la
post guerra fria durante la década de los noventas



En este sentido, Bourriay@008) sostiene que a la sociedad del espectaculo le precedio la
sociedad del participante. Este cambio de mentalidad -sottical en las sociedades de las
Ultimas décadas viene dado por un incremento de las intercorex@onda esfera de la
comunicacion, y el avance galopante de los procesos de globalizacion que han reducido el tamafio
del mundo a un conjunto de interacciones de orden informatico y finamkstraismo, considera
gue éste fendbmeno trajo consigta estandarizacion de los modos de vida bajo espacios de control
gue limitan nuestra posibilidad de interactuar de otras formas con el mundo. Dicho de otra forma:
AHoy | a comunicaci-n sepulta | os contalgs os hu
| azos social es ¢ o mo(Bqurriaud 2008, m 6)En eédstaf cencepamn dedad o s 0
comunicacién como productos estandarizados, las relaciones sociales se transforman en modelos
o formasde ser en el mundauya viabilidad se encuentra en dependencia de una normatividad
instaurada por las maneras en que se ha configurado la idea de cultura y sociedad en el mundo del
capitalismo global.

De esta forma, en la sociedad de los figurahtas,s suj et os se reducen a
de t i e mp o(lbdemeps7)p Armbados de una existencia y consagrados al mundo de los
entes en el sentido en que Heidegger los define. Para el autorpeft@racion del sujeto
contempor8neo se encuentra marcada por AUnNn mui
especializacion, por el devemraquinay | a | ey d @bidengm 8) Bds siglas dnéesl, 0
Marx habia definido este fendmeno coafienacion Desde esta perspectiva, la idea, tanto de una
existencia inauténticasbozada pareidegger(1996) asi como la de un sujeto sometido a unas
condicionedde alienacion, entregado al eagaje de la produccién de mercancias y servicios,
desarrolladaporMarll 8 6 7) en e | | Capitafe r d (paneben coldrar eco en las
dinamicas de interaccion controlada en la contemporaneidad.

Para Bourriaud, AEs ah2 donde se sigks@m | a pr
posible generar relaciones con el mundo, en un campo prdetidustoria del arte
tradicionalmente abocada a su representacibfp? 8). Es decir que, la encrucijada planteada en
el debate estético en la contemporaneidad, refiere a la busqueda de otras rutas viables en las cuales
el arte contemporaneo, al ser una enunciacion de la finitud de la vida, se transforma en un
dispositivo generador de nuevas formas de conexién con el mundo, con los otros y con nosotros
mismos.

Para ello, el arte de hoy retoma los modelos de investigacion propios del campo de las ciencias
sociales y de otros campos del conocimiento, para corséedirmismo, en un intersticio que
conecta y articula nuevos modos de pensar y aprehender el mundo. En estdisenéidor e al i zac i
artistica aparece hoy como un terreno rico en experimentaciones sociales, como un espacio
parcialmente preservado de la torimidad de pensamieriqp. 8) Es asi como se vuelve
fundamental entender que la actividad artistica no posee una condicién de inmutabilidad. Por el
contrario, el arte, particularmente, el de nuestro tiempo, parece responder a una composicion
Amal eabl eod, e v 0 | u cmbiosea lasiépocas g losecontextos an dbndeséste s&
genera.

A lo anterior, hay que sefialar que las formas en que se producen estas transformaciones en el
proceso de evolucién de las practicas artisticas no obedecen al criterio modernuveateian de



lo nuevo. Lo nuevo aqui, segun Bourriaud, ya no representa un criterio de juicio para caracterizar

la produccion de las obras de arte que constituyen la escena artistica contemporanea. En este
sentido, el arte no se propone construir sobreate lle lo ya establecido nuevas utopias, sino,
encontrar modos de habitar el mund o, ACaptar

by

transfo@EmM®aci -no

Es asi como el arte de hoy no niega la voluntadrdgecto moderno, en tanto que se proponia
mejorar unas condiciones de vida y de trabajo de los sgbosriaud 2008:11).Sin embargo,
observa estas aspiraciones desde otra perspectiva, una que permita posibilitar objetivamente dichas
aspiraciones, pero desde la proposicion de otras formas de accion, en donde las experiencias y la
participacion activa de la colectividad jaegun papel determinante.

En consecuencia, no se asume como tal una muerte de la modernidad, sino un replanteamiento
gue abandona el idealismo teleoldgico que animaba dicha modernidad. En este sentido, era claro
quen EI arte ten?2a qunemupdo kitpra: hag modela uaivensas posis{gs
11). Se entiende panodelar universos posiblesomo la modificacion de espacios heredados de
la modernidaccomo menciongean Francois Lyotard (citado porBourriaud 2008).Ya no se
trata de reconstruir el mundo en términos generales, sino de operar dentro de dichos espacios con
el fin de aprehenderlos.

Esta idea de retomar la nocion de espacio como una herencia moderna, podria sigwificar pa
algunos pensadores como Lyotard, una condena frente a la imposibilidad de construir nuevos
mundos. Una suerte d@op destinado a reproducir al infinito la experiencia de la historia misma,
pero bajo el matiz de la inmediatez de nuestra época. Singanbartambién una posibilidad, que
éstafi ¢ 0 n d eomsttuya el motor que impulsa el despliegue atomizado de todos esos mundos
posibles que nos propone el arte contemporaneo. Asi las cosas, lejos de ser en si mismo una
condena, bien podriamos hablar deaSuérte que puede resumirse en pocas palabras: aprender
a habitar el mundo, en lugar de querer construirlo segun una idea preconcebida de la evolucion
historicad (p. 12) Es decir que, el cambio dmradigma estético y social del arte ya no radica en
la formacién de realidades imaginarias o utopicas, sino, opera dentro del escenario dedo real
aguello que existe con el fin de articular otras formas de relacionarnos con ese nuevo escenario y
entresujetos.

Para poder operar en este nuevo escenario complejo, el campo del arte debe formular nuevas
herramientas, estrategias y metodologias de creacion, con el fin de poder intervenir activamente
en el espacio de lo social. Para ello, su transformasidianto quéntersticio, invita a dialogar
con otras areas del conocimiento; particularmente las ciencia sociales. Desde ahi se proponen otros
modelos de aproximaciéon al planteamiento de la cuestién estética. Ya no como dispositivos
referentes de la infitud y la trascendencia, sino como una apuesta inasible en términos de
materialidad. Aqu?2 entr an e npejcaptevgspexperiondngaley s ¢ 0|
criticos o participativos (p. 11) Acentwando con ello, su potencial de emancipacion de los sujetos,
en un mundo cada vez mas ensimismado en su propia autosatisfaccion.

AdemasBourriaud, la forma en que el arte se plantea su tarea de habitar el mundo parte de un
conjunto de practicasehonde flLa modernidad se prolonga ho
reciclaje cultural, en |l a invenci - 12)&stal o cot



Anuevao mat er i altd-ade deneadada gar la dxplosian denwobréfiea y urbana

gue tuvo lugar en las décadas posteriores a la Segunda Guerra Mundial. Es claro que la
contemporaneidad no es propicia para las formas del arte roméantico y moderno, en tanto que en su
momento, estogbjetos designaban una condicion de élite, el arte era aquel espacio reservado para

elfgust o sefoy ieand 0d2a, ANo se puede considerar
por recorrer (donde el fAvi si ttasanotaeano enaduracionc ol e ¢
por experimentar, como una apert(@rl4 Bstosoi bl e |

significa que una teoria relacional pueda ser producto Unicamente de la contempbraneida

figura 2. Gabriel Orozco, Caja de zapatos, Bienal de Venecia. 1993.

FuenteBourriaud, N. (2008)

El arte siempre ha sido relacional en diferentes niveles. Sin embargo, es en la
contemporaneidad que el concepto de lo relacional en el arte cobra una relevancia. Es claro que
nuestro contexto actual determina unas formas de habitar el g@spacicomo preestablece
modelos de interaccion entre los sujetos. Esto viene dado por la mecanizacion de todas las
funciones sociales de la vida. El arte escapa a ello, en tanto que se nos presenta como un espacio
posible, informe y voluble. Es politiconela medida que aspira a operar en ese campo
predeterminado, con el fin de problematizarlo, desestabilizarlo, y con ello reconstruir el sentido de
la experiencia como una via posible a la alienacion.

En relacion con esto, tomemos en consideracion laddbrartista mexicano Gabriel Orozco
(1962). En sus imagenes registra momentos de lo cotidianm se aprecia en las figura Ra



caja de zapatos colocada en la Bienal de Venecia de 1993, supone un hecho importante, no sélo
por el context en el cual la misma fue colocada. La caja vacia nos habla de aquellas cosas del
mundo de | o cot i dSinaingana fragea lasaotoBrafiasrde Orazaoodundibolsa

de dormir sobre el pasto, una caja vacia, etc. Son el documento de revoluofimas en lo

urbano o semurbano cotidiano: dan testimonio de ésta vida silenciosa que son hoy la relaciones
humanas (p. 17) De igual forma, se podria decir de la obra de Orozco, que ésta también opera
como un registro antropolégico del rastro de la vida que nos revela la futilidad de la existencia en
el capitalismo contemporaneo.

Si la forma relacional del arte contempom@momo paradigma estético, apela a la disolucion
de la misma, transformada en formas vida y convivencia, tocara aproximarnos un poco mas para
valorar como funciona en su practicidad dicha forirea.figura 3 esun ejemplo masque
encontramosrela obra del artista danés Jens Hanning

Figura 3. Jens Hanning, Tuskish Joke. 1994.

FuenteBourriaud, N. (2008)

EnA Tur ki sHanning kas propone dos elementos que sirven como andamiaje para la
construccion de la obra. Por una parte, un-pattante: dos bocinas adaptadas al techo del carro
sirven como difusores del segundo elemento. Un audio recorre las calles de Copamhealgse,
escuchan un repertorio de chistes y bromas, todas en idioma turco. El contenido de los audios sélo
es accesible para quienes tienen conocimiento del idioma, es decir, la pieza s6lo encuentra sentido
para la comunidad de inmigrantes que vive eriddad. Por otro lado, el artista nos plantea una
serie de situaciones a considerar: ¢La pieza es constituida por los elementos que dan soporte al
mensaje, o por el contrario, es el contenido del audio el que nos plantea la discusion por aquellas



cosas Initadas por la barrera del lenguaje? ¢ Cuél es la obra? ¢ Es aquello que se encuentra sujeto
a su materialidadejemplo de ello se demuestra en la figura 4; en lapeka a la complicidad que
subyace dentro de una comunidadyrante unida por unos cadigos culturales y linguisticos?
Ciertamente, cuando hablamos de éste tipo de arte, no nos estamos planteando el problema de la
representacion, por el contrario, lo que ocurre aqui es un proceso en donde la experiencia de algo
tan cotidiano como la broma y la risa, constituyen espacios de encuentro y complicidad. No apela

a la conservacion del instante. La obra ocurre en la experiencia y el gesto. Con ello, la funcion de
la obra ha sido revelada mediante la disolucion de su alatad y ha dado paso la interpretacion

del codigo, en este caso, el lenguaje.

Parece ser entonces, que AEI arte contempor §n
inspirarse en | a tr a(md7) Esodecir gue ¢l are da pasado@ ser tn e n
estado de encuentro. Es asi como la estética relacional pasa a formar parte de aquello que Althusser
(1918) defini6 como un materialismo aleatorio. Para él, la critica a la que denconita
materialismo del encuentro, radicaba precisamente en aquello que guardaba consigo el
planteamiento idealista, retomado por Plejar{oitado porBourriaud, 2008para introducir el

concepto de materialismo dialéctico y que posteriormente seria inedopdentro de la URSS

como fundamento tedrico.

Figura 4. Jens Hanning, Turish Joke, 1996.

FuenteBourriaud, N. (2008)

Para Althusse(1982) el problema con ésta mirada sobre el materialismo se fundamenta en
gue no séoma en consideracion el azar, (un concepto importante en la teoria althusseriana), es asi
como, para explicar su concepcion sobre el materialismo aleatorio, recueeréaae los atomos



en el E Biilos atonws de Epicuro, que caen en una lluvia paralela en el vacio, se
encuentran, es para dar a conocer, en la desviacion que produce el clinamen, la existencia de la
libertad humana en el mundo mismo de la neleebi(Althusser, 1982, p. 32)

As 2 | as Materiglianso,alea¢otio taina como punto de partida la contingencia del
mundo que no tiene ni origen, ni sentido que le preceda, ni razon @siylee un objetivo .
(Bourriaud, 2008, p. 18)De esta forma, si la estética relacional toma como base, esta idea sobre
un materialismo aleatorio, supone entonces que la manera en que se integran a ella las practicas
del arte contemporaneo, es mediante un proceso de integracion que no supone unas formas
predeterminadas para la construccion del objeto artistico. Por el contrario, su naturaleza es el azar,
sin embargo, es precisamente en esta aleatoriedad en donde corusrgmpectos mas
i mportantes de | a esencia humana, es decir, a
rel aci onégpsl8soci al eso

La esencia de esta estética de lo aleatorio, no supone una teoria del arte. De serlo, la misma
constituiria una suerte de prenfiguracién de la naturaleza del arte contemporaneo, es decir, un
origen y un fin. La estética relacional, es por lo tanto, tenda de la forma. La forma aqui
adquiere el estatus denidad coherentede un conjunto de campos autbnomos que se
interrelacionan, en la medida en que el artista elabora un sistema organizado que le da sentido a la
disposicion de los elementos que cdnggn la obra de arte. La obra de arte en este sentido, pasa
a ser AS-1 o un subgrupo de (pl18) Enlamalidaedgueéstde | a
obra establece una correspondencia con esos otnggosgformas de existenciazonstruye
puentes para la conformacién de otros mundos viables, en la medida en que la misma se transforma
enun punto de convergencia pata@ecuentro de esos campos, hasta ese entonces separado

Volviendo a Heidegger, se diria entonces que ya no estamos frente a una obra de arte, en tanto
gue su materialidad ha sido reconfigurada como un dispositivo, 0 sistema de elementos que
articulan la experiencia, es decir, aquello gbea en la obraNos erontramos entonces frente a
la cosaartistica, en la medida en que ésta sitila como punto de partida, la naturalidad que la cosa
comparte con la obra.

£sta cosa art2zstica ASe plantea a veces cor
producen en el trapo y el espacio sin que su unidad que hace de ella una forma, un mundo, sea
repl anp 2lpld abya de arte, procede a constituirse en una forma de relacionarse con el
espacio, su naturaleza es la condicién de lo experiencial en el tiemgioni€ma, la obra de arte
no se trataria incluso de una forma, sino de un conjunto de formacionessthitan otras formas
de viabilidad alterna a la predeterminacion de las formas de comunicacion y de relaciones que
anulan en la contemporaneidad, la construccién de nuevas subjetividades e intersubjetividades.

De esta forma decimos que lo interstibje no constituye Unicamente el espati@mpo en
el cual ocurre el hecho artistico. Este marco social, constituye su campo por definicion. Es asi
cC omo, el AProducir una forma es inventar enc
i nt er c(@a MpEsahd donde yace la naturaleza politica del arte contemporaneo, asi como su
potencial revolucionario, en tanto que construye comunidad y posibilita espacios de encuentro para
el intercambio de saberemnocimiento e ideas. Instituye nuevas formas de construccion del sujeto
politico, en tanto que genera la posibilidad de otras formas de reconocernos y organizarnos. En la



estética relacional, el arte se desmaterializa en tanto que objeto, {ftatedgpara dar paso a
formaciones, hechos artisticos que se entrelazan con la vida misma y que invitan a viabilizar otras
formas de relacionarnos con el mundo.

