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RESUMEN

El presente libro resultado de investigacion, explora
en un primer momento la relaciéon entre diversos
conceptos asociados a la Creacién con la practica a/r/
tografica, particularmente con el rol de la escritura en
sus procesos y la configuracién de la experiencia como
resultado de la toma de conciencia por parte del creador
de la dimensién politica de su accidon. Posteriormente,
el texto presenta cémo el concepto Creacidn ha sido
abordado como objeto de estudio desde diversas posturas
epistemoldgicas, coincidentes en su interés por establecer
metodologias y explicaciones en su accionar, enfocandose
primordialmente en aspectos técnicos, y restando
importancia a la experiencia, es decir, desestimando
al sujeto. Para refutar dicha aproximacién, el texto
recoge testimonios de algunos creadores destacados
mundialmente, demostrando que sus procesos no
reconocen modelos dogmaticos y que, por el contrario,
tienen en la experiencia su mas importante insumo,
pudiendo seguidamente establecer una serie de elementos
comunes que les vinculan y hacen de sus practicas
acciones rituales alejadas de intereses hegemonicos, lo
que a su vez permite reconocer en sus procesos el rol
protagonico de la relacion Creacidn-Experiencia.



Finalmente, el libro recoge una serie de metaforas visuales
que, con una intenciéon descriptiva antes que propositiva,
permiten comparar distintos ‘modelos’ metodolégicos
frente a la Creacidn, para luego ejemplificar algunos
procesos a/t/tograficos dados en Boyaca con el trabajo
de creadores de la regién, lo que en suma conduce a
plantear una posicion distinta frente a la relacién Creacidn-
Experiencia, pero también a la busqueda de definicién de la
misma “Creacion’”.

Palabras clave: Creacién, A/r/tografia, Experiencia,
Investigacion, Arte, Educacion.



ABSTRACT

This book is the result of research, initially explores the
relationship between various concepts associated with the
Creation with the a/r/tographic practice, particulatly with
the role of writing in its processes and the configuration
of experience as a result of the awareness on the part
of the creator of the political dimension of their action.
Subsequently, the text presents how the concept of
Creation has been approached as an object of study from
various epistemological positions, coinciding in their
interest in establishing methodologies and explanations
in their actions, focusing primarily on technical aspects,
and downplaying the experience, that is, dismissing the
subject. To refute this approximation, the text collects
testimonies from some world-renowned creators,
demonstrating that their processes do not recognize
dogmatic models and that, on the contrary, their most
important input is experience, and can then establish a
series of common elements that link them. and they make
their practices ritual actions far from hegemonic interests,
which in turn allows recognizing in their processes the
leading role of the Creation-Experience relationship.

Finally, the book collects a series of visual metaphors that,
with a descriptive intention rather than propositional,



allow us to compare different methodological 'models' in
relation to Creation, to later exemplify some a/t/tographic
processes given in Boyaca with the work of creators. of
the region, which in short leads to a different position
regarding the Creation-Experience relationship, but also to
the search for a definition of “Creation’ itself.

Keywords: Creation, A/r/tography, Experience,
Research, Art, Education.
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LEER-ESCRIBIR,
CREACION-EXPERIENCIA

Oscilaciones y derivas entre la lectura
y la escritura

“El momento de escribir se constituye en un tiempo de
creacion y recreacion” (Freire, 2007, p. 50). Con estas
palabras se refiere Paulo Freire al proceso que lo ha
llevado a la gestacion de su libro Pedagogia de la esperanza.
Un libro que, como es sabido, se dispone a realizar una
relectura de la Pedagogia del oprimido 25 afios después de
su escritura entre los afios de 1967 y 1968. Una relectura
que le conduce a una nueva escritura; una re-escritura
que derivara en nuevas lecturas. Es en este sentido que la
escritura se convierte en un acto creador, al tiempo que
re-creador; nunca se parte de cero, nunca deja indemne.
El presente libro, este que tenemos en nuestras manos,
también es testimonio de cierta gestacion que inicid
afios antes y que ya ha visto la luz a través de dos titulos
anteriores: Creacion. Investigacion y Arte (2020) y Creacion.
Operador en Educacion, Lenguaje y Arte (2021), de suerte que
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el tercer libro de esta serie, Creacidn. Experiencia, en tanto
tercer momento de aquella ruta trazada desde el primer
volumen de este proyecto, se configura como un retomar
viejas ideas e inquietudes para ponerlas en nuevos
horizontes. De algin modo, es también una relectura de
escrituras anteriores y un acto re-creador de invenciones y
elaboraciones previas.

Este detalle es de suma importancia puesto que permite
apreciar la escritura como movimiento, como gestacion y,
desde alli, como creacién. Un movimiento de ida y vuelta
que se nutre de un proceso de revision permanente. Un
hacer y rehacer en tanto testimonio del acto de pensar
que no se agota en el primer intento.

Quien escribe sabe muy bien que la escritura no termina
con el trazado de las letras y simbolos sobre el papel,
como también sabe que tampoco inicia alli. La escritura
desborda aquel trazo y se ubica atras en el tiempo, puesto
que desde antes ya se ha venido escribiendo; desde
antes ya ha empezado a habitar el cuerpo y las ideas de
quien escribe, sobre todo, cuando se trata de inquietudes
auténticas, de esas que nunca abandonan una vez se
encuentran. Inquietudes que nunca terminan de tomar
forma porque de alguna manera siempre hay algo en ellas
que se nos escapa, siempre hay algo en ellas que se nos
resiste; por esta razon, dificilmente dejan de atormentar
y, de vez en cuando, terminan por arrojar a la escritura.
Es en ese sentido, insiste Freire (2007), que el escribir
es rehacer lo que se ha venido pensando (p. 51). En un
intento de dar nuevas voces a aquellas ideas e inquietudes,
resultamos reescritos en aquellas lineas.
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El acto de leer no escapa a este movimiento de reescritura
que nos involucra como sujetos. Leer seriamente, para
seguir con Freire, “exige de quien lo hace repensar lo
pensado, reescribir lo escrito y leer también lo que antes
de constituir el escrito del autor o de la autora fue cierta
lectura suya” (p. 51). El leer se sustenta en las lecturas
previas e implica redecir lo dicho, repensar lo pensado.
No es simple repeticion, como podria parecer ante una
mirada desprevenida; por ello se apoya en las escrituras
y lecturas que le anteceden para poder decir de otras
maneras al tiempo que esas palabras leidas dicen de otros
modos. Leer seriamente implica repensar y, por tanto,
reescribir. A una lectura seria y atenta le resulta imposible
evadir las voces que gritan desde las lineas leidas. Hay
en ello un efecto de resonancia que deriva en afectacion,
modificacién e interpelaciéon. Efecto que hace de la
lectura y la escritura experiencia, experiencia de si y, por
tanto, practica de si.

Ahora bien, los textos, la escritura, no solo desbordan
el papel, el libro o la pantalla, también desbordan los
dominios del sujeto-autor. De alguna manera, nosotros
lectores, con nuestras inmersiones, dudas y elaboraciones,
retomamos el ejercicio de escritura iniciado por los
autores —lectores y escritores como nosotros— Con
nuestra lectura damos de nuevo vida a las ideas alli
congregadas. Vida que tiene que ver con la actualizacion,
la apropiacion vy, por tanto, con un hacer propio para
volver a decir (y pensar) con otras palabras y en nuevos
escenarios. Un relevo en el acto de pensar, eso es el acto
de escribir.

17
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Pensar tiene que ver, justamente, con soltar las amarras,
pronunciar la palabra, interpelar e interactuar. Por esa
razon, ni la lectura, ni la escritura, en tanto acto de pensar,
pueden ser reproduccién, sumisién o adecuaciéon. La
lectura y la escritura, como actos de pensar, exigen una
actitud de snsumisidn caracterizada por la resistencia a
dejarse dominar o silenciar. Ahora bien, insumisién no
significa ensimismamiento ni superposicion; ello serfa tan
autoritario como lo anterior, solo que ahora expresado
desde el otro extremo.

La “insumision”, desde una perspectiva como la
freireana, no puede conducir al sectarismo, ni tampoco
al escepticismo ni al relativismo, toda vez que ello
condenarfa al solipsismo, a un nuevo enmudecimiento
y, por tanto, a la decadencia. ¢A quién dirigir la palabra
(y con ella la accién) en medio de la ausencia del otro
que significa el solipsismo? Solipsismo es sinénimo de
silenciamiento.

El aprender, como el vivir, se realiza en presencia de
otros y esa presencia también significa accion, incidencia,
modulacion. Sloterdijk, autor aleman, plantea en una de
sus obras titulada “Has de cambiar tu vida’, que el hombre
es un ser de influencia, influenciable, lo cual significa que
para construir su vida en el proceso histérico de hacer-se
requiere de los otros, del medio, de su entorno.

En este orden de ideas, cuando se lee no se puede caer en
el error de encerrarse en lo ya sabido (o dado por sabido);
este gesto se traducirfa en el intento de imponerse frente
al autor para reafirmar lo que ya se sabe. Nada nuevo.
Ninguna ganancia. ¢Qué sentido tiene invertir tiempo
para permanecer en el mismo lugar y de la misma forma?
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Si bien estas lineas no pretenden ser un manual para leer
ni mucho menos decit cémo leet, si tienen la intencion
de pensar la lectura como acto de creacién y, por tanto,
como experiencia. La lectura tiene que ver con permitirse
escuchar lo que el autor o el libro tienen para decir.
Es entablar esa conversacion infinita que actualiza el
pensamiento del cual el libro y los mismos autores han
sido episodio, huella y resonancia.

Pero escuchar, a su vez, no significa callar. Ni siquiera
cuando se oye atentamente, el pensamiento puede
permanecer enmudecido. Leer es inter-locutar, inter-
actuar, dialogar. Y alli, tanto la escucha como la
posibilidad de pronunciar, se hacen mutuamente
dependientes. Y esto aplica tanto para nosotros lectores,
como para quienes invitamos a leer.

Y si esto decimos de la lectura, cuanto mas podremos
sefialar de la escritura. Escribir es, precisamente, tomarse
el lugar del decir. Tomar el turno para pronunciar el
pensamiento pensado, las ideas reflexionadas y los
conceptos elaborados. El escribir, asociado al acto de
investigar y a la reflexién, es un ejercicio de lectura de
si para hallar las maneras de decir. Una exploracién de
lo que se ha aprendido, leido, escuchado, recogido y
apropiado para dar forma a la expresioén del pensamiento
decantado. Por esta razén no es un decir de cualquier
manera; es un decir pensado, meditado y re-elaborado.

Ahora bien, cada escritura tiene su tono, sus maneras y
propositos. La poesia, por ejemplo, se propone sintetizar
la belleza, la fuerza de la expresion y el pensamiento en
la brevedad del poema. Una brevedad que colinda con
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la profundidad, por ello la fuerza viva del pensar alli
fulgurante. Un texto académico, por su parte, sustenta
la fuerza de su pensamiento en la estructura conceptual
y argumentativa. La precision, el ritmo y la coherencia
son elementos fundamentales en su objetivo de exponer
y sustentar una tesis. Un glosario, una maxima o un
aforismo repliegan en la brevedad de la palabra la potencia
del pensamiento. Sin perder la precision, la coherencia ni
el respeto por el concepto, aprovechan la riqueza de las
entrelineas para suscitar y detonar el pensamiento. Un
detonante del acto de pensar a partir del juego estratégico
entre lo dicho y lo no dicho. Se trata de un pensar a #ravés
de una idea-concepto, para pensar con y hacer pensar desde.

El miedo a la libertad del que habla Freire, retomando
el reconocido trabajo de Erick Fromm, es también el
miedo a pensar. El temor a pensar por si mismo (que
no es pensar solo o en la soledad, solipsismo), lleva a
esconderse detras de las palabras de otros, de la autoridad
de otros y de las verdades de otros. Es “auto-negarse”.

Escribir, como acto de pensamiento y no como
repeticion, por el contrario, significa encontrarse consigo
mismo como si mismo vy, desde alli, reconocerse como
acto de afirmacion. Escribir, entonces, implica enfrentarse
consigo mismo; tanto con lo que se sabe, como con lo
que no se sabe. Significa preguntarse qué se sabe, pero
también qué se ignora para luego poder expresarlo en
palabras o, al menos, iniciar su busqueda, la busqueda de
la palabra precisa y la expresion profunda.

En esta cuestién los griegos fueron muy acertados al
crear el término /yggos para expresar en una sola palabra la
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complejidad que abriga: razon, palabra, discurso. Y no por
cuestiones de economia en el lenguaje, sino porque son
tres piezas que componen un mismo cuadro: el reconocer
un concepto, entenderlo y luego poder darle forma en
palabras; para decirlo de otra manera, “apalabrarlo”, con
el fin de hacerlo entendible a otros. Hacerse entender.
Hacer entendible aquello que ha sido observado,
contemplado, descubierto (a/theia).

Con las afirmaciones y tesis quizas nos vaya media-
namente bien; pero con las dudas e inquietudes la tarea
se hace aun mas dificil pues scomo expresar lo que no
se sabe? ;Cémo poner en palabras lo que no esta, lo
que no hemos visto, lo que no podemos re-conocer? Es
aqui donde se juega la investigacion. Y, dentro de ella,
cierto tipo de investigacion que tiene como su principal
blanco de accién el sujeto: el sujeto que investiga, que
(se) interpela, (se) escribe y (se) lee. Si podemos hablar
de un libro-creacién, también podriamos hablar de una
investigacion-experiencia, una investigacién mutada en
creacion de si. Practica de si producto de aquel ejercicio
relacionado con el escribir-se. Esta es la fuerza que
atraviesa e inspira el presente libro que ahora queda en
manos de un nuevo lector-autor.

Oscar Espinel-Bernal
Abril, 2023
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William Elias Arciniegas Rodriguez

El de la escritura es un aprendizaje que
nunca se cierra, sino que se estd renovando
Y poniendo en cuestion cada vez gue nos
vemos frente a un papel en blanco.

Carmen Martin Gaite
Fragmento de su discurso de aceptacién del Premio
Principe de Asturias de las Letras, 1988

Escribir es una tarea dificil, tortuosa, pero satisfac-
toriamente embriagante. El lenguaje, herramienta
cotidiana y a veces poco valorada por algunos, se torna
muchas veces esquivo cuando lo que se pretende es
expresar un sentimiento o una idea cercana al alma de
manera efectiva y al mismo tiempo atractiva. Para las
felices ocasiones en que este objetivo se logra es tanto
mas dificil llevar aquellas palabras e ideas a un publico
dispuesto, debido —entre otros muchos aspectos— al
escaso apoyo de editoriales e instituciones que destinan
sus recursos a empresas mucho mas rentables desde
una perspectiva financiera. Por eso, el hecho de que este
proyecto editorial haya visto la luz, es no sélo motivo
de orgullo para sus autores, sino muestra del profundo
compromiso de la Universidad Pedagdgica y Tecnologica
de Colombia (UPTC) con la educacion, el arte, y el futuro
de una nacién que mira a las universidades como la forja
de la cual surgen ciudadanos libres, criticos y propositivos,
dispuestos a enfrentar adversidades e incertidumbres
para asi dirigir sus destinos con creatividad, imaginacion,
temple y rectitud.

El apoyo a sus docentes e investigadores ha permitido
que —desde muy diversas areas del conocimiento—,
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Capitulo 1
Ia creacion de una propuesta para la Creacion

la Universidad se encuentre entre las mas importantes
y reconocidas del pais por la calidad de sus procesos
académicos y administrativos, asf como por su denodado
empefo en consolidar una politica editorial que aborde
temas de actualidad e interés para la comunidad
académica y general. Es en esta légica que surge el
presente libro, concebido como el tercero en una
serie de tres publicaciones que, a través del Grupo de
Investigacion Filosofia, Sociedad y Educacion (GIFSE),
con su linea de investigaciéon Arte, Estética y Educacion
Artistica, busca completar un primer ciclo de reflexiéon
en torno al problema de la Creacién, particularmente
en los ambitos artistico y educativo, como parte del
empefo por contribuir a la consolidacién de proyectos
de creacion e investigacion en dichas areas, asi como por
el fortalecimiento de los procesos investigativos de la
Universidad en un ambito de tan significativa relevancia
en los debates académicos, culturales y artisticos de toda
Latinoamérica en la actualidad.

En el primer libro de la setie: Creacion: Investigacion y Arte
(2020), se consignaron una serie de cuestionamientos
al imperante modelo conocido como ‘investigacién-
creacién’ que, a pesar de su bien intencionada pretension
de convalidar la produccién artistica al interior de la
academia con la produccion altamente reconocida del
método cientifico, lo hace bajo la premisa de emular sus
logicas, equiparando sus procesos y resultados, al punto
de asumir que aquellas dos tareas (investigar y crear)
pueden realizarse simultaineamente. El analisis de este tipo
de caracteristicas condujo en el libro a la identificacién de
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una serie de dificultades de orden ontolégico y practico,
los cuales desencadenan en vacios argumentales que, a la
postre —en algunos casos— terminan materializandose
en practicas burocraticas engafiosas y argumentos
de dudosa condicién ética, esgrimidos por parte de
aquellos autonombrados investigadores-creadores que
subrepticiamente se escudan en tales conceptos para
evadir las responsabilidades propias de su condiciéon
como docentes, especialmente en el ambito universitario.
Adicionalmente, con base en el analisis de la estadistica
suministrada por el Ministerio de Ciencias, Tecnologia
e Innovacion (MINCIENCIAS), en la que se establece
un importante incremento de la produccion investigativa
nacional en el area de las Artes durante el periodo 2015-
2019, el libro logra establecer niveles de distincion en
dichos proyectos (de, para, en, con, y por las artes), con
lo cual se evidencia la variedad de formas a través de
las cuales se busca entender la articulacién conceptual
entre Arte, Investigaciéon y Creacion. Asi mismo, el libro
explora los preceptos del anarquismo epistemolédgico para
defender la imposibilidad de la pretendida imposiciéon
de modelos unificadores o reguladores para la creacion,
siendo este concepto finalmente expuesto como una
forma de contraconducta en el marco del modelo
investigativo hegemonico al interior de los claustros
universitarios de occidente.

En el segundo libro: Creacidin. Operador en Educaciin,
Lengnaje y Arte (2021), estas reflexiones condujeron a
la formulacién del concepto “operador” y “operador
complejo” para tratar de entender y explicar la manera
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en la que la creaciéon permite dinamizar los procesos
educativos, artisticos y comunicativos desde una triple
condicién: conceptual, metodoldgica y “compleja”, que
en algunos casos se alternan y en otros se fusionan, dando
como resultado un amplio repertorio de posibilidades
creativas, algunas mencionadas y ejemplificadas a lo largo
del documento. Asi mismo, el libro establece categorias de
analisis como los “componentes”: conjunto de factores,
elementos, herramientas, recursos, ideas, conceptos,
escenarios, que se conjugan para describir y hacer
operativa la creaciéon. De igual manera, el texto formula
el concepto “agentes”, entendido como la categoria que
comprende a los operarios de la creacion, su causa efficiens,
quienes en clave de la Metaffsica aristotélica, ponen en
marcha las operaciones que transforman al mundo, y que
pueden caracterizarse segun su naturaleza como ser/ente/
entidad, bajo distintos nombres en cada ambito especifico
de su misma operacidn; por ejemplo: saber/maestro/
estudiante, en el ambito educativo; obra/artista/publico,
en el arte; y discurso/lengua/habla, en el lenguaje.

En otro de sus apartes, el libro permitié teorizar en
torno al lenguaje y sus posibilidades, particularmente a
través de las Artes plasticas y su relacion con la palabra
y el silencio, sus origenes, la metafora, la ruptura y la
destruccién, mediante variados ejemplos graficos y
literarios que permitieron mostrar como la creaciéon hace
parte fundamental de su naturaleza, siendo el motor
invisible de sus procesos, gracias a las multiples facultades
del lenguaje como su versatilidad y su recursividad. El
texto también explica, apoyandose en distintos autores,
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c6mo la construccion de la realidad, los valores de verdad
y la conceptualizacion del Arte dependen de un ejercicio
retérico e interpretativo, es decir, de una suerte de
‘hermenéutica vivencial’ que sirve como plataforma para
la formulaciéon de principios que eventualmente habrian
de conducir a proponer una “ontologia de la creacion”,
tema pendiente pero que abordaremos mas adelante en el
presente documento.

Asi, el libro invita al lector (docente, estudiante,
artista, investigador, creador) a asumir una actitud
de compromiso vital frente a la creacién como una
necesidad ineludible del ser humano y de la sociedad.
Seguidamente, el texto explora conceptos como el ocio, la
contemplacion, la imaginacion, la fantasfa, la creatividad
y el aburrimiento, al aceptar la ‘creaciéon’ como operador
en el ambito especifico de la educacion, donde estos y
otros conceptos son revalorados frente a lo 1util en razén
de un fin que, historicamente, ha llevado a la expulsion
de lo sensible en la escuela moderna. Igualmente el libro
explora los mecanismos y estrategias del disciplinamiento
en el ambito escolar y su relacién con la creacion, en el
proposito de consolidar modelos hegemoénicos mas alla
de la singularidad personal, lo que pone en cuestion ideas
como la libertad o la verdad, condicionadas a través de la
experiencia dirigida y regulada institucionalmente; es decir,
hace de la escuela un escenario donde la experiencia se
desnaturaliza hasta convertirla en un artificio mecanizado
de homogeneizacion social.
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Tras estas dos publicaciones, el presente libro busca
concretar la caracterizacioén de las légicas y dinamicas
involucradas en la creacién, particularmente en los
ambitos del Arte, la Educacidn, y el Lenguaje que

—como se demostrd en el titulo anterior—, es

>
practicamente inconmensurable e inmanente tanto al
Arte como a la ensefianza. En cuanto a la metodologia
investigativa empleada en este proyecto —del cual se
derivan los mencionados documentos—, los autores
hemos querido continuar con los procesos dialégicos,
de co-revision y debate que, insuflados por el espiritu
de nuestra propuesta, el colegaje y la amistad que nos
une, han permitido llevar a buen puerto estas aventuras

investigativas, editoriales y creativas.

Asi, desde una perspectiva empirico-hermenéutica,
las indagaciones y sus textos derivados (algunos aqui
reunidos) se integran a los anteriormente publicados en
un desarrollo propedéutico de reflexion y analisis que
ha conducido a los autores a adquirir un mayor grado de
conciencia frente a los fendmenos descritos, pero también
a los propios, como no podria ser de otra manera una vez
se integra el proceso de escritura a la practica pedagogica;
es decir, tanto este proyecto investigativo, como estos
textos son parte de los productos obtenidos a través de
un comprometido ejercicio a/t/togréafico.

En este sentido, el presente documento explora en un
primer momento la relacién entre algunos conceptos
asociados a la creacién con la practica a/r/togrifica,
particularmente con el rol de la escritura en sus procesos
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y la configuracién de la experiencia como resultado
de la toma de conciencia por parte del creador de la
dimension politica de su accion. Posteriormente, el texto
presenta como el concepto Creacidn ha sido abordado
como objeto de estudio desde diversas posturas
epistemoldgicas, coincidentes en su interés por establecer
metodologias y explicaciones en su accionar, enfocandose
primordialmente en aspectos técnicos, y restando
importancia a la experiencia, es decir, desestimando al

sujeto.

Para refutar dicha aproximacién, el texto recoge
testimonios de algunos creadores mundialmente
destacados, demostrando que sus procesos no reconocen
modelos dogmaticos y que, por el contrario, tienen en
la experiencia su mas importante insumo, pudiendo
seguidamente establecer una serie de elementos comunes
que les vinculan y hacen de sus practicas acciones rituales
alejadas de intereses hegemonicos, lo que a su vez permite
reconocer en sus procesos el rol protagénico de la
relacién creacién-experiencia.

Finalmente, el libro recoge una serie de metaforas visuales
que, con una intenciéon descriptiva antes que propositiva,
permiten comparar distintos ‘modelos’ metodolégicos
frente a la creacion, para luego ejemplificar algunos
procesos a/t/tograficos dados en Boyaca con el trabajo
de creadores de la regién, lo que en suma conduce a
plantear una posicion distinta frente a la relacion creacion-
experiencia, pero también a la busqueda de definiciéon de
la misma “Creacion”.,
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Hasta aqui los aciertos, desaciertos, acercamientos,
intuiciones, especulaciones y proyecciones, propositos
e ideales planteados a lo largo de estos textos, nos han
conducido a lo que —en otro momento— hemos
advertido como una necesidad creciente de formular
alguna clase de “ontologia de la creacién’: una explicacion
que, de antemano, y a pesar de saberse siempre parcial,
pudiera hacer parte de una incompleta serie de ideas
que buscan entender el fenémeno mas alld de algunos
ejemplos o casos especificos, algo que consecuentemente
permitiera la formulacién de una “teleologia de la
creacioén”, razon de ser de toda esta empresa investigativa,
su fin ultimo. Ambas metas son sencillamente
inalcanzables, pero no por ello menos nobles o loables en
su empeno.

Asi, y mas alld de unos productos editoriales resultado
del proyecto de investigacion Creacidn, Cultura Politica
y Educacién® que presenta sus resultados en tres partes
o etapas —que podrian caracterizarse como: una
primera descriptiva; una segunda: analitica; y esta tercera:
propositiva—, lo aqui consignado hace parte de un largo
proceso de analisis, reflexion, dialogo y enseflanza que,
tomando a la creacién como eje fundamental, se integra
a un ejercicio vivencial de busqueda y experimentacion
permanentes. En resumen, estas paginas recogen
parcialmente los procesos y resultados de un ejercicio
experiencial de creacion, investigacion y docencia, del cual

2 Identificado con el Cédigo SGI 2722.
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se decantan ideas, practicas y propuestas, algunas de ellas
llevadas al ejercicio académico.

Asi, este libro se presenta a s{ mismo como un acto
creativo que, desde la a/t/tograffa, busca contribuir al
debate académico en torno a la creacién y a los procesos
educativos que le orbitan, un “libro-creacién” como
calificara Oscar Pulido Cortés al primero de la serie, y que
ahora, terminando este ciclo, podemos nosotros calificar
también como un libro-experiencia.

Acciones para la Creacion

Alctions over words, always.
Otherwise, silence.”

Rodrigo Garcia

¢Cual o como es la naturaleza de la Creacion? ;Qué la
impulsa? ¢Qué objetivos persigue? Son preguntas validas
que nos llevan a cuestionar igualmente la naturaleza
misma del creador, antes incluso del fenémeno, es decit:
¢Es posible plantear una idea avant la lettre de la accion
que, posteriormente, guiada por la ética, pueda pensarse
y discutirse como Creacion? ¢Existe una manera de ser,
antes que teorica, practica, que nos conduce a crear?
¢Acaso se trata de un impulso irrefrenable por el cambio,

3 cciones antes que palabras, siempre. De lo contrario, silencio”. Rodrigo Garcfa
(Traduccion libre).
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por la transformacién, por la ruptura? ¢Habita en
nosotros una fuerza gravitacional que nos atrae a la espiral
infinita del caos progenitor y el cosmos incubador que se
suceden como el uréboro incesantemente devorador de sf
mismo? ¢Existe un ezhos del creador? La idea luce atractiva
y, por tanto, peligrosa.

Cualquier intento por responder definitivamente a
estos y otros interrogantes asociados, nos conducen al
relativismo y a interpretaciones subjetivas extremistas
que difuminan los limites y tienden a homogeneizar el
pensamiento en el mar del todo y la nada. Quizas, una
vez mas, como nos alertaba Zuleta (2005), nuestro error
consiste en que deseamos mal, en que preguntamos
mal, en que partimos de la presuntuosa pretension de
establecer tanto un origen claro y distinguible, como un
destino univoco a nuestras expectativas y proyecciones,
una busqueda —por demas infructuosa— de ideas que
unifiquen la naturaleza para asi dominarla. Quizas, si
lograramos entender que la creacién es en su diversidad
y multiplicidad, podriamos llegar a aceptar que sus fines
son igualmente variados e impredecibles. Posiblemente
nuestras dudas nunca se vean aclaradas, y nunca hallemos
una via despejada y sefialada para avanzar, pero durante
la busqueda de salidas al laberinto del pensamiento,
podremos encontrar nuevos caminos, nuevas preguntas
que —quizas también irresolubles— nos ayuden a calmar,
asi sea brevemente, esa voz interior que nos cuestiona y
persigue incesantemente con multiples cdnzos y porgués.
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Como respuesta a esas y otras inquietudes, muchos
autores han propuesto —y proponen cada dia— técnicas,
guias, parametros o pasos para alcanzar la creatividad,
para resolver problemas de diversa indole con ingenio
y originalidad, para asumir actitudes o disposiciones
‘creativas’, para perfilar esa ‘manera de ser’ particular del
creador y asi poder imitarla o asumirla. Sin embargo, tras
los rios de tinta, toda aquella fraseologia y concepcion
procedimental del fenémeno creativo no puede ir mas
alla de un ejercicio descriptivo de sus huellas, de sus
vestigios, de su rastro. Aquellos escritos y teorfas tratan
inutilmente de adelantarse y trazar el camino, pero el
esfuerzo es insuficiente —siempre lo sera—, porque la
creaciébn no reconoce rutas fijas o previsibles. La rigidez
metodolégica se opone a la flexibilidad connatural
de la creacién, a su versatilidad y a su adaptabilidad.
Contrariamente a lo postulado por modelos como el de
la investigacion-creacién —por mencionar apenas uno de
los mas destacados—, la intencién de fusionar las l6gicas
operativas del Arte, la investigacién y la educacién, no
les potencia sino que les inmoviliza, pues son justamente
los vacios y las distancias entre estos aspectos los que
les hacen moviles, dinamicos, adaptables, operativos. No
es ni el modelo de un artista-investigador, ni el de un
genio excepcional que fusiona y encarna el conocimiento
humano, lo que en una légica mesianica pueda zanjar
esas diferencias y contradicciones; es en el otro, con el
otro, con ‘lo otro’ que se da la creacidn, entendiendo
la experiencia como eje articulador de la existencia y la
conciencia, transito necesario entre un animal social y
uno politico, aquel que en palabras de Marx (2009) es
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descrito como quien posee la facultad de emanciparse:
“El hombre es, en el sentido mas literal, un (wov moAirixor
[Zdon politikon] no solamente un animal social, sino un
animal que s6lo puede individualizarse en la sociedad” (p. 4).