En el caso de la educacion artistica, este conjunto de formas y relaciones aparecen a modo de
indagaciones por parte del profesor y el estudiante, al respecto de los modos de comprension del
mundo desde la esfera del arte. Se advierte que la relacion entre el pensamiento y la creacion no
gravitan unicamente como unos modos de aprehension de la vidgsdral, por el contrario, el
papel de la educacién artistica, en el caso del estudiante, permite configurar nuevas formas de
relacionarse con el entorno. Establecer lecturas del mismo y formular soluciones creativas, incluso
mas all4 de la esfera del caoghe actuacion artistica.

En consecuencia con dichos planteamientos, al respecto de la cuestion de lo relacional en el
arte, se definiran a continuacion unos modos de aproximacion a la experiencia educativa sobre los
procesos de creacion en el espacidagégico. Aqui se establece una relacidén entre prefesor
estudiante, como un intercambio de proposiciones y experiencias mediante lo que hemos
denominado como modos de abordaje triangular, los cuales, como se ha sefalado anteriormente,
funcionan como una agtacion del modelo triangular desarrollado en la experiencia de otros
contextos.



3. EL ABORDAJE DE LOS PROCESOS DE CREACION EN LA EDUCACION
ARTISTICA

3.1 La intencion y la decision

¢, Qué acontece previamente al proceso de produccion del-atig2dSi bien, popularmente
se suele asumgue mas alla del dominio detiécnicala obra de arte es resultado de un proceso
comun generado por una inspiracion o algun tipo de mediacion de orden emotiva. Tal
caracterizacion no podria ser mas distante a la realidad de aquello que acontece en el escenario de
la produccion artisticauesb que la misma, implica unos procesos de investigaci@aciony
planeacién mucho mas complejos, que aquello que se limita a un hacer de orden.ddiebasal
definiciones vienen dadagacias al ideario dentro de la cultp@pular sobréa figura dé artista,
y a la definicién llana del campo del ademo un espacio ludiefivolo, cuyos aspectos se
sustraen de la logica de produccion de otros campos en donde la planeacion constituye la base del
desarrollo productivo de ueterminadsector.

Esta caracterizaciones populares, provienen de la construccion estereotipada reproducida
originalmentepor cierta literatura, el cingg televisiony la cdtura populargue retoman la figura
romanticadel artistaen la historiacomo un arquetipo extendido hasta nuestros di&n la
actualidad, las necesidades y exigencias de un contexto cada vez mas especiatiaadodgel
artista un perfilacorde con kcapacidades de autogestion y planeacién, no sélo de una carrera
profesional, sino, de cada una de las etapas de desarrollo y ejecucion de sus proyectos. Sin
embargo, no es esto ultimo lo que acontece previamente a la produccién de la obra.

Antes que nada, el arte es una reflexién estdficacasiones habla de su pgeopaturaleza
en tanto que obranateria/idea, en otras reflexiona sobre su relacién con el contexto desde donde
se discursaidea/lugar. Para lograr definir de mejor forma estas categorizaceme®cesario
referirnos a la cuestion de las intenciones yligsiones del artista en su proceso de trabajo.

Resulta particularmentienportante abordar este asupteestoque corresponde a una de las
primeras etagaconstitutivas de la estructuracide un proyectalentro del campo del arf€En
consecuencia de lo anterior, definiremos que antes de la obra se encuentran un conjunto de
intenciones y decisiones que tanto el estudiante como el artista estaBlecdafine como
intencion ointencionalidadal as fAcar act er 2 s tos estades nentades deiusat i n g
eskradeterminadauna plancha o un estado de la matepae un estado mental es intencional,
en este sentido técnico, quiere decir lpseestados mentales son acerca de algo, que representan

3 En se sentido, dichos procedimientos forman parte integral de los laboratorios de trabajo realizados en diferentes
cursos con estudiantes. Particularmente en lo referido al proceso desarrollado con estudiantes del curso Objeto y
Contexto, as€omo de Taller Avanzado, cursos implementados actualmente en el plan de estudios universitarios en
Bogot4, esta experiencia inicial ha sido puntualmente positiva como antecede al desarrollo de la clase



al go o que s o (Gomee [2GL3)Esveris la mtengibngermanece en las cosas y
los sujetos, tantensus aspectos de orden mental como fisico.

El abordaje de la materia, la idea o el lugar, existe como una intencién prinpadeesso de
trabajo. De esta forma, se dice que es necesario, aeetathlececualquier tipo de aproximacion
a la creacion de un objeto grtpie los estudiantes pudiesen definir, en un sentido reflexivo, cual
es la intencidn que se tiepeeviamente ¢ escogencia de un material, un medio o una idea.

Es asi comdos ejercicics inicialesparten danétods de trabajo en estos cursqsgese basan
en definir con antelacion, un espaaim material yuna ideatonceptgpara desarrollar dentro del
espaciode launiversidad con el fin desalizar wa intervencion mediante la incorporacion de
dichos elementosSin embargo, se propogee al momento de la escogenda establezcaen
grupos un didlogo alrededor de las intenes que los estudiantes tier@avio a la ejecucion del
ejercicio. De esta formae genax un espacio de reflexion sobre el proceso a desarrollar, pero
particularmente, sobre la pregunta: ¢ Qué estoy pensando? ¢ De qué forma quiero relacionarme con
este espacio, materia, o idea?

La seguda parte del ejercicio gira entornalkcision Se define el concepto de decision como
un fiMomento final del acto voluntario en el cual el sujeto corta la deliberacién y se inclina por
una de sus opciones (hacer o no hacer, hacer esto o ag(@n)ez, 2013R2). Si bien, durante
esta etapa del ejercicio, existe un componente de orden procedimental, es decir. establecer
relaciones entre elementos e ideas, el fin de dicha etapa consistecempnasion y conciencia
del porque se han tomado las decisiones correspondientes al uso o no de ciertos elementos, objetos,
asi como la escogencia de determinados espacios. Para ello se realizan preguntas indagatorias por
partedel profesor y los estudia#al respecto de dichakecisiones tomadas para la ejecucion de
la actividad.

Comprender la intencion y la decision es entonces un componente fundamental, previo a la
construccion de la obrde esta formael ejercicio propuesto aparece como dispositivo
disefiado para la generacién de unos dialogos y reflexiones alrededor del sentido de lo que se esta
haciendo. Es en este caso, una propuesta para comenzar a formular unas preguntas al respecto de
lo que significa la reflexién desé¢ campo ddas ideas estéticas y propias del sistemé&rabajo
en el arte.

Los resultados de experiencia de aplicacion, han sido diversos, dependiendo del perfil del grupo

o tipos de estudiantes inscritos en el curSm embargo, casi en su totalidad, lasepbaciones
realizadas por los estudiantes al respecto de su experiencia pasan por la formulacion de la inquietud
de ¢ Qué pasaria sfé )? Esto es particularmente importante para la evaluacién positiva de la
actividad, puesto que la misma, trae implicito un caracterratiexivo sobre cada uno de los
procedimientos de trabajo que el estudiante realizé antes de llegar a una conclusiétivigded.

Dicho lo anterior, el objetoedexperimentacion del ejerciciadica en la comprension de que en

el proceso de creacion, al igual que en la teoria critica del arte, existen dos modos de aproximacion,
uno de orden practico y otro de ordetelectivo. En ese sentido, podriamos correlacionar este tipo

de experiencia a lo mencionado por Thistlewdqodado por Barbosa, 2008yando analiza los

modos de desarrollo de la critica en el campo del arte. Al respecto sefiddaequefi acept a,



normalmeng, que un estudio tedrico promueve un entendimiento intelectual, en cuanto al estudio
pr8ctico, promueve un (peli?) &s decirmmediante dos modas dee mp a t
relacionarse y situarse sensorialmente en la posicion de aquello que se esté analizando.

En consecuencidhistlewood no descarta el hecho que desde los estudios tedricos no puedan
generarse relaciones de empatia, tabiyo ocurre con el estudio practico. De hecho, menciona
gue una ficr2tica te-rica puede t dBalos®B005 | canz
117) en tanto que se es atraido por la energia creativa conddedaddora. En el caso del proceso
de creacion, esta relacion puede ocurrir en un sentido de doble viabilidad. Por un lado, existen
unas intenciones y decisiones ya explicitas en la matewatid la cosa plastica con la cual se
propone tabajar, la materia por si mism@as permite descubrunas cualidades ocultas en ella
sobre las que luego es posible establecer cowjeturas y reflexiones. Por otro lado, es posible
advertir que en un sedb inverso, existen usaintenciones y decisiones establecidas con
antelaciéon por parte del artista. La materia en este caso, entra en juego como un dispositivo con el
cual se pretende poner en diadlogo estas aproximaciones desdetaio de la inferencia, la
reflexion o la teoria.

Se hace pertinentahondar un poco mas en detalle sobre el matkdlabordaje triangular
desarrollado en la experiencia de trabajo con estudiantes -dgapie en artes, con el fin de
establecer un porqué de estas dos primeras aproximacionespatto de las intenciones y
decisiones como fundamentos de la investigaciéregcion en el campo del arte.

3.1 Idea— materia — lugar

Comosehamencionado en lineas atras, la comprensién de las intenciones y las decisiones en
el proceso de creacion resultan determinantes dentro del proceso dezadaf@te, tanto como
modode aprendizaje, asi como un modelo de trabajo. En ese selitithis premisas tiengor
objetivo entender de @uforma nos relacionamos e interactuamos con los elementos
fundamentales sobre los cuales situamos la relacioraantisd.

Laexperiencia con el abordaje triangular en la ensefianza delraeilezaso del autao viene
dado por el énfasisinicamenteen la comprension y lecturde los textos visuales. Dicha
aproximacion a este modelo de trabegtéreferida a la idntificacion y comprension por parte de
los estudiantes de arte, del modelo de trabajo sobre el cual se desarrollan sus modos de operar
como artistas.

En ese sentidse realizan diferentes aproximaciomedaborataios desddos cuales tienen
como finreconocer los diferentes métodos de trabajo sobogikxse puede comenzadasarrollar
el proceso de creacidfara ello, con el fin de diferenciarlos, se plantdamitas de accién
conectadas en funcion del énfasis o perfil que el artista/estudiante desea abordar.

Dichas rutas se plantean como componentes que articulan el proceso de creacion como puntos de
entrada ioput) y como resultados de la experiencia de djaljoutput)a modo de registro, o
elemento residual de dicha experiencia. De esta forma se define goemar momento es el
modo de acceso al proceso creativo mediante la exploracion de las ideas que posteriormente se



trasladan al material. La matera este caso no es asumida Unicamente como un medio de
articulacion de las ideas, sino como un complemento significante que da sentido a las ideas y que
su vez dialogan con un contexto o lugar estable&tisegund® momentose plantea como una
experiencialesde la materialidad con la cual se tralegajecirios elementos de orden plastico

con los cuales el artista desarrdlapractica. En ese sentido, el proceso inverso se basa en la
experimentacion con el material, lo cual, una vez realizado diduego de experimentacion,
permite realizar unas inferencias sobre aquello que se produjo. Dichas inferencias pueden intentar
situarse en un dialogo con las ideas o conceptos con los cuales el estudiante relaciona su trabajo a
modo de discurso.

El tercer nomento puede ocurrir como una deriva de procesos, los cuales vienen dados por el
contexto/lugar en donde acontece la obra, es decir: las relaciones existentes entre la idea y la
materia, seran el resultado del estudio o analisis del contexto de creadgerse desarrolla la
practica artistica. Cabe sefalar, que dichas vias de abordaje del proceso creativo, ho constituyen
un paradigma cerrado, a modo de metodologia de trabajo. Las mismas pueden desenvolverse como
un conjunto de variables a explorgrcomo lo determine el estudiante, para ello, podriamos
denominar esto Ultimo como un abordaje flexible dentro de los modosetgigaciOrcreacion
en el campo del arte.

Figura5, Proceso obra
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En la figura anteriorse define en términos generalesno se establece esta relacion de
abordaje triangular a partir de las relaciones: INTENCION/DECISIORROCESO OBRA
IDEA/MATERIA/LUGAR. Cada uno de estos momentos dentro del proceso de creacion,
constituyen elementos de acceso de unos modos de hacer, entender y estar, pero que a la larga
correspond& un modo particular de ver el mundo, de explorarlo y diseccionarlo con & fin d
reinterpretarlo o reprogramarlo.

Cada linea de entrada y salida a la obra, evidencia un planteamiento distinto e irrepetible del
modo de trabajo de cada artista. Para ello, se hace necesario definir dichos modos de
entradas/salidas en base a categgrispectos predominantes de cada modelo de trabajo. Es asi
como definiremos a las lineas de trabajo cuya predominancia se centra en la exploracion de las
ideas como un componente inicial para las exploraciones materiales/espaciales, Abordaje
Teorico/Discursivo En el caso de los procesos de trabajo cuyo énfasis radica en la construccion a
partir de la materia diremos que se trata de un procestbdelaje Practico/PerceptivoY
finalmente, para aquellos procesos que parten del reconocimiento tdetoen lugar de
enunciacion de la obra, los denominaremos cAbumrdajes Contexto/Espaciales

3.2 Abordaje tedrico- discursivo

Se dice que un abordaje teérdiscursivo, refiere a aquellos procesos de trabajo cuyas
caracteristicas se sustentan sobre la base del estudio tedrico, asi como en la construccion de una
posicion politica desde donde se desea establecer y fundamentacwsod En nuestro caso,
dadas las caracteristicas y variables del campo de trabajo que constituye la practica del arte, un
abordaje tedricaliscursivo corresponderia a los insumos y caracteristicas con las cuales el
estudiante identifica su modo de peder creativo. Para ello, es necesario entender que dicho
estudiante, como parte de su proc#gsestudio, debera realizar la experiencia de trabajo en cada
una de las lineas de accion propuestas gmoétsor con el fin de poder establecer con cuaes d
las lineas de trabajo siente mayor afinidad.

Este abordaje parte de la idea de establecer un proceso reflexivo sobre el conjunto de ideas
i mpl 2citas en | a obr a daeeriatergretado odefdo. Swaimienadn mpu e
sera la deprender a construir narrativas visuales. Se parte del principio del que cadaxbjeto
puede establecer relaciones de interpretacion y discurso, sean estas de orden estéticas: es decir,
sobre los elementos que le son constitutivos a la obra en targstgueura significante. La misma
puede a veces hablar sobre sus cualidades propias como objeto/proceso estético, en otras
ocasiones, puede develarse como una reflexion sobre el lugar de enunciacién.

La estructura del abordaje tedrico/discursivo pagtiadelacion que se establece en aquellos
procesos que van del concepto/idea al material. En ese sentido, se establece que son las premisas
de ordercognitivo las que determinan en cierta medida las elecciones materiales y espaciales con
las cuales dialagel proceso creativo del artista o el estudiante.

Al respecto de dichorpceso Imanol Agirre (2005) citando a Wolf y Gardner sefiala que
ADesechando | os mitos sobre el trabajo art?2sti



y expresiones subconscientes, Wolf resefia que hacer arte constitiigeoc@soriguroso de
pensamyegueodebe ser investi ga(dguirreh200500.196)a per
Lo cognitivo en este tipo de abordaje constituye un punto de partida que articula todas las demas
relaciones establecidas entre la materia y el lugar de enunciacidén. Se entiende por discursividad
dentro de este proceso, al caracter dialégiterpretaitvo, pero de igual forma, a todo aquello que

se genera como un interés por parte del estudiante que considera, debe ser dicho en la obra.

La idea en el abordaje tedrico/discursivo cumple la funcion de dispositivo que pone en marcha
los mecanismos denalsis y reflexion sobre la idea misma. Para ello, el estudiante puede recurrir
alalectura de textos o documentos que alimenten su comprension sobre el fenbmeno o concepto
a desarrollar. Asinismo, el qukacer de la escritura se vuelve un componente fuekainque
permite la organizacion, categorizacion y jerarquizacion de las lineas de trabajo conceptual a
abordar.

Figura 6. Abordaje teorico discursivo
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Tal y como se muestra &nfigura 6 las rutas de trabajo que dicho abordaje propone, enuncian
un conjunto de componentes situados en procesos de orden cognitivo cuyo sustento se fundamenta
particularmente en la accidon comunicatinterpretativa. Un modo de trabajo ewctth abordaje
puedepartir de la interaccion y del dialogo del estudiante con sus pares u otros profesionales de
areas afines o no, al campo de investigaci@acionque el mismeaestaprocurando desarrollar.
Por su parte, el andlisis de datos, contextastyaciones, abren paso a la construccion de



inferencias, conclusiones en donde el estudiante debe sentar una posicion al respecto, con el fin de
clarificar sus propias ideas y con ello establecer una sintesis discursiva sobre dichos
planteamientos.

Si bien, este proceso se encuentra permeado por el caracter profundamente conceptual desde
donde se establece el abordaje, las relaciones entrenatedalugar no son de orden
instrumental. Es decir: no se procura que la materia y el l@aoviertaninicamente en
traducciones de las ideas planteadas por el estudiante. Su correlacion es de orden compleja en tanto
gue la materia y el contexto de enunciacion forman parte integral de la construccion discursiva de
la obra. De esta forma, el estudiante debezdiar entre la preponderancia del caracter discursivo
de las ideas y aquellos elementos de orden significante que los materiales y los contextos expresan.

Para ilustrar de mejor manera el abordaje tedrico/discursivo revisaremos un ejemplo de
aplicacionde este modelo de trabajo.

Ejemplo #1:

Las siguientes, son lineas de trabajo o ejes conceptuales, los cuales tienen como propdsito
orientar el proceso de trabajo a desarrollar. El o la estudiante, escogeraarius de los ejes
conceptuales propuestos, y de los cuales considera que se relacionan con su proyecto y sus
intereses personales.

Cartografias de la memoria.
La arqueologia de los objetos.
Lo publico y lo privado.

Lo temporal y lo espacial.
Apropiaciones y reinterpretaciones.
El texto como imagen.

El territorio y el cuerpo.

La imagen performética.

La poética de los objetos.

10 Fetiches: objetos de deseo.
11.Relaciones entre arte y moda.

©CoNoh,rwNE

Una vez escogida una de estas lineas de trabajo, el estudkhe profundizar en ella a partir
de la lectura de textos o documentos, referencias visuales, procesos de artistas, desarroko de mapa
conceptuales o escritos realizados por el estudigigtelen cuenta de un proceso de investigacion,
comprension y siesissobre el tema y que a su \&zrelacionen con dichgeeconceptual.

El desarrollo del ejercicio puede realizarse de formadvidual o en grupo, sin embargo,
previo a la ejecucion del proyecto, el estudiante socializard con sus comparierossel geoce
investigacion realizado con el fin de establecer un dialogo y recoleccion de insumos sobre dicho
proceso.

Finalmente, se realizaraapresentacion del proyecten donde, mediante un taller de critica,
se dialogara sobre la obra presentada comealdipoder establecer una retroalimentacion entre
estudiantes. El objetivo del ejercicio no procura establecer juicios de valor sobre la obra



presentada, sino establecer pardmetros de interpretacion y comprension de las intenciones y
decisiones del artista

Ejemplo #2:

Mediante la lectura de un texto proporcionado por el profesor, el estudiante participara de un
didlogo al respecto con el fin de establecer una conclusion sobre la nocidén del proceso creativo
planteado por un artista de estudio:

Textos:Hans Haacke (Entrevista de Bordeau)
Link: https://drive.google.com/open?id=1XOWatUwWKxVCxItrWw2RtP20W6CB

Seguidamenteel estudiante uscaéd en internet una posible definicion a partir de la
proposicionfi EI aé& )be es

El estudiante escogetina frasey trabajaraa partir de ella para desarrollar um@puesta
expresgjue se presentara el mismo dia.

El ejercicio se realizara a partir deslmateriales o elementos encontrados en el salén o fuera
de este, en cuyo caso, deberdn guardar una relacién con la idea a desarrollar.

El desarrollo de los ejercicios presentados en los ejemplos anteriores seebaka
estimulacién de dos tipos deopesos a consolidar: por una parte, la resolucién de un problema de
orden creativo, es decir ¢De qué forma me aproximo yo a estas ideas? ¢Como resolveria esta
proposiciéncon baseen lo que interpreto de ello? Por otro lado, estamos ante un problema de
orden estético como ser el abordaje de la ecuacion idea= materia/lugar. En cualquiera de los dos
planteamientos, el fin de la actividad es la de identificar si dicho modelo de trabajo se ajusta a las
necesidades del estudiante en cuanto a modos de apraxirabgroceso creativo. En ese sentido,
la integracion del proceso reflexivo en la obra constituye una premisa fundamental dentro de la
nocién del arte contemporaneo. La misma no excluye la exploracién de otras formas de hacer y
pensarenelarte, muchasde |l | as heredadas de | a moderni dad.
la libre expresién como el objetivo de la ensefianza del arte, es importante martenguista
expresiva del modernismo, con la extensién de la ensefianza del arte hacia la ineluaion d
conceptuaci - (BarloosanP®15qullle) ur a o

Bajo esta categorizaciose puedelecir que el abordaje tedrico/discursivo se sitla justo entre
la nocién de aquello que se desea enunciar y los modos en que se propone hacerlo. EI mismo no
parte de necesariamente un paradigma de orden gritezpretativo, sin embargo, recoge parte
de los procesos de orden epistemologicos que preguntan por el sentido yderlgerideas que
aborda la obrain descuidar con ello, que ante todo estamos frente un modo/proceso de creacion.
Es decir, frente al planteamiento y desarrollo de unas ideas deleaden estético.

3.3 Abordaje practico- perceptivo
Como su nombre lo indiaaste modelo de abordaje explora las relaciones existentes entre un

desarrollo practico coal material y las relacionete orden sensorial que en ello hay implicitas.
La materialidad de la obra de arte es una categoria a priori de la migmen &l caso de obras


https://drive.google.com/open?id=1XOWatUwWKxVCxltrWw2Pt-4tiP2OW6CB

denominadas como conceptuales como las posteriores a loses@osaen donde existia una
impronta por el abalono de la forma y la materiastoen un sentido literapara dar paso al
develamiento de la ideamo sentido y fin del arte mismo. La materialidadl@mbrade arte
conceptuakxiste en otros términos que abre un sentido distinto de la compreasi@ncional
de materialidad de la obra.

Es asi comain texto, un sonido 0 un numero inserto en el contexto de una obra, adquiere un
caracter de materialidad en tanto que se transforma en imagen, desdoblando su sentido
epistemologico para convertirse enelamento de orden plastico. Su significancia no puede ser
leida en un sentido literal, debe ser entendida como un elemento cuya cualidad radica en la
manipulacion y sentido con el cual ha sido incorporada estructura de la obra

Desde un punto destaespecifico, el abordaje practico/perceptivo propone una exploracion
a partir de la relacion experiencial con la matd®mesta formael proceso creativo es entendido
como un laboratorio de trabajo, en domdein principio se propone al estudianpraimarse al
proceso mediante una posicion objefiem cuanto al material. Es decir, no se trata de la
construccion de inferencias sobre el posible resultado de dicho proceso, por el contrario, sera la
experiencia con el material la que dara las pautas de las posibles rutas hacia donde se encamina la
obra.

En ese sentido, este modelo de abordaje propone partir de la materialidad, y la experiencia
orden estéticprocedimental, el relacionarse con la plasticidad de los elempatasluego
desplazarse hacia el campo de las ideas, la reflexion sobre lo que se ha construido o ensayado, y
el lugar que esto ocupa en el espacio o contexto. Definir la naturaleza de esa materialidad con la
cual se esta trabajando, es pamtegral de e&cho aprendizaje. Aqui entra en juego el caracter
epistémico de la materia, tanto en su sentido explicito en tantooga€omo en su sentido
filosdfico.

Para Martin Heideggdi9962) A Todas | as obr as poEnetenencia se ca
a la materialidad de la misma. Es decir, antes que nada, nuestra primera experiencia con la obra
radica en la materialidad de la misma obra. Su categorizacion como arte, se encuentra enlazada al
hecho mismale ser una cosa. Sin embargo, existe algo mas en ello que lo separa del resto de cosas
producidas y ese algo mas es lo que hace que ocupe el estatutolde esta.formase dice que
AElI car8cter de cosa es t an rquiltrddeigpastaemldpedrd e | a
()aEn gu® consiste ese car8cter de c@OXRaA gque S

Esta definicion conlleva otras aproximaciones al respecto de la materialidazbds lauesto
gue no basta con definir a la obra o la materialidad de la obra misma, Unicamente bajo la categoria
de cosa. Es por esa razon que Heidegger establece un calgamp@ximaciones con el fin de
definir ese caracter epistemoldgico implicitolarobra. Para ello define tres categorias que nos
serviran para establecer el sentido de este modelo de abordaje. La prirper@saeomo la
relacion existente entre la cosa y la coseidad de la mmmeato que esta existe en un sentido
natural, entendia como todos aquellos aspectos no definibles procesados por la mano humana, de
ahi surge precisamente la materialidad de la cosa, puesto qudrahsfermadagara un fin, en

4 No se pretende establecer un juicio de valor previo al proceso de trabajo



este caso, la piedra que sirve de matpaaa dar forma a la escultura, términos de Heidegger
abandona su naturalezarderacosapara transformarse en material.

Una vez la materia es procesada con una finalidad instrumental, digamos que esa piedra se
transforma en un bloque para la construccion de una pared, su natdeteaserialidades
definidacomoun wutensil i o. iLa utilidad es @€hosrasgo
contemplan, esto es que, irrumpen(pabhEseecinuest r
guelas cosas solo adquieren importancia y nos percatamos de su existencia, en la medida en que
son utiles. Por lo tanto, parece que tanto la materia y la forma cohabitan a modo de configuracion
de lo ente, y la esencia del utensilio radica en su utipdaal algo.

Por otro ladp se establece que la obra de arte, debido a su caracter de materialidad, y su
proceso de conformacion mediante la mano, se encuentra a medio camino, entre la cosa y el util.
Su funcién no radica en su uso, sino en hogupie devela en su interpretacion. Esto adquiere
sentido cuando pensamos en el proceso de aprendizaje que hay implicito en la relacion con la
materia.Puesto que el abordaje practico/perceptivo tiene que ver con todo aquello se encuentra
implicito en larelacién con el material, supone que el proceso de conocimiento no radica
explicitamente en las capacidades de manipulacién artesanal de la materia, sino en aquello que la
materia revela en la practi¢@onocer)

Para ello, se propone desaleespacio pgagdgico una aproximacion de orden no instruida,
es decir, el profesor puede establecer unas posibles rutas de trabajo durante el abordaje, sin
embargo, no existe un fin especifico o predeterminado del ejercicio. En ese sentido, se piensa que
esta relaciomue va de la materia a la ideal yontexto, viene determinada por los modos en que
el estudiante decide relacionarse con los materiales que ha elegido para el desarrollo del ejercicio.

Més alla de la eleccién de los materiales con los cuales se dextidgar, este modelo
establece unas pautas con respecto a los posibles dispositivos que activan el mod@rgpestivo
para la resolucién del problenfautput) El desarrollo de recorridos o derivas, la ejecucion de
pequefios gestos, acciones o0 expenitos pueden desencadenar una serie de conexiones o
conjunto de inferencias sobre las posibilidades de la materialidad de la obra. Es un modelo
inductivo en tanto que parte de las generalidades de los medios y materiales a pai&ar
posteriormente establecer unas conclusiones sobre el mismo. Su practicidad reside justamente en
la relacién del cuerpo como conciencia y materia, en relacion con otros elementos de exploraciéon
como se demuestra en la figura 7.

Figura7.Abordajepréactico - perceptivo

5 Heidegger establece la categoria de lo Entepara todas aquellas cosas que existen, incluyendo al Sef, puesto
que este no abandona su condicion de ente hasta no tener conciencia de su existencia en el mundo (Dasein).



ABORDAJE PRACTICO/PERCEPTIVO

MATERIA

Experimentos

Recorridos

Fuente: El autor

Estos ejercicios sirven como generadores de preguntas al respecto de la forma en que
pensamo®stos materiake o la materialidad de la obn@ s6lo como contenedores de formas,
color, textura y plasticidad. Sino en un sentido mas amplio, como generadores de experiencias y
sentidos. Desta manetauando pensamos en un recorrido por la ciudad, no se tratara Unicamente
de una caminata, implic& un estado de conciencia plena sobre la relacion del cuerpo con el
entorno, sin embargo, no se establece una relacion de juicio con el lugar, sino con la sensorialidad
experimentada durante el recorrido. Se trata aqui de entendeé fitgema me relacioo con el
entorno, en tanto que fuente material de la obra.



Para definir de mer maneraesta relaciéMateriasldea/Lugar se presenta el siguiente caso
de estudio: durante el desarrollo del curso de Taller Avanzado dictado en una universidad de
Bogoté seestablecieron las siguientes pautas:

Ejemplo:

Para el desarrollo del ejercicio en la relacion de la materia al concepto, los estudiantes deberan:

1. Escoger uno de los siguientes elementos y traerlo a la clase:

- Objeto

- Imagen (video, foto, dibujayraficos)

- Sonido

- Palabra

- Ndmero

2. Responder las siguientes preguntas:

a. ¢Qué elemento trajo?

b. Describa lo que trajo.

c. ¢De donde viene? que percibiogensori ali dad experimentada
d. ¢Cual fue el criterio de seleccién del elemento traido?

e. ¢Qué le preguntaria a ese elemento si pudiera responderle?

3. En grupos, buscar materiales en la universidad o sus alrededores. Hacer una lista de

propiedades del material que se escoja y formas de enfatizar cada propiedad. Escoger una
y desarrollarla pararpsentata obraal final de la clase.

4. En grupos, discutir y analizar lo realizado con el fin de establecer unas conclusiones al
respecto de la obra resultante del ejercicio.

Finalmente se considera qued abordaje practico/perceptivo propom@ modelo de
aproximacion al proceso de trabajo mediante unos modos de relacion entre el sujeto y el elemento.
Para ello, el profesor debe desarrollar unas proposiciones que inviten al juego objetivo con el
material, sin embargo, los descubrimientos quald se generen por parte del estudiante, seran el
resultado de la experiencia a priori, intentando con ello, comprender cuales son aquellas cualidades
intrinsecas al material, y sus posibilidades en tanto que elemento significante.

3.3 Abordaje contexb - espacial

¢Cual esaquel lugarque determina nuestra definicion del espacio y el contexto dentro del
campo del arteRa nocion ddugar dentro de la teoria del arte ha girado en torno a las relaciones
entre la separacion de plangsomeétricoscomo ocurre desde el desalwoble la geometria
euclidiana yalas conexiones que guarda la obra con respecto a la arquitectura. Pensadéa ide
lugar, espacio y contexto dentro del campo del arte, particularmente aquel que denominamos arte
contemporaneo supone un ejercicicodgen retorico



La integracion de otros campos del conocimiento a las practicas contemporaneas de creacion,
han abieto un amplio abanico de posibilidades para repensar esta idea de lo espacial, lo contextual
y el lugar del arte en ello. Se define hoy en dia al concepto de arte como un asigqice como
un conjunto de olkfos dispuestos en un lug&e habla de lanportancia del proceso por encima
del resultadoSin embargo, antes de hablar sobre las caracteristicas del abordaje que toma al
contexto y lo espacial como una via de entrada al proceso de creacién, debemos slefinir la
diferencias entre cada uno de estosceptos.