El paradigma occidental nos enmarca en un sistema
dicotémico de alfa y omega, principio y fin, causa y
efecto, origen y destino, teorfa y practica, dentro del cual
se naturaliza la expectativa de esa ontologfa y teleologfa en
toda empresa humana o analisis del mundo; sin embargo,
estudiar la creaciéon permite colegir que pensar en un
origen de la creaciéon o en su finalidad es ir en contra de
su naturaleza misma, que la creacidon es en el momento
de su accién, que antes de la creacién hay la nada, la
potencia inmovil, y que después de la creacion hay ‘otra’
nada, el residuo inerte. Para que la creacién sea creacion
no puede tener comienzo ni fin. Su naturaleza —si nos
viéramos obligados a tratar de definirla— es la libertad, y
es esa misma su meta. He alli la paradoja de su definicion:
la imposibilidad de concretar lo etéreo, de describir lo
indescriptible, de limitar la libertad. :Cémo salir del
bucle? Si la creacion es la puerta, la accion es su llave,
pero cuando la accién no es posible, lo son otras formas
primarias de experiencia humana, entre las que destaca el
lenguaje.

Si bien es el lenguaje, desde sus multiples manifestaciones
y en un sentido amplio, el que mas se acerca al rol
homologable de la accién, la palabra posee unas

4 Concepto aristotélico para referirse al “animal politico” o “animal
civico”.
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condiciones mas que particulares: se hace accién al ser
escrita, al ser compartida, al ser recreada. Abre la puerta
que nos permite entrar y salir a nuevas realidades, a nuevas
fantasfas; la palabra vuelve sobre si misma para decir lo
indecible, cruza el umbral y regresa, vive en el quicio, en el
vacio saturado de posibilidad. En los ambitos convocados
a lo largo de estas paginas, la triple naturaleza de quien
crea, investiga y ensefla, solo puede ser entendida gracias
a la palabra: el diadlogo y la construccién colegiada de
conocimiento, el descubrimiento del mundo a partir de los
procesos educativos y la reflexion pedagdgica requieren
indispensablemente de ese ‘otro’ que mencionamos antes,
de ese entramado mas que social, politico, desde el cual el
autoconocimiento permite reconocer al ‘otro’ y con éste
al mundo, incluso a aquellos mundos nuevos que esperan
por ser creados desde la revolucién educativa siempre en
ciernes.

la educacién es, a la vez, una determinada teotia del
conocimiento puesta en practica, un acto politico
y un acto estético. Estas tres dimensiones estin
siempre juntas: momentos simultaneos de la teorfa y
la practica, del arte y la politica; el acto de conocer al
mismo tiempo creando y recreando, mientras forma
a los alumnos, que estan conociendo... La claridad
respecto a la naturaleza necesariamente politica y
artistica de la educacion hara del profesor un politico
mejor y un mejor artista. Al ayudar en la formacion de
los alumnos, hacemos arte y politica, tanto si sabemos
como si no. Saber que, de hecho, lo estamos haciendo
nos ayudara a hacerlo mejor (Freire, 2014, p. 187).

36



Capitulo 1
Ia creacion de una propuesta para la Creacion

La transformacién de la practica educativa se da en
el momento que vuelve sobre s{ misma a través de la
escritura: en ese ejercicio deja de ser ‘escenario’ para
convertirse en protagonista, materializacién de la memoria
y despertar de la conciencia, es decir, se hace experiencia.
Las distintas practicas (artisticas, investigativas, educativas,
etc.) son acciones encarnadas en aquellos agentes que
las desarrollan, pero éstas no son verdaderamente
significativas ni trascendentes si no son conscientes.
La accién de volver sobre la practica desde la escritura,
permite hacer simultaineamente memoria y evaluacion:
no se trata simplemente de registrar anecddticamente
lo sucedido en la practica, sino de reflexionar sobre
su desarrollo, sus posibilidades, aciertos y desaciertos,
descubrimientos, sorpresas, incoégnitas, desafios. Este
ejercicio de revision y valoracion transforma la practica,
la hace consciente de sus alcances y posibilidades mas
alla de si misma, mas alld de quienes participan en ella;
permite que se piense en una dimensién social con las
posibles implicaciones y repercusiones en el otro, es decir,
le otorga una dimension politica.

Evidentemente, toda practica —incluyendo la educativa—
no es solo fruto del ejercicio mismo de su accion, sino
que responde a condicionamientos sociales y culturales
de complejos entramados simbélicos, culturales e
ideoldgicos de “caracter sistematico (saber, poder,
¢ética) y general (recurrente), y que por ello constituye
una ‘experiencia’ o un ‘pensamiento’.” (Castro, 2004,
p. 316). Estas estructuras conforman las condiciones de
posibilidad desde las cuales las practicas se soportan y
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entablan dialogos con otras. En este sentido, la palabra
permite que justamente construyamos nuevas realidades
a partir de ese encuentro, alentados por las voces del
pasado, mientras llegan nuevas voces y visiones, esas que
son el futuro. Dichas tensiones, siempre presentes —y en
muchos casos sobrediagnosticadas— entre la educacion
y otras areas del conocimiento, entre lo heredado y lo
porvenir, se ven atravesadas por debates metodoldgicos
y conceptuales interminables, frente a los cuales el arte
logra consensos, no por imposicién, sino por ofrecer
perspectivas distintas y distruptivas de cara a los modelos
imperantes. Esta cualidad liberadora del arte esta dada
como condicién inmanente de la creacion: “El arte
critica el solipsismo mediante la fuerza para salir de si
en su propio procedimiento, en el procedimiento de
objetivacion.” (Adorno, 2004, p. 418).

Asi, cada accién liberadora, es decir, cada creacion,
es un acto politico y, en ese sentido, obras de arte,
procesos investigativos, ejercicios educativos, estrategias
didacticas, reflexiones pedagdgicas, etcétera, son
actuaciones politicas. Para el a/t/tégrafo la creacion es la
realizacion, distinguible pero entrecruzada de su accion,
en los ambitos del arte, la investigaciéon y la docencia;
acciones que, a pesar de disponer de variados medios y
lenguajes, confluyen en la palabra como hilo conductor y
traductor de la experiencia: eje, nicleo y corazén de todo
el fenémeno. La comprensién de estos componentes,
circunstancias y fenémenos, que caracterizan la creacion,
permiten una evaluacién amplia de conceptos como arte,
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conocimiento, verdad y experiencia, de manera particular
a través de la escritura.

Para poder ser experimentada por completo, toda
obra de arte necesita el pensamiento, la Filosofia, que
no es otra cosa que el pensamiento que no se deja
frenar. La comprension es lo mismo que la critica; la
capacidad de comprender, de captar lo comprendido
como algo espiritual, no es otra cosa que la capacidad
de distinguir ahf lo verdadero y lo falso, aunque esta
distincion tiene que divergir del procedimiento de la
légica habitual. Enfaticamente, el arte es conocimiento,
pero no de objetos. Solo comprende una obra de arte
quien la comprende como complexién de la verdad.
Esa complexién afecta inevitablemente a la relacién
de la obra con la falsedad, tanto con la propia como
con la exterior; cualquier otro juicio sobre las obras de
arte serfa contingente (Adorno, 2004, p. 419).

Este problema nos presenta varias aristas: el objeto
artistico (la obra de arte), no puede ser ingenuamente
entendida en su individualidad, en su materialidad o en
su ejecucion. Esta es tan solo el “residuo fisico” (Kosuth,
1991), contingente y pasajero de las relaciones simbolicas
y conceptuales puestas en juego que le permiten ser
ideada y eventualmente ‘aparecet’, es decir, una obra de
arte va mucho mais alld de si misma, se articula a una
compleja red de signos a través de los cuales se expresan
y configuran estructuras discursivas en un momento
sociohistorico determinado. En este sentido, el arte se
constituye en un medio, un mecanismo, una excusa para
la configuracién y abordaje de objetos de conocimiento,
incluyendo las propias condiciones culturales de las
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cuales emerge, pero no es un objeto de conocimiento
en si mismo. El Arte nos permite conocer el mundo de
otras maneras, pero no en si mismo, sino a través de
¢éste. El Arte necesita de la Filosoffa, la investigacion, la
educacion y muchas otras areas del conocimiento para
tratar de explicarse, en cada caso desde particulares
coordenadas cognitivas e ideoldgicas, pues fuera de éstas
es simplemente incomprensible, escapa a los parametros
de verdad pasando por otras légicas de interpretacion y
deja de ser Arte. La Filosofia, la Historia, la Sociologfa y la
Educacién construyen objetos de conocimiento propios,
el Arte no. Son precisamente estas y otras disciplinas
las que, o bien estudian el Arte, o bien a través del Arte
abordan sus propios objetos de conocimiento; por ello
hablamos de Estética, Historia del Arte, Sociologia del
Arte, etcétera, y no de ‘Arte de la Filosoffa’, ‘Arte de la
Historia’, o ‘Arte de la Sociologia’.

En esta misma légica —y a riesgo de caer en una
tautologia— la creaciéon no analiza, la creacion c¢rea. La
excepcion esta dada en la palabra, particularmente a través
de la escritura, cuando ésta vuelve sobre su practica;
por ello para el a/r/tégrafo la escritura es accion, es
creacion, y en tanto tal, no requiere animacion, mediacion,
promocién ni incentivo alguno, mucho menos admite
obligatoriedad; es una necesidad connatural. La escritura
del a/r/tégrafo estd alimentada por su vivencia cotidiana
en las practicas educativas y artisticas que, llevadas al
ambito pedagdgico, se transforman en insumos para sus
procesos investigativos, pero ya que la palabra es medio
y es Arte, sus escritos se hacen didlogo y obra, analisis y
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creacion. Esto implica la posibilidad de que la escritura
desborde los formatos tradicionales de las comunicaciones
académicas para servirse de las logicas y posibilidades
artisticas, incluyendo dinamicas colaborativas y de
intervencion espacial, como lo ejemplifica el trabajo de
Javier Molina y Alfredo Palacios (2008), donde la ciudad y
la escuela se transforman en lienzos, en cuadernos donde
se registra la historia personal y social de una comunidad
en relaciéon con su entorno geografico, con el paisaje
urbano y con una serie de elementos que constituyen
parcialmente su identidad a través del juego y la memoria.

We extended the concept of visual language in this
project and redefined urban art using simple visual
words to arouse meaningful responses in passers-by.
This sort of artistic intervention has the effect of both
violating and appropri-ating the space concerned.
Appreciating public art in this manner differs from
traditional approaches to contemplating sculpture or
architecture’ (Molina & Palacios, 2008, p. 198).

La escritura permite la apertura liberadora del auto-
conocimiento, desde el cuerpo fisico hasta el cuerpo
social, mas alla de los escenarios ‘tradicionales’ de
formacién —como la escuela— para penetrar otros

dispositivos de control en contextos tan diversos,

5 Ampliamos el concepto de lenguaje visual en este proyecto y redefinimos el
arte urbano utilizando palabras visuales simples para despertar respuestas
significativas en los transeuntes. Este tipo de intervencion artistica tiene el
efecto tanto de violar como de apropiarse del espacio en cuestién. Apreciar
el arte publico de esta manera difiere de los enfoques tradicionales para
contemplar la escultura o la arquitectura (Molina & Palacios, 2008, p. 198)
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particulares y complejos como los carcelarios donde,
como en los proyectos adelantados por Diana Hurtado &
Hernan Pinzén (2020) con reclusos en una penitenciaria

de Boyaca, es posible formular una:

caracterizacion dela escritura desde el cuerpo dentro de
los procesos de autosubjetivacion, y sus implicaciones
en los contextos académicos e investigativos para las
Ciencias Humanas, pero, sobre todo, para proponer
rutas de encuentro con una forma viva del lenguaje,
en cuanto que constituye una herramienta dentro de
[la] exploracién de la experiencia humana (p. 75).

En este contexto, géneros como la autobiografia, y
estrategias como el diario personal, sirvieron a los
investigadores para —a través del ejercicio escritural
llevado a cabo con los internos— contribuir a los
procesos terapéuticos frente al duelo por la pérdida de la
libertad y los condicionamientos que esto implica, en el
marco de los procesos de resocializaciéon que viven los
reclusos; sin embargo, mas alld de los muros y las rejas, la
dimension liberadora y catartica de la escritura contribuye
al ejercicio biopolitico® en el que todos nos vemos
inmersos, desde diversos escenatios como la academia,
el Arte o la Investigacion. Asi, la dimensién politica de
la palabra escrita involucra la experiencia vital misma
y, consecuentemente, la configuracién de la memoria a

6 Michel Foucault acufia este concepto buscando explicar el conjunto de
normas y estrategias que pretenden dominar, intervenir y gestionar los
procesos biolégicos de la poblacién, es decir, las formas en las que se
busca ejercer poder y gobernanza sobre la vida misma.
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partir de las narrativas construidas para describir, pero
simultineamente re-crear la realidad misma, modificatla,
transformarla, y con ésta a nosotros mismos. En palabras
de Antonio Gramsci (1981): "La realidad estd definida
con palabras. Por lo tanto, el que controla las palabras
controla la realidad". En este sentido, la a/t/tografia logra
articular la teorfa y la praxis a través de la experiencia, es
decir, gracias a la toma de conciencia de la dimensién
politica de la accién, de la creacion, se puede transformar
la realidad.

Asi, toda creacién implica una dimensién politica y, en
este mismo sentido, el creador es un actor politico que en
su accion cuestiona y relativiza la realidad imperante; en
otras palabras, el creador es quien en su acciéon cuestiona
los dispositivos hegemoénicos que configuran su propia
realidad histérico-social: “no existe una ‘realidad’ valida
por si misma, en si y por si, sino en relacién histérica con
los hombres que la modifican” (Gramsci, 1981, p. 1100).

Esta “filosofia de la praxis”’ que plantea Gramsci, es
en ultima instancia una propuesta pedagdgica, en el
sentido de que plantea una especie de orientacion para
quienes —valga la redundancia— orientan, para quienes
gufan, y aunque sus postulados son de orden ideolégico

7  Este concepto es utilizado por Gramsci para referirse inicialmente a la
obra de Maquiavelo, y es descrita por €l mismo como: #na filosofia liberada (o
que trata de liberarse) de todo elemento ideoldgico nnilateral y fandtico, es la conciencia
plena de las contradicciones, en las que el mismo fildsofo, entendido individualmente o
entendido como todo un grupo social, no sdlo comprende las contradicciones, sino que se
postula a si mismo como elemento de la contradiccion, eleva este elemento a principio de
conocimiento y por lo tanto de accion (Gramsci, 1981, p. 1101)
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—asociados a los movimientos sociales rusos de su
época—, bien pueden trasvasarse al educativo, pues hace
un llamado a la permanente evaluacién de los procesos
sociales desde una perspectiva no dogmatica, sino critica,
en constante adaptacion de acuerdo a las condiciones
propias del contexto en el que se desarrolla su accion, lo
cual implica la toma de conciencia sobre dicha realidad

para eventualmente modificarla.

La relacién pedagégica educador/educando trasciende
el espacio escolar y el sistema educativo, existiendo y
manifestandose en todo el conjunto de la sociedad, en
toda la vida social y politica. Segun los planteamientos
gramscianos, toda relacién social es también una
relacién pedagogica, o dicho de otra forma, la relacién
pedagogica es inherente a la sociedad, es una relacién
permanente e ineludible (Cabaluz & Ojeda, 2011, p. 42).

Asi como en el ambito de la ensefianza “la toma de
conciencia por parte del maestro con respecto a la
hegemonia politica como proceso educativo para bien
o para mal, podria ser el punto de partida de una nueva
profesionalidad de los maestros y los educadores.”
(Monasta, 1993, p. 11), los ambitos del Arte y de la
Investigacion exigen, tanto del creador como del
investigador, una correspondencia histérica frente
a su hacer, surgida de aquella toma de conciencia
transformadora. Por ello, el a/r/tégrafo —entendido
como un comprometido creador, investigador y
docente— es desde su palabra hecha escritura (es decir,
hecha accién), y desde sus hechos —esto es, desde sus
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practicas educativas y creativas—, un transformador de
realidades, mentes y corazones, que crea y promueve la
creacién de nuevos mundos posibles (e imposibles); no es
un rebelde, es un revolucionatio.

El proceso en el cual los artistas y escritores en
actividad —y sin duda los tedricos- aprenden, se
adaptan, se apartan y regresan a métodos usados por
sus predecesores especificos, en sociedades y periodos
histéricos muy distintos, es desde luego innegable y
hasta crucial. Lo que los formalistas no pudieron ver
fue que este proceso especifico y complejo es en si
mismo histérico... una practica histérica distintiva,
encarada por agentes reales, en complejas relaciones
con otros agentes y practicas, a la vez multiformes y
variados (Williams, 2008, p. 134).

Teorfas y practicas se funden a través de la experiencia
en el escenario social como acciones politicas, como
acciones expresadas en objetos culturales, tales como
las obras de Arte, toda vez que: “Las obras solo pueden
entrar en contacto real como elementos inseparables del
intercambio social... No son las obras las que se ponen
en contacto sino las personas, quienes, sin embargo, lo
hacen por intermedio de las obras” (Bajtin & Medvedey,
1985, p. 152). Es en el tejido social donde se leen
verdaderamente las lineas que llevan la palabra escrita al
mundo de la accién trascendente, de la accion efectiva, de
la accioén creativa, dada en ambitos muy diversos —pero
quizas pocos tan importantes— como los del Arte, la
investigacion y la ensefnanza, reconocidos por el modelo
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a/t/tografico. Por esto y mas, la Creacién antes que
palabras al viento, requiere acciones concretas que, COmo
las palabras escritas, sean herramientas fundacionales
para pensar y cuestionar los modelos hegemonicos y
sus mecanismos de dominacién. L.a Creacién, en suma,

requiere menos ruido y mas nueces.
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Pedro Alexcander Sosa Gutiérrez

La creacion interesa dimensiones humanas
diferentes, admite secuencias logicas y
psicoldgico-intuitivas, incorpora una

amplisima gama de emociones y se complace

en las posibilidades de la corporalidad,
concebida como el cuerpo y los esquemas
sensoriales, motrices, cognitivos, sensibles
asociados a él; la creacion trasiega por
caminos Sinuosos, con frecuencia sombrios
para el mismo creador, y admite practicas
no reflexcionadas. La creacion se da en

el interjuego de lo intelectivo con diversas
Jformas de intuicion.

Ligia Ivette Asprilla

Proyecto de Creacién-Investigacion
La investigacién desde las Artes, 2013, p. 12).

Tal y como lo menciona Ligia Ivette Asprilla en el
epigrafe que abre este texto, la Creaciéon no es un asunto
de un limitado accionar, ni de facil estudio o una ligera
sintesis; por el contrario, la Creacién pasa por el cuerpo,
y en ese sentido es experiencia, transita por los recuerdos,
las sensaciones, las emociones, los lugares, el tiempo y el
hacer; es volatil, amorfa, imprecisa, ambigua y se atomiza
en la acciéon misma. Inevitablemente las aproximaciones
a su estudio también se han visto influenciadas por
multiples programas conceptuales y técnicos, de los que
han emergido distintas contingencias, senderos, posturas
y fugas, algunas muy racionales, pasando por otras de tipo
pragmatista, y hasta supersticiosas.
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En ese sentido este capitulo busca mostrar cémo la
Creacion y la creatividad se han estudiado desde diversas
posturas, que surgen de diferentes aproximaciones
epistemoldgicas. De esta forma, se ve como ellas y
sus multiples perspectivas han mantenido el interés
reiterado en identificar los métodos, los procederes
o las “explicaciones” que buscan describir cémo la
Creacién tiene lugar. Seguidamente, se describe cémo
la preocupacién de esas aproximaciones esta ligada
fundamentalmente a la “técnica”, y no tiene en cuenta a la
“experiencia” en un sentido amplio y, por lo tanto, al sujeto.
Mas adelante —buscando demostrar que las pesquisas
que se presentaron al inicio del presente capitulo son

ilusorias—, se intenta sefialar que la Creacién no tiene

>
un método ni una metodologia; para esto se citan una
serie de creadores en donde se puede vislumbrar, a través
del hacer, la relacién intrinseca entre la Creacion y la
Experiencia. Finalmente, se plantea la idea “Creacion-
Experiencia” como una posibilidad para comprender la
Creacion y la creatividad por fuera del interés técnico, de
control, reproductibilidad y dominacién. Asi mismo, se
plantea la necesidad de que esta se pueda recuperar desde

el sentido mas primario que permite “el ritual”.

Perspectivas y Limitantes

Se puede decir @ priori que la mayoria de las disciplinas
que se han encargado de hacer estudios asociados a la
Creacién, han procurado hacer taxonomias, establecer
jerarquias, conexiones, equivalencias, analisis y
explicaciones que buscan descifrar la accién de crear. En
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consecuencia, éstas se han centrado inevitablemente en
los vestigios que ellas dejan; unos han puesto sus ojos
en los productos, otros, en las estrategias metodolégicas
o en el sujeto creador, también en la innovacién como
sintoma de creacién, o inclusive como método, buscando
estimularla como una virtud.

La Creacion y la creatividad han sido consideradas en
diferentes momentos historicos como una ‘habilidad’
que distingue a los individuos mas “innovadores”,
“inteligentes” y “capaces”. Algunos de esos analisis
provienen principalmente del ambito de la Psicologia, en
donde se piensa que la creacion es un asunto o habilidad
buena, que debe ser estimulada, buscando un desarrollo
final en el individuo distinto al que naturalmente podria
conseguit.

Aunque la Creacion no tiene decididos modelos de
sustentacion tedrica, se ha buscado frecuentemente
estudiar el proceso de la creacién y la creatividad
escudrifando en las acciones humanas, los procesos, los
objetos y los productos; describiendo, observando y sobre
todo racionalizando una accién, que en su naturaleza es
muy esquiva, y que no logra explicarse a la manera de la
representacion del conocimiento moderno, ya que aquella
no puede ser reproducida, premeditada, y organizada con
fines hegemodnicos o universalistas.

Con el interés de explicar argumentativamente estas

intuiciones, inicialmente se citara aca a Robert Stemberg
(1999) con su libro: Handbook of Creativity (Manual de
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Creatividad). En este libro, el autor plantea los motivos
que han determinado que el estudio y aproximaciones
analiticas a la Creacion y la creatividad, fueran un tema
o problema abordado desde una vision ‘reducida’, que
no logra superar las explicaciones metafisicas, visiones
empresariales, psicologicas o racionales. En ese sentido,
enumera las posturas desde las cuales se han estudiado
tanto la Creacién como la creatividad, y describe
brevemente sus importantes limitaciones de la siguiente
forma:

a.  Los origenes del estudio de la creaciéon en una
tradiciéon de misticismo y espiritualidad, que
mantiene el predominio de una visién vana sobre
esta.

b. La impresion que transmiten los enfoques
pragmaticos y comerciales de la creacion y la
creatividad, de que su estudio carece de una
base en la teorfa, o de verificacion a través de
investigacion.

c. Los primeros trabajos sobre la creacién y la
creatividad estaban tedrica y metodologicamente
separados de la corriente principal de la psicologia
teérica y empirica. Igualmente, la Psicologia
cognitiva, fundamentada en procesos cognitivos
de corte racional o algoritmico, dejando de
lado conceptos no deterministas, contextuales,
culturales y emocionales que ayudarfan a explicar
la creacion y la creatividad mas profundamente.

d. Problemas con la definicién y los criterios para
la creacion que parecian hacer que el fenémeno
fuera elusivo o trivial y, por otro lado, enfoques
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que han tendido a ver la creacién como un
resultado extraordinario de estructuras de
procesos ordinarios, por lo que no siempre ha
parecido necesario tener estudios separados.

e. Enfoques unidisciplinarios de la creacién y
la creatividad que han tendido a ver una parte
como un fenémeno completo, lo que a menudo
da como resultado una vision estrecha de la
creacion y una percepcion de que la creacion y la
creatividad no constituyen un campo tan amplio
como realmente es? (Sternberg, 1999 p. 4).

Frente a la primera limitante propuesta por Sternberg,
es evidente que el estudio de la Creacién y la creatividad
siempre han tenido un ‘tinte’ mistico y espiritual, dado
sobre todo por las ideas de creacion asociadas al origen
de la humanidad, o a la nocion de ‘creador’. Desde esta
perspectiva la Creaciéon no es mas que un asunto innato
o dispuesto por la ‘voluntad divina’, y no faltaria nada
para descubrirla o agenciarla; solamente serfa necesario el
convencimiento de que ella esta presente en la naturaleza
humana como un regalo ‘divino’ que lo liga con su propio
origen.

Un ejemplo de esto se encuentra en la misma ontologia
y significado de las palabras Creacidn y creatividad, en
ellas facilmente se identifican vestigios de apropiaciones
relacionadas con diferentes momentos de la historia de
occidente donde aparecen este tipo de explicaciones. Asi,

2 Traduccién libre.
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se puede entrever en ellas cémo desde la antigiiedad se
han mantenido discusiones que relacionan las nociones
COmOo poiesis, praxis y tekné, con la mediacion de las musas.
Subsiguientemente, con el advenimiento del pensamiento
cristiano, surgi6 la idea del creador asociada a crear ex-
nihilo (de la nada) o al Dios Creador, sobre todo con una
condiciéon de poder sobrehumano propia de la divinidad.
Posteriormente, en el Renacimiento con el principio de

“renacer al hombre”, se ve claramente la posibilidad de

>
pensar y considerar al hombre como ‘creacién divina’, y
en el mismo sentido al “hombre como creador”. En el
siglo XVIII (Romanticismo) la concepcién de un artista
creador, como un ser ‘diferente’, precisamente por su
relacién con la capacidad de crear, que posee un caracter
‘especial’, basado en su habilidad de contemplar el mundo
y capaz de producir y materializar ideas ‘inspiradas’. Esta
aproximacion a la Creacién y la creatividad hacen muy
dificil comprender las formas como estos procesos dan
sentido a las actividades humanas mas triviales.

Con relacion a la segunda limitante propuesta por Robert
Stemberg (1999), la Creacién y la creatividad también se
han convertido en un asunto que moviliza un mercado de
formacion; este interés esta dado en quienes buscan sobre
todo desarrollar la creatividad a partir de ‘técnicas’ que
pueden producir otras maneras mas creativas de enfrentar
los problemas o necesidades en diferentes contextos.

Es un ejemplo de esto el llamado “pensamiento
lateral” de Edward De Bono (2004); éste es un enfoque
pragmatico con un interés comercial, que se ha convertido
en un fenémeno masivo, el cual busca estimular la
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creatividad y la creacién en diferentes circunstancias
de la vida. La preocupacién de esta perspectiva, no
es teorizar o pensar la Creacién con la intenciéon de
comprenderla desde una lectura holistica, sino ponerla
en uso y hacerla corresponder con multiples intereses,
sobre todo comerciales. De la misma manera William
Gotdon (1963)° basé sus estudios en la relacién mente-
cerebro, dichos estudios convirtieron a la mente, la
creatividad y la Creacion en objeto de estudio, buscaron
determinar la forma como los seres humanos resuelven
problemas, reconociendo en las actividades humanas
un interés creativo que propicia la innovacion; de igual
manera, mantuvieron y defendieron la hipétesis de que la
Creacion y la creatividad se dan en un grupo de acciones
o interacciones que mantienen una ‘regularidad’, que tiene
y organizan en una ‘estructura’ por descifrar, que al ser
develada puede ser replicada.

De este fuerte trabajo empirico-analitico surgieron, desde
las disciplinas cognitivas, diferentes denominaciones y
sistemas de categorfas para hablar de la Creacién; entre
ellos, uno muy famoso es el derivado de los estudios de
William Gotrdon: la sinéctica®. Es notable que el interés
mayor en esta postura sea el comercial, pues sus técnicas
se han posicionado en el imaginario colectivo, haciendo
de la Creacion y la creatividad ‘métodos’ que buscan el
desarrollo del individuo en el mundo laboral; en el mismo

3 Traducido del original de 1961.

“el proceso creativo como la actividad mental desarrollada en aquellas
situaciones donde se plantean y se resuelven problemas, con el resultado
de invenciones artisticas o técnicas” Gordon, William J.J.(1963). Sinéctica.
E/ desarrollo de la capacidad creadora. p. 48.
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sentido han sido apropiados en la creacién artistica y
el disefio con denominaciones muy sonadas como el
design thinking y el art thinking. Ridiculamente en estas
designaciones lo que parece mas ‘innovador’ es que la
creacion artistica y la creacion en disenio deben y pueden
usar el pensamiento, cuando la relacién entre Creacion
y pensamiento ha sido un componente esencial de la
evolucion del hombre como especie; esta relacion siempre
fue un asunto obvio hasta que emergieron estas practicas
del mercadeo de la Creacion.

La tercera limitante sobre el estudio de la Creacién y
la creatividad describe el abordaje de éstas desde una
perspectiva psicologica, fundamentalmente posicionada
en el inconsciente humano. Aqui, la Creacién y la
creatividad son ubicadas en las posibilidades y la tension
que se produce entre la realidad consciente y los impulsos
inconscientes. Entre los mas importantes referentes
psicolégicos en esta perspectiva estan Carl Gustav
Jung, Jacques Lacan, Sigmund Freud o Melanie Klein.
Desde este lugar de anilisis, los individuos encuentran
en la creacion artistica una forma de expresion de sus
deseos inconscientes, que terminan siendo aceptados
publicamente, tal como sucede en el surrealismo o en el art
brut de Jean Dubuffet (1945).