Se entiendepor contextoa un conjunto de circtancias y elementos qukefinen una
situacion, estos factores determinan las caracteristicas de un momento o un sujeto en funcion de

|l os aspectos de orden hist-rico, s o c ilaadka, psic
delugar, remite a la impasibilidad geométrica y fisica wha porcion de territorio, considerado
como propi o, apropiado o apropiabl e, |l o que h

tener un sitio, pero también acontecer, ocurrir, de igual manera que "dar lugar" quiere decir
ocasionar, hacer que alge produzca. Es lo que permite decir que algo o algstmalli,
aquioe n t (Delgado, 2018)

En ese sentido, la idea de lugar guarda mayor relacion con la experiencia a priori del situar o
estar situado, asi como de Iotersticios existentes entre esto o aquello situado en el lugar. Por su
part e, |l a noci -n de espacio refiere a una din
sino como abstraccion, que solo se concreta en cuanto emerge en €l una determiohed ajreal
es cuando deja de ser un espacio para convertirse en un lugar. Es la consecuencia de la geometria
mo d e (Delgatlo2018) El espacio aparece aqui como una posibilidad, un lugar de emergencia
de las ideas y conceptos ajustados a la propia dimension de lo espacial.

En ese sentido, Al o que | | aklanmicién kdnttasap aci o "
deespacioabstractoo espacio purg entendido como aquel en el que, en Ultima instancia, todo
movi mi ent o pué¢belgados2@1B) Es aqoi gustainende en donde situamos el lugar
de la practica artisticaA partir de la década de Iegsentas y con mayémpetu durante los
noventas hasta afios recientas identifica el desarrollo de los procesos de creacién en arte con
campos del conocimiento que hasta ese entonces no se asumia que pudiesen guardar alguna
relacion con los procesos de creacion debido a su especificidad con el campo de las ciencias, la
filosofia, la linguistica entre otros.

La redefinicion del espacio del arte como espacio/tiempo de lo social, del intercamide y de
vuelta de lo red ha permitido la incorporacion de otros campos del saber y el conocimiento,
como formas de conexion entre dicho espacio del arte conespasios otrgscuyo lugar se
encuentra en el campo de lagncias, humanidades entre muchos .n&s asi como, la
artropologia, la etnografia, gracticamente gran parte del espectro de ramificaciones de las
Ciencias Sociales, hoy en dia sirven como interlocutores de los procesos de trabajo y exploracién
del lugar.

El arte en estsentido,figura y configura nocionedel lugar como un punto o convergencia en
donde se desplazan aperturas espaciales sobre el contexto desde donde esta trabajando el artista.



Esta diversificacion de los procesos y modelos de creacion, entienden la idea de arte como un
campo poroso y en peemente plasticidad. Se le define como un punto de encuentro entre avenidas
del conocimiento y la comunicacion, generando con ello lugares y no lugares de enunciacion. Al
respecto de esta otra categoriardelugar Augé (1992)sefala que el mismo es producto de los
excesos de aquello denominado cdimobremodernidal , es decir, el mismo se entiende como

un lugar de transicion, espacio de encuentro, pero a su vez de desplazamiento.

Se ve claramente que por "no lugar" designantos realidadesomplementarias pero
distintas: los espacios constituidos con relacion a ciefittes (transporte, comercio, ocio),

y la relacion que los individuos mantienen cesos espacios. Si las dos relaciones se
superponen bastante ampliament#&, ®do caso, oficialmente (los individuos viajan,
compran, descansan), no se confungen eso pues los no lugares mediatizan todo un
conjunto de relaciones consigaismo y con los otros que no apuntan sino indirectamente a
sus fines: como ldsigares antopoldgicos crean lo social organico, los no lugares crean la
contractualidad solitaria(p.52).

Lo anterior sitda las relaciones del arte con un conjunto de elementos definidos por un
entorng categorizando de esta forma que el lugar del arte opera bajo las construcciones
conceptuales del espacio y estas a su vez son estructurantes y estructuradas por un contexto. Desde
esta perspectiva, se define entonces un abordaje contexto/espacial conjongéd de relaciones
expresadas en un lugar determinado bajo unos margenes de interpretacion y andlisis del espacio,
las que a su vez deben ser estudiadas y analizadas por el #atigtadel contexto.

De esta forma, podemos identificar en el abdcontexto/espacial una necesidad por
interpretar el entorno desde donde se estan generando las relaciones entre materia e idea. Es
precisamente estia finalidad con la cual se pretende acercar al estudiante a configurar un proceso
de trabajo que tomen consideracion las variables multiples de dicho contexto en donde surge la
obra de artecomo se ve en la figura 8.

6 Como su nombre indica, no seria otra cosa sino una modernidad en exceso, desbordada y salida de su propio eje,
una vez llevadas sus légicas expansivas al egtrem



Figura 7, Abordaje contexto espacial
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Tal y como se muestra da figuraanterior, el desplazamiento del lugar hacia los diversos
espacios de accion desde donde se establecen posibilidades para la generacién de lo que
denominaremos como becho artisticason mdltiples y variables.|Eentido de dicho abordaje,
propone al estudiante, que valore el conjunto de las relacione sociales, estructuras y espacios de
conocimiento, como un repertorio de formas desde donde comenzar a construir un proceso de
creacion.

En ese sentido, se entienth idea de lugar como una nocién ampliada que va mas alla del
espacio pedagdgico, el salén de clase, o los espacios convencionales por donde se asume, se
desarrolla la circulacion del objetote. De esta forma, se incentiva al estudiante a ser un
explorador de entorno, a establecer una mirada atenta y critica del mismo, asi como, a la busqueda



de las disrupciones y puntdge convergencidentro de dicho lugar de actuacion, con el fin de
poder establecer una posicion frente a ello.

Cuando pensamos ersleelaciones de los procesos de creacion que van del lugar a la materia
y la idea, se toman en consideracion la forma en que la diversidad de elementos que componen el
entramado espacial del lugar alimentan la construccion del conocimiento desde ldetsidea
De esta forma, no se propone que el estudiante se convierta en un et@gratmntexto, por el
contrario, se le anima a establecer unas empatias con dicho contexto, no viéndolo como un
conjunto de elementos de los cuafieshar mang, sino, a identificarse con dichentornode
manera organica y su vez, de forma tal que dicho proceso de investigacién/creacion, genere nuevas
preguntas y posibdades para el abordaje aeintexto.

Para ello, se desarrollan una serie de planteamianiogdo de ejercicios queadiliten la
comprension de estabordaje por parte del estudiante. Entre estos se encuentran el didlogo
interdisciplinar con especialistas de otras areas, el trabajo de investigacion documental, la
recoleccion de informacion medi& entrevistas o el desarrollo de cartografias y derivas por los
lugares posibles de intervencion.

Ejemplo:

1. Bajo la premisa de las preguntas ¢Doénde? ¢ Cuando? ¢ Porqué? Y ¢ Para qué? En grupos, se
le propone un trabajo de exploracién a los estudiantewidBho consiste en escoger un
posible lugar de accién. Para ello los estudiantes deberan identificar las caracteristicas de
dicho lugar mediante la investigacion de aspectos que resulten interesantes para el
desarrollo de la actividad como ser: historibldgar, composicién social o demogréfica,
aspectos de orden geografico (urbano/rural) cualidades de tipocsitai@l etc.Lo
anterior mediante documentos, recorridos, didlogos con la comunidad etc.

2. Definir con base enl andlisis del contexto, @iipo de espacio es ese sobre el cual se desea
trabajar.

3. Planificar un proyecto de intervencion a partir de las discusiones colectivas, las ideas
surgidas de dichas discusiones y los elementos de orden material o inmaterial presentes en
el entorno o no.

4. Desarrollo de la intervencién y posterior documentacién del proceso y resultado.

5. Definir el modelo de exhibicién de los resultados.

En conclusion, se puede decir que los modelos de abordaje del proceso de creacion aqui
expuestos, constituyen posibilidesd Son propuestas que deberian ser leidas como aperturas, no
solo del espectro de trabajo constitutivo al campo de la creacion, sino, como modos de
aproximacion a la relacién entre el campo de la educacién en arte, con el arte mismo. El
planteamiento re@onal que ve en la naturaleza del arte contemporaneo un conjunto de



formacione$que aluden a la interconexion y plasticidad de otros campos del conocimiento de la
sociedad como un repertorio de formas, ofrece una riqueza de posibilidades para lai@xplorac
desdeel espacio pedagdgico, de otras mandescercarse a los procesos creafitersto por

parte del profesor, conpmor parte de los estudiantes.

Una premisa importante de resefar, al respecto de los modelos de abordaje triangular, es su
capacidd de adaptabilidad; pero de igual forma, de transformacién y perfeccionamiento de
acuerdo a las necesidades y caracteristicas del contexto de apliézti@mnplicaria el valorar
gue los mismos no constituyen en si un planteamiento metodotgica nomatividad cerrada
en unos modos de hacer o enseRar el contrario, deben ser entendidos como proposiciones
flexibles que se plantean, se cuestionan y revisan a si mismas de forma permanente, se modifican
y adaptan. Existen en la misma categorizaci@agticidad con la cual leemos la naturaleza del
hoy en dia. Pero por sobre todo, implican un ejercicio de entendimiento y empatia por parte del
docente, al respecto de las necesidades, intereses y preocupaciones que el estudiante desea abordar
en suproceso de formacion/creacion.

Revisaremos a continuacién algunos contextos de aplicacion como el caso hondurefio, con el
fin decorrelacionar el desarrollo los procesos de abordaje en la relacion formacién/creacién, como
parte de una etapa de exploraciongeee dada por su aplicacién en el campo educativo. Si bien,
la experiencia antes relatada tiene sus antecedentes en el escenario de la educacion no formal,
particularmente, en el cage la Escuela Experimental de Arte en Tegucigalpa, dicha experiencia
forma parte de un conjunto de exploraciones desarrolladas frente las necesidades de un contexto
por demas precario en lo referido a temas sobre arte y educacion.

El fin de dar cuenta de esta experiencia, radica en la necesidad de poner en una perspectiva
contextual, los origenes de dichos planteamientos. Por otro lado, interesa aqui, establecer una
aproximacion a otras experiencias educativas surgidas en escenarios diversos como el caso de los
procesos de educacion no formal e informal.

7 Ya no estamos hablando de formas cerradas sobre su propia estructuralidadoltgeddra



4.EL DESARROLLO DE ALGUNAS PRACTICAS DE EDUCACION ARTISTICA EN
HONDURAS Y COLOMBIA

4.1 Antecedentes al abordaje de los procesos de creacion en educacion artistica en
Honduras

Antes profundizar en el tema, es necesario hacer mencion que el principal problema para poder
abordar esteapitulq radica justamente en la escasa bibliografia académica e investigaciones
realizadas hasta el momento sobre el asunto del estado de la educacién artistica enfHonduras
Razén por la cual se vuelve aun una motivacién importante, en tanto que expepercia,
desarrollo del presente estudio.

En el afio 2013 el investigador y curador de arte hondurefio Gustavo Larach realizé una breve
investigaci-n que |l am- AElI campo del arte en
expone lo que podriamos aeninar como un primer esbozo sobre la situacion institucional de la
educacion artistica en Honduras. En este caso particular, su investigacién es abordada desde la
experiencia de la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA), la cual es hasta la fechea la uni
institucion de tipo académico especializada en el tema de la formacion de artistas en la modalidad
de educacion formal, razén por la cual, revisaremos en un primer momento el caso de la ENBA.

En un segundo y tercer momento se abordaran las expasieacogidas desde otras miradas
y procesos que podriamos denominar caxperimentos pedagdgicoAqui se hace necesario
retomar la experiencia de los colectivos de aee,especial, el caso @ Circulo de Estética
asi como propuestas alternativas glesde la educacién no formal surgieron como propuestas para
la construccion déi | abor at or i o parapaeedugagiongen artes Gon respecto a lo
anterior, hacemos referencia al proceso realizado entre los afios 2010 y 2015 por la Escuela
Experimenal de Arte en Tegucigalpa (EAT), centrandonos especificamente en lo que corresponde
alain Pl at af or macudlse ooadlitayd como el programa pedagdgico de la misma.

4.2 El casale la Escuela Nacional de Bellas Artes

Fundada en 1940, la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA) (Ej. Fi§ues#a Unica
institucion, junto con la Escuela Nacional de Musica, que bajo la direccion de la Secretaria de
Educacién de Honduras ofertan programas dedoion académica en arte reconocidos por la
Secretaria de Educacion. Aqui es importante mencionar el interés que en su momento tuvo la
Universidad Nacional Autbnoma de Honduras para impulsar a futuro, un programa de pregrado

8 Hasta la fecha el Ginico estudio serio al respecto, fue el elaborado en 2013 por el Doctor Gustavo Larac

9 El Circulo de Estética fue una iniciativa impulsada por el profesor y critico de arte Carlos Lanza en 2001, con el fin
de estimular el desarrollo de un semillero de investigacion en el seno de la ENBA. Hay que destacar que
posteriormente, los artistas que fororaparte de dicha iniciativa, terminaron consolidando un colectivo de trabajo

en el campo de la produccion artistica que opero hasta el afio 2005



para una carrera de arte, toxda como principal aliado a ENBApara impulsar dicho proyecto.

En el caso especifico de la ENBA, sus programas estan divididos en tres areas: Bachillerato en
Artes Plasticas, Bachillerato en Artes Gréficas, y un Bachillerato en Formacion Artistidéon Ges
Cultural.

Figura 8. Escuela Nacional de Bellas Artes, Tegucigalpa, Honduras.

Fuente: Archivo fotogifico del autor

Si bien, el enfoque de cada uno de estos programas pone énfasis en unas areas puntuales como:
el conocimiento de los fundamentos de las artes gréficas, asi como el énfasis en eloddsarroll
habilidades técnicas para el manejo de los principales medios tradicionales de las artes plasticas
como: dibujo, pintura, cerdmica, modelado en arcilla, etc. Y un componente de formacion
pedagdgica para la carrera de magisterio en artes plasticapiédhayencionar que los planes de
estudio de dichos programas, tal y como lo menciona Gustavo Larach no se ajustan a la realidad
de las necesidades del contexto hondurefid gegarrollo del campo del arte en la actualidad

Por su partelarach mencioa que el acceso a los contenidos de dichos programas, al
momento de la investigacion, noescontrabalisponibles’ para fines del desarrollo del estudio.

0 En el caso de la presente investigacion, se tuvo acceso al plan de asignaturas por cada una dedae cdreems
la ENBA, esto gracias a una fuente interna de la institucion
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Al a Escuel a Nacional de Bellas Artes (eaNBA) ,
este proyecto de ofrecer formacion en el campo del arte, no nos proporcioné nunca ni el listado de
cursos que ofrece, muc ho mfaraclks 2003) s conteni dos

Esto desde luego, supone que tanto a nizdbsl contenidos proporcionados por los docentes
en las diferentes asignaturas, asi como por el enfoque con el cual la institucion misma concibe la
idea de una pedagogia en arte, estos contenidos se encuentran relacionados a un perfil de programa
basado emalleres para el desarrollo de competencias artesanales, pero no evidencian procesos de
construccion de unas dinamicas de reflexiobn critica y de practicas investigativas y de
experimentacion artistica, desde las cuales pensar los procesos creativoslde dasstas que
de alli egresan.

En el caso del programa de pregrado en artes visuales de la Universidad Pedagdgica Nacional
Francisco Morazg§n, Larach menciona que ®ste f
formacion en arte ya que suvocacn es pri mordi al mente fApedag-
programa que se diluye en una mezcla de artes escénicas, musica y plastica, aparte de su eje
pedag-gico, por | o que no puede consi(o8rarse
Por otro lado, en el caso de la ENBA de acuerdo a lo expresado por parte de Rafael Caceres, ex
sub director de esta institucién, las competencias desarrolladas por sus egresados se traducen
basicamente en el dominio de téas tradicionales referidas especificamente al campo de las artes
plasticas. Este enfoque, cuya orientacion es la de priorizar en los aspectos de tipo artesanal por
encima de otros procesos de orden intelectivo, estan generalmente asociafdomams de
representacion miméti¢aen donde las posibilidades de pensar otros modelos experimentales y
criticos, mas cercanos a la idea del arte como un campo de conocimiento y pensamiento complejo,
asi como una praxis reflexiva, son practicamente inexistentes.

Lo anterior hace eco de una nocion y caracterizacién que tienen sobre el arte algunos de los
docentes mas antiguos de la ENBA como queda enunciado en un articulo sobre la condicion de la
educacion artistica en Honduras en donde, al exponer su concepcanedein profesor del
departamento de pintura sefala que i EI arte
estético que se lograra, no Unicamente a través de la belleza, sino del tema, forma, color, concepto,
e t ¢Galirel Zaldivar, p. 5)

En principio, se pueden interpretar de esta afirmacién dos conclusiones: en primera instancia,
gue segun esta perspectiva, los fines del arte pasan por unas definiciones estéticas referidas a una
nocion de belleza con la cual ranticamente se asocian a las artes plasticas. Esta categorizacion,
gue en Kan{2003)tiene una relacion directa con el concepto de belleza adhépeitbritudo
adhaerens)refiere a unos valores representacionales que aspiran en cierto sentidopadeios
de reproduccion figurativa del mundo inmediato, lo que por lo demas, es un concepto muy en
sintonia con el estudio sobfieL 0 b el | o gue El propo IKént desareobla en el siglo
XVIII; pero que no necesariamente responde a las condiailenegestra época. Por otra parte, al
situar en un primer orden, categorias elementales como tema, color y forma, y situar en un cuarto
plano lo referente a la idea en la obra, supone que las valoraciones deladbjetstan

11 categoria utilizada por Larach para referirse a los modelos de aprendizaje mediante la representacion grafica,
pictorica o tridimensional de arfigura determinada



determinadas por unas defimnoes de tipo formal, y no necesariamente por su capacidad de
articular un sentido y una vision del mundo por parte del artista.

En otro apartadd,arach(2013) escribe al respecto sobre esta nocion representacional del
mundo a trav®s enel contextd hendurefid[gor] considétar a los productos
artisticos como algo ajeno a la imaginacién propia, como una agencia externa que supera al
espectador y estd alli para ser admirada o valorada como habilidad técnica o simplemente como
al go @e0n)l oo.

El panorama de la educacion artistica en Honduras resulta cuando menos preocupante, en la
medida en que se entienden por procesos de creacion la articulacion de unos saberes mecénicos,
orientados atlesarrollo de unas competencias técnicas, pero vaciadas de sentido critico. El arte es
ante todo una practica disruptiva, pero también una via de aproximarnos al conocimiento, lo que
lo constituye en un sentido epistemoldgico, como un generador de c@rdoinasi como un
intersticio que busca el encuentro de dialogos.

Desde nuestra perspectiva, un primer problema con este enfoque limitado sobre la educacion
artistica, es que la misma deja por fuera un conjunto de saberes y posibilidades necesarias en la
formacion de un artista. En ese sentido, se piensa al estudiante como un sujeto mediado por un
conjunto de factores externos de los cuales, él mismo cumple el papel de recipiente: actor pasivo
sobre el cual se vierten dichos saberes. Al respecto Des&Subgie  aNo ae trgtaisemplé@mente
de transmitir conocimientos, como supuso equivocadamente la Escuela Tradicional, sino de formar
individuos m8s inteligentes a (Sampere2002,p02gni ti vo

Un segundo problema a considerar estaria situado en lo referente al disefio curricular de los
planes de estudio de la ENBA. En dichos planes de estudio, tanto los contenidos, asi como las
estrategias pedagoégicas propuestas por el cuerpo docente evideriamuoagencias al respecto
de una actualidad pertinente con las necesidades que demanda el campo del arte hoy en dia. En
ese sentido, la aproximacién tanto técnica como discursiva de algunos cursos como pintura, dibujo
0 escultura, pasan por el prismala@epresentacion a través de la figuraciéon. El cuidado de las
proporciones estilisticas, asi como por el manejo del material, en tanto que medio para la
modelizacion del referente en el plano bidimensional o tridimensional se enmarcada en una
tradicion onvencional sobre el quehacer dentro de las artes plasticas. De esta forma, se entiende
el arte como un conjunto de manualidades. Como es logico, el pensum académico de la ENBA
carece de un conjunto de asignaturas, presentes en la actualidad en ladedgsrecademias
de arte de muchos otros contextos. Un ejemplo deselitgel caso de los programas de estudio
de las diferentes carreras de arte en Colombia. De este modo, asignaturas como instalacion, medios
audiovisuales, o cursos dedicados a exgplta relacion cuerpo y espacio o teoria critica del arte
carecen de un espacio dentro de los planes curriculares de la ENBA. Al respecto Larach sefiala
gue dicho desfase curricular se ve expresado en asignaturas como la de filosofia del arte:

El plan de la asignatura de filosofia del arte que llevan estos alumnos esta compuesto por
tematicas en torno al origen del arte en los periodos paleolitico y neolitico (en las que siempre
obtiene un alto grado de conocimiento conjetural), habla luegoadel como actividad

humana usando categorias bien generales (elemento estético, elemento cognoscitivo,
elemento ideoldgico); el tercer componente es un listado de los elementos formales que



componen una obra (lo que ayuda a que se mire con desdén ebtarajeptual), para
terminar hablando de galerias, exposiciones y asuntos pragmaticos. En otras palabras, no
hay nada de filosofia en el curso de filosoffa 8)

Dicho lo anterior se puede inferir que las limitaciones de orden conceptual, asi como de tipo
curricular de los procesos de educacion artistica en Honduras tienen como consecuencias unos
vacios criticos y autocriticos con los cuales se estd formandoyaldasartistas que cursan
cualquiera de las carreras que en la actualidad ofrece la ENBA. Esto desde luego, se traduce en
una endeble construccion de otros imaginarios visuales, desde los cuales discursar y repensar el
escenario, tanto estético como sodmla sociedad hondureia.

Esta mirada en parte reduccionista sobre la educacion en ggmpandicularmente en nuestro
caso, sobre la practica de la educacién artistica, tiene como resultado una disolucion de las
posibilidades que el arte contempaamoy en dia ofrece con respecto a su caracter relacional, su
vinculo con el entorno y la comunidad. Por otro lado, lo anterior coincide con una concepcion
pragmatica sobre la educacion artistica en donde sus fines se encuentran en la consolidacién de
halilidades deorden técnico pero carerde sentido para el estudiante en tanto que las mismas por
si solas, no le ofrecen la posibilidad de interpelar sus experiencias con otras esferas del aprendizaje.

Sepodrimled r entonces, tal y c¢ &mtonsdcuencialha pdarteop De
deberia hablarse de cinco tipos de competencias: analiticas o cognitivas, afectivas o valorativas,
pr 8xi cas, ¢ o0munSamget 2002aps3Ey dedr,cen ¢orrapesicion a un modelo
de educacion vertical como es el caso de la ENBA, se vuelve entonces necesario, comenzar a
pensar en otras posibilidades de abordar el problema de la educacion artistica incorporando otro
tipo de aproximaciones que inviten al estudiante a redescubrir unos modos diferentes de abordar
la nocidén de arte asi, como su proceso creativo.

Un tercer problema se encuentra en que el limitar los procesos de educacién artistica a un
conjunto de sabes técnico/procedimentales, supone limitar de igual forma las posibilidades de
tomar partido en el discurso de lo publico y el ergtmnocimiento del sujeto en tanto que actor
critico y a su vez, generador de ideas y proposiciones. Encuadrar la edecaaitas a este tipo
de procesos mec8nicos supone pensar en el arti
gue imposibilita la capacidad de formular otras preguntas sobre el arte mismo y sobre su entorno.

Dicho lo anterior, se nos plantea emtes la pregunta por la naturaleza de otro posible tipo de
educaci -n en arte, pensada en vy de sedugaciénl espa
orab un proceso que se debe construir desde
implicacionespositivas podria tener esto para el campo de la educacién artistica en Honduras?
Asumir estas preguntas como un punto de partida para elaborar otras experiencias pedagogicas
desde el arte, significa asumir un proces@dke s a p r ¢eanthimedada exug se cuestionan
esos modelos acriticos. Hablamos de modelos pensados como un conjunto de herramientas
procedimentales, las cuales si bien son necesarias, a su vez resultan insuficientes. Es también una
posibilidad de redefinir bajo otros términos, rutasagrendizaje tanto para el estudiante como del
profesor. Rutas distintas desde y para el arte, lo que abre el dialogo para repensar las practicas de
creacion.



Gustavo Larach desarrolla al final de la primera parte de su investigacion una serie de
puntudizaciones que servirdn para establecer una categorizacion del estado institucional y
pedagdgico de la ENBA. revisaremos cada una de ellas con el fin de establecer algunos criterios
al respecto.

1. Para Larach, nEIl arte, s &NBApmse diraunsdibefaiumai ci - n
vision demasiado reducida, donde se privilegia sobre todo valores miméticos y figurativos,
tanto como | enguaj es (Laach 203, ip.cld)Estaaes and e mi C |

referencia a la absoluta predominancia de los modelos de representacion como modos de
aprendizaje para el estudio de la figura humana, el dibujo del natural, la perspectiva etc.

Considero en este punto que si bien es cierto el desarrollo de una técnica y de conocimientos
sobre proporcién, anatomia, teoria del color, luz y sombra etc. Pueden contribuir al desarrollo de
unas determinadas habilidades, su implementacién podria realegartir del establecimiento
de las relaciones entre el meduibujo, pintura, escultura, etcy el entorno en donde se
desarrollan.

Es decir: al pensar un medio, tanto bidimensional como tridimensional como elementos que
guardan una relacién com wcontexto, por ejemplo: relaciones pintura/cuerpo, el dibujo como
metodologia de investigacion en artes, o escultura/espacio publico etc. Se expande paralelamente
un horizonte de sentido alrededor de éstas asignaturas, en tanto comienzan a dialogas con ot
aspectos de orden estéticos desarrollando con ello, las capacidades creativas y experienciales del
estudiante, a través de la comprension de todo aquello que guarda una relacion interna y externa
al individuo.

2. fiLa ENBA, a través de sus docentedingctivos, participa en la perpetuacion de un
monopolio del mercado artistico en Hondwason la agravante de que este monopolio
afecta directamente | os(p.dB) smos egresados

Debido a sus lintaciones de orden institucional, asi como econdémicas, no existe lo que
propiamente se podria denominar como un mercado del arte. Es decir, la figura de galeria de arte
desaparecié hace ya varios afios. Nos referimos a la Unica galeria de arte existep@isn
llamada Galeria Portales, dirigida por su fundadora Bonnie De Garcia, la cual cerrd sus puertas en
el afio2004.

De lo quesi es posible hablar es de un reducido grupo de personas con una cierta capacidad
econdémica que adquieren, con muy pocacudencia, algun otro objeto o pieza de arte,
generalmentgor encargo Sobre esto Ultimo cabe sefialar que la influencia en este caso, de la
tradici-n figurativa pesa al moment o de estab
gue dichos compdores generalmente adquieren. Casi siempre pintura, del tipo tradicional, en la
cual generalmente predominan los motivos como el paisaje, el bodegon o la figura humana. Casi
siempre sobre temas de tipo folclérico, o en muchos casos, de orden alegérecanaadia
romantica y ficcional sobre el arte o el contexto hondurefio.

ParaLarach(2013)define esta situacion como un agravante que afecta a los egresados de la
ENBA. Sin embargo es posible advertir mediante casos ejemplares, que la ausencia del mercado



del arte configurd, hasta por lo menos antes del 2009, afio en que se llevo acabodd Estipgo
Militar, otro tipo de relaciones y dinamicas de trabajo mucho mas activas y propositivas por parte
de los y las artistas contemporaneos mas jovenes de ese momento.

Al no existir una presion por generar unos objetos que pudiesen circulardieatranercado
de ferias de arte y galerias, muchos de los proyectos realizados por estos artistas giraron en torno
a la exploracion del espacio publico, el desarrollo de acciones que involucraban activamente la
participacion de los publicos, asi como tmsolidacion de una postura frente al arte y frente al
contexto, por parte de estos artistas. Este tipo de practicas, desligadas de las preocupaciones del
comercio del arte son ejemplos interesanteshdeéos de abordar el problema de las circulacion
de laobra por una parte, pero por otro lado, como estrategias de autogestién, lo que a su vez,
constituyen herramientas fundamentales y necesarias de abordar como parte del pensum
académico de una escuela de arte, sobre todo en un contexto como el de Honduras.

3. AiLa ENBA no facilita a sus estudiantes las herramientas conceptuales para abordar
cr2ticame(ptl® el arteo

Los diferentes planes curriculares para los tres programas que actualmente desarrolla la
ENBA, contemplan anicamente como asignaturas de tipo teérico la Historia del Arte y la Filosofia
del Arte, divididas consecutivamente en diferentes semestres. Sin embargo, como bien lo sefiala
Larach, el contenidode estos cursos es bastante laxo, limitAndoseuac&r algunos periodos
histéricos desde una perspectiva que en ocasiones cae en el prejuicio. Curricularmente sus
contenidos abordan hasta por lo menos el arte de finales del siglo XIX, es decir, no existe una
integracion de la historia del arte del sigdX y XXI, ni tampoco referencias hacia la historia del
arte contemporaneo en Honduras.

En el caso de la asignatura sobre Filosofia del Arte, se evidencia un desfase mayor puesto que no
existe un plan estructurado de contenidos referidos al campo d®esthre la filosofia del arte

misma, el desarrollo historico de la nocion de estética y sus implicaciones en la reconfiguracion
del objeto artistico a lo largo del tiempo. Por otro lado, la supresién de asignaturas como Estudio
Dirigido han limitado el ampo de la investigacion y el conjunto de herramientas que estas pueden
ofrecer al proceso de creacion y el desarrollo de la practica personal del artista.

4. AiLa ENBA no facilita a sus estudiantes | a:
insercibnencr cui t os art2st.®Wps i nternacional eso

Si bien, ningun programa en artes puede facilitar la insercion de sus egresados en un medio o
circuito de trabajo a nivel profesional, es cierto que, debido a las debilidades curriculares que
presentan las diferentes carreras que actualmente la ENBA, dsteeproceso de insercion se
vuelve aun mas complejo, puesto que sus egresados carecen de las herramientas y las capacidades
para formular un plan de trabajo y de gestion que le permita comenzar a impulsar su carrera
profesional.



5, iLa ENBA n alo una revisiénaclriicalaxr desde 1993, pues una verdadera
revision curricular implica ponderar si el curriculo actual por médulos satisface las
necesi dades educativas, y no s{pWLle revisar

Probablemente este sea uno de los aspectos mas preocupantes que ha revelado la investigacion
de Larach. El problema de la ENBA no solo pasa por un aspecto de orden administrativo, sino,
fundamentalmente de tipo curricular. En este sentideyiaion tanto de contenidos y la reforma
desarrollada en afios recientes de sus planes de estudio y de trabajo han sido Unicamente de tipo
formal, sin embargo de nada servira dicha reforma si no hay implicito en ello una verdadera
renovacion de su cuerglncente, una revision del planteamiento didaetistodoldgico con el
cual se ha trabajado hasta el momento y una verdadera actualizacion sus planes y contenidos de
estudio. Por otro lado, es necesaria la integracion de asignaturas que permitan coastivada
holistica sobre el arte y el papel profesional del artista en tanto que actor cultural.

6. iLos docentes de | a ENBA, en su mayor 2 a,
artzsticas ni en sus mo(ol @63 Esth dacereferen@amtiou a |l i z
que sefialamos anteriormente sobre la necesidad de una renovacion de un cuerpo docente
o la capacitacion del actual, con el fin de poder renovar el modo de aproximacion a su

practica pedagogica deatde la institucion.