Un antecedente importante de esta perspectiva es el
psiquiatra e historiador del arte Aleman Hans Prinzhorn
(2022), quien es llamado por muchos como “E/ médico
Artista”. El, por encargo de Karl Wilmanns, quien era
el director del hospital psiquiatrico de la Universidad de
Heidelberg, inicia el estudio de los dibujos realizados
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por los internos que son llamados para la época como
‘alienados’. Hans Prinzhorn tiene interés en dicho
material, ya que ¢él considera que en éste se puede hallar la
esencia del proceso creativo y el misterio de la Creacion,
buscando las respuestas al porqué, el cémo y el lugar
mental del que surge la Creacion. El llamado

“médico
artista”, elabor6 un libro denominado “Expresiones de la
locura. [ arte de los enfermos mentales” (1923), que es un
documento muy reconocido y calificado por artistas
como Paul Klee y Paul Eluard, como de un valor
incalculable. En ¢l se recogen los procesos plasticos de
un grupo de enfermos mentales entre “dibujos, pinturas
y esculturas, que no son meramente copias o recuerdos
de dias mejores, sino una expresion de su experiencia de
la enfermedad”. (Prinzhorn, 2022, p. 11). En este estudio
Prinzhorn, establece seis pulsiones que llevan al proceso
creativo de todo ser humano y estas son: “1. La necesidad
de expresion, 2. El instinto de juego, 3. La propensioén
ornamental, 4. LLa tendencia al orden, 5. Ditrectriz imitativa
o de copia y 6. La necesidad de simbolos”. (Idem, pp.
45-76. En esta limitante, el estudio de la Creacién no es
mas que un fenémeno en el que el sujeto no tiene plena
conciencia sobre sus acciones, apropiaciones, fantasias,
contemplaciones, en fin, de su propia vida. De esta
forma, la creacion y la creatividad mantienen un manto
de misticismo desde los individuos que las estudian en
el exterior del sujeto creador, por ser consideradas como
una forma inexplicable del sujeto, precisamente porque
provienen tanto la Creacién como la creatividad de una
forma de inconsciencia compulsiva.
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La cuarta limitante planteada por Robert Stemberg
(1999), nos habla del imaginario colectivo y la idea de que
la Creacion y la creatividad son algo connatural y trivial
en el hombre, y esto hace que no sean merecedoras de
un estudio profundo o diferenciado. De esta forma, se
considera que el estudio de la Creacién y la creatividad
no requieren de una lectura que les dé un caracter propio
0 que se constituya como un campo de saber, sino que,
al contrario, deban ser entendidas como un asunto
ligero, e intrascendente, que cohabita como auxiliar de
muchas otras cosas realmente fundamentales que hacen
al hombre lo que es. Desde esta perspectiva se derivan
ideas como que todas las actividades humanas estan
relacionadas con una serie de ‘habilidades fundamentales’,
que son desplegadas por un sin nimero de actitudes entre
ellas la Creacion y la creatividad. En esta postura, son
mas importantes las matrices de pensamiento racional,
biolégico, técnico o procedimental, que pensar en la
Creacion o la creatividad como centro para resolver un
problema o situaciéon. Por otro lado, pero en el mismo
sentido, se asume que la Creacion y la creatividad son
el resultado de un grupo de habilidades o competencias
légicas y racionales, construidas culturalmente por el
hombre. Esta premisa establece que la capacidad creativa
o la habilidad para la creacion, puede o no ser estimulada.
Desde esta perspectiva, los resultados ‘extraordinarios’
son s6lo complementados y/o materializados por una
actividad considerada ‘simple’ y/o ‘primaria’ crear.

Para finalizar, Robert Stemberg plantea que tanto la
Creaciéon como la creatividad han sido objeto de analisis
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de disciplinas como la Psicologia, la Sociologia, la
Filosofia, la Economia, la Ciencia Politica y la Pedagogia,
entre otras. Estas formulan indagaciones sobre la
creaciéon y la creatividad en las que su campo conceptual
y de accién son los limites de la discusion; esto segun
Stemberg, limita profundamente las posibilidades de
una aproximacion holistica, inter o transdisciplinaria que
dé lugar a estudiar el sujeto creador y su relaciéon con la
cultura, la Creacion, la creatividad, 1a obra o resultado de
la creaciéon, entre otros elementos, actores o conceptos
que puedan ser considerados determinantes, desde
miradas mas amplias o alternas que aquellas que brinda el
conocimiento moderno. Frente a esto dice Stemberg:

Mientras las disciplinas se adscriben a las fronteras
ficticias que restringen sus desarrollos, el conocimiento
se gesta en territorios abiertos, por los cuales
transitan, se relacionan y se entremezclan las artes, las
ciencias y las humanidades. Y si las disciplinas estan
confinadas en los limites ficticios, mucho mas lo estan
las especialidades (1999 p. 45).

Después de identificar las limitantes que no permiten un
estudio de la Creacién y la creatividad en un sentido mas
completo, Sternberg Robert, en el mismo libro, identifica
seis modelos en lo que los estudios de la Creacién y la
creatividad se han decantado, reconociendo sobre todo
los principios y fundamentos determinantes de estas
perspectivas, asi:
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Modelo Principios

-La Creacién y la Creatividad son el resultado de
Mistico una experiencia trascendental, a la cual cualquier
individuo puede acceder.

-La Creacién y la Creatividad emergen de la tension
entre la realidad consciente y la inconsciencia.
Psicoanalitico -La Creacion y la Creatividad se liberan mediante
la sublimacién de los conflictos subconscientes
(represiones, regresiones).

-Se propone desarrollar la creatividad antes que
explicarla; en tal medida, relega a un segundo plano
el analisis de como surge o qué factores intervienen

en su formulacion.

-La Creacién y la Creatividad son el resultado de
un pensamiento provocador que efectda saltos, no
sigue unos patrones preestablecidos y no emplea
categorias fijas (pensamiento lateral) que se oponen
al pensamiento lineal de tipo légico-matematico
(pensamiento vertical).

Pragmatico

-La Creacion y la Creatividad se conciben como

parte del proceso de autorrealizacion personal.

Socio-personal -La Creacién y la Creatividad dependen de la

interaccion del individuo con su entorno social,
cultural y personal.

-Se distingue entre el pensamiento convergente y el
divergente, siendo este ultimo de naturaleza flexible

y base de la Creacion y la Creatividad.

Psicométrico . o L
-La Creacion y la Creatividad son una combinacion

de habilidades primarias y la habilidad de sintetizar
y reorganizar informacion.

-La Creacion y la Creatividad estan relacionadas
. con la existencia de procesos y estrategias mentales.
Cognitivo . - .

-Se concibe la Creacién y la Creatividad como
asociacion de matrices de pensamiento.

Cuadro 1. Los modelos de la creacidn y la creatividad segiin Robert Stemberg
Sternberg, Robert. (1999). Handbook of Creativity. Nueva York: Cambridge
University Press. 490, pp. 3-15. Traduccién Propia.
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Con la misma intencién de describir las tipologias de
estudios sobre la creatividad, asociadas a sus referentes
teoricos, Javier Parra Rodriguez y otros (2005) plantean
que son cinco los diferentes momentos e intenciones
en el estudio de la creacién y de la creatividad, basados
fundamentalmente en la postura tedrica donde se apoya y
las posibles implicaciones practicas, de la siguiente forma:

a) Como herramienta de solucién a problemas
en los sistemas productivos, b) Como objeto de
entrenamiento, para aumentar la capacidad de
solucionar problemas, ¢) Como proceso heuristico
de solucién a problemas en campos especificos de
conocimiento, d) Como dimensiéon personal y social
del ser humano, ¢) Como estructuras y procesos
cognitivos (pp. 36-38).

Asi mismo, puede hacerse un breve recorrido historico en
el siglo XX de los estudiosos del tema que han mantenido
la intencién de identificar pasos, momentos, métodos o
metodologias para la creacidn, entre ellos, autores muy
reconocidos como Graham Wallas quien en 1926 publicé
un trabajo que se denomina “El arte como pensamiento”,
en donde plantea unos de los primeros modelos sobre
el proceso de creaciéon o proceso creativo. Este modelo
formula cinco etapas entre las que se encuentran: 1.
Preparacion, 2. Incubacién 3. Intimacién, 4. Hluminacion
y 5. Verificacion. Mas adelante, en 1959 Arthur Koestler,
plante6 que, si existiesen fases para pensar en el proceso
creativo y la creatividad, estarfan asociados a las fases de
la conciencia, y en consecuencia los divide en fase légica,
intuitiva y critica. En 1967, Edward de Bono, hablé
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del pensamiento paralelo o lateral con los “sombreros
para pensar”, y en 1982 Abraham Maslow, hablé del
proceso de Creacién o creativo como algo que tiene una
utilidad social y en ese sentido representa algo nunca
antes pensado. Este ultimo describe que la Creacion se
divide en dos fases, la primera llamada fase primaria, que
refiere a la inspiracion, y fase secundaria, que se refiere al
producto bien terminado.

Las anteriores descripciones de algunos de los intentos
por hacer taxonomias, establecer jerarquias, conexiones,
equivalencias, analisis y explicaciones sobre la Creacion y
la creatividad, muestran lo contradictorio y poco confiable
que resulta ser este propésito; el significativo numero
de aproximaciones pone en evidencia lo inquietante de
la Creacion para multiples disciplinas, pero también las
intenciones de dominacién y control sobre el proceso de
la Creacion, que ellas representan. Tal vez la pregunta que
propone Pere Salabert sea la mas adecuada para concluir
este apartado:

La pregunta es: chay unos rasgos que individualicen
al sujeto creador? Los aportes tedricos y las hipotesis
referidas a la capacidad de crear o al acto de creacién
son tantos y sus perspectivas tan diversas, que la
voluntad de abarcarlos sélo la satisfarfa una sintesis
tan radical que, sin superar el inseguro beneficio de
una exposicion abreviada, serfa, ademas, la ruina de su
objeto. De modo que no hay mas remedio que admitirlo.
Por una parte, infunde respeto el nimero de autores
que coinciden en sus apreciaciones al caracterizar la
figura del creador; por otra, comprobamos que los
rasgos que sirven a dicho fin son tan abundantes y
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tan variados, que el hecho mismo de enunciatlos
ya desdibuja la personalidad que se querfa definir
dejandola en un océano de conjeturas.

Autores cercanos en el tiempo como Munsterberg y
Mussen, Lowenfeld, Helson, Ribot, Paulhan o Souriau,
y Koestler, Gardner, Dennet, Gruber o Anzieu mas
recientemente el trabajo de Marina sobre el ingenio,
por poner sélo unos ejemplos, distinguen en el sujeto
creador caracteristicas como autonomia (libertad),
actividad frente a pasividad, zniciativa y originalidad.
A esto hay que afadir la curiosidad y la concentracion
como ingredientes especificos de una znteligencia cuyo
indicativo principal esta en la competencia lingiistica junto
ala fluidez verbal... Todo ello se dirige efectivamente al
objeto de estudio, es decir: la creatividad en acto, el
individuo creador (Salabert, 2013 p. 57).

Ni método, ni metodologia

Después de ver rapidamente los limitantes y perspectivas
de analisis que han buscado estudiar la Creacién y la
creatividad, puede reconocerse que éstos son altamente
volatiles y subjetivos, que su apropiacién y estudio tiene
multiples descripciones y conceptualizaciones vy, sobre
todo, que ninguna de éstas es definitiva. Aunque estos
intentos de descifrar la Creacion y la creatividad como
acciones y razones son muy influyentes, es evidente un
interés que atraviesa a todas estas posturas. Todas buscan
determinar un tipo de sujeto creador, las practicas o
técnicas para la Creacidn y, por supuesto, un fin para el
desarrollo de estas acciones. Al iniciar el recorrido por
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estas afirmaciones, que provienen de diferentes visiones
del mismo objeto de estudio, vemos que se habla de la
Creaciéon como un asunto exterior al ser humano y a su
comportamiento, que para ser analizado requiere ser visto
a la distancia. Sobre esta forma de conocer, Manfred
Max-Neef (1992), en la conferencia “El Acto Creativo”,
afirma:

Hemos cometido en forma sistematica, durante
400 afios, un error. Ese error consiste en creer que
describir més explicar, es igual a comprender, y
comprender es otra cosa. HEs mds, quisiera colocar
una segunda banderilla diciendo que sabemos mucho,
muchisimo, tal vez todo lo que es necesario saber, pero
comprendemos muy poco. O casinada... Lo que estoy
diciendo es que sélo podemos comprender aquello de
lo cual somos capaces de formar parte. Aquello con
lo cual somos capaces de integrarnos. Aquello que
somos capaces de penetrar en profundidad. De ahi
entonces que dificilmente podemos comprender un
mundo del que, para estudiarlo, nos hemos separado

de él a propésito (p. 4).

Es asi, que la Creacion en tanto accién deberia ser
comprendida mas no explicada y, por lo tanto, no deberia
ser comprendida sino desde la experiencia del sujeto
creador, es decir, desde la misma accion y la intencion
de crear. La sintesis que plantea Robert Sternberg (1999)
sobre las formas en las que la Creacion y la creatividad
se han estudiado, no son sino la muestra fehaciente de
que la Creacién ha sido descrita, clasificada y encasillada
buscando ser explicada; sin embargo, su comprension
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es todavia muy primaria. Se hace necesario entender la
Creacion y la creatividad en y desde la experiencia. Asi, y
como primera precaucion de este documento, puede
afirmarse que la creacién no se puede observar, fotografiar,
describir, taxonomizar, mapear, cartografiar de manera
definitiva; no puede congelarse su acciéon para su estudio
como se acostumbra en las ciencias de la comprobacion;
en otras palabras, la Creacidon no puede representarse,

ya que es una experiencia y solo es en tanto sucede. Davis,
Gary A. y Scott, Joseph (1975) lo habfan descrito de la
siguiente forma:

El estudio del proceso de creacién se ve dificultado
por el hecho de que, al ser un proceso, se encuentra
en movimiento. Tradicionalmente el proceso de
creacion fue considerado en funcién del hecho,
debia ser detenido para ser observado. Pero cuando
se detiene el proceso, ¢qué queda para observar?...
Para comprender el proceso digestivo de una vaca
es posible colocar una ventana en el estomago de
la vaca. Sin embargo, serfa inutil abrir una ventana
sobre el cerebro del hombre que viene desarrollando
la actividad creadora, porque no se comprende lo
suficiente sobre el cerebro como para entender qué
es lo que esta viendo. Por lo tanto, la unica manera
de aprender algo sobre el proceso de creacion, es
tratar de lograr una division mediante los conceptos
subyacentes, irracionales, de asociaciéon libre que
fluyen por debajo de los fenémenos articulados
superficiales (pp. 78-79)

En suma, puede decirse que la Creacién tiene una serie
de cualidades que la hacen dificilmente representable,
determinable, taxonomizable, medible o reproducible
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como un procedimiento de investigacién en un
laboratorio. La Creacién es fundamentalmente una serie
de experiencias tanto intencionadas, como espontaneas
o pulsionales, que sumadas son lo que llamamos Creacion.
En ese sentido, ésta supera la idea tradicional de ciencia,
y los constructos sociales asociados a palabras como
metodologia o método, pues no existe una forma univoca
de acometer y/o consumar la Creacion, ni una setie de
acciones imprescindibles para llegar a ella. Los intentos
por describirla, comentarla, reproducirla o concebirla
como una virtud, habilidad o capacidad, descritos al inicio
de este capitulo, s6lo han procurado explicarla, mas no
comprenderla.

Los antecedentes sobre el estudio de la Creacidén
y la creatividad presentados por Robert Stemberg
(1999) y Javier Parra Rodriguez et al. (2005), buscan
incansablemente identificar y describir las maneras y
etapas en las que la Creacién y la creatividad se hacen
presentes. Este interés no sélo busca identificar esos
pasos 0 momentos, sino que también se convierte en una
busqueda permanente por el método o las metodologias
que se supone existen en el fondo del acto de la Creacion.

Las preguntas por los métodos y las metodologias en
la Creacidon y la creatividad no son exclusivas de estas
miradas; también rondan frecuentemente nuestras
aproximaciones mas intuitivas a la Creaciéon. Un ejemplo
de esto es la discusion que se da sobre la investigacion-
creacién en el ambito universitario. Cuando se usa de
manera abierta y desprevenida el término “investigacion-
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creacién”, puede vislumbrarse una respuesta por el
“como” de la Creacion. Este término compuesto
pluriverbal, constituido de palabras que al parecer son
contradictorias, terminaron siendo una respuesta rapida
y desprevenida a preguntas recurrentes por el “método”,
a una forma de hacer, o a una reticula conceptual o
epistemoldgica que delimite las formas de ser y de
proceder del investigador asociado a este quehacer. En
el fondo la expresiéon “investigaciéon-creaciéon” busca
demostrar que la Creacion es rigurosa, confiable, razonada
y medible, es decir, que tiene método, y por lo tanto una
metodologfa.

A la par, en las universidades se ha hecho el intento por
explicar las tensiones y posibilidades de la Creacion y
la creatividad, asociandolas con términos muy sonados
y polifacéticos como son la interdisciplinariedad
o la transdisciplinariedad. Esta vinculacién busca
inicialmente acoger a la Creacién y a la creatividad en
los campos disciplinares dominantes, as{ como a sus
herramientas, métodos y metodologias de produccion
de conocimiento vy, por otro lado, intenta distraer las
limitaciones y problemas que producen estos mismos
campos de saber para comprender aspectos primarios
de la vida. Igualmente al hablar de interdisciplinariedad
y transdisciplinariedad en creacién artistica, también se
puede entrever la necesidad por resolver la pregunta por
el método o las metodologias, procurando reconocer en
la Creacién un espacio multiple, diverso y de compleja
delimitacién, que requiere de posturas complementarias;
sin embargo, esta apuesta se hace en el marco de la
ciencia moderna, e implicitamente en ella se legitiman
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las disciplinas como un lugar inevitable, es decir, se
establecen conexiones o desconexiones, se ‘ordena’ y
‘desordena’, se es ‘respetuoso’ o ‘irreverente’ desde la
organizacion y legitimidad que las disciplinas brindan. Asi
es como la Creacién se inscribe en la logica académica
sobre todo resolviendo la pregunta por el ‘método’,
dedicando sus esfuerzos a entender la manera como se
produce lo que llamamos “conocimiento”.

La dificultad de construir una respuesta por el método
de la Creacion, esta dada en que la Creacion trasciende
lo inter y transdisciplinar, lo supera de lejos; la Creacion
no puede estar sujeta a entender los mundos asociados a
estas practicas, ella se ubica mas alld de la res cogitans, cosa
que piensa, y la res extensa, cosa medible (Descartes, 1994).
En palabras de Pere Salabert (2013):

Es evidente que una gran parte de lo que por cualquier
motivo escapaala posibilidad (no poder-ser, no podet-
hacer), solo se revela absurdo o quimérico en wna
determinada perspectiva mental. Es aquella que habiendo
puesto unos limites de realidad probable al conjunto
de lo conocido y experimentado cultiva tnicamente
el habito, sea en el pensar o en el hacer. Y eso, no
debemos olvidatlo, constituye un #nzverso sinmbilico con su
horizonte de expectativas. Todo encuentra en €l su propio
cauce. Pero es un cauce que, si no esta marcado por el
habito, se circunscribe a la rutina. Entonces, la tarea
de la creatividad sera la de diversificar los métodos o
procedimientos que ampliaran los limites de lo “real” al
esquivar el cauce de lo previamente acreditado (p. 50).
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Una segunda precaucién es que la Creaciéon no tiene un
“método”, “metodologia” o serie de pasos inevitables
que logren sintetizar y/o producir el acto de crear. Esto
porque, entre otras cosas, la Creacion en tanto Experiencia,
determina su proceder o estrategia a partir del asunto al
que se enfrenta cada individuo. De entrada, puede decirse
que tiene todas, y utiliza todas las que hagan falta, ya que
el mismo acto de la Creacién reclama en el individuo lo
que ha vivido, lo que es, y lo que puede lograr; no tiene
una temporalidad, ni una condicién procedimental, es un
asunto de una alta complejidad experiencial.

En muchos casos las herramientas son creadas como
parte del proceso o las herramientas son solo un préstamo
que permite conseguir los fines. Bajo esa condicidon
estos, ‘métodos’, ‘modelos’, ‘herramientas’ o ‘acciones’,
pueden ser no reticulados, indeterminados, recreados,
inventados, pensados; pero también pueden ser los que
son reticulados, determinados y fijos que provienen de
distintas disciplinas con sus “métodos”. Eso le da una
inmensa flexibilidad, y hace que podamos tener una
idea de la Creacion que se expande ilimitadamente. La
Creacién tiene como una de sus caracteristicas el uso de
herramientas de diferentes fuentes, posturas, naturalezas,
concepciones, estrategias, caminos de indagacion, y esta
por naturaleza lejos de ser concebida desde un dogma o
un método universal.

De esta manera, puede decirse que cada experiencia de

creacion establece un “método” y “metodologia” como
estrategia, usando presupuestos que estan en la naturaleza
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del hombre; estan en su pasado y su presente, en sus
emociones y capacidades, y solo tienen sentido en el
hacer mismo. La Creacién en tanto experiencia, no tiene un
método concreto, ni un producto concreto, ni un tiempo
especifico. De acuerdo con esto, es importante aclarar
que: 1) A pesar de lo dicho anteriormente, no se puede
obrar sin ‘estrategias’, ‘herramientas’ y/o ‘métodos’;
en cada momento el sujeto decide la mejor forma para
lograr satisfacer sus necesidades creativas, es asi que, en
esa experiencia, resultan determinantes sus antecedentes
culturales y sus conocimientos previos, asi como su
presente, que emergen a manera de relevos aleatorios
convirtiéndose en creacidn, estrategia y experiencia.
2) La Creacién no siempre se convierte en objetos
tangibles o apreciables, es una actitud recurrente que no
se agota en un acto u objeto, sino que surge y desaparece
intermitentemente de acuerdo a las inconformidades e
inquietudes del sujeto creador.

Cuando se habla de método, estamos del lado de la
razén que establece recorridos y momentos claros con
resultados preconcebidos; por otro lado la Creacién usa
la sensibilidad: cuando el creador toma decisiones en
cualquier ambito, la tiene a ‘flor de piel’, decide conforme
éste le indica cual puede ser la mejor decision. Un ejemplo
de esto puede ser la decision sobre la elecciéon de un
color o forma: sabemos que un color es mejor que otro
en el momento de pintar un cuadro, pero no siempre
podemos explicar las razones que lo hacen mejor. En la
Creacion el sujeto construye y reconstruye permanente e
incansablemente métodos y metodologias para cada caso;
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éstas se inventan, desechan, crean y recrean ciclicamente
sin ninguna organizacion aparente. En ese sentido, todos
los asuntos relacionados con la Creacién y la creatividad,
no pueden enfrentarse con la misma ‘estrategia’, ‘método’
o ‘herramienta metodoldgica’, dado que cada experiencia
tiene diferentes necesidades para la creaciéon y ademas
nunca es idéntica.

En todos los casos se requiere que el creador se piense a
s{ mismo como “metoddélogo”; es decir, el sujeto en un
alto grado de atencion frente al acto necesita pensarlos,
construirlos, determinar sus alcances y resultados de
manera intuitiva. Esto ocurre espontaneamente, en tanto
es €l, quien se enfrenta a sus necesidades.

Puede decirse con cierta obviedad que los procesos de
creacion no son cientificos, objetivos, ni racionales. En
muchos momentos, etapas o instantes de la Creacion
lo que resulta determinante es la capacidad de hacer
asociaciones, tener ocurrencias, usar la inteligencia,
imaginar, ser sensible o intuir; es indudable que todos
estos son momentos donde la razén no alcanza a
brindar respuestas. Es por esto que podemos afirmar
que el “método” esta del lado de la razén, dado que
en un planteamiento metodolégico se arma un arsenal
conceptual y epistemolégico previo para enfrentar un
objeto; de esta forma, el resultado esta inevitablemente
amarrado a esa decision previa, se buscan herramientas
para enfrentar el objeto y se buscan resultados no
asociados a ella; por otro lado, como ya se dijo, la
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Creacién esta del lado de la sensibilidad: cada vez
que un sujeto se enfrenta con la intenciéon de crear
produce ideas, objetos, pensamientos entre otros, que
son distintos o innovadores, y ahi es donde esta su
riqueza. Asi, puede verse la limitacion que representa la
busqueda cientifica que quiere establecer un método para
crear. Es contradictorio, torpe e inocente pensar que la
Creacion puede tener un sélo método, y que al mismo
tiempo consiga —como se espera— resultados diversos,
variados e inesperados. L.a conjunciéon entre inteligencia y
experiencia pueden dar respuestas inesperadas en el acto
de creacion; esa relaciéon inmanente, es la que hace que

crear sea un asunto inédito en si mismo.

La Creacién, cuando es concebida sin método, ni
metodologia, presupone que tampoco tiene un lenguaje
unico. La Creacion puede reconocerse de multiples y
variadas maneras; podemos afirmar que no es un asunto
que corresponda exclusivamente con practicas culturales
como el Arte o la ciencia, tampoco acciones en las que
se producen objetos o elementos que denominamos
popularmente como “creativos”. La Creacion realmente
puede verse en diferentes acciones, actitudes, lugares
y productos; la Creacién no puede determinarse o
describirse por el “método” o su “lenguaje”, sino por sus
fines. Tal vez la mejor manera para comprender esto es
usando las palabras de Giorgio Agamben (2014), es decir,

entender la Creacién como una “potencia”, que en si
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tiene la condicién de ser y no ser; asi pues, es potencia en
tanto se posee, y no esta relacionada exclusivamente con
la materializacion de una cosa:

la potencia que el acto de creacién libera debe ser una
potencia interna al mismo acto, como interno a €l
debe ser también el acto de resistencia. Sélo de esta
forma la relacién entre resistencia y creacion, y entre

creacion y potencia, se vuelven comprensibles (2014 p. 37).
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Existe, en todo acto de creacidn, algo que
resiste y se opone a la expresion. Resistr,
del latin sisto, significa etimoldgicamente
“etener, mantener inmovil” o “detenerse”.
Este poder que suspende y detiene la
potencia en su movimiento hacia el acto,

es la impotencia, la potencia-de-no. La
potencia es, entonces, un ser ambigno que
1o sélo puede una cosa como su contrario,
Sino que contiene en S¢ misma una intima e

irreductible resistencia.

S7 esto es verdad, entonces debemos considerar
el acto de creacion como un campo de fuerzas
en tension entre potencia e impotencia, entre
poder y poder-no actuar y resistir.

Giorgio Agamben
El Fuego y el Relato, 2014, pp. 39-40).

Una dificultad de la relacién Creacion-Experiencia
esta asociada con las multiples y superficiales ideas
que tenemos sobre la idea experiencia. Coloquialmente
hemos cimentado opiniones sobre la experiencia ligadas
especialmente a la apreciacion subjetiva de una situacion,
a la anécdota, al relato, al ‘aprendizaje’ producto de ella,
o las emociones que suscitaron un evento o situacion.
En cierto sentido, todas estas son formas de experiencia
que han sido decantadas por la atencién, recuerdos y
memoria de los sujetos que la sufren; de algin modo, esto
permite la aparicién de tantas ideas de experiencia como
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individuos. El intento por estudiarla puede considerarse
como innecesario, ya que ésta tiene linderos inestables y
dificilmente reconocibles, no tiene mecanismos de accion
definidos, ni ‘métodos’ o ‘metodologias’, de igual manera
tiene problemas para ser descrita de forma razonada. Asi,
el estudio de la idea experiencia solo resulta inquietante
y significativa en tanto se convierte en posibilidad.
Curiosamente la Creacion tiene condiciones muy similares,
asociadas a lo inestable, indeterminable, e inobservable;
aspectos que comparten en su condicién mas primaria
con la experiencia, como son “la imposibilidad de
objetivacién y la imposibilidad de universalizacion”

(Larrosa, 2003 p. 3).

De esta forma, el hombre como creador, tiene casi que
la obligacién de usar su experiencia, su inteligencia y el
mundo que ha recuperado y construido para si, en las
acciones que implican crear; ademas, debe comprender
cada situacién y disponerse de manera casi ritual para
ésta. Asi, como creador, él puede vivirla como experiencia
y abandonar el supuesto moderno de adoptarla como una
sustancia. S6lo de esta forma el sujeto puede ver que la
Creacion es un efecto y/o un momento. Ya se dijo frente
a esto:

La creacién como experiencia es el resultado de una
serie de acontecimientos, que no siempre estan ligados
y mucho menos son consecuencia unos de los otros.
La creacién como experiencia es una acciéon confusa
y compleja de delimitar y explicar, en ella el individuo
produce o encarna una transformaciéon que se ha
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venido construyendo a través de diferentes momentos
o acciones, en algunos de forma espontinea y en
otros a través del estimulo que proviene del exterior
al sujeto (Sosa G., P. & Arciniegas R., W. 2021 p. 188).

Con el fin de ver y entender esta particular condiciéon de
la Creacién, resulta casi inevitable mostrar —a través de
algunas historias de vida o experiencias de creacion—,
como ésta se constituye en potencia, pero sobre todo
como la Creacion esta ligada inevitablemente con la
experiencia y la resistencia. En ese sentido, retomaré las
historias de vida de tres creadores que se presentaron en
la serie Abstract: The Art of Design. Esta setie estuvo bajo
la direcciéon de Scott Dadich, Morgan Neville y Dave
O’Connor y fue hecha entre los afios 2017 y 2019 por
las productoras RadicalMedia y Netflix. Abstract, tuvo
como interés fundamental mostrar las historias de vida
y experiencias de catorce creadores que sobresalen en
el campo del disefio. Esta serie parte del quehacer de
cada uno de los invitados, y relata en buena medida la
experiencia que les ha permitido ser destacados como
creadores, y como lograron establecer esa particular
relaciéon de la vida con su objeto de interés. Al ver de
manera desprevenida la serie, resulta muy interesante
entender las estrategias que desarrolla cada uno de los
invitados, asi como su particular proceso y concepcion de
la Creacién. Cada creador citado permite ver y entender
algunos elementos para la creaciéon, que nos ayudan a
pensar en como la Creacidon es potencia y resistencia.
Esto se hace pensando en las palabras de Davis, G. y
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Scott (1975), quienes dicen que es imposible estudiar la
Creacion porque es un proceso en movimiento, que se da
en el cerebro e involucra todo el cuerpo; sélo podemos
ver algunos conceptos o aspectos subyacentes, que son
apenas supetficiales.

Creacion-Lentitud

La serie ya nombrada, presenta en el primer capitulo al
disefiador grafico e ilustrador aleman Christoph Niemann.
Su historia comienza con cierta timidez, haciendo una
sintesis en torno a su trabajo y mostrando que, en general,
su accién se posiciona en un pequefio espacio donde todo
tiene relacion con €l mismo: su computador, su mesa, sus
lapices, sus juguetes, su lampara, sus papeles. Inicialmente
se plantea una pregunta: —que hemos visto en diferentes
autores en el inicio de este texto—: ¢Cual es la férmula
perfecta para crear arte? Mas adelante en la narracion del
documental hace una pausa e intenta dar una respuesta
a partir de su experiencia, y lo asocia con lo que ¢l llama

“momentos de locura”, es decir, él no tiene claro cual

b
es el proceso que sigue, solamente se desprende de la
racionalidad aritmética del mundo y sus equivalencias,
y espera que esos “momentos de locura” le den la

oportunidad de ser creador.

Christoph Niemann entiende la vida y el trabajo separados,
y as{ se lo quiere hacer saber al equipo de produccion;
sin embargo, el productor del documental le insiste que
eso no puede ser, que es indispensable contar algunos
aspectos de su vida, con el fin de entender su manera
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de vivir, hacer y pensar, ya que el documental quiere
mostrar como estos aspectos influyen o dan sentido a sus
ejercicios de creacion. Siendo condescendiente, empieza
a mostrar algunas de sus rutinas entre las que estan ir al
museo de arte, describir imagenes o escenas que estan a
su alrededor, hacer malabares y la falta de planificacion
en su propia vida. Este ultimo aspecto resulta siendo otro
insumo para la creaciéon, muy particular en él, y lo asocia
con la lentitud.

En un momento, dentro del documental, presenta a
la lentitud como centro de su experiencia de creacion,
recalca que el texto The Discovery of Slowness del aleman
Sten Nadolny (2005), cambiaron radicalmente su forma
de percibir el tiempo y de entender la vida. Asi, para
Christoph Niemann “la lentitud” —ademas de los
“momentos de locura”— resulta siendo fundamental en

Su proceso creativo.

Este breve y superficial resumen del capitulo dedicado
al ilustrador y disefiador, busca decantar algunos de los
elementos que son objeto de nuestro interés. En primer
lugar, los “momentos de locura” y en segundo lugar “la
lentitud”. Estos aspectos que permiten y/o le dan sentido
a la creacion en el trabajo de Christoph Niemann, son
insumos singulares que muestran lo que representa la
Creacién como experiencia y resistencia para ¢él. Aunque
parece natural, resulta muy significativo entender que en
los llamados “momentos de locura”; puede reconocerse
como creador, y que su espacio no es, como ya lo habia
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mencionado, un lugar; es por el contrario un estado
mental asociado a lo que llamamos “locura”, tal vez
entendida como lo opuesto a la razén, y/o una franja
temporal, delimitada por “momentos”, que es una unidad
de tiempo altamente subjetiva. Asi, este primer elemento
parece escapar a la relacion lineal que hemos establecido
con el tiempo y, por otro lado, la locura permite desbordar
las reticulas de la normalizacién.

El segundo elemento, “la lentitud”, aparece de manera
grafica en la primera escena de Abstract. En ella puede
verse a Christoph Niemann haciendo unos dibujos en la
ventana del transporte publico, que no es precisamente
una escena lenta; la lentitud estd asociada a la manera
como ¢l puede distanciarse de la velocidad del momento
para pensar en un ejercicio creativo alejado del tiempo
de la utilidad, el tiempo racional. Esta particularidad
tiene cierta semejanza con un superhéroe que apareciod
en EEUU en los afios 1940, The Flash. Parece obvio que
el poder de un superhéroe como The Flash (El Rayo), es
hacer todo muy rapido, pero pensandolo mejor, no lo
es; por el contrario, es ver las cosas que se mueven a su
alrededor lentas o incluso inméviles. Este superhéroe
puede moverse en el tiempo lineal desplazandose entre
los individuos que lo rodean amenazantes, puede ver con
lentitud y detalle las circunstancias de la accién, y en ese
sentido, anticiparse. Seguramente la lentitud le permite
a Christoph Niemann, ver en una atmosfera rapida, una
posibilidad creativa desprendida de la razén instrumental
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que representa el objetivo de subir al transporte publico,
que es simplemente, llegar a su destino.

Para el mundo de hoy, asi como para Christoph Niemann,
el tiempo, y particularmente /a lentitud no son temas de
una reflexiéon superficial. Hoy en dfa, la lentitud se ha
convertido en un movimiento mundial conocido como
Slow Movement (el movimiento lento), originado en Italia
en 1986 después de la aparicion de una tienda de comida
rapida ampliamente reconocida en la Plaga de Espaia en
Roma. Su principio fundamental esta en contravia de una
practica masificada y naturalizada en occidente, como lo
es la Comida rapida (fast food), y 1o que ésta significa para
la vida. Esta aceleracion de las actividades mas primarias
del hombre, se dio desde la primera revolucién industrial
y se masificé con un modelo econémico industrializado;
en este modelo, el trabajador no puede darle espacio a
sus necesidades “humanas”, ya que esto lo hace perder
tiempo y, por lo tanto, perder dinero. En otras palabras,
preparar la comida y comerla es una practica muy lenta
para un modelo econémico capitalista regido por el
tiempo. Esto se ilustra de manera inocente pero categorica
en un clasico de Antoine de Saint-Exupéry (2012):

- Buenos dias —saludo el principito—.
- Buenos dias —contest6 el mercader—.

Se trataba de un vendedor de pildoras que quitan la
sed. Se las ingiere una vez a la semana y se pierde la
necesidad de beber.

- ¢Para qué vendes eso? —quiso averiguar el
principito—.
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- Para economizar tiempo —dijo el mercader—.
Investigadores han podido calcular que se ahorran
cincuenta y tres minutos por semana.

¢Qué se hace con los minutos ahorrados?
- Lo que se quiere...

Yo —dijo el principito— con cincuenta y tres minutos
para gastar, lo que harfa serfa caminar lentamente
hacia una fuente... (p. 77)

El Stow Movement es impulsado por personas de todo el
mundo, entre los que se encuentra el reconocido periodista
escocés Carl Honoré, quien es autor de dos libros muy
interesantes que se convirtieron en una suerte de manifiesto
de la cultura “S/ow”, el primero Elogio a la lentitud (2004) y el
segundo La lentitud como meétodo (2013). En ellos plantea que
la idea del tiempo lineal es sobre todo una particularidad
cultural de occidente, que ha interiorizado un pensamiento
asociado a la “economia del tiempo”, entendiéndolo como
un recurso limitado, que se agota permanentemente. De
esta forma, la velocidad, eficiencia y la rapidez, como ejes
fundamentales de la cultura, buscan hacer rentar el tiempo,
extenderlo o aprovecharlo, ya que el tiempo que no se usa
de forma adecuada, se pierde. En el mismo sentido, medir
el tiempo es un asunto que cambi6 la percepcion de la vida
misma, esto permitié construir un mundo que vive y sufre

la “enfermedad del tiempo™2, desea y trabaja de manera

2 “En 1982, Larry Dossey, médico estadounidense, acuié el término
“enfermedad del tiempo” para denominar la creencia obsesiva de que el
tiempo se aleja, no lo hay en suficiente cantidad, y debes pedalear cada vez
mas rapido para mantenerte a su ritmo” (Honoré, 2004, p. 15).
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hiper acelerada; por otro lado, vivir en clave de lentitud
es una practica tremendamente subversiva en el mundo
rapido de hoy, es una forma de contraconducta en tanto
existe una idea negativa hacia la lentitud, pues se asocia a
la falta de productividad, asunto que contrarfa a las logicas

econémicas del Capitalismo.

Es importante aclarar que este movimiento no se trata de
hacer todas las actividades de manera lenta, lo que busca
es darle el tiempo justo a cada actividad; tal vez en esta
postura la lentitud puede considerarse como una forma de
resistencia a la velocidad de un mundo que se aceler6 desde
la primera revolucion industrial, y se hiper aceleré con las
maquinas informaticas. Carl Honoré (2004) describe sus
diferencias asi:
Répido equivale a atareado, controlador, agresivo,
apresurado, analitico, estresado, superficial, impaciente
y activo; es decir, la cantidad prima sobre la calidad.
Lento es lo contrario: sereno, cuidadoso, receptivo,
silencioso, intuitivo, pausado, paciente y reflexivo; en
este caso, la calidad prima sobre la cantidad. La lentitud
es necesaria para establecer relaciones verdaderas y

significativas con el préjimo, la cultura, el trabajo, la
alimentacion..., en una palabra, con todo (pp. 26-27).

Para Christoph Niemann, la Creacién requiere precisamente
que se tengan todas las cualidades expresadas por la
lentitud; asi parece que los “momentos de locura” son

sobre todo “lentos”.
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Creacion-Juego

La segunda creadora que quiero retomar de la serie
Abstract: The Art of Design, es la disefiadora de juguetes
estadounidense Cas Holman. Ella inicia de manera
muy directa hablando y mostrando que su interés
fundamental al disefiar, es el juego. A medida que avanza
el documental, muestra, que existen otros elementos
paralelos al juego, que sin parecer los mas relevantes,
se van sumando a la relacién Creacion-Juego. De esta
forma, ella habla de la necesidad de plantear a los nifios
interrogantes o problemas, y entregarles herramientas o insumos
para que sean ellos quienes creen soluciones desde su
maginacion, y puedan inventar o explorar ideas novedosas.
Es por medio de estas “crisis”, que ella busca que el juego
propicie la creacion.

Holman, no se reconoce a si misma directamente como
creadora de juguetes; por el contrario, resalta que “disefia
para juguetear”. Esta aclaracion tiene una fuerte relacion
con el jugador y el sentido que le da al juego, y se separa
radicalmente del objeto inerte (juguete) que se supone
provoca en el otro la necesidad de jugar; igualmente toma
distancia de las reglas que traen consigo los juegos que se
comercializan. Asi, ella disefia para que las circunstancias
propicien el juego vy, por lo tanto, un sin numero de
actividades cerebrales entre las que se encuentran la

imaginacion y 1a creacion.

Sumado a esto, el profesor francés Gilles Brougére
(1998), ante la confusiéon que sugiere la diversidad de
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interpretaciones que tiene la nocién juego, plantea una
distinciéon que aclara por medio de una aproximacion
lingtiistica tomada de la lengua inglesa. Esta distincion
intenta separar nociones que inicialmente parecen tener
limites difusos como lo son Juego, Jugar y Juguete. En
primer lugar, Juego (Game) se entiende como la estructura
o como el conjunto de reglas. Estas no tienen mucha
relacién con los individuos que lo juegan, sino con los
aspectos formales del juego, es decir, las normas, los
limites y las posibilidades que tiene en si. El segundo
término es Jugar (Play); tiene que ver con los modos
ludicos relacionados especificamente con la acciéon, con
el “jugueteo” y con la actividad, es mas cercano a los
individuos que lo juegan; en tercer lugar, Juguete (Toy).
En muchos casos en el castellano, usamos de manera
indistinta el término juxego para hablar de un tablero de
juego, reglas de juego o juguete. Con el fin de dar claridad
puede decirse que el juguete es especificamente el objeto
material relacionado con la actividad de jugar; asf se
hacen ‘uguete’, no necesariamente los objetos que fueron
creados con esta intensién, sino que se pueden crear
infinidad de juguetes con piezas o partes de diferentes
objetos, tal como se ve en la fotografia de Alberto Korda
(1928-2001) “La nina de la mufieca de palo” (1959), que
es la imagen de una nifia cubana (Paulita) que sostiene
un pedazo de madera como si fuera una mufeca, con
un retazo de papel como vestido. Esta distincion es
muy importante como aporte a las ideas que plantea
Cas Holman, pues podemos estar en un juego, pero no
estar jugando, es decir, no estamos en un modo ludico;
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por otro lado, podemos estar jugando algo que no es un
juego, podemos construir infinidad de juguetes o usar
otros artefactos cotidianos que no fueron creados para
jugar.

Basada en su experiencia como jugadora infantil,
menciona que cuando disefa esta jugando, pues encuentra
en el juego el valor, la alegria y la libertad que el juego
en su infancia le permitia; para ella, es en ese quehacer
donde la Creacién se hace jugueteo. En el juego es en
donde ella prueba las ideas, los conceptos y los objetos, es
donde explora y se recrea con ellos. En esto coincide con
Paula Scher, (quien también aparece en la serie Abstract),
y es disenadora de fuentes tipograficas; una de sus frases,
que es manifestaciéon de su trabajo es: “hay que estar en
un estado ludico para disefar, si no estamos dispuestos
a jugar... no crearemos nada” (Serie Abstract (2017)
Scher 16’ 50”).

Mais adelante en el documental aparecen otros dos
elementos que, aunque parecen circunstanciales,
son fundamentales: la afencidn y el pensamiento. Para
contextualizar esto Cas Holman habla de Shusaku
Arakawa y Madeline Gins y el grupo de pensamiento que
se llamo “Arquitectura contra la muerte’, en donde la idea es
que la gente se mantenga alerta y siempre pueda encontrar
en las construcciones arquitecténicas un espacio para la
atencion y el pensamiento, esto propiciado sobre todo por
estructuras asimétricas y poco predecibles. Cas Holman
plantea que los juguetes que hoy se encuentran en las
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tiendas no buscan que los nifios piensen o se mantengan
atentos a los cambios y posibilidades; por el contrario,
son juguetes diseflados tnicamente para ser vendidos,
y as{ el valor del juego desaparece. Ese tipo de juguete
tiene usualmente una sola forma para ser jugado; de esta
manera el disfrute del nifio termina y el objeto juguete’ se
agota en si mismo, pues el juguete persigue un resultado
y tiene unas reglas preestablecidas, y en consecuencia esto
extingue el placer del juego y, con él, la posibilidad de
crear.

Usualmente tendemos a menospreciar el juego como
algo trivial en la vida de los nifios; sin embargo, al hablar
de Creacion resulta fundamental como insumo, pues el
juego esta asociado con un espiritu infantil en donde
los limites racionales, temporales, espaciales y culturales
desaparecen, y los nifios pueden ganar confianza frente a
la materializaciéon de sus propias ideas. Se puede plantear
sobre esto una hipdtesis muy arriesgada, y es que se
puede pensar que una de las primeras experiencias de
creacion para los seres humanos es el juego. Asi, todos los
humanos jugamos de forma intuitiva, tal como lo hacen
los animales, tal vez con el fin de aprender la cultura; se
juega sobre el asecho, la pelea, la caza y otras actividades
que en un futuro asumiran de manera mas ‘seria’. El
juego es entonces un fenémeno cultural humano pleno
de significacién e importancia, que tiene una funcién
social destacable en la medida en que, tal como la escuela,
permite integrar a los mas nuevos al mundo.
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Es muy interesante ver como algunos de los plantea-
mientos presentados como anecdoticos de Cas Holman,
coinciden con propuestas conceptuales muy elaboradas
alrededor del juego, como las expuestas por Johan
Huizinga (2007). Este autor, considerado un clasico
sobre la teorfa del juego, es un historiador holandés
de principios del siglo XX que analiza de manera
interdisciplinaria el juego en distintas culturas, y le asigna
un lugar central en el andlisis de las Ciencias Sociales. Fl
destaca la presencia del juego en la vida social del hombre,
y en ese sentido afirma que es un nucleo primario de
la actividad humana. Huizinga procura analizarlo en su
esencia y no en su aplicacion, y es por esto que plantea
como hipdtesis que el juego es precultural, es decir,
que fue antes de la cultura y por eso es un fenémeno
originario, inderivable y primario; el juego es esencial en
lo que somos, es fundamental para cohesionar nuestra
cultura y es, como lo dice Cas Holman, “una forma de
empoderar el pensamiento por fuera del arquetipo” (Serie
Abstract, 2019. Holman 43> 007). Dice Johan Huizinga
(2007) frente a esto:

El juego es mas viejo que la cultura; pues, por mucho
que estrechemos el concepto de ésta, presupone
siempre una sociedad humana, y los animales no
han esperado a que el hombre les ensefiara a jugar.
Con toda seguridad podemos decir que la civilizacién
humana no ha afiadido ninguna caracteristica esencial
al concepto del juego. Los animales juegan, lo mismo
que los hombres. Todos los rasgos fundamentales del
juego se hallan presentes en el de los animales (p. 11).
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Pero, ¢cual es la relacién con la Creacion? Para Cas
Holman, la Creacioén necesita separarse de la “realidad”,
esta ubicada en un espacio y en un tiempo diferente al
de la vida cotidiana; el juego requiere una suspension del
tiempo cronolégico, tal y como cuando la Creacién se
hace practica. En el “jugueteo”, el juego crea y recrea su
propio mundo y establece sus reglas, la Creacion también
requiere de esa permanente adaptacion suscitada por la
fantasia y el deseo. El juego es tiempo y energfa, y no
tiene otro fin que el propio goce; éste es otro elemento
comun con la Creacién. Tanto en el juego, como en
el espiritu mas primario de la Creacidn, no existe la
intencion utilitarista o intencién material, los dos pueden
considerarse inutiles e irreales. Por ultimo, la Creacion es
resistencia y potencia, en el “jugueteo” se cancelan los
valores trascendentes de los seres humanos, y por lo tanto
puede ser entendido también como resistencia y potencia.
Estas caracteristicas coinciden con las particularidades
descritas por Johan Huizinga, el juego es un como si, es
una actividad libre, es una actividad incierta, y tiene un
caracter desinteresado:

Todo juego es, antes que nada, una actividad libre.
El juego por mandato no es juego, todo lo mas una
réplica, por encargo, de un juego. Ya éste caracter de
libertad destaca al juego del cauce de los procesos
naturales. Se les adhiere y adapta como un hermoso
vestido. Naturalmente que en este caso habra de
entenderse la libertad en un amplio sentido, que no
afecta para nada al problema del determinismo. Se
dira: tal libertad no existe en el animal joven ni en el
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nifio; tienen que jugar porque se lo ordena su instinto
y porque el juego sirve para el desarrollo de sus
capacidades corporales y selectivas. Pero al introducir
el concepto instinto no hacemos sino parapetarnos
tras una x y, si colocamos tras ella la supuesta utilidad
del juego, cometemos una peticién de principio. El
nifio y el animal juegan porque encuentran gusto en
ello, y en esto consiste precisamente su libertad.

De cualquier modo, que sea, el juego es para el hombre
adulto una funcién que puede abandonar en cualquier
momento. HEs algo superfluo. Sélo en esta medida
nos acucia la necesidad de él, que surge del placer
que con él experimentamos. En cualquier momento
puede suspenderse o cesar por completo el juego. No
se realiza en virtud de una necesidad fisica y mucho
menos de un deber moral. No es una tarea. Se juega en
tiempo de ocio. Sélo secundariamente, al convertirse
en funcioén cultural, veremos los conceptos de deber y
tarea vinculados al juego (Huizinga, 2007 p. 20)

Para cerrar, este mundo del juego puede describirse de
forma literaria a través del texto de Carlo Collodi, Las
Aventuras de Pinocho. Esta bella descripcion del juego
sucede cuando Pinocho va al “pafs de los juguetes”, que
es un mundo de ensonacién, dionisiaco y desatado, donde
el goce prima sobre todas las cosas. En la descripcion
de Collodi, puede apreciarse el sentido exacerbado del
“Jjugueteo”, asi como que su fin esta en si mismo, en otras

palabras, que se juega por jugar:

Este pafs no se parecia a ningun otro pafs del mundo.
Su poblacién estaba toda compuesta por nifios. Los
mas viejos tenfan catorce afios, los mas jévenes apenas
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ocho. {En las calles reinaba una alegria, un barullo, una
griterfa para enloquecerse! Pandillas de traviesos por
todo lado: estaban los que jugaban con las canicas,
al tejo o con una pelota; otros iban en bicicleta o se
balanceaban montados en un caballo de madera; estos
jugaban a la gallina ciega, esos se perseguian, otros,
vestidos de payasos, echaban fuego por la boca; unos
actuaban, o cantaban, o hacian saltos mortales, o se
divertian caminando con las manos en el suelo y los
pies por el aire; habia quienes jugaban con el aro, quien
se paseaba vestido de general con el casco de papel
y un escuadron de carton; nifios que refan, gritaban,
llamaban, batfan las manos, fisgoneaban, imitaban
a las gallinas al poner un huevo. En suma, era tal el
pandemonio, el batiburrillo, el alboroto desenfrenado,
que era necesario meterse algodon en los oidos para
no quedarse sordo (Collodi , 2012 p. 228).

Creacion-asombro, duda, incomodidad

La tercera creadora para referenciar es la disefladora y
arquitecta israeli Neri Oxman. Ella trabaja actualmente
en el MIT Media 1.ab del Instituto de Tecnologia de
Massachusetts. Su trabajo busca desarrollar una salida
al cambio climatico y a los efectos que producen
los materiales que en la actualidad usamos para la
construccion; bajo esta premisa disefia y prueba diferentes
productos y maneras de construir, que permitan a los
humanos sobrevivir, asi como trazar nuevos caminos en
donde el hombre como especie pueda transitar. En ese
significativo e interesante trabajo, combina la Ingenieria
de Materiales, el Disefio, la Ciencia y el Arte.
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Neri Oxman es una creadora muy singular, ya que esta
ubicada en un ‘lugar’ del disefio en donde no se percibe
como “creadora”, es mas bien considerada como una
“inventora” —que es una forma de la Creacion asociada
con lo que conocemos como innovaciéon—. Asi, la
innovacién es para ella una relacion entre la Ciencia, la
Ingenierfa, el Disefio y el Arte. Estas tienen en comun
la transformacién y la creaciéon. Cada vez que un objeto,
tema o problema entra en uno de esos dominios, va
convirtiéndose en el producto e insumo del otro, y en ese
sentido, cada uno de ellos se condiciona; en sus palabras:
“la Ciencia convierte informacién en conocimiento; la
Ingenieria vuelve el conocimiento en utilidad; el Disefio
convierte la utilidad en comportamiento y contexto
cultural, y luego el Arte toma ese comportamiento
cultural y cuestiona nuestra percepcién del mundo”
(Serie Abstract (2019). Oxman 20’ 517), es decir, hay un
flujo de transformaciéon permanente en los procesos de
creacion, asi como en los saberes que se encuentran en
esta simbiosis.

Neri Oxman cuenta en el documental, cémo en una
noche de invierno en la que se desperto, abri6 la ventana
y con el viento entré ‘magicamente’ una sustancia blanca y
asombrosa; ella tomé un poco de ésta con la intension de
mostrarla a sus padres y compartirles ese evento magico;
pero misteriosamente, la sustancia desaparecio, y sélo
encontro al dia siguiente la cama mojada. De esta forma,
ella fundamenta inicialmente su trabajo de creacidon
en tres insumos que provienen de sus experiencias de
infancia, asi como algunos eventos fantasticos, tragicos
y reconditos de su vida; estos insumos son: e/ asombro, la
duda y la incomodidad.
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La relaciéon que Neri Oxman tiene con estos tres
conceptos se ve integrada en su trabajo de forma muy
particular. Aunque estas palabras sean distintas, tienen
una relacion entre si que se articulan en una suerte de
encadenamiento secuencial. Inicialmente, el asombro
como una forma de vida, permite que, a través del
pensamiento y la admiracién permanente, el individuo
dude y construya multiples alternativas; estas actitudes son
necesarias para encontrar las respuestas al instintivo “por
qué”, y asi, esta relacionada con la duda. Asi, la Creacién
gravita en una permanente incomodidad que busca la
elaboracion de nuevas alternativas y posibilidades, en la
contingencia que brinda inicialmente el asombro.

Es muy importante precisar que el asombro no es un
simple momento previo, o el ingreso a una esfera de
pensamiento o acciéon mas compleja. En la vida cotidiana,
cuando hablamos del asombro, nos referimos de manera
ligera a la perplejidad o la sorpresa; sobre todo, cuando
nos colocamos en el sentimiento de desconcierto inicial
frente a un objeto o situacién imprevista en donde
intentamos buscar una respuesta a lo que esta por fuera
del alcance de nuestros sentidos. Por el contrario, el
asombro no se debe entender simplemente como un
principio o un instante de la accién vital, sino que es una
experiencia involuntaria permanente, que se asume frente
a todo lo existente y lo no existente. Cuando queremos
entender el significado del asombro tenemos que recordar
nuestra actitud infantil en donde era connatural y le
asignaba sentido al mundo:
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Cuando nace un bebé, ve a su madre, luego a su padre,
luego descubre a su hermano, luego a una nifia, una
abuela, un seflor que pasa por la calle, una flor, un
insecto, una piedra, la luna, una sombra, la gravedad,
la luz, un suefio... Como decia Chesterton, “en cada
una de estas deliciosas cabezas se estrena el Universo,
como en el séptimo dia de la creacion”.

El asombro es el deseo para el conocimiento. Ver las
cosas con ojos nuevos permite quedarnos prendados
ante su existencia, deseando conocerlas por primera
vez o de nuevo. Los nifios pequefios se asombran
porque no dan el mundo por supuesto, sino que lo
ven como un regalo. Este pensamiento metafisico es
propio de la persona que constata que las cosas soz,
pero podtian no haber side. Somos —el mundo es—
contingentes. Si dejamos de existir, el mundo sigue...
Sin embargo, participamos de algo mas grande... el
mecanismo natural del asombro es precisamente lo
que nos permite trascender de lo cotidiano y llegar a ello.
Y consecuentemente, nos lleva a una actitud de profunda
humildad y agradecimiento (’Ecuyer, 2017 p. 19).

Por otro lado, y volviendo la atencién a las nociones

que permiten comprender lo que hoy conocemos como

Filosofia, pueden retomarse algunos de los aspectos que

mencioné Nery Oxman, tales como la duda, junto con

la observacion y la contemplacion. Estos curiosamente

resultan ser elementos primarios de lo que los griegos

llamaban “vida contemplativa® (bios theoretikds), que es una

forma de vida que permite encontrar respuestas a lo que

desconcierta. En ese mismo sentido, puede decirse que
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el asombro no es un asunto menor, tanto para Platén en
el Teeteto, como para Aristoteles en la Metafisica, no existe
Filosofia sin asombrarse, maravillarse o admirarse; asi,
para Platon “el asombro (ithanmaizeitt), es muy propio del
filésofo. En efecto, el origen de la filosofia no es otro que
éste”. (Platon, 2006 p. 101). Sumado a esto, Aristoteles
(1994) en su Metafisica describe sobre la Filosofia lo
siguiente:

los primeros que filosofaron: en efecto, los hombres
—ahora y desde el principio— comenzaron a filosofar
al quedarse maravillados ante algo, maravillindose
en un primer momento ante lo que comunmente
causa extrafieza y después, al progresar poco a poco,
sintiéndose perplejos también ante cosas de mayor
importancia... Ahora bien, el que se siente perplejo y
maravillado reconoce que no sabe (p. 76).

Las preguntas mas precarias de la infancia como: ¢por
qué el cielo no es rojo? estan cuestionando el orden
establecido de las cosas, y son la muestra de un sujeto
que se sorprende con la realidad que esta declarada, y
que puede ser transformada; eso es el asombro, no dar el
mundo por sabido. El jpor gué? puede cambiarse por ;y
por qué no?, estableciendo una relacién con la fantasia y el
pensamiento, esto es, en un sentido primario, creacion.
Ese estado de asombro del que habla Nery Oxman,
se consigue sobre todo con una actitud contemplativa,
es ver o decir lo nunca visto en lo ya conocido; dicho
de otra manera, parece que el asombro no esta en lo

extraordinario, el asombro esta en lo cotidiano. Con
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relacién a esto dice Oxman, citando a Albert Einstein,
"Hay dos maneras de vivir la vida: una como si nada fuera

un milagro, la otra es como si todo fuera un milagro”
(Serie Abstract (2019). Oxman 43’ 117).