7. iLa v ocaci'dalaBNBA minirsizagsibno anula) su impacto en la comunidad
intelectual hondurefia, pues el provincialismo que ésta acarrea la aliena de la gran
heterogeneidad cultur(@ll6)que circula en Hon

Es decir, al limitar la capacidad de exploracion de medios y la investigacion que parte de la
subjetividad del estudiante, el universo discursivo del arte queda limitado a un conjunto de
elementos quebedecen a las formas de representacion elemental y acritica. Esto desde luego, no
permite hablar de unos procesos de renovacion o de una diversidad discursiva en el escenario

general del arte en Honduras.

8. iLa percepci -n que | osendedaescena arsticd ondurefia EN B A
es una produccion parcial, informada de sus propios sesgos y necesidades como artistas,
y que imposibilita por tanto una adecuacion de la escuela a las caracteristicas del campo
del arte dgmle6Hondur aso

ElI divorcio expl2cito entre | a Atradici-no Yy
recurrentes de la gran mayoria del cuerpo docente de la ENBA, frecuentemente son trasladadas a
los estudiantes. Esto queda cbomado en el hecho manifiesto del prejuicio y desdén con el cual
se aprecian las practicas contemporaneas de orden experimental, limitando con ello la ampliacion
del universo de lenguajes, medios y discursos que conforman hoy en dia al arte contemporaneo.

9. ilLa ENBA, en su autopercepci-n y |l a percepc
cultura en Comayag¢ela y Tegucigal pa, cons
Distritdp.X®entral o

12 E| autor hace referencia a la produccion de arte figurativo que ve en la tradicién precolombina referentes de tipo
formal y folklérico para la construcciéred un i magi nari o basado en una idea de



Probabémente, uno de los factores mas delicados de la problematica abordada la constituyan este

cuerpo de actores e ideas a | as que Larach de
vez preocupante eddmqg a partir del Golpe De Estado de 200%urgen unas posiciones
radicalmente conservadoras que propugnan discursos que abogénupora | a vuel t a

t r a d i. Reiestanfarma, en afos recientes ha ganado espacio una predominancia del oficio o la
técnica y los modos de representacion figuratemsl escenario de los espacios culturales. El
impulso critico y disruptivo de comienzos de siglo en este contexto, parece agotarse y disolverse
entre la crisis econdmica que actualmente a traviesa el pais y la falta de espacios para el arte
contemporanedesto da cuenta sobre los limites de la libertad de expresion producto del retroceso
en materia democratica, cultural y de derechos humanos en Honduras.

4.2 Banderas y acciones disruptivas: La experiencia colectiva de Hir€ulo

El 15 de septiembre del afio 2003, el colectivo de artib€irculod, extendid sobre una
avenida central frente al Congreso Nacional de Honduras en la ciudad de Tegucigalpa, una bandera
estadounidense de aproximadamente 30 metros de largo. Esta’aeesarrollaba en el marco
de los desfiles de independencia que se celebran en esa misma fectoBado en la figura
9).

Figura 9. 15 de Septiembre. Accion, El Circulo, 2003

Fuente: Ehutor

13 Se denomina\cciono Arte de acciona todas aquellas practicas que involucran la relacion espacio/cuerpo/lugar,
en una situacién particular. Se integra dentro de lo que se conoce como practicas reladiopages ff or m8t i cas 0



Hay que sefalar que durante ese afio, el tradicional desfile ocurria en medio de una situacion
de crisis politica que mantenia enfrentados al sector magisterial con el gobierno de turno; razon
por la cual en este marco de conflictos, el desfile ajiggnalmente aglutinaba a instituciones
educativas, tanto publicas como privadas, se habia dividido entre el conjunto de colegios privados
gue desfilaban en el evento oficial hacia el Estadio Nacional y por otro lado, los institutos publicos
gue marchabaal lado de los sindicatos y colegios magisteriales, en direccion al centro de la
ciudad, todo esto a modo de protesta social.

La accion desarrollada por El Circulo se realizé justo en el trayecto por donde transitaba el
desfile de los institutos pubbs y las organizaciones sociales. Frente a esta bandera de
dimensiones exageradas se habian instalado bolsas con barro, mientras tanto, se repartian volantes
invitando a los manifestantes a intervenir este elemento (Ej. Figuiaato a poco y graciadaa
participacion entusiasta de los manifestan@sora convertidos en publico y ena®adores de
la obra, la bandera comenzé a tefiirse de color rojizo, transformandose posteriormente en una gran
alfombra por donde transit6 un desfile de cientos deopes.

Esta obra realizada por @lirculo, tuvo un impacto en la opinion publica, que terminé
desbordandose cuando los manifestantes procedieron a quemar la bandera, sin contar previamente
con el hecho de que una persona dentro de la multitud, orin6 encima de la misma. Estas situaciones
gue no estaban presupuestadas trasladaron el andlisis del suceso a las esferas de la opinidn publica
y los medios de comunicacion. Ante lo acontecido, La Embajada de los Estados Unidos en
Honduras, procedié a emitir un comunicado, condenando los hechadagurr

Figura 10. 15 de Septiembre. Volante entregada durante el desarrollo de la obra. 2003.

Fuente: El autor



Al margen de la anécdota, lo interesante de todo este acontecimiento esagtigtdssde El
Circulo, eran durante esa época, estudiantes de la ENBA, institucion que inmediatamente se
desligé de los hechos y que categéricamente sefialaba la accion de El Circulo como un acto de
vandalismo y por consecuencia, carente de cualquierasmistico.

El Circulo fue una iniciativa de la asignatura de Estudio Dirigido, que surgi6 en los pasillos
de la ENBA, como parte de un interés extra académico del profesor Carlos Lanza, y de la voluntad
de un grupo de estudiantes abiertos a otros preaisformacion que pusieran en el centro de la
cuestion la reflexion critica que le daba un valor particular a los procesos de creacion, basados en
el didlogo y la exploracién material y espacial, asi como al estudio tedrico de estos aspectos. Se
podria @racterizar el proceso de este colectivo, como un ejercicio de laboratorio propio del campo
de la educacion informal.

Al5 de s e@nbesehmbmbes@on el cual los artistas de El Circulo bautizaron a la
obral acciénrealizada, formaba parte dichesploraciones abordadas desde los campos de la
teoria situacionistdy traducida en praxis, mediante la ejecucion de un programa de accion. Al
respecto de este tema Lanza sefala que fAA nive
es decir, fente a una exageracion visual, pero también estamos frente a una metafora: el tamafio
de |l a bandera es proporcionallanaa, 0&) fuerza vy I

Si bien Al5 de septiembredo puso en el tape
particularmente ¢ qué debe ser considerado arte y qué no? Los intereses y necesidades estos artistas,
no pasaban por dar respuestas a semejante pregunta. Por eloc@m@raataba de situar en el
centro del asunto, una reflexion tanto estética, como politica y sobre todo, de orden pedagdgica
sobre los modos en que los dispositivos generados por los artistas involucraban a los publicos en
nuevas formas de experiencia,en cierto sentido, de aprendizajes, mediante la interaccion
performaticade los sujetos de la accion y el elemento catalizador, en este caso, la bandera.

El planteamiento discursivo de El Circulo no pretendia sefialar en este caso, que estos
dispositivosi la bandera y el barrgor demas, elementos hipercodificaldgscon una profunda
carga narrativa, constituian el elemento central de la obra, cuyo resultado desemboc6 en una
manifestacion de protesta politica; sino que la obra es la accidén politica. rRiemiicar el
programa estético de una manifestacién se constituia en el cuerpo y sentido de la obra en si,
transformandosegen términos de Rancieren elementos de una dimension, tanto ética, como
estética, los cuales al desembocar en el espaci@p@alitransformaron en accion politica.

La afirmacion de El Circulo, en ese orden de ideas, giraba alrededor del hecho de que no era
necesario que un elemento dispuesto por un artista (en este caso, un colectivo), debiera ser asumido
COmMo un objetarte,para generar una experiencia de orden significativo. Lanza termina sefialando

14 E| situacionismeseria la denominacion del pensamiento y lacfica en la politica y las artes inspirada por
la Internacional Situacionista (1989872), cuyo planteamiento central esfdaacion de situaciones.

15 Umberto Eco define la Hipercodificacion (ratio facilis) como las reglas gramaticales, estructurabegéafioas,
que facilitan la comprension del cédigo. En este sentido, cuando aplicamos el concepto de hipercodificado a un

elemento o imagen, se alude al nivel de secularidad y comprension de dicho elemento



al respecto que ANEstos el ementos pensados vy
el publico, desencadenaron una liberacion psiquica de tal magnitud que la egbuedd el
progr ama delahza,207apr25) st aso.

Ciertamente, la accién desarrollada por El Circulo, se inscribe en unos modelos de operacion
disruptivos, tanto estéticos, como politicos, paeen en discusion la relacion entre el proceso de
creacion y las formas en que se generan otros modos entender la practica artistica. Todo esto
mediante formas de interaccién que a su vez, son formas de aprendizaje colectivo por fuera de
otros modelos qupriman la experiencia artesanal por encima de los procesos cognitivos que la
obra puede generar, tanto en el nivel de singularidad de quien la interpreta, como en la esfera del
debate publico.

Aqui se vuelve necesario hacer referencia a la dinamicatgdrque durante cuatro afios El
Circulo desarrollé, y del papel activo que un docente puede tener en la configuracién o
transformacion de un contexto inmediato. Hablaremos de esta experiencia, en parte porque no
existen-salvo algunos documentos de resefidticas sobre los proyectos realizados por este
colectivo de artistasdocumentos que hayan registrado esta dinamica de trabajo. Pero también
porque dicha experiencia, supone un antecedente el tema de los abordajes desde la educacion
informal, del procso creativo.

El Circulo se conformé como colectivo Hacia el afio 2001. Luego de haber finalizado las
jornadas de clases, el profesor Carlos Lanza realizaba reuniones extra acgu#mlcblar sobre
temas de arte. Posteriormente estas reuniones salaalilos fines de semana, ahi se conversaba
sobre documentos, libros e imagenes de artistas nacionales e internacionales, con el fin de generar
con ello, lo que podriamos denominar un semillero de investigacion que no necesariamente
perseguia fines de tiradémico.

Probablemente, el impulso de una iniciativa de este tipo poco usual dentro de las dinamicas
institucionales de la ENBA, respondia a lo ocurtideiaapenas unos dos afios antes, cuando en
1999 la Escuela se paralizé a causa de una manitastesiudiantil en protesta por la sancién
dictada a Gabriel Galeano, un estudiante a punto de graduarse y al cual se le anulé un proyecto de
grado bajo | a acusaci-n de Aplagiaro | a obra
ese momento, Laazquien mantenia una estrecha amistad con Walterio Iraheta, artista del cual se
decia que Galeano habia plagiado, presentd una carta del propio artista quien afirmaba que dicha
obra no constituia en lo absoluto una copia de la obra a la cual referiandasi@nes. A pesar
de ello, la terna examinadora constituida por tres docentes de la ENBA avanzaron con el proceso
de expulsion de Galeano, lo que desemboco, entre desacreditaciones por parte de los docentes
sobre la calidad de los estudiantes, y la indaion de estos ultimos, en una huelga estudiantil que
paralizo la escuela durante al menos tres meses.

Durante esta etapa en que la Escuela permanecio toipaddas adentrdos estudiantes se
manifestaron mediante la elaboracion de ejercicios yegurld de alguna formabras/procesos,
cuyas caracteristicas y modos de realizacion respondian mas a unos modelos de formalizacion
completamente alejados de la tradicién figurativa y en términos de medios, de las artes
tradicionales ensefiadas en la ENBXobablemente, estos fueron los primeros indicios de la
exploracién en el campo de la instalacion y el performance contemporaneo en Honduras. Tiempo



después, un grupo de estudiantesi@gtarde, artistas egresados de la ENBA que participaron de

la hudga, conformaron un colectivo denominado ARTERIA. Si bien, las motivaciones de
ARTERIA estuvieron marcadas por un fuerte componente de experimentacidon mediante la
produccion de objetos, video instalaciones, acciones, etc. Sus modos de relacionarskeraon la o
se encontraban vinculados a la experiencia con la produccion de arte y su materialidad, que al
campo de la investigacion teorica.

La experiencia de ARTERIA fue un factor determinante que influyé profundamente en el
proceso que posteriormente recdadtl Circulo, puesto que, luego de una larga etapa de estudio
informal, incluso, de escritura alrededor de obras y procesos de otros artistas, el colectivo decidio
dar un paso mas en el campo de la produccion artistica. Era evidente en ese entoregs, que |
motivaciones de EIl Circulo respondian a umaesta en practica de aquellas ideas y
conceptualizaciones elaboradas durargeglaniones de estudio en la casa del profesor Lanza. Por
lo tanto, las motivaciones de muchos de sus proyectos y obras s&raocomarcadas por el
espiritu de experimentar que correlacion existia entre la teoria y dicha practica.

Encontramos aqui, tanto en el caso de ARTERIA, como en el caso de El Circulo, algunos
aspectos interesantes sobre como el cambio de enfoque erdios de aproximarse al fenémeno
artistico suscitd otro tipo de inquietudes en un grupo de estudiantes, que hasta ese momento, se
formaron bajo los lineamiento de una normatividad académica tradicional. Si bien, aun no
podemos hablar un programa de formacéh el sentido estricto del término, este cimulo de
experiencias generaron unas inquietudes que mas adelante se traducirian en una sistematizacion
de procesos que si van a encontrarse en correlaciébn con unas practicas pedagdgicas distintas y
diversas, al@rtas hacia el arte contemporaneo. Porotrol@adoy at ri  Spi vak Adefin
de ocuparse analiticamente (enseflando y aprendiendo) de las relaciones de poder, con miras a
transformarlas como una tarea tanto necesaria como poco glamurosa devkss practicas
educat i v dSernteld, 2016, g. 83%pobablemente, este sea uno de los aprendizajes mas
importantes recogidos de la experiencia de los colectivos en Honduras a comienzos del siglo XXI.

Finalmente, hay que hacer mencién de lo que la exploraciéon de los lenguajes experimentales
le aportaron al proceso de formacion de las y los artistas que fueron parte de todo ese proceso. En
primera instancia hay que reconocer que el relacionarse ctnetd-arte desde una mirada de
tipo dialdgica, es decir, el encuentro con los otros para poder interlocutar alrededor de los intereses
y procesos comunes, permitié la construccion de otro tipomenidagsin contar que la base de
trabajo colectivo, aptd un sentido de solidaridad en un contexto en donde los espacios para el
arte eran de por si, bastante reducidos. Otro aspecto necesario a recalcar, fue la impronta critica
gue todos estos procesos y proyectos tuvieron, en buena medida gracias al diesperiateres
investigativo, y de la comprensién de que las artes no son manualidades, sino formas de
conocimiento que requieren de un gran trabajo de tipo intelectual, pero que también, son un
ejercicio de democracia que abre al mundo una reflexioraypogicion del artista frente a ese
mundo.



4.3 Territorios Némadas: La experiencia de las E.A.T.

AAntes de | eer |l a pal abr a
Paulo Freire.

Si la experiencia de los colectivos puso en discusion otras relaciones con el modo tradicional
de producir el arte en Honduras, la experiencia de otras apuestas de forcoasitbtondla
pertinencia de los modelos tradicionales que hasta eseemio se desarrollaban dentro de la
academiain La educaci - n ar afitmaelirecanocidosartisiany pddagago dués o
Camnitzer en un articulo publicado en 2012 en el marco de una conferencia dictada en el Museo
de Arte de la Universidad Nacidrie Colombia en la ciudad de Bogota. En su articulo, Camnitzer
sefiala que el gran problema de la educacion artistica, luego de muchos afios de experiencia
dictando clases en EE.UU, ha sido que el enfoque de la misma se basa en la tecnificacion de
productoes, pero a su vez, en la venta de esperanzas que como en cualquier otra carrera
profesional, al egresar de las misma, se espera que el estudiacgparde encontrar un
sostenimiento econdmico para su persona y su familia.