Estos son apenas tres de los catorce creadores que
aparecen en la serie Abstract; en cada uno de ellos puede
reconocerse la relaciéon Creacion-Experiencia, como un
lugar que le brinda sentido a la Creacién para cada caso.
Es frecuente que las historias de vida de los creadores
presentados en la serie, sean determinantes en las
formas en las que los creadores alli citados ven el mundo
pero, sobre todo, que estén ligadas a las herramientas
para la Creacién que usan en la actualidad. Algunas de
esas herramientas estan asociadas a su infancia y sus
experiencias vitales, y se convierten en el elemento
singular que le da un valor especial a su trabajo. Asi, y
sin entrar en detalles, puede reconocerse un abanico de
aproximaciones a la relaciéon Creacion-Experiencia en
otros de los creadores, como: Tinker Hatfield, quien habla
de la naturaleza disruptiva de la Creacion; es Devlin, quien
comenta que el sujeto creador tiene una negociacion entre
el pasado, presente y futuro; Bjarke Ingels, indica que la
Creacién camina hacia la utopia; Ralph Gilles dice que
la Creacién es producir emociones y experiencias; Paula
Scher menciona la necesidad de estar atento, ver lo que
nos interesa en todas partes, porque crear cosas produce
felicidad; Platon explica la necesidad de sentarse y estar
en pausa, ya que esto permite ver otras cosas que no se
ven en medio del ruido; Olanfur Elfasson, expone como
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la Creacion es la capacidad del hombre para indagar y
tener una relaciéon intima consigo mismo. Ruth Carter
describe que las sensaciones son el comienzo de la parte
imaginativa del proceso de creacién, y finalmente Ian
Spalter afirma que el proceso de creacién es un asunto
reiterativo. En cada uno de ellos se encuentran singulares
experiencias de creacion, y de esta forma los insumos que
le dan sentido. Algunas se pueden considerar tnicas, pero
en general se puede reconocer que muchas son comunes

para gran parte de los que se consideran creadores.

Es claro que el propésito de citar a estos creadores no
es de ninguna manera convertir sus vidas, rutinas o
elementos para la Creacién en modelos replicables; lo que
se busca es mostrar que la Creacion, tal como lo decia
Gary Davis al inicio del texto, es imposible de ser descrita
a la manera del conocimiento moderno. Son absurdos
los intentos que a partir de conjeturas o apreciaciones
buscan replicarla pues ésta, evidentemente, tiene una
relacién intima y subjetiva con el creador; asi, la Creacion
es experiencia y en multiples aspectos un ritual. Es
experiencia, en tanto sélo tiene valor en cuanto le sucede
al sujeto, y ritual cuando el individuo es consciente de su
accion creadora. Jorge Larrosa procura dar claridad sobre
la idea de experiencia y la imposibilidad de ser explicada
por la Ciencia, as:

En la ciencia moderna lo que le ocurre a la experiencia
es que es objetivada, homogeneizada, controlada,
calculada, fabricada, convertida en experimento. La
ciencia captura la experiencia y la construye, la elabora
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y la expone segun su punto de vista, desde un punto
de vista objetivo, con pretensiones de universalidad.
Pero con eso elimina lo que la experiencia tiene de
experiencia, que es, precisamente, la imposibilidad de
objetivacion y la imposibilidad de universalizacion.
La experiencia es siempre de alguien, subjetiva,
es siempre de aqui y de ahora, contextual, finita,
provisional, sensible, mortal, de carne y hueso, como
la vida misma. La experiencia tiene algo de la opacidad,
de la oscuridad y de la confusion de la vida, algo del
desorden y de la indecision de la vida. Por eso, en la
ciencia tampoco hay lugar para la experiencia, por eso
la ciencia también menosprecia la experiencia, por eso
el lenguaje de la ciencia tampoco puede ser el lenguaje
de la experiencia (Larrosa, Jorge, 2003, pp. 3-4).

Colofon

Al usar la palabra experiencia para operar en el campo de
la Creacién pueden establecerse relaciones entre el sujeto
creador, la Creacion y el acto mismo, que son diferentes
a las planteadas desde la racionalidad técnica. Para hablar
de esto quiero parafrasear y traer las ideas mas relevantes
de Jorge Larrosa expresadas en la conferencia del afio
2003 “La experiencia y sus lenguajes”. Inicialmente el
autor habla de la necesidad de retomar dos aspectos
que considera necesarios para aproximarse a la idea de
experiencia: 1) Reivindicar la palabra experiencia, que
supone enaltecer la subjetividad, el cuerpo, la fugacidad, la
provisionalidad, la incertidumbre, la vida y la finitud, y 2)
Hacer sonar la palabra experiencia de otro modo.
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En cuanto el primer aspecto, Larrosa (2003) busca
reivindicar la palabra experiencia, sefialando que es
necesario darle legitimidad, ya que ha sido descalificada
y menospreciada tanto por la racionalidad clasica como
por la moderna; asi, la experiencia es un modo de
conocimiento inferior, un punto de inicio de lo verdadero,
incluso puede ser considerada un obstaculo. Dice Larrosa
que, en las formas mas clasicas de la Filosofia, las verdades
deben tener independencia de la experiencia, la razén
debe ser pura, mientras que la experiencia es siempre sucia
e indeterminada, unida al tiempo, a situaciones concretas,
amarrada al cuerpo, a nuestras pasiones y resentimientos.
Es por eso que se desconfia de la experiencia cuando se
piensa en clave del modelo reinante, el racional. En ese
sentido, dice que el lenguaje de la Ciencia, no puede ser
el lenguaje de la experiencia, ya que la experiencia no se

puede pensar o hablar de manera racional.

Como ya vimos en el capitulo anterior con los ‘teéricos’
de la Creacién y la creatividad, la experiencia de la
creacién en todos los casos terminé siendo objetivada,
homogeneizada, controlada, calculada, fabricada y
convertida en experimento siempre intentando mantener
un punto de vista ‘objetivo’ y pretendiendo universalidad;
como ya vimos, esto es precisamente lo que “acaba con
lo que la experiencia tiene de experiencia” o para nuestro
caso, acaba con lo que la creacién tiene de Creacion.

Mas adelante en la misma conferencia, Jorge Larrosa
(2003: pp.1-11 ) plantea seis (6) precauciones frente al
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estudio y uso de la experiencia, asi: 1. Separar experiencia
de experimento, esto significa no hacer de ella una cosa,
no objetivarla, no calcularla y no hacerla previsible o
producirla técnicamente; 2. Quitarle todo dogmatismo
o pretension de autoridad, es decir, no existen mejores
formas de hacer experiencia, no hay experiencias mas
validas o maneras de hacer experiencia con la experiencia
de otros. Cada uno debe hacer su singular experiencia;
3. Separar experiencia de practica, esto significa dejar
de ponderar la experiencia desde la “acciéon” y pensarla
desde la “pasién”, haciendo permanentemente una
reflexién sobre si mismo, pues el sujeto de la experiencia
para Jorge Larrosa es sobre todo pasional; 4. Evitar hacer
de la experiencia un concepto, porque el concepto es
tranquilizador; por el contrario, reconocer a la experiencia
como amorfa, genera cierto desasosiego, asi la experiencia
no puede ser conceptualizada, se escapa recurrentemente
a la pregunta: ¢qué es? y responde mas bien al relato
de lo que acontece; 5. Evitar hacer de la experiencia un
imperativo; 6. Hacer de la palabra experiencia una palabra
precisa y dificil de utilizar, una palabra menos versatil, con
un uso muy especifico, para evitar que todo se convierta
con facilidad en experiencia.

En todos los creadores citados se encarnan estas

precauciones propuestas por Jorge Larrosa, dejando

de lado el experimento, y viviendo lo contingente
> Y

de la experiencia como posibilidad para la creacion,

posicionando y valorando sus propias apreciaciones

de mundo, para hacerlas experiencia y en ella reconocer
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las herramientas, momentos y eventos que permiten la
Creacion, convirtiendo la experiencia en un lugar para la
pasion; en otras palabras, s6lo para ellos mismos. Los
creadores citados evitan conceptualizar la experiencia, pues
solo la reconstruyen de manera anecdética hasta que
tiene sentido, hacen de la experiencia de la creacién un
privilegio que puede verse encarnada en las posibilidades
que brinda la misma experiencia. Es por esto que la
Creacion y la experiencia reclaman la relacién con el
ritual, el ritual como un lugar donde la experiencia puede

ser observada pero también creada y resignificada, asi:

Los rituales son procesos de incorporacion vy
escenificaciones corporeas... Quedan consignados
en el cuerpo, se incorporan, es decir, se asimilan
corporalmente. De este modo, los rituales generan
un saber corporizado y una memoria corpérea, una

identidad corporizada, una compenetracion corporal
(Han, 2020 p. 23).

Los rituales como acciones simbdlicas, tienen elementos
que permiten la cohesién de las acciones humanas, y se
integran con lo que hemos llamado Creacion. El ritual, tal
como lo vimos en los ejemplos de los creadores, percibe
lo duradero y le concede permanencia al mundo, contrario
a la economia del tiempo del capitalismo, en donde cada
accion escasea de cualquier fuerza simbdlica; asi, el ritual-
creacion es toda una accion simbolica de instalacion del
creador, que le da seguridad a la accién y permite que la
accion vuelva una y otra vez. Cuando, por el contrario, la
Creacion se convierte en una intension del rendimiento
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(psicoanalitico, pragmatico, psicométrico, cognitivo)
—como una cualidad del modelo econémico—, la
accion creadora se hace una sucesién de actividades
sin interrupcion que no es “habitable”, esto dado por
la presién por producir, que le quita la posibilidad de
dilatar el tiempo. Asi, en clave de ritual, la Creacion y
la creatividad dejan de ser una cualidad del mundo del
consumo, y se convierten en una actividad y actitud vital.

Todas las posturas descritas por Robert Sternberg,
entienden a la Creacién como una sustancia, siempre
intentan construir e intensificar sus argumentos en el valor
de “lo nuevo’. Estas, al mantenerse siempre a la expectativa
de ‘lo nuevo’, pasan desapercibido lo importante de lo que
ya existe, y abandonan asuntos como: la contemplacion,
la fantasfa, la creatividad, la imaginacion, el ocio y el
aburrimiento. La Creacién y la creatividad entendidas
simplemente como el nacimiento de lo nuevo, terminan
convirtiéndose en un continuo presente, que es serial y no
permite la demora, la lentitud, el asombro o el jugueteo.
Cuando la Creacién abandona su condicién ritual, la
vida y el acto de creacién se reducen a la fabricacion, a
los objetos, y a los resultados que rentan en esferas de la
optimizacién y el rendimiento. El ritual y sus repeticiones,
por el contrario, logra encontrar diversidad en lo discreto,
en lo que puede ser considerado insipido; asi, la creacion-
ritual es un acto auténticamente humano que hace de la
vida un hecho festivo y magico. Como ya se ha dicho, la
Creacion es una ceremonia de la vida, en donde el sujeto
en su condiciéon mas intima simplemente es.
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Finalmente, al proponer la triada Creacién-Experiencia-
Ritual, se quiere invitar al lector a pensar la Creacion
como un acto que evidentemente pasa por el cuerpo,
establece ritmos, organiza el tiempo, siente y procura un
fin que supera la productividad industrial, rompe con la
espacialidad, y genera en el sujeto una relaciéon con los
objetos de uso, mas no de consumo. Este intento por
hablar de los elementos o herramientas para la Creacion
no pretende de ninguna manera taxonomizar u organizar
su accion, y mucho menos explicarla con el fin de
reproducitla.
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Nadie habrd dejado de observar que con frecuencia el suelo se pliega de manera tal
quie una parte sube en dngulo recto con el plano del suelo, y luego la parte

siguiente se coloca paralela a este plano, para dar paso a una nueva perpendicnlar,
conducta que se repite en espiral o en linea quebrada hasta alturas sumaniente
variables. Agachdndose y poniendo la mano izquierda en una de las partes
verticales, y la derecha en la horigontal correspondiente,

se estd en posesion momentdnea de nn peldano o escalon.

Cada uno de estos peldasios, formados como se ve por dos elementos,

se sitiia un tanto mds arriba y adelante que el anterior,

principio que da sentido a la escalera, ya que cualguiera otra combinacion
producird formas quizd mas bellas o pintorescas,

pero incapaces de trasladar de nna planta baja a un primer piso.

Las escaleras se suben de frente, pues hacia atrds o de costado resultan
particularmente incimodas. La actitud natural consiste en mantenerse de pie, los
brazos colgando sin esfuerzo, la cabeza ergnida anngue no tanto gue los ojos dejen
de ver los peldanios inmediatamente superiores al que se pisa, y respirando lenta y
regularmente. Para subir una escalera se comienza por levantar esa parte del
cuerpo sitnada a la derecha abajo, envuelta casi siempre en cuero 0 gammnza, y que
salyo excepciones cabe exactamente en el escalon. Puesta en el primer peldasio
dicha parte, que para abreviar llamaremos pie, se recoge la parte equivalente de la
izquierda (también llamada pie, pero que no ha de confundirse con el pie antes
citadn), y levindola a la altura del pie, se le hace segnir hasta colocarla en el
segundo peldario, con lo cual en éste descansari el pie, y en el primero descansard
el pie. (Los primeros peldarios son siempre los mds dificiles, hasta adguirir la
coordinacion necesaria. La coincidencia de nombre entre el pie y el pie hace dificil la
explicacion. Cuidese especialmente de no levantar al mismo tiempo el pie y el pie).

Llegando en esta forma al segundo peldaiio, basta repetir alternadamente los
movimientos hasta encontrarse con el final de la escalera.

Se sale de ella facilmente, con un ligero golpe de talin que la fija en su sitio,
del que no se moverd hasta el momento del descenso.

Julio Cortazar

Instrucciones para subir una escalera.
Historias de cronopios y de famas, 1962, pp. 547-548
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Un fantasma recorre la academia: el espiritu de la
Creacion. Se pasea por aulas, talleres y pasillos con animo
inquieto, como un intangible que busca ser atrapado,
aprehendido y aprendido por los habitantes de aquella
realidad alterna, ese mundo a escala que reproduce las
logicas sociales y culturales que le rodean pero, esta vez,
desde las teorfas y las practicas educativas. Siempre latente,
se escabulle entre la normativa y la burocracia, coquetea
en las clases, pero sabiéndose deseado, se muestra esquivo,
incrementando el anhelo entre sus pretendientes.

Por esa naturaleza espectral, tratar de definir la Creacion,
tratar de diseccionar su anatomia y desentrafiar sus
mecanismos, crear un mapa de sus procesos, parece
una contradiccion, una tarea virtualmente imposible v,
no obstante, parte de la naturaleza humana nos aboca
ineludiblemente a ello. Sus rutas, con sus puntos de
partida y sus destinos, no pueden unificarse, pues los
contextos de su despliegue, de su desarrollo, son multiples
y variados, cambiantes e impredecibles. Esa ductilidad de
condiciones impide la formulaciéon de estructuras rigidas
o esquemas dogmaticos que le regulen; por el contrario,
implican la versatilidad y adaptabilidad de sus recursos
y decursos, de sus agentes, de sus procesos mismos. Es
parte —hay que insistir en ello— de su misma naturaleza:
la Creaciéon no admite fronteras ni ambitos que le sean
ajenos, no acepta modelos que pretendan direccionar
su ruta o su accionar, ni delimitar sus resultados. Sin
embargo, en este documento trataremos de exponer
algunos mecanismos que permiten establecer una suerte
de trazabilidad en su desarrollo, particularmente en el
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ambito especifico de las Artes plasticas y su ensefianza,
quizas sefialar sus huellas, describir algunas de sus rutas
recurrentes, incluso, —con algo de fortuna—, seguir
aquellos pasos para entender un poco mejor su naturaleza
y, en dltima instancia, crear.

En un primer momento hablaremos del Za/ler, entendido
como modelo metodolégico, para luego tratar de
representar sus dinamicas graficamente y, acto seguido,
emprender la misma tarea con el design thinking, el art
thinking, y la a/t/tografia, modelo Este ultimo al cual
acogemos como el mds cercano a nuestros intereses,
gracias a la forma en que plantea la interaccién y
confluencia de los procesos artisticos, investigativos y
educativos. Posteriormente, con base en estos analisis y
representaciones, se plantea una metifora visual de la a/
r/tografia mas cercana al contexto cultural inmediato
para, finalmente, ser ejemplificada a través de la obra de
reconocidos creadores regionales. Esta serie de reflexiones
busca exponer y ejemplificar las interpretaciones sobre la
creacion, que pueden realizarse sobre un fenémeno tan
complejo y polisémico, articulando conceptos clave para
ello como la experiencia, la Pedagogia, la investigacién
y la identidad, entre otros. Asi, se pretende plantear un
entendimiento mas complejo de los procesos creativos,
reconociendo en sus modelos y resultados, dimensiones
distintas que comprometen los ambitos de la Politica, la
Etica, la Estética, la Pedagogia y la Semidtica, reunidas
en el Arte, pues: “las obras de arte se sirven de los signos
sensoriales, de los tipos sensoriales, y gracias a esto son
eficaces patéticamente, lo cual les otorga al mismo tiempo
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posibilidades de influencia pedagdgica, politica” (Grassi,
2015, p. 44).

En resumen, estos ejercicios de caracter investigativo, que
empezaron como busquedas e intuiciones surgidas por
la permanente practica docente, han venido alimentando
procesos escritos y artisticos, confluyentes por momentos
con intereses personales de vieja data, mientras que en
otros momentos han abierto el abanico de posibilidades
expresivas, dialégicas y pedagdgicas, a ambitos
imprevistos. Pensar y repensar una practica cotidiana,
dialogar y debatir al respecto, plasmar en palabras nuestras
reflexiones, puede llevarnos por caminos sinuosos y
destinos insospechados, incluso de regreso al punto inicial
de la reflexion, pero ain entonces habremos cambiado,
seremos distintos porque, como Ulises, lo que nos hace
quienes somos no es Itaca, sino el viaje y, como ¢él, todos
experimentamos nuestra propia odisea.

Algoritmos para la Creacion

St no puedo dibujarlo, es que no lo entiendo.

Albert Einstein

En 2014 fue estrenada en cines la comedia animada
The Lego Movie?, cuya trama se desarrolla en un universo
sensible hecho con ladrillos de LEGO, donde todos sus

2 Dirigida y coescrita por Phil Lord y Christopher Miller, la cinta conté con
la distribucion de Warner Bros. Pictures, siendo merecedora de diversos
premios internacionales, entre los que se destaca el BAFTA como mejor
pelicula animada de 2015.
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habitantes siguen instrucciones para construir su entorno
y vivir sus vidas. Sin animo de arruinar la pelicula para
quien no la haya visto, el momento crucial de la historia se
da cuando, luego de mdltiples aventuras, su protagonista,
Emmet Brickowski, es capaz de hacer construcciones sin
seguir las instrucciones de armado, es decir, es capaz de
crear objetos, vehiculos, y todo lo que su imaginacién le
permite sin seguir un plano o un esquema preestablecido,
simplemente reorganizando los elementos disponibles de
su entorno (los ladrillos) para crear nuevas cosas, nunca
antes vistas, y salvar su mundo, convirtiéndose asi en el
“gran creador”, el ‘elegido’ anunciado por las profecias
desde el comienzo de la cinta.

Mas alla de los gustos o las apreciaciones personales
que se puedan hacer sobre la pelicula, su trama
ejemplifica un aspecto clave de la accién creativa: no
acata resignadamente reglas fijas. Seguir las instrucciones
lleva a la reproducciéon de lo ya hecho, a la repeticion,
la reiteracion, la interpretacion y la copia, mientras que
la innovacion, la imaginacion y la fantasfa son factores
esenciales tanto de la creacién, como del creador mismo,
dificilmente ponderables o caracterizables; sin embargo,
lo que si es posible hacer, es identificar algunos elementos
recurrentes durante el proceso creativo que permiten
plantear modelos para, consecuentemente, tratar de
entender y, eventualmente, aplicar sus dinamicas. Un
primer paso en esta direcciéon ha sido el establecimiento
de los que hemos querido llamar ‘agentes y componentes
de la creacion’ (Sosa, P. & Arciniegas, W., 2021) que, como
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se ha mencionado, despliegan dinamicas de interaccion
que se configuran de manera especifica para cada ambito
de su desarrollo, es decit, operando conceptual y/o
metodoldgicamente segun sea el caso. Tratar de explicar
con mayor claridad estas dinamicas es uno de los objetivos
planteados en el presente proyecto editorial, y para ello
se hace necesaria la construcciéon de esquemas graficos
variables y adaptables a las condiciones particulares
de los procesos involucrados, estableciendo categorias
jerarquizadas de elementos, acciones y posibles resultados.
Estos esquemas, de variada apariencia, pueden articularse
gracias a la teorfa de grafos, entendida como sistemas
de representaciéon que permiten concretar visualmente
distintos nodos (entes) y los enlaces (relaciones) que entre
éstos pueden establecerse, creando estructuras de mayor
o menor complejidad que representan redes cuyo estudio
facilita la comprension de fenémenos y procesos diversos
—muchas veces apoyados en la estadistica— con alcances
que se extienden a ambitos no matematicos, como la
Sociologia o la Biologia, donde las alteraciones sistémicas
pueden darse constantemente (Galeano, ]. & Pastor, J.
2019 pp.74-75).

En ese sentido, hemos de intentar recrear graficamente
aquellas estructuras de relaciones entre los agentes y
componentes de la Creacion plastica, con especial énfasis
en los procesos de enseflanza-aprendizaje de las mismas
pues, en el fondo, es un problema pedagdgico el que nos
convoca; no de otra manera se explica que se busque un
modelo para analizar o tratar de entender algo que surge
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casi espontaneamente fuera de las aulas, sin necesidad de
ser diseccionado y analizado en demasia. Abordaremos
entonces de manera muy sucinta cuatro modelos
metodolégicos tendientes a la creacion: el Zaller, el design
thinking, el art thimking, y la a/r/ tografia, para tratar de
representarles graficamente y con ello, tratar de alcanzar
un mejor entendimiento de sus dinamicas.

El primero de estos modelos es quizas uno de los mas
empleados, el del za/ler. No hablaremos aqui del lugar
denominado genéricamente como taller (basicamente
un espacio arquitecténico dotado de una serie de
caracteristicas fisicas especificas para el desarrollo de
actividades concretas, gracias al uso de igualmente
definidos instrumentos, herramientas y/o materiales),
sino del modelo metodolégico cuya estructura triadica
depende de la cabeza y determinador por excelencia de
los procesos, es decir, del maestro: aquel genio creador
que domina técnica y conceptualmente todos los aspectos
del proceso creativo y que transmite dichos saberes
mediante el ejemplo y la instruccién. Si bien podrian
entenderse los procesos creativos al interior del Za/ler como
colaborativos —en tanto implican la participacion de mas

de un individuo para la consecucién de un fin—, esta

)
colaboracion no deja de enmarcarse dentro de un modelo
de subordinacién, explicitado con mayor claridad a través
del ejercicio educativo, esencialmente unidireccional,
jerarquizado y propedéutico. Prueba de ello es que
los integrantes del za/ler no necesariamente comparten

objetivos o tareas, mucho menos responsabilidades vy, sin
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embargo, les une aquel espiritu creativo y el interés por
expandir sus conocimientos en el area de su desempefio.
A pesar de que el maestro se supone experto, su proceso
no se halla terminado, porque justamente su maestria
implica un compromiso permanente con el hacer y con
la exploracién, con la busqueda continua de su propia
expresion, con el perfeccionamiento técnico, expresivo,
conceptual y/o comunicativo de su obra, con alcanzar
nuevas cumbres en su baremo personal o profesional; en
suma, un compromiso consigo mismo. En este sentido,
el maestro es el agente cuya tarea se encuentra siempre
inconclusa, es ——por paraddjico que pueda parecer—,
un eterno aprendiz, dispuesto a mejorar cada dia, no
en la persecucion de un paradigma utdpico, externo e
inalcanzable, sino en un ideal intimo, propio, incluso

secreto, pero esencial que le define.

En el otro extremo, en la base de nuestro esquema
tripartito, se encuentra el aprendiz. Este agente se
halla sujeto a las condiciones propias del modelo
metodologico en el que se inscribe, con los alcances que
aquellas le significan: de un lado se encuentra en una
posicion privilegiada pues, en principio, no cualquiera es
aceptado como aprendiz en un Zaller. Se requiere cierto
grado de conocimiento y destreza para poder integrarse
adecuadamente a las actividades alli desarrolladas, asi
como para poder discernir y aprovechar la informacion
que en ese escenario circula. Sin embargo, se ve
sometido a las limitaciones del desconocimiento, de la
subordinacién connaturales a su noviciado. A pesar de
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que sus aportes pueden ser significativos, el crédito por
estos sera casi siempre del maestro, pues se presupone
que solo bajo su tutela y orientacién se desarrollan las
tareas y se concretan dichos aportes. En ese sentido,
el aprendiz ha de reconocer tales limitaciones como
una condicién a superar con paciencia y perseverancia;
de lo contrario se vera frustrado permanentemente y
terminara renunciando al mismisimo za/ler o —quizas
peor— permaneciendo estancado indefinidamente en
aquella posicion hipotactica. El propésito del aprendiz es
primordialmente formativo, no creativo, pues reconoce su
ignorancia o falta de experticia y busca superarla gracias
al trabajo y acompafiamiento que encuentra tanto en el
maestro, como en el ejercicio permanente que exige el
taller. Asi, los procesos del aprendiz no son auténomos vy,
por ende, no son libres, es decir, no son verdaderamente
creativos sino reactivos®. Se dan en la medida que son
respuesta a las directrices del maestro, a sus elecciones
y sus preferencias, incluso a sus caprichos. Tan sélo en
el momento en que el aprendiz deja de serlo, es decir,
cuando deviene maestro, logra cambiar cualitativamente
su estado y es capaz de crear en autonomia y libertad.
Ese transito no ha de ser facil ni particularmente rapido,

incluso puede tardar un tiempo incalculable mas alla de

3 Esta dinamica implica una serie de riesgos de variada indole, como los
de la reproduccién de un saber dogmatico, o la reiteraciéon en modelos
educativos castrantes, seflalada por Ranciere como unaldgica del pedagogo
embrutecedor, la 16gica de la transmisién directa de lo idéntico: "hay algo,
un saber, una capacidad, una energfa que esta de un lado —en un cuerpo o
en un espiritu— y que debe pasar al otro. Lo que el alumno debe aprender es
lo que el maestro le enseiia" (Ranciere, 2013, p. 20).
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haber abandonado la tutela del maestro; sin embargo, es
parte de su naturaleza, pues ontologicamente el aprendiz
esta destinado a dejar de serlo; en otras palabras, parte
del aprendizaje dado en el fa/ler pasa por alcanzar la
independencia creativa. El aprendiz que no quiera dejar
de ser aprendiz, no es un buen aprendiz.

La dinamica entre estos dos agentes se asemeja mucho
a la dialéctica amo-esclavo, enlazados en un estado de
codependencia permanente: gufa y guiado, articulados en
un esquema vertical de construcciéon del conocimiento,
unidireccionalmente conducido, limitado por la
imposicion y distancia jerarquica de los respectivos roles
adoptados por estos agentes, donde, si bien el maestro se
‘nutre’ creativamente de todo a su alrededor (incluso del
trabajo e interaccion con sus aprendices) en una actitud
atenta y dispuesta como ‘aprendiz eterno’, no es esta
una condicién sine qua non para su configuraciéon como
maestro; prueba de ello son los multiples ejemplos en
los que el maestro desdena a sus aprendices, por el mero
hecho de serlo. Este tipo de relacion es una expresion de
dominacién desprovista de sutilezas protocolares, que
reviste toda una postura ideolégica frente al ejercicio
educativo, y que busca infructuosamente justificarse en
los saberes acumulados por el maestro, en palabras de
Ranciere (2011):

Y quien dice ensefianza quiere decit evidentemente
cierta posicién de dominio, quien dice investigador
quiere decir también de alguna manera cierta posicién
de conocedor, quien dice profesor-investigador quiere
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decir la idea de profesor que adecta una posicion de
dominio institucional a una posicién de dominacién
arraigada en el saber (p. 175)

En medio de esta relacién existe un tercer agente
clave, uno que se desempefia en un estado intermedio,
transitorio, cuya accion —a pesar de ser pasado muchas
veces por alto— es fundamental para dinamizar los
procesos del zaller, particularmente los formativos: la
figura del monitor. Esta suerte de intercesor y capataz,
dos en uno, regula y atiende las labores desarrolladas
en el taller acatando las directrices impartidas por el
maestro y guiando a los aprendices en su desarrollo. Su
funcién es vital para expandir el campo de accién del
maestro, convirtiéndose as{ en una especie de avatar del
mismo, repitiendo y enfatizando —de ser necesario—
las instrucciones dadas por el primero. En ausencia del
maestro, es el monitor quien asume la responsabilidad
formativa del aprendiz y conserva el norte trazado por
el maestro-capitan, pudiendo resolver las dificultades
técnicas o conceptuales acaecidas durante el proceso
creativo, sin exceder sus atribuciones como encargado
apenas provisional del taller. Diplomatica labor que le
otorga una condicién especial, pues en su doble funcion
de maestro ad hoc y aprendiz experimentado, conoce
como nadie los procesos y pormenores del taller. Es el
monitor aquel agente ‘bisagra’ entre maestro y aprendiz
que articula y ayuda a dinamizar los procesos y saberes
alli reunidos; de hecho, no sélo funge como intercesor,
sino que aporta directamente en los procesos dados entre
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maestro y aprendiz. El monitor es, en muchos casos y de
muchas formas, el estadio ulterior que alcanza el aprendiz
aventajado como parte de su proceso formativo antes, por
supuesto, de lograr su emancipacion definitiva.

Asi, las dinamicas operativas del Za//er involucran un
minimo de tres agentes fundamentales: maestro, aprendiz
y monitor, cuya interaccién se desarrolla gracias a
una serie indefinida de componentes metodolégicos
compartidos entre los que podemos mencionar el
quehacer, la practica, la experiencia, y el taller mismo
como espacio de encuentro y actividad dirigida con
especificidad, mientras que conceptualmente operan —
entre otros— bajo los componentes de la inquietud
intelectual y expresiva, la imaginacion, la duda, y la
pugna por la identidad, esta dltima entendida como la
tension permanente y connatural a este tipo de modelos
que operan desde la subordinacién y la bisqueda de la
emancipacion por parte del subordinado. Para tratar de
entender y explicar mejor estas dinamicas, proponemos
la representacion de las mismas dentro de las férmulas
a/t/togrificas bajo el modelo de los ‘algoritmos’,
concepto apropiado de las matematicas para referirnos a
las distintas maneras en las que se realiza una operacion,
dando orden y sentido a su accionar, con miras no sélo
a desarrollar tareas o actividades especificas, sino a
encontrar o construir soluciones a problemas asociados
a dichos procesos. En este caso, el algoritmo del zaller
involucra a los agentes y su relacion jerarquica, asi como
la direccionalidad de dicha interaccion.
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Maestro

Monitor

Aprendiz

Figura 1. Algoritmo de los agentes en el taller.
Elaboracién propia

Sin embargo, este algoritmo no permite expresar
debidamente la dindmica que entre los agentes se da a
partir de los componentes antes enunciados, y que les
hacen operativos. Quizas aqui la descripciéon del modelo
transmita la sensacion de un autoritarismo casi dogmatico,
particularmente encarnado en la figura del maestro,
reprochable a la luz de los nuevos modelos de ensefianza
y teorfas pedagodgicas, y de hecho puede serlo; sin
embargo, hemos de hacer claridad en que, a pesar de que
muchos procesos formativos contemporaneos se asumen
como faller, en realidad no lo son; responden a otros
modelos metodologicos, pero se desarrollan en el espacio
denominado ‘taller’ y quizas es esto lo que conduce a
asumir que lo son.

Es posible que las dindamicas operativas del Zz//er puedan
expresarse de mejor manera a través de un modelo de
matrices, en el cual una columna redne a los agentes y
otra los componentes, cuyas relaciones tejen una red de
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relaciones un poco mas compleja y, sin embargo, mas
fiel a lo que realmente sucede en la operatividad del za/er.
Este esquema pone de presente un factor transversal, eso
que hace de la interaccién creativa mucho mas que una
fria transmision y recepcion de informacion, pues son los
componentes los que hacen de la Creacion un intercambio
de saberes, una experiencia colectiva trascendente, vital,
superlativamente humana. Como seres sensibles, mas alla
de las jerarquias y convencionalismos organizativos, los
diversos modelos de Creacién (incluyendo obviamente
el taller) implican una dimensién humana que permite
empatizar y trabajar conjuntamente, en mayor o menor
armonia y solidaridad, gracias a aquellos componentes
como la imaginacién o la experiencia, que nos hermanan
creativamente.

/ AGENTES COMPONENTES \

>» Experiencia

Maestro 1 o
7-3>» Imaginacion

1> Practica OBRA

17 Quehacer

v "% Identidad

(" Curiosidad /;

Aprendiz

Figura 2. Matriz de los agentes y componentes en el taller
Elaboracién propia.
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Refiramonos ahora al segundo modelo planteado: si
al pensar en faller como metodologia para la Creacién
(plastica en nuestro interés), asumimos un modelo de
interaccién y colaboracién paritario, dialogico, concertado
y colectivo, bajo la guia de un maestro/profesor, quizas
estamos pensando en realidad en el design thinking o
en el art thinking. El primero surge como modelo para
solucionar problemas complejos de disefio en el marco
de procesos interdisciplinarios, a través del dialogo y la
interaccion participativa de los involucrados, dando un
lugar protagénico al destinatatio final (publico/cliente)
de las creaciones resultantes. Esta es quizas una de las
caracteristicas mas relevantes que distinguen este modelo
del faller, aqui el publico/cliente se integra activamente al
proceso creativo, como coparticipe del didlogo horizontal
que se promueve entre los agentes ya establecidos:
maestro/disefiador/profesor y el aprendiz/asistente/
estudiante. Valga aclarar que, dado que este modelo surge
del ambito interdisciplinar, en muchos casos la figura del
aprendiz/asistente/estudiante lo ocupa un profesional
o experto en un area distinta a la del disefio o el Arte;
sin embargo, para nuestro grafo de ejemplo, hemos
querido limitarlo al ambito de la Creacion plastica —con
especificidad en el disefio— y al de la educacion.

[[ Profesor/Disefiador HEstudiante/Asistente] ]—I Publico/Cliente ] --»| Obra/Producto

Figura 3. Diagrama operativo de los agentes siguiendo el modelo del Design
Thinking. Elaboracién propia.
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Evidentemente la primera etapa de la interaccion estd
dada entre aquellos disefiador/profesor y su asistente/
estudiante, a través de una colaboraciéon en doble via que
reconoce, valora y acepta los aportes de los dos agentes,
en equidad, desde su dimension individual, como reflejo
de sus saberes y conocimientos, sin desconocer que el
disefiador/profesor por su mismo trasegar posiblemente
posee una visiéon mas amplia del problema, lo cual —
también gracias a su experiencia— le permite orientar los
procesos hacia un estadio posterior, en el cual se integra al
dialogo el publico/cliente quien, lejos de tener una actitud
pasiva, aporta su vision a la consolidacion de la propuesta
para, finalmente, obtener una obra o producto fruto de
este didlogo y contribuciones. La l6gica de este proceso
es ciclica y unidireccional, pues los esfuerzos de todos
los agentes estan encaminados a un mismo proposito,
y su evaluacion es permanente. Dicha evaluacion ha de
ser entendida como un proceso transversal al creativo,
de constante revisién y confrontacién dialdgica entre
las distintas etapas con sus objetivos particulares que,
en suma, permiten alcanzar un objetivo trascendente, es
decir, llevar el proceso a buen término.

El design thinking plantea una etapa inicial de aprestamiento
y sensibilizaciéon que permite desarrollar una conexién y
comprension empatica de las motivaciones y condiciones
que dan origen a la necesidad expresiva o comunicativa
que busca resolver el proceso. Dentro de esta primera
etapa, la observacién ha de ser —mas que una
actividad— una actitud permanente de atencion y analisis,
que permite la sintesis conceptual y formal expresada
en la segunda etapa del proceso creativo, la ideacion, a
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través de acciones puntuales como la bocetacién y el
prototipado. Es durante esta segunda etapa que se vive el
momento critico de la creaciéon, aquel donde la chispa de
la imaginacion y la fantasia han de iluminar el camino para
que las ideas surjan y se materialicen.

Cada una de estas etapas admite (incluso requiere) volver
sobre la anterior, en un ejercicio de revision, prueba y
error, que va depurando y consolidando la propuesta
tinal, tanto formal como conceptualmente, lo cual, a la
postre, le blinda y fortalece de cara a la produccién o
realizacion definitiva ya en la tercera y ultima fase: la de
implementacién. Adicionalmente, permite una amplia y
suficiente exploracion técnica y conceptual frente a las
posibilidades creativas que ofrece la tematica o interés
creativo abordado y que, gracias al trabajo colaborativo,
puede ampliarse o reducirse permanentemente en
una dinamica de inspiraciéon-ideaciéon-implementacion
ciclica y altamente productiva. Asi, la posibilidad de
retomar o repetir etapas y procedimientos incrementa
exponencialmente las opciones creativas, incluso dando
soluciones a los ‘problemas’ encontrados durante
el proceso creativo, avanzando con cada acierto y
rectificando ante el fallo.

A A A
r Y4 Y4 N\
SensibilizaciénH Observacion H Bocetacion H Prototipado ]..[ Prueba H Produccién
[ T T T : ]
N J\_ J\ J
~ ~ ~

Inspiracion Ideacion Implementacion

Figura 4. Diagrama de produccion siguiendo el modelo del Design Thinking.

Elaboracién propia
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No es ésta necesariamente una ‘receta’ del éxito
creativo o pedagdgico; todo método esta expuesto al
fracaso, incluso con frecuencia, dado por los mismos
mecanismos y factores que le pueden llevar al triunfo. Un
excesivo revisionismo, la falta de decisién al momento
de avanzar en las etapas procesuales, una mal enfocada
sensibilizacién, o una inadecuada implementaciéon son
apenas algunas de las férmulas del desastre.

Pero atencion, si nos detenemos a pensar el proposito de
este modelo metodolégico es ante todo productivo, en
otros términos: busca la rentabilidad, opera en una logica
empresarial, casi industrial, donde su objetivo principal
es la produccion de resultados concretos, respuestas a
problemas de antemano definidos, y eficiencia en los
procesos productivos, no la libertad creativa en si misma.
En otras palabras, el objetivo ultimo del design thinking es
la produccién, signada por la rentabilidad y la eficiencia,
y por ello no podemos confundir estos propdsitos con
los de la Creacion. En el design thinking la claridad es una
virtud inestimable, el tiempo es un factor invaluable, y la
divagacion es una pérdida de recursos imperdonable. La
Creacion opera en contravia de estos preceptos.

El ocio, la contemplacién, la fantasia, la divagacion
son apenas unos de los componentes conceptuales y
metodolégicos esenciales de la Creaciéon porque, como
hemos mencionado en otros momentos, amplian el
panorama del creador, redimensionan su comprension
del mundo vy, consecuentemente, le permiten explorar con
libertad, no sélo para encontrar respuestas a preguntas
determinadas, sino a aquellas que no fueron planteadas
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inicialmente, e incluso le permiten encontrar y formular
nuevas y provocadoras preguntas que dan comienzo a
nuevos ciclos creativos potencialmente infinitos. Desde el
design thinking y sin un norte definido, es facil perderse en
la bruma de la exploracion. Desde la Creaciéon no existen
nortes, y el extraviarse es en ocasiones la mejor ruta al
descubrimiento. No son la certeza o el orden, sino la duda
y el caos, los origenes de la Creacion.

Cartografias para la Creacion

No es oro todo lo que reluce,
Ni toda la gente errante anda perdida.

J. Tolkien
(E/ serior de los anillos: la comunidad del anillo, 2002, p. 334)

A map of the world that does not include Utopia is not worth even
Slancing at, for it leaves out the one country at which Humanity is always
landing. And when Humanity lands there, it looks ont, and, seeing a
better country, sets sail. Progress is the realization of Utopias.

Oscar Wilde
(The Soul of Man Under Socialism, 1891, pp. 303-304)

Hasta aqui los modelos metodolégicos abordados
comparten su naturaleza teleolégica, buscan dar
soluciones creativas a problemas o necesidades mas o

4 “Un mapa del mundo que no incluya Utopia no vale ni siquiera la pena
mirarlo, porque deja fuera el tnico pais en el que la Humanidad siempre
esta aterrizando. Y cuando la Humanidad desembarca alli, se asoma, y,
viendo un pafs mejor, zarpa. El progreso es la realizacion de las utopias.”
Oscar Wilde. Traduccion libre.
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menos identificables y definidas. En este sentido, los
agentes y componentes operativos de la Creacién se
articulan, como hemos visto, bajo principios rectores
que permiten desembocar la accién creativa en obras/
productos/creaciones relativamente previsibles a partir de
sus contextos especificos; sin embargo, la Creacion abarca
escenarios y logicas mucho mas vastas y diversas.

Un ejemplo de ello esta dado en el tercer modelo de
nuestro analisis: el Azt Thinking. Este modelo ofrece una
aplicabilidad mucho mas amplia de dichos principios,
extendiéndose al ambito educativo en general. Su
propuesta plantea la posibilidad de integrar las Artes en
todas las demas areas del conocimiento como un camino
de aproximacién alternativo a tales conocimientos,
desde una perspectiva distinta, poniendo de manifiesto
el sentido holistico del conocimiento humano y sus
procesos creativos, integrando ademas los permanentes
avances tecnoldégicos surgidos (y particularmente
dados gracias a la revolucion digital) en ambitos como
las telecomunicaciones y la informatica. Aqui el Arte
es el concepto transversal, aglutinador de saberes y
conocimientos que, simultaineamente, expande sus limites.
En otras palabras: “El Azt Thinking es una metodologia
de creacién de conocimiento basada en estrategias
artisticas y visuales.” (Acaso, 2017, p. 6). Esto implica
una dimension social de la practica artistica, asi como de
la educativa; implica entender el papel politico del artista
y del educador (del artista/educador)’, que encuentra

5 Hste punto es expuesto en otros términos por la teorfa del art thinking,
frente a los cuales se plantean algunas objeciones, abordadas mas adelante.
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en su realidad social la fuente, inspiracién y razon de ser
de su actividad, es decir, entiende que el fin de su hacer
no es la produccién de obras de arte o la transmision de
conocimientos, sino la transformacion social.

Esta transformacién pasa por un ejercicio de
‘reconciliacién’ entre las practicas artisticas y las
educativas que, histéricamente, se han guardado cierto
recelo, actitud verificable en la posicion periférica que
suelen ocupar la formacion estética y sensible en el
curriculo tradicional. Un primer paso que da este modelo
para revertir tal situacion es reconocer aquellas distancias
entre la Educacion y el Arte, entre educadores y artistas,
que por momentos se niegan y se critican, pero que
desde Comenio gravitan inevitablemente una junto a
la otra. Bajo el modelo del Art Thinking la meta de la
enseflanza es el aprendizaje en si mismo, la configuracion
de seres integrales, capaces de llevar la ética y la estética
a sus practicas cotidianas, pudiendo éstas reflejarse en
el cuerpo social, desde una conciencia de la dimensién
politica que esto acarrea y, en ese sentido, la Creacion
—gracias en gran medida al concurso de sus agentes
y a sus componentes— se articula como operador
complejo (metodoldgico y conceptual) de aquel cambio
que aun permanece en ciernes. Es, en efecto, un proceso
en construcciéon, lleno de posibilidades y riesgos, de
conceptos aun por perfilar, de rutas inacabadas, de
caminos siNUOsOS y Otros mas por construir pero que,
en los marcos de la libertad y la utopia, se hacen dia
a dia posibles. La metafora del mapa es clara, y sus
convenciones clarificadoras: el modelo metodolégico
ha de fungir como un faro que guie el accionar en esta
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travesia, y las conexiones entre los distintos componentes
han de ser los caminos y puentes que se tienden para
vincular y alcanzar nuestros objetivos. No existe aqui una
meta definida, un destino al cual llegar, este es un trazado
que se construye de manera auténoma en su mMismo
recorrido, en su paso a paso, como lo cantara Serrat
complementando a Machado (2012): “golpe a golpe,
verso a verso”. Este mapa, del cual cada quien es artifice,
cartografo y explorador, es ademas la ruta para encontrar
un tesoro oculto a plena luz: el conocimiento.

Evidentemente esta propuesta supone riesgos, por
ejemplo el de extraviarse indefinidamente en ‘el bosque’
de la fantasfa, perdiendo conexién con otros parajes y
posibilidades. Tristemente, este destino se hace realidad
cuando en algunos escenarios contemporaneos toma
fuerza una tendencia al relativismo paralizante, a la
validacién del absurdo que —por ese camino facil— da
cabida al falso saber, la mediocridad y la ignorancia. Si
bien consideramos positivo, incluso necesario de cuando
en cuando, dejarse llevar por aquel ‘estado de flujo’
estudiado por Csikszentmihalyi (1997), no podemos
considerar beneficioso perder del todo una gufa, un
punto de referencia desde el cual podamos emprender
nuevas aventuras del conocimiento, maxime si nos
aproximamos a las ‘costas’ de la educacion. Explorar
las rutas de la Creacion, del Arte y del conocimiento es
siempre una aventura que implica riesgos; igual que el
personaje homérico, ‘cantos de sirena’ pueden llevarnos
a la catastrofe, frente a los cuales debemos permanecer
atentos. La divagacion no puede conducirnos a circuitos
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onanistas, de autosatisfaccién sin retos, a un mal
entendido ‘estado de comodidad’ (confort gone) que nos
distrae y aparta de la verdadera naturaleza de la Creacion:
la ruptura, el desafio, la innovacién y la libertad. jQué
cémoda pero qué triste prision puede llegar a ser aquella
cuyos barrotes no vemos, aquella en la que somos
prisioneros y nuestros propios carceleros!
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Figura 5. Mapa siguiendo el modelo del Art Thinking.

Elaboraciéon propia.

Muchas son las virtudes de la apuesta hecha desde
el art thinking, y muchos también los peligros que
conlleva, entre otros factores por su cercania con el
modelo romantico que implica, hasta cierto punto, una
responsabilidad epicirea en la adquisiciéon de informacion
y conocimientos que hacemos. ;Qué me nutre mas
y mejor? ;Cuanto es suficiente? ;En qué grado soy
responsable de mi proceso?
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Asumir las consecuencias de estas responsabilidades no
es tarea sencilla, asi como tampoco el divagar es siempre
edificante —por lo menos no en el largo plazo—, lo cual
no significa que no defendamos la contemplaciéon como
una verdadera revolucién, un cambio comportamental
y espiritual en el marco de la cultura narcisista de las
redes sociales, del “/ike”, de la conexién digital, de la
inmediatez y el insaciable consumo que hace de los
transeuntes un rebafio semiconsciente de sujetos con una
camara en la mano y muecas en el rostro, quienes foto
tras foto, reaccion tras reaccion, avanzan registrando el
mundo mientras el mismo mundo pasa a su lado sin ser
visto. Detenerse, respirar, levantar la mirada y otear el
horizonte, rastrear un aroma, percibir la brisa en el rostro
o simplemente permanecer en silencio, se han vuelto
acciones contraculturales.

El cuestionamiento que planteamos se da en relacién
con el acto creativo, en cémo dar ese cambio sustancial
y transformador de la contemplacién a la Creacion y a
la adquisicién de conocimientos, presupuesto de forma
puntual en el ambito de la educacién. Valga en este punto
enfatizar que se trata de una presuncion, no de un hecho
cierto: todos sabemos que hacer parte de la academia
no es per se garantia de aprendizaje, menos aun de aquel
que promueva el pensamiento critico. Esta disonancia,
esta falencia sustancial es la que nos lleva a insistir, una
vez mas, en la importancia de la relacién simbidtica
Arte-Educacion y en la necesidad de realizar una tarea
permanente de evaluacion a dicha ecuacion. Si bien es en
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este contexto que el Art Thinking se presenta como una
propuesta atractiva para zanjar las brechas existentes entre
estos factores, sus mismos principios le llevan a proponer
acciones ‘controversiales’, como fusionar los papeles de
sus agentes para postular un hibrido platénico, una suerte
de ‘arteducador’, que finalmente no es ni lo uno, ni lo
otro.

El docente no es, no puede ser, no tiene un porqué
ser, una clase de genio que resuelve las paradojas y
contradicciones surgidas de la superposicion entre Arte
y Educacién, desconociendo asi sus distintas ontologfas.
Achacarle esta responsabilidad es violentar los limites
de su formacién y de su vocacién. Es inscribirle en una
corriente posmoderna de relativizacion globalizante
que fomenta la posverdad, que promueve la validacion
del absurdo y lleva a una subjetivacion idiotizante: “la
objetividad no existe ni en la ciencia, ni en el arte, ni en
la politica, ni, por supuesto en la pedagogia” (Acaso,
2013, p. 52). Este tipo de afirmaciones —y mas que
afirmaciones, preceptos— que buscan orientar el
ejercicio educativo dentro del modelo Art Thinking,
desdibujan los propodsitos trazados por la vision politica
y transformadora de la realidad social que en otros
momentos defiende como fundamento del docente y
del artista. Desafortunadamente para este modelo: “El
arteducador posmoderno se opone al pensamiento légico
y racional y a la metodologia como forma de pensamiento
riguroso porque concibe esos rasgos como muestras del
dogmatismo cientifico que ya no son operativos en su

134



Capitulo I
A/R/Tografias para la Creacion

concepcion posmoderna” (Mufioz, 2020, p. 33). Con lo
cual nos acercamos a un muy peligroso subjetivismo que
relativiza y deslegitima el mundo hasta la inoperancia,
como nos advertia Sokal (1996):

my concern about the spread of subjectivist thinking
is both intellectual and political. Intellectually, the
problem with such doctrines is that they are false
(when not simply meaningless). There is a real world;
its properties are not merely social constructions;
facts and evidence do matter. What sane person would
contend otherwise? And yet, much contemporary
academic theorizing consists precisely of attempts to
blur these obvious truths.s

Y no es que la idea de cuestionar y relativizar el mundo
heredado nos sea opuesta; en eso coincidimos con
Castoriadis —particularmente en la posibilidad de
“auto-alteracion” desde una comprensién histérico-
social de la humanidad (Ponce, 2016)— pero como
anotara Lichtenberg (2008): “Hay una gran diferencia
entre creer todavia y creer de nuevo. Creer todavia que
la luna ejerce influencia sobre las plantas revela tonteria
y supersticion. Pero creerlo de nuevo es una prueba
de sabiduria y reflexiéon” (p. 47). Es decir, asumir un

6 mi preocupacién por la difusiéon del pensamiento subjetivista es tanto
intelectual como politica. Intelectualmente, el problema con tales doctrinas
es que son falsas (cuando no simplemente sin sentido). Hay un mundo
real; sus propiedades no son meras construcciones sociales; los hechos
y las pruebas si importan. ¢Qué persona cuerda dirfa lo contrarior Y, sin
embargo, gran parte de la teorizacién académica contemporanea consiste
precisamente en intentos de difuminar estas verdades obvias (Sokal, 19906)
Traduccién libre.
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relativismo dogmatico como solucién aprioristica ante
las complejidades curriculares y pedagdgicas, no es
mas que un escape facilista y una licencia deshonesta
—intelectualmente hablando— para los devaneos y
ocurrencias de algunos artistas que se involucran en la
actividad docente sin el debido rigor o formacion, asi
como de algunos educadores que distan mucho de serlo
en realidad. Noétese que no buscamos generalizar, pero
si sefialar fenémenos tristemente recurrentes en estos
contextos.

Mecanismos para la Creacion

Reading maketh a full man; conference
a ready many and writing an exact man’

Francis Bacon
(The essays of Francis Bacon, 1908, p. 234)

Hemos planteado hasta aqui varios dilemas que rayan en
el plano ontolégico: ¢Ser arteducador? ¢Ser educador o
ser artista? ¢Ser creador? Ser todos y ninguno. ¢Educar o
crear? ;Como orientar estos procesos? ;Cémo coordinar
tan complejos y diversos intereses? ;Cémo o donde
encontrar un puente lo suficientemente robusto para
soportar dichas cargas? Hay que construitlo.

Nuestra apuesta consiste en dar valor independiente a

cada una de estas tareas, a cada una de estas metas, para

7  “La lectura hace al hombre completo; la conversacion, agil; el escribir,
preciso” Francis Bacon. The essays of Francis Bacon, 1908, p. 234. Traduccién
libre.
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ser lo que se decida —o ser ninguna— con conciencia
y honestidad hacia si mismo. En este sentido, es la
investigacion aquel engranaje clave, articulador de los dos
elementos base de nuestra reflexion (Arte y Educacion).
La investigaciéon permite la dinamizacion de sus agentes
ya que, gracias a la fuerza motora de la Creacion, permite
igualmente acoger sus componentes para una operacion
efectiva. En respuesta a estas necesidades conceptuales
surge la a/r/tografia, (cuarto y dltimo de los modelos aqui
abordados) pues permite el desarrollo de cada ambito de
manera independiente, pero simultineamente articuladas

para orientar sus esfuerzos y busquedas propias.

Recordemos que la a/r/tografia es un modelo
metodolégico que reune el arte, la investigacién y la
ensefanza (art, research, teaching, de alli su acronimo) como
tres elementos fundamentales que en su interaccion
posibilitan de forma coherente, armoénica y dinamica
el desarrollo de cada una de ellas, entendidas como
las tres columnas que sostienen la actividad educativa
e investigativa, en general, y la creativa (expresada
comunmente a través del Arte, pero que compromete
muchos otros escenarios) en especifico. En lugar de
buscar fusionar estos ambitos, la a/r/tografia plantea
que son los espacios entre ellos los que posibilitan el
accionar de cada uno, es decir, la dinamica surgida entre
estos factores, gracias a sus diferencias y coincidencias,

es la que permite la construccién metodolégica de un
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modelo investigativo que potencia los procesos creativos
y la reflexion pedagdgica. En palabras de su creadora: 4/
r/ tography is a research methodology, a creative practice, and a
performative pedagogy that lives in the rhizomatic practices of the
liminal in-between® (Irwin, 2013, p. 199).

El a/t/tégrafo es entonces una persona capaz de asumir
distintas funciones de acuerdo a las necesidades de su
contexto y a las etapas procesuales de su proyecto, lo cual
le permite desempefiar los roles de artista/investigador/
docente —con sus correspondientes y distinguibles
actividades, siguiendo légicas distintas y en tiempos
distintos—, de manera articulada, mas no simultianea,
como si lo plantea el modelo de la investigacion-creacion
que, en su momento, hemos cuestionado (Albarracin, L.,
Arciniegas, W. & Sosa, P. (2020), y que —en ese sentido—,
coincide con la figura del arteducador, propuesto desde
el Art Thinking. Es importante aclarar en este punto que
la distincion entre aquellos tres escenarios y acciones
(crear/investigar/ensefiar), es complementaria, dialégica,
y que en su articulaciéon se dinamizan mutuamente. Esta
triple actividad, permite una triple perspectiva y fomenta
una triple manera de pensar que, en principio, abre las
puertas a una mixtura sinfin de posibilidades creativas,

investigativas y pedagogicas; un mestizaje que configura

8 “Laa/t/tografia es una metodologia de investigacion, una practica creativa
y una pedagogia performativa que vive en las practicas rizomaticas del
intermedio liminal.” (Irwin, 2013, p. 199). Traduccion libre.
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los rasgos identitarios de quien se compromete profunda

y vivencialmente con su sery su bacer.

Métissage is a metaphor for artist-researcher-teachers
who integrate these roles in their personal and
professional lives. It is also a metaphor for the very
processes and products that are created and used
within this activity. That is why the acronym a/t/t
is so appropriate. A/t/t not only recognizes the
roles individuals must play, it also affords all of us
an imaginative turn as we come to understand and
appreciate that the processes and products involved
in creating works of art, whether they are objects or
professional performances, are the most exemplary
forms of integrating knowing, doing, and making. The
processes and products are aesthetic experiences unto
themselves because they integrate three (or possible
more) forms of thought. It is in this integration that
convergence and divergence must work together to
resolve contradictory, yet teachable, moments® (Irwin,

2004, p. 30).

9 El mestizaje es una metafora del artista-investigador-maestro que
integra estos roles en su vida personal y profesional. También es
una metafora de los mismos procesos y productos que se crean
y utilizan dentro de esta actividad. Por eso es tan apropiado el
acrénimo a/r/t. A/t/t no solo reconoce los roles que deben
desempeniar los individuos, sino que también nos brinda a todos
un giro imaginativo a medida que llegamos a comprender y apreciar
que los procesos y productos involucrados en la creacién de obras
de arte, ya sean objetos o performancias profesionales, son las
formas mas ejemplares de integrar el saber, el hacer y el crear.
Los procesos y productos son experiencias estéticas en sf mismos
porque integran tres (o posiblemente mas) formas de pensamiento.
Es en esta integracién que la convergencia y la divergencia deben
trabajar juntas para resolver momentos contradictorios, pero
ensefiables (Irwin, 2004, p. 30). Traduccion libre.
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Esta postura requiere atravesar un punto de inflexién
existencial liberador que pasa por la toma de conciencia
politica de las repercusiones que tiene una practica
dogmatica o una anarquica. En este sentido, el docente
que confronta su escenario educativo desde una
perspectiva comprometida con su oficio, no puede
permanecer indiferente ante las dificultades o limitaciones
de su contexto —internas o externas—, de las que pueden
hacer parte inclusive la pasividad o el desinterés de sus
estudiantes, asi como la de los integrantes de su propio
gremio; el a/r/tégrafo es aquel individuo que atiende un
llamado vital que lo impulsa a la accidn, pero siempre
encaminada, guiada por principios metodologicos que
integran conceptual y metodologicamente su pensamiento
y su hacer, su prictica (artistica/investigativa/educativa)
hacia una postura vivencial del conocimiento; de esta
manera, su entusiasmo no tendria por qué verse ‘diluido’
en un activismo intrascendente —que a la postre conduce
a la frustracién—, sino que puede redimensionarle
como constructor, desde sus dichos y sus hechos, de la
verdadera transformacion social.

Un profesor que no toma en serio su practica docente,
que por eso mismo no estudia y ensefia mal lo que mal
sabe, que no lucha por disponer de las condiciones
materiales indispensables para su practica docente, no
coadyuva la formacién de la imprescindible disciplina
intelectual de los estudiantes. Por consiguiente, se
anula como profesor (Freire, 1999, p. 107).

No basta, debemos insistir, en el deseo fervoroso de
transformar el mundo; se requiere el concurso conjunto
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de la sensibilidad y la razén para encauzar los esfuerzos,
individuales y colectivos, hacia propositos comunes. La
identificacién de los factores necesarios y suficientes para
dicho cambio ha de ser el primer paso hacia su empleo,
que ha de responder igualmente a una logica rectora, una
ruta pertinente, incluyente y facilitadora de los procesos
y emprendimientos que sinérgicamente confluyan.
En el ambito educativo es la investigacién el principio
articulador de su dinamica, y la Creacion el operador
que les moviliza. La investigacion es descubrimiento,
pero también creacién, de conocimiento, de saber, de
experiencia. Una educacién sin investigacién es un
cementerio de datos, un desfile de nombres y fechas
grabadas en piedra que raramente cobran sentido en
el relato de nuestras vidas; para que la educacién sea
significativa, para que realmente ayude a la construccion
de sentido, debe ser apropiada por todos y cada uno
de sus agentes, como una experiencia vital, liberadora y
transformadora; por ello, el a/r/tégrafo es aquel agente
que mas alla de sus deberes contractuales o laborales,
asume la Creacién como una practica cotidiana, parte
de su naturaleza e identidad, alguien que encarna —
a pesar de las contradicciones, paradojas, encuentros y
desencuentros— la triple tarea del creador que investiga y
ensena, desde su practica cotidiana.

researching is a living inquiry of what it means to know
and to search as artists, as researchers, and as teachers.
Our understanding of the term artist is embodied,
holistic, and broadly defined. However, it is imbued
with the understanding that to live the life of an
artist who is also a researcher and teacher is to live a
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contiguous life, a life that dialectically moves between
con- necting and not connecting the three roles. The
dialectical in/between spaces amid these roles atre
dynamic living spaces of inquiry: Spaces touching
at the edges, then shifting to be close, adjacent, but
not touching—only to touch again!® (Springgay, ef al.,
2005, pp. 900-901).