Dicha afirmacion de Canitzer coincide plenamente con la forma en que los planes de estudio
de los diferentes programas de formacion artistica operan como filtros que clasifican a aquellos
estudiantes mas aptos para ingresar a un sistema de produccion en el circuito delqratiode
cuyas competencias no se encuentran tan desarrolladas. El autor sefala que:

La parte del fraude esta en la consideracion disciplinaria del arte, que lo define como un
medio de produccidn. Esto lleva a dos errores: El primer error es la confdsiéa creacion

con la préactica de las artesanias que le dan cuerpo. El otro error es la promesa, por
implicancia, que un diploma emrte conducira a la posterior supervivencia econémica
(Camnitzer, 2012)

Desde dicha perspectiva, Camnitzer afirma que el problema de fondo es de orden curricular,
pero por sobre todo, politico puesto que al constituirse la educacion artistica como una agencia
formadora de productores, dicha actividad productiva siempre estad@pendencia de unas
necesidades, intereses y disposiciones de aquellos que determinan, desde la esfera de la economia,
la institucionalidad y el poder mismo, la funcion del arte.

En el marco de estas consideraciones, la pregunta a plantear serigp@@aémodelo de
educacién artistica podria proponer una relacion diferente con el conocimiento en tanto que
experiencia, y no Unicamente como una capacitacion? Tal pregunta encierra una afirmacion y es
aquella en donde el arte responde a una forma dampehy en el mundo, y no un modo de
representarlo.



Pensar en este modelo distinto de educacion se encuentra en contravia del paradigma
tradicional de la educacion artistica que en palabras de Camii#@&P) i S e dedi ca
fundamentalmente a la ensefianza sobreohacer productos y como funcionar como artista, en
l ugar de c¢c-mo revelar cosaso. Queda de mani f
de las formas y posibilidades para el abordaje de lzaethn artistica. Es justamente en este punto
en donde se desea enfatizar; para ello toca revisar la experiencia que se desarrollo desde la Escuela
Experimental de Arte en Tegucigalpa en tanto que laboratorio de posibilidades para pensar el arte
desde la@ucacion.

Ubicada en un antiguo barrio de clase trabajadora, al final de uno de los tipicos callejones que
caracterizan a los barrios de Tegucigalpa, se ubicadiaps que se podia llamar -atds
instalaciones de la Escuela Experimental de Arte en Tggjpa (EAT). Fundada en el afio 2010,
la EAT surgi6 como una propuesta de educacion no formal. Si bien no contaba con el
financiamiento, ni con la infraestructura necesaria para echar andar un programa de formacion en
el sentido mas estricto del términa EAT surgié como una iniciativa de arte/educadéré&n
aguel entonces, el objetivo principal fue el de proponer un lugar para pensar y formular espacios
de encuentro con personas interesadas en temas de arte, artistas emergentes y estudiantes de arte.
En cierto modo, era apenas una necesidad por la basqueda de interlocutores para charlar sobre
temas de interés comun y gustos a fines en el campo del arte.

En ese entonces, las experiencias de desarrollo de programas de educacion no formal en artes
eran muyescasas en Honduras y en ocasiones, sin mayor continuidad luego de un par de sesiones.
Inicialmente la EAT se propuso el desarrollo de un plan de formacion en artes y oficios. Mas que
una escuela de arte para artistas, era una especie de institucidnpasfil bbasado en el trabajo
social (Ej. Figura 8).

Figura 11. Foto de archivo: taller de capacitacién en serigrafia, barrio Campo Cielo de Tegucigalpa, EAT. 2011
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Fuente Fotodel archivo del autor

16 |a fundacion en 2010 de la EAT fue una inisiatde la artista y docente Lucy Argueta y el autor del presente
escrito.



Es asi como los primeros proyectos de la EAT se centraban en el trabajo comunitario,
desarrollando talleres de formacion para mujeres, demmmte madres solteras, madres
adolescentes, y jovenes en condicidén de riesgo social. Estos talleres se estructuraban por areas o
énfasis como ser: talleres en sistemas de impresion serigrafica, talleres de disefio grafico y talleres
de carpinteria. Por lgeneral, la instruccién de los mismos corria a cargo de un artista que adaptaba
sus conocimientos al campo de oficios técnicos, pero desde un enfoque creativo. La finalidad era
la de dejar una capacidad instalada, a nivel de equipos, herramientas ylesa@siacomo de
competencias para la manipulacion de los mismos en las zonas o barrios donde operaban estos
talleres.

Figura 11. Taller decapacitacion en disefio de muebles y carpinteria, Barrio Morazan de Tegucigalpa, ETA, 2013

I

Fuente: Foto del archivo del autor



Figura 12. Afiche promocional, Mobiliario, taller de carpinteria, Barrio Campo Cielo,
Tegucigalpa, EAT, 2014.

En el transcurso de cinco afos la E/
logré capacitar un namero importante ( “ iy
personas, asi como el dejar instalado ce
de seis talleres comunitarios en cual
barrios de alto riesgo en la ciudad ¢ M OB l L A
Tegucigalpa (Ej. Figa #9). Esto desde
luego, signific6 un gran alcance para
proyecto déEscuela puesto que suponia | T = Septembre - octubre ==
inversion de recursos limitados, pel
aprovechados de forma efectiva medial
una gestion sostenida durante esos afic
el apoyo de varios organismos
cooperacion internacional.

Si  bien, estos programas ¢
capacitacion técona cumplian con unos
objetivos muy definidos, entre estos,
conformacion de microemprese
cooperativas, mediante una capacitaci
adicional en temas de administracion
micro emprendimientos, a su vez, I
mismo se transformaban en
observatorio o serntero para la
exploracién de las posibilidades que el a
podia tener en la transformacion précti
de las condiciones de vida y de trabajo
el campo social (Ej. Figura 8}

Fuente: El autor

Estoconllevé a qudos talleres de capacitacion técnica se convirtiesen en un primer momento
en el pilar fundamental de la EAT, lo que posteriormente diera paso al sostémaeisn segundo
y mas visible proyecto; nos referimos al desarrollo de una propuesta de educacién no formal para
artistas emergentes, mas conocido cotataforma Nomada.

La Plataforma N6émada se constituyé como un espacio de encuentro entrecantstgEntes,
estudiantes, y artistas autodidactas con artistas profesionales de una trayectoria mas establecida.
El salto de una escuela tradicionalmente basada en la capacitacion técnica en artes y oficios, hacia
un espacio de arte contemporaneo y eddcaaignifico para la EAT un cambio en el perfil
institucional del proyecto, puesto que el mismo era en potencia un reto mayusculo en cuanto al
tema de como formular una propuesta o programa de formacion pertinente y completamente
distanciado de la tradmnal escuela de arte.



Figura 13. Afiche promocional, Némada 03, muestra de resultados, EAT, 2013
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Cabe mencionar, que tanto los
programas de capacitacion en artes y
oficios, asi como lo referente al
programa Plataforma Némada, eran
por decirlo de algun modmfertas
educativas completamente gratuitas
para quienes desearan ser parte de
ello. En el casode la Plataforma
Noémada, el proceso de admision
consistia en una aplicacion mediante
la presentacion de una carta de interés
y un breve portafolio de obras por
parte del aplicante.

Considerando que las experiencias de
educacién no formal en el campo de
las artes plésticas y visuales en
Honduras habian sido hasta ese
entonces muy limitadas, la EAT

decidi6 abordar el enfoque de la
Plataforma Ndémada como un

laboratorio de experiencias, en donde
se tom6é como una virtud del

programa, los conceptos de ensayo y
error como elementos potenciales para
el aprendizaje.

De esta forma se establecieron como
ejes centrales, charlas y seminarios
sobre historia del arte contemporaneo.
Esto implicaba una revision histérica
del arte universal producido durante
los dltimos sesenta afios y tomando
como proceso, la mirada critica y
analitica sobre los factores y aspectos
de orden filosofico, politico,
econdmico y social que configuraron
las claves del porqué la forma del arte
hoy en dia es de otro orden y por
naturaleza disruptivo.



Otro aspecto de tipo pedagdgico integrado al programa, fue el desarrollo de talleres de critica.
Estos consistian en conversaciones alrededor del proceso creativo de las y los artistas que hacian
parte del programa. En dichos talleres, se analizaba lactes&r conceptual y formal de los
procesos y obras que a lo largo del afio estos estudiantes realizaban, lo que luego finalizaba con un
proyecto de cierre que consistia en la organizaciébn de una muestra bajo unos ejes conceptuales
definidos por la naturalezdiscursiva de las propuestas desarrolladas.

Durante los afios posteriores, se integraron cursos como: Arte y Género, Arte y Accion
politica, asi como taller de proyectos, portafolios, y gestion cultural. Asi mismo, se establecié
como un eje importanta lpuesta en didlogo de procesos y proyectos de artistas reconocidos, con
los procesos y obras de las y los estudiantes de la plataforma. Esto con el fin de poder comenzar a
construir un puente intergeneracional, pero a la vez, como metodologia pedagégiraigse a
modo de retroalimentacién de las experiencias de trabajo y de investigeaéion desarrolladas
durante el programa.

La tercera edicion de Rlataforma Nomada, giré alrededor de la exploracidildeuerpo de
la Imagen (Ej. Figura #3). Se pretendia con ello, integrar como experiencia pedagdgica, la
revision de todas y cada una de las etapas por las cuales se llega a la construnigjéio dete.
Es asi como, las conversaciones iniciales que estimulaban la creatividad y el componente critico,
hasta los apuntes, ejercicios y experimentos que llevaban a la consecucion de la obra, formaban
parte integral de este proceso. El resultadaadebras expuestas eran un conjunto de archivos
documentales (Ej. Figural#), imagenes, videos y objetos a modonugestrariq que daban
cuenta de la ruta desarrollada a lo largo de un afio por parte del estudiante.

Figura 14. Artista: Lia Vallejo, Némada 03, muestra de resultados, EAT, 2013
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Figura 15. Afiche promocionales, Némada 04: Arte en crisis, EAT, 2014
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Fuente: El autor

Las dos ultimas ediciones de la Plataforma Némada se caracterizaron por la consolidacion de
vinculos e intercambios a nivel local y regional en Centro América. Para ese entonces, la EAT se
perfilaba como un referente en cuanto a experiencia de trabajcamgo de la educacién no
formal en la region. Este reconocimiento venia dado por la calidad y el enfoque desde donde se
abordaban los contenidos desarrollados a lo largo del programa; pero a su vez, por la paulatina
insercion de los estudiantes de laugda en los diferentes espacios y circuitos artisticos a nivel
nacional y regional.

Durante la cuarta edicion de la plataforma, el plan de contenidos abordados giraron alrededor
de las relaciones entre arte y politica, denominandose ese aficNéomadla:Arte y Crisis(Ej.
Figura 15). Para ello, se contd con el apoyo de diferentes artistas de la region: El Salvador,
Guatemala, Nicaragua, Costa Rica y Panama. Los cuales realizaron su aporte a través de la
realizacion de seminarios, talleres y charlas, alrededor de temas centratesaitroamericano,
asi como en asesoria de proyectos de los estudiantes, y participando en calidad de artistas invitados
a las muestras de cierre de 2015.



Figura 16. Vista general de la muestra Nomada 04: Arte en crisis. $aaaitistas internacionales invitados, EAT,
2014

Fuente: Archivo fotogﬁfco'del autor

Figura 17. Afiche promocional, Nomada 05: Manual de operaciones, EAT, 2015.
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Fuente: Archivo fotogafico delautor



Hacia el afio 2015, luego de cinco afios de trabajo ininterrumpido el proyecto de la EAT
comenzo lo que seria una de sus Ultimas etapas. Hay que sefialar que para ese entonces, la crisis
econOmica generada por el Golpe de Estado de 2009 comenzaba agudizanges duerza en
todos los sectores de la sociedad hondurefia, lo que provoco el cierre de muchas organizaciones
cooperantes en el pais que luego trasladaron la mayoria de sus programas de apoyo econémico
hacia otros sectores y paises. Esto impacto profoewniz sobre todo el sector cultura, uno de los
campos mas desprotegidos tanto a nivel estatal, como por parte del sector privado. Las
implicaciones de la crisis economica limité muchos de los programas que la EAT desarrollaba,
siendo la Plataforma Noémadarhas afectada por ello.

Figura 18. Afiche promocional, N6mada 05, Foton6mada, EAT, 2015.
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Es por esta razon que como parte del cierre de una etapa, tanto en la vida de quienes hacian
parte de la EAT, asi como del ciclo de proyectos, se decidié ampliar la plataforma de dos a cinco
areas cuyo proceso finaliza con un conjunto de exhibiciones, convirtiéndose la Plataforma
Ndémada, en una especie de articulador interdisciplinar en el campo de las artes visuales. Para ello
se contd con el apoyo de reconocidos artistas internacionales como Luis Cahfhitaguay),
CarlosAmorales (México), Claudia Joskowizc (Bolivia), y Rafael Lozano Hemmer (México),
guienes apoyaron en calidad de instructores o colaboradores para el cierre de la plataforma. Los
proyectos realizados abordaron diversas tematicas o lineas de trabajesastse encontraba:
Manual de Operaciones (Ej. Figl#, una muestra basada en ejercicios propuestos por los artistas
internacionales invitados, para ser realizados en conjunto con las y los estudiantes de la EAT.

Figura 19. Afiche promocional, Némada 05: Arte Contemporaneo en Honduras, EAT, 2015.
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17 AManual de operacioneso0 se plante- como una apuest a periendiasgle gi ca vy d
aprendizaje significativas para las g lestudiantes del programa. De esta forma, el proceso de trabajo con artistas de extensa trayectoria, significo

una aproximacion concreta a un proceso de creacion y reflexion mediante unas pautas determinadas en este casoapbinkisuatosts

as gnados. En ese sentido, |l a propuesta de trabaj o deefldxinisshre@amni t zer
relaciéncopia-original en la obra de arte. La pregunta y objetivo central del ejercicio fue el de definieg @géello que le da valor a la obra de

arte? Para ello, Camnitzer propuso que las y los estudiantes crearan un conjunto de obras a partir del uso de sluégoagpapéementar el

proceso con una reflexion escrita de por lo menos tres paginasamlds estudiantes deberian responder a la pregunta sobre ¢ A quién pertenece

la obra? ¢ Al artista que propone la firma como un punto de partida? ¢ Al artista que interpreta la pregunta para ptaoteasdegdividad, un

objetoarte? ¢ 0O el arte ocerrcomo un proceso de construccion coleiva



La muestraFotondmada (Ej. Fig. #8) exploré las relaciones entre la fotografia y el contexto,
tanto en un nivel documental, como del tipo ficcional para la construccion de relatos. Asi mismo,
se realizé una muestra de archivo llamBdaximidad (Ej. Fig. #9), la cual tenia por objetivo,

hacer una revision de la historia de los colectivos de artistas en Honduras que marcaron la primera
década del presente siglo. Finalmente, este ciclo de muestras cerrd con la exposicidon central de
proyectos anuales de estudiantes simplemente tituladaNéomada 05: Arte Contemporaneo en
Honduras (Ej. Fig. £0).

Figura 20. Arte Contemporaneo en Honduras
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Fuente: Archivo fotografico del autor

Al momento de hacer una revision de los principales aportes que dejé la expeleelzia
EAT dentro del contexto de la educacion artistica en Honduras, se podria decir que
fundamentalmente fueron aquellos que comenzaron a reevaluar la relaciGolrdstaomo un
giro en cuanto al abordaje del proceso de educacion en arte, dentngel mismo del arte en
Honduras. En ese sentido, las experiencias recogidas desde la practica artistica contemporanea
fueron indispensables, puesto que, al situar en el centro del debate de la educacion en arte la
pregunt aCs mb @8néesquéagliclaa que se RQU&gemss@edpifmor? oel 7
de algun modo la relacion arte/educacion en el contexto hondurefio, particularmente en el modo
de aproximacion hacia el proceso creativo/formativo del estudiante.