¢Qué es un estudiante que no estudia? y por analogfa:
¢Qué es un docente que no investiga? ;Qué es un
artista que no crea? La investigaciéon es connatural a la
educacion, asi como la Creacion lo es para el Arte. En
este sentido, a pesar de que la a/r/tografia reconoce la
diversidad expresiva, hace énfasis en la escritura como
medio propicio —por no decir ideal- no sélo para la
difusion de sus ideas, sino para el didlogo, la creaciéon y
la adquisicién de conocimiento. Esta practica no implica
necesariamente ceflirse a los formatos convencionales de
escritura académica (articulos, libros, capitulos de libro,
ponencias, etc.), en muchas oportunidades impuestos
institucionalmente, sino que admite otras, quizas poco
ortodoxas, pero absolutamente validas en tanto en
cuanto reflejan el sentir y pensar de la experiencia alli

10 Investigar es una indagacién viva de lo que significa saber y buscar como
artistas, como investigadores y como docentes. Nuestra comprension
del término artista es corporeizada, holistica y ampliamente definida. Sin
embargo, esta imbuida de la comprensiéon de que vivir la vida de un artista
que también es investigador y docente es vivir una vida contigua, una vida
que se mueve dialécticamente entre conectar y no conectar los tres roles.
Los espacios dialécticos en/entre en medio de estos roles son espacios
dinamicos vivientes de investigacion: espacios que se tocan en los bordes,
luego cambian para estar cerca, adyacentes, pero sin tocarse —solo para
tocarse nuevamente (Springgay, 2005, pp. 900-901). Traduccién libre.
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expuesta, una experiencia vital, no teorica, pues como
hemos venido apuntando, el ejercicio a/r/tografico es
esencialmente vivencial y propende por la configuracion
de la experiencia. En este sentido:

A/t/tography is a living practice; a life writing, life
creating experience into the personal, political,
and professional aspects of one’s life. Through
attention to memory, identity, autobiography,
reflection, meditation, story telling, interpretation,
and/or representation, artists/researchers/teachers
expose their living practices in evocative ways. A/t/
tographers represent their questions, practices,
emergent understandings, and creative analytic texts
as they integrate knowing, doing, and making through
aesthetic experiences that convey meaning rather than
facts!! (Springgay, ¢z al., 2005, p. 903).

Asi, la escritura permite traducir y ejemplificar —
particularmente a través de la metafora y la metonimia—
las lecturas creativas/investigativas/educativas que
redimensionan la experiencia de mundo, no solamente
referidas a la vida particular del a/t/tégrafo, sino de

11 Laa/r/tografia es una practica viva; una escritura de vida, una experiencia
de creacién de vida en los aspectos personales, politicos y profesionales
de la vida de uno. A través de la atencién a la memoria, la identidad, la
autobiografia, la reflexién, la meditacién, la narracién, la interpretacién
y/o la representacion, los artistas/investigadores/profesores exponen
sus practicas de vida de manera evocadora. Los a/t/tografos representan
sus preguntas, practicas, comprensiones emergentes y textos analiticos
creativos a medida que integran el saber, el hacer y el hacer a través de
experiencias estéticas que transmiten significado en lugar de hechos
(Springgay, ez al., 2005, p. 903). Traduccién libre.
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sus lectores, quienes encuentran alli la materializacion
de aquellas ideas, sensaciones e intuiciones compartidas
del mundo sensible, que alimentan sus propios espiritus
creativos. Esta es una condicioén sine gua non para la
consolidaciéon de la propuesta a/r/tografica, pues de
nada sirve escribir sé6lo para si mismo; el dialogo es
fundamental, y para que éste exista han de promoverse y
utilizarse los diversos medios y lenguajes disponibles en
cada contexto, opciones alternativas de comunicacion,
canales de difusion, promocién, dialogo, encuentro de
saberes y experiencias de todo orden que, es innegable,
contemporaneamente suelen privilegiar de manera
denodada la imagen por su velocidad, recursividad y
universalidad.

En este sentido, podemos tratar de representar la l6gica
a/r/tografica con diversos mecanismos, incluyendo
metaforas visuales como, por ejemplo, la de una
maquinaria que, en cada uno de sus engranajes representa
los agentes y componentes intervinientes y necesarios
para su operacion. Como en los grafos anteriores,
¢éste admite muchas otras piezas, conexiones, pifiones,
poleas y engranajes, planos y convenciones variables
y personalizadas que permiten entender, con mayor o
menor fortuna, los procesos y fenémenos de nuestro
interés. Sin ser un reloj de precision, su tiempo es el ahora

y su motor: la Creacion.
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Contemplacién

Figura 6. Mecanismo signiendo el modelo a/ r/ togrdfico.

Elaboraciéon propia.

Tejiendo una nueva metafora

Quien escribe, teje. Texcto viene del latin
«textun, que significa tejido. Con bilos de
palabras vamos diciendo, con hilos de tiempo
vamos viviendo. Los textos son como nosotros:
tejidos que andan.

Eduardo Galeano

Una de las tantas posibilidades que brinda el modelo a/
r/tografico es la de recrear (representar) sus procesos,
propuestas y resultados sirviéndose de multiples medios y
lenguajes, entre los que destacan —como apuntabamos—
el escrito y el visual, cada uno potenciado gracias a la
variedad de recursos artisticos, técnicos y expresivos de
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los que dispone cada creador pero, sobre todo, gracias a la
inmensa fuente de posibilidades narrativas que constituye
la individualidad vivencial del ser que busca ser artista/
investigador/docente desde su propia orilla, reconociendo
que habita en el borde de un mar comun, en el extremo
irresuelto e irresoluble de sus multiples naturalezas,
en el quiebre de la ola, en la espuma, en ese avanzar y
retroceder donde no se sabe si el que cede es el mar o la
arena. Ejemplos como los de LeBlanc, N., Davidson, S.,
Ryu, J. & Irwin, R. (2015), son muestra de aquella multiple
expresion de su vivencia, hecha experiencia sensible,
investigativa y pedagogica.

Renderings offer possibilities of engagement. To
render, to give, to present, to perform, to become—
offers for action, the opportunity for living inquiry.
Research that breathes. Research that listens.
Renderings are not methods. They are not lists
of vetbs initiated to create an arts-based or a/t/
tographical study. Renderings are theoretical spaces
through which to explore artistic ways of knowing
and being research. They may inform the doing of
research, the final representation, and/or the ways
in which viewers/readers under- stand and access
an a/r/tographical text!2 (Springgay, S., Irwin, R., &
Kind, S., 2005, p. 899).

12 Las representaciones ofrecen posibilidades de compromiso. Representar,
dar, presentar, realizar, llegar a ser —ofertas para la accion, la oportunidad
para la indagacién viva. Investigacion que respira. Investigacion que
escucha. Las representaciones no son métodos. No son listas de verbos
iniciados pata crear un estudio basado en las artes o a/t/tografico. Las
representaciones son espacios tedricos a través de los cuales explorar
formas artisticas de saber y ser investigacion. Pueden informar la
realizacion de la investigacion, la representacion final y/o las formas
en que los espectadores/lectores entienden y acceden a un texto a/tr/
tografico. Traduccion libre.
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En este sentido, la experiencia que se plantea desde el
modelo a/r/tografico responde a una concepcién acorde
con los postulados del materialismo dialéctico, es decir,
entiende la experiencia como la accioén efectiva sobre la
realidad material, objetiva y separada de la conciencia
(subjetiva) humana, para su transformacion mediante los
medios y recursos a su disposiciéon. Esto comprende la
transformacion social, empezando por el mismo artista/
investigador/docente que encuentra en su hacer, en su
continuum creativo, su esencia vital. Debemos aqui hacer
un paréntesis para plantear algunas salvedades pues,
como decfa Lenin refiriéndose a las posturas de algunos
fil6sofos empiriocriticistas, han existido y existiran
quienes insistan en “crear sistemitas idealistas con la

palabreja ‘experiencia’” (Lenin, 1976, p. 140).

En primer lugar, hablar de experiencia puede llegar a
ser algo ambiguo cuando se piensa desde la subjetividad
interpretativa de un fenémeno; en ese sentido, solemos
desprevenidamente hablar desde el plural “experiencias”
que, como tal, son unicas e irrepetibles, es decir,
estarfamos entendiendo la ‘experiencia’ como un objeto de
estudio, algo esencialmente imposible. En segundo lugar
—y aunque para algunos pueda parecer una obviedad—,
vale la pena anotar que aqui el concepto “experiencia” no
refiere a la repeticion de actividades a lo largo del tiempo.
Ni siquiera a la acumulaciéon de ‘experiencias’, pues como
acabamos de anotar, cada una de ellas es irrepetible.

147



William Elias Arciniegas Rodriguez

Asi pues, la experiencia a/r/tografica es la accion
creativa en su maxima expresion: esta dada en el ejercicio
artistico/investigativo/educativo surgido de la toma de
conciencia de sus agentes (a/t/tégrafos) que se relacionan
con su contexto para transformarse a si mismos y a
su entorno, pudiendo con ello transformar la realidad
material —léase social—, de manera efectiva a través de
la Creacion. La experiencia es transformadora, implica
un cambio, un analisis, una reflexion dada por la toma de
conciencia liberadora sobre lo que se esta ‘experienciando’
y esto la distingue de la ‘vivencia’ cotidiana, sobre la
cual generalmente no reparamos. La experiencia es una
accion politica de reconocimiento y autorreconocimiento,
personal y cultural, una acciéon de evaluacién de las
condiciones de posibilidad de ser en el mundo, a través
de las practicas cotidianas del crear/investigar/educar,
algo que muchos a/r/tégrafos, como Jill Smith (2009),
recoge en sus reflexiones frente al ejercicio educativo en

su contexto geografico y cultural en Nueva Zelanda.

Exploring relationships between the politics of
culture, education and curriculum and the educational
needs of students from diverse cultural backgrounds
was an important focus of the data collection and
analysis. Analysis of the fieldwork data was informed
by the ideas of cultural theorists like Freire (1985)
and Giroux (1992) who think that schools have a
responsibility to educate for an equitable democratic
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society, and teachers should critically examine them as
political and cultural sites'3 (p. 266).

Siguiendo estas premisas, ofrecemos otra metafora
visual, otro grafo, un esquema que permite ejemplificar
los componentes anteriormente representados en los
grafos aqui reunidos, pero que de manera particular da
a la experiencia un papel protagénico para el desarrollo
de la actividad artistica/investigativa/docente. Se trata
de una imagen profundamente arraigada en el territorio
americano, y particularmente en los pueblos andinos,
como los que ancestralmente habitaron el actual territorio
del departamento de Boyaca (desde donde surgen estas
palabras); se trata del tejido!4.

Las implicaciones comunicativas, ideolégicas, simbdlicas,
histéricas y culturales, del tejido andino han sido —y
siguen siendo— motivo de multiples estudios y reflexiones
sobre los procesos sincréticos derivados del choque
cultural que supuso la invasion al territorio americano, asi
como de los violentos capitulos del dominio colonial que
llevaron al avasallamiento y destrucciéon de los saberes

13 Explorar las relaciones entre las politicas de la cultura, la educacién y
el curticulo y las necesidades educativas de los estudiantes de diversos
origenes culturales fue un enfoque importante de la recopilacion y el
analisis de datos. El andlisis de los datos del trabajo de campo se basé
en las ideas de tedricos culturales como Freire (1985) y Giroux (1992)
quienes piensan que las escuelas tienen la responsabilidad de educar para
una sociedad democritica equitativa, y los maestros deben examinarlas
criticamente como lugares politicos y culturales (Smith, 2009, p. 260).
Traduccion libre.

14 De hecho, la palabra “Boyaca” se deriva de los vocablos chibcha Boy que
significa “manta”, y C4, “lugar, cercado, regiéon o vallado”, por lo que el
nombre del departamento podria entenderse como “tierra de mantas”

(Ocampo, 1997, p. 17).
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precolombinos —todo por cuenta del impulso imperial
europeo—, cuyas repercusiones siguen siendo palpables
hoy dfa; tal es el caso de la desaparicion del lenguaje
ancestral de los guipus: sistema de cordeles, hilos torcidos
y nudos, expresiéon de una compleja combinacion de
lenguaje matematico e histérico-narrativo, desaparecido
tras la conquista. (Tun & Diaz, 2015). En América, el
lenguaje escrito impuesto por los invasores suplanté —
cuando no simplemente arrasé— no solo los lenguajes
ancestrales relacionados con el textil, sino muchas
de sus logicas y estructuras cosmoldgicas y estéticas
(Urton, 2022). Tan solo algunas de aquellas estructuras
han sobrevivido por ejemplo en la distribucién y
jerarquizacion espacial del territorio, reflejo de aquel
mundo conceptual, magico-religioso de los pueblos
originarios (Zuidema, 19706). Estos estudios y ejemplos,
hacen enormemente tentadora la idea de descifrar en las
técnicas de los tejidos andinos una logica discursiva que
permitiera, a postmodernos ‘Champolliones’, traducir y
desentrafar los misterios que las antiguas civilizaciones
dejaron cifrados en sus ropajes y demas vestigios textiles,
tarea todavia pendiente de historiadores y antropologos
quienes, por qué no, quizds apoyados en medios a/t/
tograficos, nos permitan conocer sus hipotesis y hallazgos
en un futuro, ojala no muy lejano.

Mientras esto sucede, podemos aventurarnos a afirmar
que las estructuras lineales del tejido, y en concreto
algunas de las estructuras sencillas, es decir aquellas que
“proceden del entrecruzamiento de dos juegos de hilos
-una trama y una urdimbre-” (Desrosiers, 1997, Op. 337)
en los tejidos andinos, son un punto de partida fértil para
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la especulacion y la proyeccion de hipotesis artisticas/
investigativas/educativas, como la presente: si asociamos
metaféricamente la trama a la serie de componentes
de la creacién, factores y ambitos de su operacion,
tendremos ante nosotros una estructura mas que
propicia de posibilidades de exploracién que involucre
dichos elementos, a través de los cuales la experiencia va
desarrollindose como la urdimbre que les atraviesa y les
integra; en otras palabras: ya que la experiencia no esta
dada, ésta se desarrolla y fortalece en la medida en que
integra los elementos tedricos y conceptuales a su paso,
en la medida en que se construye, y en ese decurso ‘teje’
una ‘red’ de relaciones complejas que en su conjunto

crean.
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Figura 7. Tejido siguiendo el modelo a/ r/ tografico.

Elaboracién propia
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Como podria adivinarse, esta es una metafora que ha
sido empleada para explicar muchos otros procesos,
témese como muestra el trabajo de Eréndira Alvarez
(2015) recogido en su propuesta didactica para la
enseflanza de los fundamentos de la Biologia evolutiva;
este y otros casos, nos ratifican el enorme potencial
semidtico y comunicativo de esta estructura, que facilita la
representacion de proyectos y procesos de variada indole,
pudiendo generar patrones, motivos, ritmos y secuencias
de entrecruzamiento de los elementos puestos en juego
en cada caso, un ejercicio metaforico, una ladica de la
Creacion.
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Figura 8. Ritmos de entrecruzamientos regulares de hilos de urdinibre y trama para las
estructuras cara nrdimbre: 1 tela, 11 estructuras con hilos flotantes. a, b, ¢: hilos flotantes
ortogonales simmltaneos 3/3, 3/1y2/2/1; d, ¢, £, g: hilos flotantes ortogonales alternos
3/1,3/1 doble, 3/ 1 cuddruple, 9/ 1, b, i, j, k: hilos flotantes en diagonal o en sarga 2/2,
2/2 dobles, 2/ 1y 3/ 1. Fuente: Destosiers, 1997, p. 342
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¢Cual ha de ser la forma de nuestro tapiz? ;Qué motivos
apareceran dibujados en nuestro esquemar ;Hasta qué
punto podremos unirlos a otros, formando una enorme
colcha de retazos? ¢No es acaso esa una apropiada
metafora de lo que somos como sociedad? Las respuestas
estan aun sin formular, pero quizas las podemos intuir
en los procesos y obras desarrolladas por creadores/
investigadores/docentes que, sin necesariamente
asumirse como a/r/tégrafos, llevan a cabo ejercicios
creativos, investigativos y educativos de gran impacto
en sus respectivas comunidades; a manera de ejemplo,
trataremos de reseflar a continuaciéon, muy brevemente,
los trabajos de tan solo dos de los muchos talentosos y
comprometidos creadores/investigadores/docentes de
Boyaca; apenas unos pocos hilos de palabras que resultan
siempre insuficientes para acercarse y apreciar en su justa
dimension los procesos de quienes con su obra tejen una
‘tierra de mantas’ y libertad.

Neil Avella. Creacion vital

A continnacion entraron en pldticas acerca de la creacion y la formacion
de nuestra primera madre y padre. De maiz amarillo y de maiz blanco
se hizo su carne; de masa de maiz, se hicieron los brazos y las piernas del
hombre. Unicamente masa de maiz entrd en la carne de nuestros pades,
los cuatro hombres que fueron creados.

Anénimo (1960, p. 104)

El departamento de Boyaca cuenta con diversas
instituciones, publicas y privadas, que promueven
activamente la produccién y la investigaciéon en
multiples campos, incluyendo por supuesto, las Artes y
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la Pedagogia. Histéricamente, quizas las mas destacadas
en esta empresa han sido las instituciones universitarias,
entre las cuales sobresale la Universidad Pedagodgica
y Tecnolédgica de Colombia-UPTC, el mas grande
centro publico de educacion superior del centro-oriente
nacional. Por sus aulas han desfilado algunos de los mas
prominentes profesionales del pais, paradigmas en la
docencia, las ciencias y las Artes.

Justamente, en el ambito de las Artes, uno de sus mas
talentosos egresados es el prolifico Neil Avella Gonzalez
(1969), licenciado en Artes Plasticas, Magister en Estética
e Historia del Arte de la Universidad Jorge Tadeo Lozano,
y merecedor de numerosos reconocimientos nacionales,
particularmente por su produccion plastica, en la que los
elementos bucédlicos de su entorno son resignificados
como simbolos identitarios que combinan tradiciones,
técnicas, materiales y practicas ancestrales relacionadas
con los oficios y faenas agrarias, as{ como con la
gastronomia boyacense. Su obra artistica abarca diversos
medios y técnicas bidimensionales (entre las que destacan
el dibujo como base fundamental de toda su produccion,
y la pintura como medio expresivo desde la mancha y el
color; sin embargo, es en la escultura y el modelado donde
despliega con mayor fuerza e impacto su caudal creativo.
Algunos de sus trabajos hacen parte del mobiliario
urbano en su natal Duitama, entre los que destacan la
serie de personajes historicos de la ciudad®, y la efigie

15 Esta obra viene siendo elaborada por Avella desde 2012 hasta la fecha,
ampliando periédicamente el nimero de modelos que hoy suman mas
de 10 esculturas a tamafio real de musicos, pintores, artesanos y otras
destacadas personalidades de la ciudad.
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en homenaje al cacique Tundama, ancestral regente de
aquellos territorios y uno de los lideres indigenas que
mayor oposicion present6 ante los invasores espanoles.

Figura 9. Neil Avella en su taller durante el modelado inicial en arcilla de su obra
finalizada en resina poliéster, homenaje al cacigue Tundama, 2079.
Foto: Archivo personal.
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Sin embargo, la obra plastica de Avella alcanza
cantidades incalculables, pues su dedicado empefio es
una actividad diaria; hablamos de un habitante insomne
del taller que encuentra en la Creacion su razoén de ser.
Por ello, para efectos practicos, hemos de referirnos a
apenas una pieza en particular, parte de una serie de
instalaciones exhibidas en el espacio expositivo de la
Escuela de Artes de la UPTC, conocida como Galeria
El Cuarto.'® Esta obra le ha valido reconocimientos en
distintos escenarios, entre los que se cuenta haber sido
seleccionada en representacion de la region Andina y la
Orinoquia por la curaduria “Conversacion|Sentires y
Reflexiones”, del programa de exposiciones del Banco de
la Republica, Imagen Regional 9. Dicha seleccion, a cargo
de los hermanos Maximo y Valentina Florez, ofrecid
un panorama amplio de la heterogénea produccién
artistica contemporanea en una zona geografica y
cultural particularmente diversa. La obra en cuestion,
titulada simplemente “Corona”'’ retoma un instrumento
tradicional en la elaboracién de arepas boyacenses, para
recontextualizar el trabajo artesanal y llevarlo al espacio
expositivo donde, con diestra ejecucion y profunda carga
simbolica, Avella (2019) habla de su herencia familiar y
cultural, de su pasado y de su presente.

Corona es una obra que guarda gran relacién con la
vida en el campo, con la produccién de alimento y
la autocracia. Asi, al retomar elementos cotidianos

16 Esta breve muestra, llevada a cabo entre el 31 de agosto y el 15 de
septiembre de 2017, bajo la curaduria de quien escribe, reunié una
pequefia pero significativa muestra de los trabajos ceramicos emprendidos
por Avella a finales de la segunda década del siglo XXI.

17 TFigura solar elaborada con réplicas en ceramica del molino de mano,
marca Corona, dispuestos sobre una fina base de harina de mafz.
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de la cocina rural, como el molino manual de marca
Corona, tomé su diselo como objeto estético y
cred una corona Con nNuMerosas piezas en ceramica;
estos molinos estan decorados con engobe rojo (el
colorado) traido de Tuate (vereda de Belén, Boyaca,
donde perviven las técnicas ceramicas muiscas). Dicha
corona se enmarca sobre un circulo de harina de maiz,
y es un homenaje a mi madre y a mi tia Cecilia, quienes
hacian unas arepas de maiz con cuajada espectaculares

(Avella, 2019).

Las conexiones simbdlicas en la obra de Neil Avella
abarcan desde los referentes a la cosmogonia
precolombina, hasta la denuncia politica frente a la
seguridad alimentaria y la restriccién al uso de semillas
nativas, pasando por la reivindicacion de las tradiciones
culturales y gastronémicas del campesinado andino, y la
critica por la crisis industrial de una ciudad que durante
el siglo XX tuvo en el Molino Tundama, uno de sus
referentes agroindustriales mas importantes, fuente de
trabajo y orgullo para toda la regién, ahora desaparecido.

Figura 10. Corona. Instalacién. Molinos de mano en ceramica sobre harina
de maiz. Imagen Regional 9. Banco de la Republica, sede Bucaramanga. Neil
Avella, 2019. Foto: Archivo personal.
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Como ésta, muchas otras piezas artisticas de Avella dan
cuenta de su profunda conciencia politica y de su especial
sensibilidad frente a la identidad rural y campesina de la
cual proviene, lo cual no es sélo fruto de su experiencia
como heredero de estas practicas, sino que se da gracias a
su facultad analitica que, desde sus procesos investigativos,
le permiten hacer una mirada ‘otra’ a su propia cultura.
Uno de sus trabajos mas destacados en esta area, es el
conseguido con la identificacién, clasificacion y analisis
de la denominada “Coleccién Hernandez”, conjunto de
obras que por largo tiempo permanecieron descuidadas,
dentro de las que se pueden encontrar trabajos de algunos
de los més importantes artistas nacionales del siglo XX,
como: Rémulo Rozo, Marco Tobon Mejia, Rafael Tabera,
Ricardo Acevedo Bernal, Ramén Batrba, Ricardo Borrero
Alvarez, Cotiolano Leudo, y Oscar Naranjo, entre otros
(Avella, 2017). El trabajo histérico y curatorial de Avella,
no sélo le han permitido a los estudiosos del tema
encontrar una invaluable fuente de informacién sobre
las practicas artisticas regionales durante el siglo pasado,
sino que le han nutrido personalmente en su vision
y comprension del panorama artistico durante aquel
periodo, y las perspectivas que se vislumbran para el que

estamos atravesando.

Hay un poco de desconocimiento de nuestra historia:
en un momento determinado se perdié la memoria e
inclusive ellegado delos grandes o destacados maestros
que tuvo la region. Por ejemplo en la escultura, la
mitad de escultores colombianos importantes de la
primera mitad del siglo XX, eran boyacenses... Ese
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desconocimiento, esa falta de apropiacion de lo que
hemos sido, de lo que tenfamos, hace que se vaya
perdiendo y que quedemos un poco a la deriva sin
entender nuestra historia artistica. Practicamente
estamos sufriendo un complejo adanico —pensar
que no hubo nada antes de nosotros, porque no lo
conocemos—, y aunque algo se ha hecho, falta trabajar
mas sobre la historia de las personas, los artistas que
han aportado a nuestra cultura y a la disciplina de las
artes plasticas (Avella, 2022).

Sin embargo, ninguna de estas actividades (ni la creacion,
ni la investigacion) sacian la inquietud intelectual de
este incansable creador. Su labor como docente ha sido
transversal a sus procesos plasticos e investigativos.
Durante largos afios como profesor en el Instituto de
Cultura y Bellas Artes de Duitama, Culturama, —que
dirigié exitosa, pero brevemente en 2021— as{ como
con su vinculacién como docente a su alma mater, la
UPTC, Avella ha podido ser coparticipe de los procesos
formativos de las nuevas generaciones de artistas y
creadores boyacenses, entre quienes se ha ganado su
admiracion, respeto y aprecio —no solo por su innegable
talento y dedicacion, sino por su jovialidad y carisma—,
siendo reconocido como uno de los mejores docentes
en cada uno de los claustros donde ha participado. Ese
contacto humano, cercano y afable que le caracteriza,
le ha permitido acercarse a nuevos publicos, a nuevas
inquietudes, muchas de las cuales se ven reflejadas en
sus diarios de clase, instrumento pedagdgico muchas
veces relegado, que dejan entrever sus preocupaciones
didacticas y sus reflexiones frente al ejercicio educativo,
matizadas por anécdotas y su vision del territorio.
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VAMOS TODOS VAMOS, VAMOS A BELEN

Luego de pasar por Cerinza, llegamos a Belén e
hicimos parar el bus para ver desde las ventanas el
busto de Pedro Pascacio Martinez que elaboré nuestro
bachueista, maestro Luis Alberto Acufia. L.a doctora
Omaira coment6 su anécdota vivida en estas tierras
y que una foto frente al joven busto le respaldaba la
veracidad de los hechos.

Posteriormente nos abordé el gufa, quien resultd ser
Javier, un muy estimado alumno mio en la escuela de
artes plasticas del ICBA de Tunja, igual de sencillo,
igual de amable, quien se tomé su misiéon de guia muy
a pecho y se desenvolvié con mucha eficiencia. Ahi
en el pueblo tuvimos que esperar un momentico a la
mama de Javier que también estaba en el pueblo vy,
como hoy es dia de mercado, se encontraba en esa
labor, pero aun le faltaba unos dltimos detalles del
mercado de tienda.

Del pueblo a la vereda de Tuate es como media hora
de camino en carro y no sobra decir que el paisaje
es espectacular. Javier nos llevo a las minas de arcilla,
la cual queda a mano izquierda de la escuela en la
rivera de una quebrada que pasa por ahi. Claro que
la bajadita es un poco escabrosa y para nosotros
mucho mas, pues cargamos a Teodoro en la espalda
y como iba con sandalias fue un poco mas dificil la
bajada; Rubén Dario también me dio una manito en
ese tortuoso descenso y luego ascenso. Sélo asi, s6lo
cargando a Teo comprendimos un poco mas la valiosa
labor ceramistica de la region pues la arcilla la llevan
desde ahi con pretales y a la espalda (Avella, 2005, s.p.).

Arte, politica, historia, cultura, sociedad y educaciéon son

algunos aspectos que confluyen y se articulan a lo largo y
ancho de la obra de Neil Avella, una obra que codifica los
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elementos simbélicos de su entorno cultural a través de
objetos cotidianos con sencilla honestidad, llevandolos al
estadio de la obra de Arte, donde: “lo ordinatio se vuelve
bello como huella de lo verdadero. Y se transforma en
huella de lo verdadero si se lo arranca de su evidencia
para hacer de él un jeroglifico, una figura mitolégica o
fantasmagérica” (Ranciere, 2009, p. 42). Asi, la obra de
Avella se constituye en experiencia artistica/investigativa/
educativa, pues en cada una de estas facetas, este creador
refleja sus preocupaciones mas sentidas y profundas, esas
que hacen parte de su identidad como hijo de campesinos,
como alguien que durante su etapa estudiantil vendia
los productos de su huerta para solventar sus gastos, un
habitante del altiplano rural, conectado con las dinamicas
politicas y sociales de su tiempo, de su momento histérico,
fruto de la educacién publica y sabedor —porque lo
vivio— de la responsabilidad inmensa que significa el
hacer, el oficio incansable, la obra que se construye dia a
dfa, a partir del dialogo y los aportes que cada una de estas
facetas le brinda a la otra: crear, investigar, ensefar, tres
momentos de una accién permanente y vital, la Creacion.

Karen Ochoa. Encuentro e identidad

En la literatura o en cualquier otra actividad,
hombres y mujeres tenemos que rescatar
aquellos espacios, mal considerados femeninos,
que el progreso ha devaluado por considerarlos
improductives. Esos espacios que te conectan
con tu espiritu y con lo que en realidad eres.
Hablo de ciertos rituales, como pueden ser el de
la cocina o el bordadb.