Por consiguiente, la comprensién dedgeso de educativo dentro de la EAT, estuvo marcada
por laexploraciony la experienciacomo formas de aprendizaje, pero a su vez, como unos modos
estéticos de acercarse al mundo y a los fendmenos sobre los cuales se pretendia establecer una
reflexion porparte de los estudiantes. Aqui, la impronta critica que marco cada una de las etapas
de desarrollo de la EAT tuvo como un componente fundamental, la construccion de un didlogo
entre docentes y estudiantes. En cierto modo, la apuestade la EAT no filedaxde e far un mc
d e h a c gsino da pregentarse solmgdlegpodrian ser esos modos posibles de pensar el arte.

Se podria decir entonces, que el modelo de trabajo de la EAT, al estar basado en los procesos
gue se construyen sobre la base de la indagacion, el dialogo y la interlocuciéotarasi como
del trabajo basado en el ensayo y el error, propuso upaimpcion desde el campo de la
educacion en artes en Honduras, & umas allade una simple reproduccion mecanica del mundo,
es decir, a su ilustracién. Por el contrario, el proyecto de la EAT entendia los procesos de educacion
en arte como una experigague nos revela ese mundo desde su potencial estético, en tanto que
objeto de conocimiento. Aqui, como apunta Bourriaud, la obra ya no es un objeto por conocer,
Sino una experiencia por recorrer, pero vista como experiencia pedagogia.

4.4 Otras experencias

Es dificil definir con precisién cuales son las razones por la cuales hoy en dia, este giro
pedagdgico que se desarrolla desde las préacticas artisticas contemporaneas en la actualidad,
tienden hacia los espacios de educanidmormal, procesos de formacion alternativa o informal.

Lo cierto es que el debate abierto dentro del campo de la educacion artistica sobre aquello que
refiere a los modelos de abordaje de los procesos creativos, tanto en el campo de lo académico,
como deotras modalidades comienza a replantear el perfil de la educacion artistica, asi como sus
modos de aproximacién a la relacion estudiattexcontexto, pero fundamentalmente, sobre los
objetivos que desde dichos programas, deberia plantearse como centuciynexperiencias
deseables de articular en la relacion docestadiantes.

Figura 21. Artbo Tutor, programa de formacion para artistas emergentes, Bogota 2018.

Fuente: Archivo fotografico del autor



No son pocos los espacios que en la actuakgarhda vez con mas fuerzeomienzan a
establecerse como propuestas alternativas para la formacion en artes. Aqui cabria la preguntarse:
¢, Qué esté ocurriendo en las academias de arte, que lleva a los estediablsqueda de nuevos
espacios para complementar sus conocimientos y experiencias? En el caso centroamericano son
bien conocidasaparte de la EATotras propuestas similares de formacion como es el caso de la
Escuela Superior de Arte de Nicaragd8PORA, dirigida por la artista y docente Patricia Belli,
asi como los programas de formacion que desde la Fundacion Teorética en Costa Rica promueven
los espacios de encuentro y dialogo entre publicos y artistas como modos aproximacion al arte. En
México la Plataforma de residencias SOMA tiene una influencia considerable con respecto a la
circulacion vy visibilizacion de procesos de artistas de corta y mediana trayectoria. En el caso de
colombiang es bien conocida la experiencia de proyectos y espaeiedutacion alternativa en
artes como ser La Escuela de Garaje, El Validadero, o la Escuela Flora en Bogota. En la ciudad de
Medellin Casa Tres Patios encabeza uno de los programas de educacion no formal mas interesantes
del pais, mientras que en la ciud#a Cali no se puede dejar de lado programas como el de la
Escuela Incierta, desarrollada por el espacio cultural Lugar a Dudas.

Figura 22. Flujograma 2018, Artbo Tutor
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En el caso de Bogota, de forma reciente se impulsa desde la Camara de Comercio y la Feria
Internacional de Arte (ARTBO), el programa educafivtbo Tutor Dicho programa es resultado,
en cierto sentido, de la experiencia realizada en Honduras con la EAT.

Actualmente, esta plataforma se encuentra orientada a la formacion de artistas emergentes,
estudiantes de arte y artistas autodidactas. Para ello, diogoama cuenta con docentes,
talleristas, conferencistas, etc. Que desarrollan a lo largo de un afio un proceso de acompafiamiento



de estos artistas, mediante el desarrollo de un plan curtfadasistente en la realizacion de
seminarios y modulos, disef@aly distribuidos secuencialmente para el abordaje de temas
centrales cuyo fin es el de consolidar herramientas profesionales para artiSagadE5).

En ese sentido, el programa retoma el plan de estudios implementado por la EAT, pero
tomando erconsideracion las caracteristicas del contexto bogotano. Es de esta forma que en el
caso de seminarios tales comate y Espacio Publicoo el Laboratorio de Creacion (Ej. Fig.

#20), sirven de plataforma para la construccion de un vinculo entre artistasexto, asi como
espacio pedagogico para la identificacion o reconocimiento de cuales son sus modos de trabajo
como artistas.

Ciertamente, experiencias como las de Artbo Tutor, asi como las de otras iniciativas pensadas
desde las practicgedagogicas, estan modificando el contexto de la pedagogia en el escenario de
la educacién artistica contemporanea. Dichas experiencias, por sus caracteristicas o intereses,
enfatizan o focalizan en ciertos aspectos y contenidos, con base en el perfihgtéucion o
espacio cultural, pero tienen en comun la necesidad de explorar nuevas posibilidades pedagdgicas
y didacticas para la ensefianza artistica.

18 E| disefio curricular del programa Artbo Tutor ha sido pensado y planificado desde un enfoque primordialmente constructivista.
Las aproximaciones a los contenidos, asi como a las herramientas pedagidgmdas, se relacionan con preguntas tales como:

¢De qué forma nos aproximamos al abordaje de la educacion artistica mediante los procesos de creacién? Por otrsitato, la deci
de la secuencia, tanto de los seminarios, charlas y médulos, respondeseatido l6gico, a un primer bloque en donde se plantea

la presentacion de unas bases tedrpstemoldgicas sobre la relacion digenpo, las diferentes discursividades que han dado
forma a las practicas artisticas en la actualidad, etc. Por oteasgapropone el desarrollo de competencias procedimentales a
través del conocimiento de herramientas necesarias para el artista mediante un taller de proyectos y portafolios. ya segunda
tercera unidad, estan destinadas al desarrollo de experienciasesq® de la practica artistica mediante la formulacion de
laboratorios de creacion, trabajo de campo en el espacio publico y herramientas de investigacion para artistas. Rimafrteente, d

la Gltimaetapa del programa, se realiza un proceso de acomgaiiam asesoria en la formulacion, produccién y exhibicién de

una obraproyecto que es mostrada en una exposicion de cierre del programa.



CONCLUSIONES

El andlisis descriptivo planteadom@senta como una proposicion alrededor del problema de
los modelos tradicionales de ensefianza dentro del campo del arte. Sin embargo, el énfasis puesto
en dicho andlisis se ha desplazado hacia la estructuracién de posibles rutas de abordaje sobre el
temade las estrategias de trabajo que pueden ser aplicables dentro del espacio pedagogico
destinado a las artes plasticas.

Tradicionalmente el papel de la educacion en artes ha sido relegado a un conjunto de
contenidos accesorios dentro de la ensefianza itnaglicen sus diferentes niveles. Como
consecuencia de ello, se entiende de forma convencional que dichos contenidos se encuentran en
relacion con el aprendizaje de habilidades de orden manual por parte de los estudiantes, asi como
a unas aproximaciones ®rficiales referidas al proceso de apreciacion de la obra de arte. En el
caso del sistema educativo hondurefio, el saber referido al campo del arte gravita en una mezcla
de procesos que integran un quehacer de tipo reproductivo (la representacion desimagene
presentes en el entorno inmediato) y la instrumentalizacion de técnicas artisticas como
herramientas que facilitan unos modelos de comunicacién basados en el texto visual, pero
limitados en cuanto al establecimiento de conexiones de orden inteleatierpeatativo de los
subtextos presentes en dichas imagenes.

De esta forma, se presenta un contexto para la educacion en artes que en el caso hondurefio,
no propone unos modos de aproximacion a este campo como un saber de orden estético. En ese
sentido, & plantea como un contrapunto y posibilidad, el resituar dentro del campo de la educacién
y la pedagogia, el planteamiento artistico como un espacio del conocimiento. Para ello se parte de
una proposicién en donde se reivindica el papel que juegan lay éatbumanidades, no sélo en
la construccion de pensamiento critico por parte del estudiante, sino, en su potencial como area de
articulacion del pensamiento complejo en la resolucién de problemas desde el campo de la
creacion.

En ese sentido, el ab@ijé realizado se presenta como un andlisis de los procesos pedagdgicos
desarrollados dentro de tres escenarios referidos tanto a aquellas experiencias que ocurren dentro
del espacio de la educacion formal, asi como de los espacios de educacion no ifdormabé
De esta forma, el estudio descriptivo de estos tres escenarios dan cuenta de la experiencia
pedagdgica realizada a partir de la caracteristicas y necesidades de los contextos desde donde se
pretende establecer una relacion de orden creativasanlpos de trabajo.

Particularmente, existe en el presente estudio una necesidad por dar cuenta y establecer a la
vez, una organizacion de los procesos de trabajo desarrollados dentro de los diferentes programas
gue trabajan con la formacién de arsstae forma frecuente se dice que la ensefianza del arte no
es posible puesto que se suele asociar a este campo con cualidades inmanentes a cada individuo.
Esto es asi porque cuando asociamos la relacién de conocimientos con el coneeptdaleza
se esdblece de forma automatica una relacién de jerarquias entre alguien que sabe cosas y alguien
gue desconoce. Sin embargo pensar el arte desde un campo de la educacion, mediante una
construccion de conocimientos y experiencias que se desplazan en militgglesnes, significa
a su vez, la construccion de procesos de aprendizaje de tipo horizontal. En ese sentido, el docente



se transforma en un actor que propone rutas de exploracion, en donde ambos, estudiante y docente,
se encargaran de descubrir losufeslos.

De esta forma, el aporte que desde el planteamiento contemporaneo aborda el arte hoy en dia,
funciona como un dispositivo para la visualizacién de el espacio pedagdgico como un laboratorio
de experiencias. En ese sentido, se propone el estalgiett de un conjunto de abordajes de la
relacion artisteobjeto arte, en funcion de unos modelos de trabajo que sirvan como
aproximaciones para la identificacion de los procesos creativos de las y los artistas en formacion.
Por otro lado, dichos modos dbordajes, tanto en su relacion ideateriacontexto, se presentan
como propuestas de trabajo y los mismos no deben ser entendidos como lineamientos
metodoldgicos en cuanto a las formas de abordar la cuestion de los proceso de educacion en artes,
puestoque los mismos, deben ser entendidos como procesos abiertos en constante transformacion
y en funcion de las necesidades y caracteristicas del contexto en donde se esta trabajando.

Otro aspecto necesario de sefalar, refiere a la contribucion que dicbeisnapiones o
abordajes de estos modelos de trabajo en el campo de la educacion en artes pueden ofrecer al
campo del trabajo social y la pedagogia. Debido a la flexibilidad con que estos abordajes pueden
ser implementados, los mismos no sélo se presentan conjunto de experiencias a desarrollar
dentro del campo de conocimiento estético y/o artistico. Dichos modelos de abordaje se estructuran
desde una idea de planteamiento relacional de los diferentes campos del conocimiento,
entendiendo la practica e@ora como un intersticio que integra y asimila otros campos como la
historia, la matematica, las ciencias naturales, las humanidades, etc. Sirviendo a su vez como
herramientas articuladora de estas disciplinas, en caso que se deseara integrar unaativada c
desde la cual abordar un proceso pedagdgico en estos otros campos.

De esta forma las proposiciones que este tipo de procesos y modelos de abordaje estan
generando, abren el didlogo para pensar en los modos en que estas aproximaciones estéticas de
orden relacional, pueden aportar, tanto al campo de la educacién artistica, asi como de la educacion
en general. Las mismas permiten pensar la relacioredugacion como un horizonte de
experiencias, es decir: el conjunto de conexiones de orden sewosibeimiento a priori del
mundo mediante la relacion estética existente en las formas en que, desde la corporalidad, la
espacialidad y la temporalidad nos aproximamos a nuestro contexto inmediato y global, asi como
de sentidos: organizar ese conjuntad®s sensibles, para interpretarlos, de tal forma que dichas
competencias le permitan al estudiante aproximarse al conocimiento desde otras perspectivas, mas
humanizantes, pero también complejas.

De esta forma, la educacion artistica puede considenaw parte de sus fines y aportes el
propiciar un espacio para pensar y vivir creativamente: generar resolucién de problemas, tanto
desde el campo del conocimiento acadérsieatifico, como desde la vida cotidiana. Construir
una mirada critica y auténomal aeundo, es decir: la funcién del arte, de acuerdo a Benjamin
(1936), no seria la de estetizar discursos o representarlos. Benjamin advierte sobre el riesgo que
implica la instrumentalizacion de la obra de arte, puesto que, al vaciarle de sustanaig critic
subordinarle a un aparato ideolégico, se consolidan las bases de los totalitarismos. Un ejemplo de
ello, radica en el anadlisis que el autor hace sobre la funcibn que cumplié la industria

19 Walter Benjamin: La Obra de Arte en la Epoca de su reproductibilidad Técnica (1936).



cinematografica en el ascenso del fascismo y nazismo en Eurdgpengar en la posibilidad de

una politica de la estética, el arte retoma su posicion como un dispositivo generador de
pensamiento critico. En cierto modo, este es un papel que idealmente, también le asignamos a la
educacion, es decir la emancipacion de conciencia critica y creativa.

Finalmente, la educacion artistica, asi como la obra de arte que en los términos que Heidegger
sefiala, invita a un abrir un mundo oculto en la tierra que podria si lo asociamos con la naturaleza
relacional del arte de hpgontribuir a la formaciéon de un sujeto emancipadeenactivo en la
transformacion de mundo inmediato; esto es: la construccién de la accion politica, a partir de unos
modos de proceder éticos y estéticos que dan voz a aquellos para los cualeshedksides
permitido emitir ruido, tal y como Rancieng lo sefialaba hacia la primera década del presente
siglo.

La posibilidad que el arte contemporaneo le ofrece al campo de la educacién artistica hoy en
dia pasa por comprender que, al igual que £ndaiones estéticas y manifestaciones artisticas de
otras épocas, la naturaleza de nuestro arte responde a la inmediatez de un momento, al instante;
es decir: asimilarse con la vida misma, ser parte de la cotidianeidad del sujeto.

En su porosidad, elri@ de hoy, es mas bien un espacio por habitar y recorrer, mas que un
objeto para contemplar. A su vez, el caracter cuestionador de éste, serd su cualidad mas
representativa, al poner en duda y revisién, tanto su propia naturaleza en cuanto arte, como la
forma en que nos relacionamos e interpretamos cualquier otro campo del conocimiento. En este
sentido, ese espiritu critico que el arte contemporaneo posee, es quiza la impronta que el campo
de la educacion necesita reconsiderar y volver a integrar a guames de estudio. Pensemos en
la reintroduccion de los enfoques criticos, y las pedagogias elaboradas desde el sub&ptinente
su caracter emancipador. So6lo de esa forma, es posible pensar nuevamente la educacion como
espacio fundamental para la formacibe sujetos con capacidad de intervenir activamente en su
entorno, pero por sobre todo, sujettscos Dicha dimension ética, constituye para el arte
contemporaneo, una posicion profundamente politica que es lo que le caracteriza. En ese sentido,
si el ate contemporaneo le puede aportar dicha impronta critica a la educacion artistica ¢ Acaso la
educacion artistica no podria ser el espacio propicio para repensar ética y politicamente la pregunta
por el arte y la educacién misma?

20 Nos referimos a las pedagogias criticas que desde Paolo Freire, proponen una misién liberadora desde la
educacion.
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