Laura Esquivel
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Licenciada en Artes Plasticas, egresada de la UPTC y
Magister en Patrimonio Cultural de la misma universidad,
Karen Paola Ochoa Espitia (1982) es una destacada y
multifacética creadora que ha incursionado en el grabado,
la ilustracion infantil, el disefio y la fabricaciéon de joyas
en filigrana (técnica que aprendi6 en la riberefia Mompox,
gracias a su acercamiento a los talleres de los joyeros-
artesanos de esa region y a la Escuela Taller Santa Cruz de
Mompox). Sin embargo, su gran pasion la encuentra en
el bordado, tarea que le ha permitido integrar las técnicas
y conocimientos del oficio, heredados por su familia, a
los adquiridos en sus viajes, donde no sélo ha recibido
cursos y capacitaciones sobre las técnicas propias de cada
cultura, sino que ha podido ‘tejer’ lazos de amistad y
empatia con maestros artesanos de un oficio considerado
desde tiempos inmemoriales sinénimo de paciencia, sefial

de lujo, y expresion de identidad.

Aunque el bordado se ha asociado tradicionalmente
a la feminidad, como uno de los pasatiempos propios
de una ‘buena ama de casa’, quizas sin proponérselo
terminé configurando espacios de dialogo intimista
y sororidad cémplice, ambientes seguros para la
construccién de narrativas secretas a la sombra de la
historia oficial, espacios que comunmente son conocidos
como “costureros”, y que son en realidad escenarios de

intercambio de saberes y cohesion social.
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A pesar de que la industrializaciéon de sus procesos
masificé su uso en las mas variadas prendas, el minucioso
y paciente trabajo de bordar a mano figuras sobre tela, no
ha desaparecido; de hecho, durante los dltimos afios ha
recobrado fuerzas gracias en parte a la nueva valoracion
que sobre los roles de género y los oficios asociados a
éstos se hace desde las organizaciones comunitarias y
académicas. Asi mismo, corrientes como el llamado S/ow
Movement —que promueve el uso de técnicas tradicionales
preindustriales como estrategia meditativa encaminada
a mejorar la calidad de vida en medio del desbocado
inmediatismo contemporaneo—, han permitido el
incremento de espacios para la practica del bordado como
técnica de expresion personal y de encuentro pausado, a

través del Arte, con la naturaleza y con la otredad.

se trata de un estilo de vida, un modus vivendi que se
extiende no solo a los contextos de las organizaciones
que se han formado con los afios, sino a formas de
actuar y pensar que no se suman a ninguna estructura,
y que incluso empiezan desde ambitos tan intimos
como la familia. Actualmente gente alrededor del
mundo toma acciones y decisiones de tipo slow sobre
muchos aspectos de su vida sin siquiera saber que
existe una tendencia o un movimiento como tal. En
las circunstancias actuales bajo un contexto de ritmo
desenfrenado y presiones externas de toda indole, y
en un mundo complejo donde se presentan todos
los dias crisis y nuevos retos que abordar, lo shw
propone un tratamiento a profundidad, consensuado,
colaborativo, sostenible, pausado y pensado a corto,
mediano y largo plazo (Isaacs, 2016, p. 31).
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En esta linea, el Slow Stitching (bordado lento o bordado
manual) es una reivindicacién y una invitacién a
interiorizar los procesos creativos; es un llamado a la
contemplacién y a la valoraciéon de este oficio como
parte del patrimonio inmaterial, a la preservacion de las
técnicas ancestrales y al autocuidado desde la intimidad
y la introspeccion, desde el rescate de los tiempos y
espacios personales y comunitarios, donde se tejen los
lazos mas fuertes de la sociedad. Consciente de estas
responsabilidades, y como heredera de saberes familiares
y culturales transmitidos con amor y devocion, Karen
Ochoa lleva su oficio a nuevos publicos impartiendo
talleres de bordado en los que hombres y mujeres
participan activamente en la elaboraciéon de delicadas
piezas, cargadas de colores y formas, pero también de
historias y memoria.

Figura 11a. Karen Ochoa en medio del campo boyacense, 2021.

Fotos: Archivo personal.
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Figura 11b. Muestra de trabajo textil. Karen Ochoa, 2021.

Fotos: Archivo personal.

Sus trabajos vinculan elementos iconicos del paisaje rural,
entre los que destaca la relacion mimética —rastreable a
lo largo de su obra— entre el surco del arado campesino
y la huella dactilar, sefiales identitarias de un territorio
que, poblado por casitas de barro, cultivos, montafias
y caminos, van configurando un espacio simbdlico
del paisaje recreado como propio. Recursos técnicos,
como las variaciones en la longitud de la puntada o
el matizado de los hilos, le permiten representar los
diversos cultivos y texturas que tapizan el territorio
boyacense. Esa vinculacién entre campo y bordado,
le ha hecho formular talleres bajo el nombre “picnic
bordador” que, en vinculacién con iniciativas sororas, le
permiten ritualizar los espacios abiertos como lugares
de encuentro con la naturaleza y con otros bordadores,
a la vez que fomenta el didlogo y la Creacion, haciendo
de su labor un acto simbdlico a través del Arte: “El

165



William Elias Arciniegas Rodriguez

arte anticipa el trabajo porque realiza su principio: la
transformacioén de la materia sensible en presentaciéon de
la comunidad a si misma”. (Ranciere, 2009, p. 57). Estos
ejercicios le han merecido reconocimientos como becas
y estimulos oficiales, gracias a los cuales, y en la misma
légica expuesta, articula su oficio al de artesanos y nifios
de comunidades rurales con quienes desarrolla piezas
que combinan materiales y experiencias, integrando
elementos iconicos patrimoniales del territorio andino,
como vestigios pictograficos precolombinos de la
cultura Muisca, aun visibles en cercanias del municipio
de Ramiriqui, Boyaca. Asi, el patrimonio y el territorio
se ‘enlazan’ a través de la juntanza de técnicas, saberes y
experiencias.

Figura 12. Encuentro con bordadoras tradicionales en el distrito de Vinchos,
Departamento de Ayacucho, Peri, 2012.
Foto: Archivo personal.
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Su ejercicio docente ha llevado a Ochoa a repensar la
mimesis como estrategia didactica capaz de superar
las barreras generacionales, educativas, culturales
e idiomaticas, leccién aprendida ya en Colombia,
pero ratificada durante su interacciéon con tejedoras
tradicionales en Perd, quienes s6lo hablaban quechua,
y posteriormente con sus pares chinos, quienes sélo
hablaban mandarin, dos lenguas que ella no domina. En
ambos casos la mirada, o mejor, la que ella llama “mirada
oblicua”, se reconoce como lenguaje universal en el
marco de los procesos de apropiacion técnica, pues los
saberes relacionados con este oficio suelen ser objeto de
gran recelo y custodia. Un ejemplo paradigmatico son los
“dechados”: fragmentos de tela en los que cada bordadora
recopila de manera personalizada colecciones de
puntadas, creadas o aprendidas, a manera de documento
gufa y de consulta para sus creaciones posteriores que,
simultaneamente, se resguarda como materializacion de
un muy apetecido conocimiento, fruto de largas horas de
trabajo y dedicacion. Los dechados, en palabras de Ochoa
(2019) son:

instrumentos de consulta invaluable que permiten
rememorar y reconstruir puntadas: unas elaboradas a
lo largo del tiempo, transmitidas por las maestras en
tiempos pasados, a través de la mirada y el tacto; otras
mas actuales, realizadas por invencién propia o como
resultado de miradas emulativas... Cada dechado
es diferente, no hay dos idénticos, estos se elaboran
segun el aprendizaje, la practica y destreza de cada

bordadora (p. 171).
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Paradojicamente, el secretismo de las técnicas es lo que
ha permitido la supervivencia de las mismas, pues en su
custodia —generalmente hereditaria— se reconoce y
afianza su incalculable valor simbdlico y patrimonial. Asi,
gracias a la practica artistica/investigativa/docente de
creadores como Karen Ochoa, el bordado transmuta de
un oficio doméstico, a una practica artistica cargada de
simbolismo, reconocida como un objeto de estudio en el
marco del analisis y la salvaguarda patrimonial. El ejercicio
de esta creadora, una vez mas, reune su triple condicion
de creadora/investigadora/docente que, sin declararse
tal, encarna los procesos creativos, analiticos y discursivos
que su oficio exige y que la a/r/tografia logra ‘entretejet’
conceptualmente. La potencia politica y simbdlica de sus
trabajos y reflexiones, hacen que quienes participan de sus
clases, evalien no sélo el territorio geografico habitado,
sino el territorio emocional encarnado, el territorio social
tejido con otros, y los ritmos internos que cada uno de
estos contextos demanda.

el arte verdadero no puede ser ni un juego estetizante
ni un proceso individual, aislado, pues forma parte de
la esencia del hombre y lleva a cabo una tarea necesaria.
La obra de arte evoca una situacién fundamental en
la que los signos gastados y banalizados por la vida
cotidiana descubren su sentido originario; suscitan
estados de animo que permiten al hombre vivir sus
pasiones fundamentales (Grassi, 2015, p. 40).

Esta construccion colectiva de un espacio y un tiempo

‘otro’, separado del dictaminado por el mundo exterior,
configura un elemento transversal al ejercicio del

168



Capitulo I
A/R/Tografias para la Creacion

bordado: su dimensién performatica. Asi como el
aprendizaje emulativo y los ejercicios de mimesis técnica
son factores importantes en la transmisioén y aprendizaje
de esta tradicion, no lo es menos la creacion polivocal de
un espacio para el encuentro alrededor de un saber tan
particular y tan significativo como el que se lleva a cabo
en el costurero. La accién conjunta de las personas alli
reunidas implica un compromiso estético, pero también
una preocupacién ética y politica frente a su legado
cultural, cuestionamientos y reflexiones palpables en la
obra de Karen Ochoa, impulsora y creadora de utopias
que borda con sus estudiantes.

Mais uno. Contexto y autorreconocimiento

Mi vereda parece un pesebre, hay casitas en todo lugar, alld arriba vive mi
abuelita y por alld abajo vive Don Pascual. Hay Rodrignez, Buitragos,
Guerreros, Ruices, Castellanos, Torres por doguier, y Marias, Auroras,
Carmelas y otros cuantos lindos nombres de mujer. (bis)

Y de arriba abajo, I'abraza un camino, por el que pasamos, tolos campesinos,
Heno'’e florecitas de mucho color, donde yo me pongo mis citas de amor.

En los montes, potreros, guebradas, mil conversas se dejan ofr, por alld una
mirlita se anuncia y un mirlo en su canto le dice que si. Hablan toros, ovejas,
marranos, burros, vacas, bueyes, y ahora en el corralun gallito corre a su
gallina, pero ella no quiere dejarse alcanzar. (bis)

Y de arriba abajo...

A pesar del machete y el hacha, todavia se puede mirar

Arrayanes, alisos y robles, y tal cual bonito palo’e Guayacin
Encenillos, haynelos, mortiiios, helechos, lanreles y hasta pa jugar

Pu'" abi se topan pepitas de chocho, de santamaria y turras de ocal. (bis)

Y de arriba abajo. ..
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Mi vereda parece ir de fiesta, su vestido estd lleno de luz,

de luz verde, amarilla, violeta, y en veces rojita, y en veces azul.

porgue el trigo, el maicito, la papa, el fljol, la alverja y los rayos del sol
van tejiendo telas de colores de las mesmiticas que lnce nii amor. (bis)

Y de arriba abajo. ..

Jorge Velosa
Canto a mi vereda (Del dlbum De mil amores, 1990)

Estos dos creadores (Avella y Ochoa) comparten, mas
alla de su coincidencia geografica, una vinculacién con
lo rural, con el paisaje y las costumbres campesinas
profundamente arraigadas en la identidad boyacense,
incluso entre quienes no podemos identificarnos como
herederos directos de sus labriegos, pero que igualmente
nos enorgullecemos de compartir gentilicio con ellos. Asi
mismo, estos creadores coinciden en concebir el ejercicio
del dibujo como una practica fundamental para sus obras,
no solo por su versatilidad técnica, sino por su capacidad
expresiva, facilitadora de los procesos de bocetacién,
asi como para la tan necesaria captura rapida de ideas e
inspiracion. Es el dibujo una técnica y un medio expresivo
sin parangén para creadores de multiples areas; por
ello, aprovechando estas paginas, quiero compartir una
ultima reflexion acerca de los procesos que involucran la
Creacion, la investigacioén y la docencia, esta vez a través
de un personaje muy cercano a mis afectos. Si nunca es
facil hablar de uno mismo, menos aun lo es escribir al

respecto, por eso, hablaré aqui de otro yo.
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Campo Elias Tocara nacié en el ano 2001, como un
alter ego que desde el humor grafico me permitié opinar
frente a la realidad social del Departamento de Boyaca
y de la nacion, a través de las paginas de algunos de los
mas importantes semanarios regionales, durante mas
de una década. Campo, porque en un departamento
eminentemente agricola no podia tener otro nombre, Elfas
como su ‘padre’ —y como su ‘abuelo™—, y Tocara, como
una decisién resignada con acento campesino frente a la
vida y sus vicisitudes. Su existencia fue la representacion
grafica de una manera de ser del habitante de este
territorio que, con rasgos identitarios correspondientes al
estereotipo campesino, paso6 de ser un artificio expresivo a
convertirse en una imagen reconocible dentro del coro de

opinadores en la region.

BOYACA: UN SOLO PERSEVERE

Tles Les PARCeeRA M:JY
Tierno Por Sek NAVIDA,

Pero es Que Ao sapeN
Lo Que €5 VIVIR AS{

Figura 13. Caricatura publicada el 23 de diciembre de 2005, por el diatio Boyacd 7
dias, entonces subsidiatio de la Casa Editorial El Tiempo, CEET.
Fuente: Arciniegas, 2009.
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Las caricaturas de opinién han sido desde hace siglos un
recurso expresivo de connotaciones politicas y sociales
importantes; sus antecedentes mas lejanos se remontan al
Egipto faradnico, aunque la concepcion contemporanea
que tenemos de ellas provienen de las estampas y
grabados que circulaban en la Europa del siglo XVIII
y que luego se publicaron con gran éxito en sus diarios
desde el siglo XIX. En aquel ambito, la creaciéon de
personajes que encarnan o buscan encarnar la ‘voz de los
pueblos’ fue y es todavia, una estrategia muy recurrente,
basada en las figuras alegdricas que poblaron el imaginario
occidental desde la antigua Grecia. Recordemos que
este recurso retorico emplea imagenes para representar
ideas abstractas, como la justicia, la gula, o la identidad
nacional, entre otras. Sin la pretensién de que el personaje
fuese una alegoria establecida de la boyacensidad, su
aparicion reiterada durante afios en la prensa regional le
otorgd un grado de reconocimiento considerable, siendo
ademas visibilizado masivamente a través de la internet,
al punto que algunas de sus representaciones fueron
utilizadas por manifestantes que, espontaneamente, le
recrearon en carteleras y pancartas durante las protestas
sociales a finales del 2013, en el marco del paro nacional
agrario, recordado por la tristemente célebre frase “ese
tal paro, no existe”. Aunque el personaje ya no circula en
los diarios impresos, esporadicamente aparece en redes
sociales, cuando los sucesos politicos o sociales le llevan
a levantar su voz, como sucedio durante el estallido social
que se extendi6 durante los primeros meses del 2021.
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Tratanoo Los Campesinos

QluerRI1ENDC

PeTeNER _.5,

. pals, Net
2 J

P _ {Querienbo
DesperTARLS,
Somerce r

Figura 14. Caricatura publicada el 28 de agosto de 2013, por el diario
Boyacd 7 dias, entonces subsidiario de la Casa Editorial El Tiempo,
CEET. Posteriormente fue compartida a través de la redes sociales

profusamente durante los dias de las manifestaciones.
Fuente: Archivo personal.

Este ejercicio creativo ha estado permanentemente
acompafiado de una simultanea practica docente, a través
de cursos y asignaturas, cuyo curriculo —enfocado
en el humorismo grafico y la caricatura como géneros
expresivos del dibujo—, busca fomentar el debate publico
y el pensamiento critico, fundamentales para la buena
salud democratica y académica. Asi mismo, ha permitido
la estructuracién de propuestas de corte pedagdgico e
investigativo que buscan exponer el potencial didactico
que esta forma especializada de imagen cumple dentro de
los procesos cognitivos y creativos:
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[el dibujo humoristico] puede emplearse como recurso
didactico durante el proceso aprendizaje en tres etapas:
primero, como elemento que acerca al espectador a
formas y conceptos que en principio le son ajenos,
familiarizandole con ellos en un nivel inconsciente,
acostumbrindolo y 'abonando el terreno' para
ulteriores y mds profundos acercamientos. Segundo,
como instrumento catalizador del pensamiento
propio, al informar y cuestionar al lector frente a
uno o vatios temas especificos, lo que le obliga a
buscar otras fuentes de informacién que le ayuden a
complementar y ampliar su conocimiento al respecto.
Por su capacidad de sintesis la caricatografia puede
omitir detalles o elementos (que presupone ya
conocidos) que pueden servir para una comprension
mas amplia del temaabordado. Es en este punto cuando
se da realmente el primer paso hacia la formacion
autodidacta. Tercero, como ejercicio mental y plastico
al forzar al lector-creador, primero a interpretar las
imagenes, conceptos o los acontecimientos desde
una perspectiva humoristica, y luego a recrearlos o
"traducitlos' al lenguaje grifico... al iempo que pone
en practica y desarrolla sus habilidades técnicas en el
dibujo o expresion grafica, y su capacidad de sintesis
e ingenio para dar un giro humortistico al tratamiento
del tema (Arciniegas, 2010, pp. 79-80).

Asi, la reflexién, la indagacion y la creacion permanentes
desarrolladas en torno a las condiciones del contexto
politico, social o cultural, que exige el dibujo humoristico
para su practica e interpretacion, configuran un marco
de posibilidades para la problematizacion de los valores
identitarios, de las practicas culturales que le encarnan
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y de las imagenes que les representan. En ese sentido,
proyectos como “Invite & Convite” Dialogos del
Territorio entre Boyaca y Santander desde la Co-creacion:
Estéticas, saberes y patrimonio'¥; se destacan como
escenarios propicios para fomentar tales discusiones,
a través del dialogo y el encuentro que permiten, por
ejemplo, el fortalecimiento de espacios expositivos donde
las obras reunidas dejan entrever la amplia gama de
posibilidades interpretativas y expresivas frente a temas
comunes, como la identidad y el patrimonio regionales. En
este contexto, la obra “piquiniqui” fue la representacion
plastica del ‘paseo de olla’, practica tradicional en la
regi6on andina, donde familiares y amigos se retinen para
compartir sus alimentos al aire libre, en medio de la
naturaleza, generalmente a orillas de un cuerpo de agua
o en un terreno despejado. Este diorama, ejecutado al
interior de una ‘cazuela’ de barro cocido, recrea de forma
sencilla, pero con profundo valor simbdlico, experiencias
autobiograficas —insumo invaluable para los procesos
a/t/tograficos— mientras invita al reencuentro con la
naturaleza, la gastronomia tradicional y la construccion
de espacios intimistas, que se debaten en ese ‘no lugar’
surgido entre lo publico y lo privado.

18 Este proyecto, desarrollado durante el afio 2021, conté con el
concurso de la Universidad de Boyaca, la Fundacion Universitaria
Juan de Castellanos, la Universidad de Santander, la Asociacién
Escuela de Artes y Desarrollo Humano Mario Andrés Gonzalez
Sandoval y MINCIENCIAS.
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La creacion de este personaje y su evolucién —tanto
formal como conceptual—, son reflejo de los cambios
politicos, econémicos y culturales que durante las dltimas
dos décadas han repercutido en las dinamicas sociales
de los habitantes del departamento de Boyaca. En este
sentido, la imagen adquiere la condicién de documento
histérico (Burke, 2005), pues traduce los acontecimientos
y el sentir social frente a unos momentos especificos de su
historia, por supuesto desde una perspectiva unipersonal
pero que, en medio de su individualidad —atravesada por
todas las consideraciones y limitantes que esto implica—,
logra condensar y aglutinar rasgos de identidad y empatia
de un colectivo que descubre alli una narrativa, su

natrativa, es decit, su memoria.

Figura 15. Piguinigui (2021). Diorama en papel sobre un plato de barro
cocido. 16 cm x 26 cm. Obra seleccionada para exposicion dentro del
proyecto “Invite & Convite”.

Fuente: Archivo personal.
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Colofon

¢ Qué es entonces el tiempo. . .?
Si nadie me plantea la cuestion, lo se.
Si quisiera excplicarla a quien la plantea, no lo sé.

Agustin de Hipona
Confesiones, (Libro XI, p. 560)

Las alusiones directas o indirectas al contexto geografico,
a las practicas culturales, y a los elementos simbdlicos
puestos en juego en sus dinamicas, son elementos
compartidos en las obras aqui referidas, pero mas alla
de estos escasos ejemplos, en cada caso los creadores/
investigadores/docentes traducen sus mundos personales
a lenguajes comunes, lo que les permite establecer
didlogos mas alld de las fronteras idiomaticas, culturales o
temporales; el Arte se hace lenguaje universal y atemporal,
la experiencia como hilo que teje y entrelaza los diversos
factores, componentes y agentes de la Creacion, se hace
omnipresente dentro de los procesos a/t/tograficos. S6lo
la toma de conciencia frente a las multiples dimensiones
que adquieren estas practicas, puede hacerles realmente
significativas y trascendentes; de lo contrario, no pasaran
de ser meros ejercicios infructuosos, muestras de
activismo infértil, mecanizacioén del hacer que se aleja de
la Creacion y se conforma con la repeticion de procesos y
experiencias que, ad nanseam, nos anclan al pasado.

Por ello, el establecimiento de modelos rigidos y
dogmaticos en las practicas educativas, investigativas
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y creativas, solo conduce a la frustracién y el fracaso,
escolar, investigativo y creativo, sélo para empezar...
En este sentido, el modelo a/r/togrifico no es
realmente un modelo o un paradigma (entendido en su
doble implicacién, inspiradora, pero simultaneamente
limitante), sino que se presenta como una manera para
tratar de entender las diversas formas que acoge la
Creacion en tres distintos pero confluyentes campos:
el Arte, la Investigaciéon y la Educacién. Los diversos
modelos de representaciéon son y seran siempre apenas
imperfectos intentos por mostrar sus dinamicas, esfuerzos
del entendimiento para desentraflar su operacion y
eventualmente adaptarla con miras a su mejor ejecucion
en contextos especificos, porque justamente la versatilidad
y adaptabilidad, es decir, la indefinicién es lo que define
realmente a la Creacion. Lo inefable, lo imprevisto, lo
incalculable, aquel espiritu dionisiaco que distingue la
vida.

the roles of artist, researcher, and teacher must
become active processes and practices of living a
life deeply. Deep inquity into our lives requitres a/t/
tographers to make meaning through their senses,
bodies, minds, and emotions. It is a research process
that is fluid, uncertain, and temporal!® (Springgay, e
al., 2005, p. 908).

19 los roles de artista, investigador y docente deben convertirse en procesos
activos y practicas de vivir una vida en profundidad. La investigacién
profunda de nuestras vidas requiere que los a/r/tégrafos den sentido a
través de sus sentidos, cuerpos, mentes y emociones. Es un proceso de
investigacion fluido, incierto y temporal (Springgay, ef al, 2005, p. 908).
Traduccion libre.
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La Creacion plantea asi una emancipacion intelectual
y emocional del mundo heredado, una anarquia
metodolégica, una forma de ser y hacer distintas. La
Creacion se define en el hacer, en la experiencia, no en la
teorfa, no en la conceptualizacion, no en la academia, no
en las paginas de los libros, de ningun libro. ¢Cémo definir
lo indefinible? ;:Cémo contestar la pregunta incontestable?
¢Coémo explicar un proceso como la Creacién? Cuando
le preguntaron a Borges ;Coémo era su proceso creador?
maravillosamente respondié:

Es que yo siento que algo va a ocurrirme, entonces
trato de situarme en actitud pasiva, y luego surge algo,
que puede ser un endecasilabo. Entonces eso me deja
sospechar que voy a escribir un poema blanco o un
soneto, y luego trato de intervenir lo menos posible y
dejar que las cosas sucedan. Después viene el trabajo
técnico de eliminar las repeticiones o de intercalar las
repeticiones, pero en fin, es un proceso que yo mismo
no entiendo (Borges, 1973, 12°37”).

La Creacion sucede, sin premeditacion, calculo o norma.
La Creacion es anarquia por antonomasia, es su definicion
mas exacta, aquella que da sentido a una sociedad
verdaderamente revolucionaria:

en donde el pensamiento libre se desprende de la letra
del dogma, en donde el genio del investigador ignora
las viejas férmulas o en donde la voluntad humana
se manifiesta en acciones independientes, en todas
partes donde los hombres sinceros, rebeldes a toda
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disciplina impuesta, se unan por su plena voluntad
para instruirse mutuamente y reconquistar juntos, sin
amos, su parte de la vida y la satisfaccion integral de
sus necesidades (IKKropotkin, 2005, p. 17).

El creador busca satisfacer un apetito intimo que le
obliga, le condiciona y le define, un impulso incontenible
por hacer, por expresar. Por diversos medios explora, por
diversas rutas persigue su afan y asi, diversidad encuentra,
s6lo para volver a buscar. Su pantagruélico e insaciable
deseo tiene la medida de su pensamiento y la distancia de
su fervor. Nada ni nadie le puede detener, la Creacién es
una pulsion. Por eso su definicion es, al fin de cuentas,
imposible, mucho mas su regulaciéon. La propuesta a/t/
tografica no busca encasillar la Creacién a sus ambitos
de interés, por el contrario, reconoce la inmensidad de
sus alcances y se limita a tratar de describir las maneras
en que puede pensarse desde la experiencia que se teje
en el entramado Arte/Investigacién/Educacién. En
este sentido, los grafos aqui propuestos no buscan —de
ninguna manera— erigirse como modelo de nada, para
nadie; son tan solo ejemplos de como puede pensarse
este ‘problema’; de como expresar graficamente aquel
deseo por encontrar la ‘cuadratura del circulo’ para su
operacion. Esta tarea expresiva y analitica que, a pesar
de las apariencias, no ha sido sencilla, ha expuesto cémo
la complejidad y la simpleza se parecen mucho y es que,
llegar a entender lo simple es un proceso muy complejo.
Realmente no hay nada simple, o mejor, no hay nada
simplemente simple. Desestimar lo simple es facil, incluso
muy frecuente, pero llegar a la profundidad de la simpleza,
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es una tarea muy compleja. Por ello, toda teorizacion al
respecto sera siempre debatida y rebatida —en parte ese
es su proposito—. Solo lo que se hace existe, y la accion
existe solo en el momento de su propia realizacién, en
el momento en que verdaderamente es, en el momento
cumbre, sublime y fugaz de su existencia, en el momento
de la creacion. ¢Qué es la Creacion? La Creacion es.
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Figura 15. Piguiniqguni (2021). Diorama en papel sobre
un plato de barro cocido. 16 cm x 26 cm.
Obra seleccionada para exposicién dentro del
proyecto “Invite & Convite”. Fuente: Archivo
PErsONAl ...
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Juan Carlos Morales Agudelo

Inspirado por el paisaje, la cotidianidad religiosa, lo popular
y las gentes de su natal Mongui, se dedica al dibujo y la
pintura de manera empirica, para luego graduarse como
Licenciado en Artes Plasticas y Visuales de la Universidad
Pedagégica y Tecnolégica de Colombia, en el afio 2007.
Tras dedicarse brevemente a la docencia, se concentra en la
produccién artistica desarrollando técnicas como el dibujo,
la pintura al 6leo y acrilica, la pintura mural, la caricatura y la
ilustracion, mediante diversas técnicas, obteniendo importantes
reconocimientos en el ambito regional.

Su primera exposicion individual data del 2015, bajo el titulo
Boyaca mi tierra, en la que invita a hacer un recorrido por
espacios, ob]etos paisajes, costumbres y tradiciones del
campesmado as{ como su estrecha relacién con la tierra. Para
2016 da inicio a una nueva etapa en su produccién plastica,
abordando temas y elementos estéticos contemporaneos, como
la corrupcion, la guerra, la globalizacién, el consumismo, la
contaminacién, la espiritualidad, el papel de los medios de
comunicacion, la vida y la muerte, entre otros mas, que le
han permitido expresar sus reflexiones de manera mas critica,
empleando el hiperrealismo como lenguaje.

Paralelamente ha incursionado en la escultura y la
interpretacion de musica folclorica latinoamericana, obteniendo
de igual manera el reconocimiento del publico experto.

En la actualidad se dedica a la creacion artistica en su estudio
privado, mientras expone permanentemente en galerfas de
Bogota y participa en convocatorias en distintas zonas del pafs
como uno de los mas prometedores artistas boyacenses de la
actualidad.

jucartmorales@gmail.com
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GiFSE.n

grupo de investigacion
filosofia, sociedad y educacién

GRUPO DE INVESTIGACION
FILOSOFIA, SOCIEDAD Y
EDUCACION

GIFSE fue creado en el ano 2007, se dedica a la
investigacién y conceptualizacién sobre problemas
contemporineos en Etica, Politica, Estética y
Educacion desde la perspectiva filos6fica. De igual
manera elabora productos editoriales, pedagdgicos y
didicticos. Organiza eventos de caricter nacional e
internacional sobre temdticas pertinentes a los objetos
de estudio.

Lineas de Investigacion activas:

«  Filosofia, Etica y Filosoffa Politica

- Filosofia de la Educacién y Ensehanza de la
Filosofia

+ Filosofia e Infancia

+ Pedagogia, Sujetos y Contraconductas

e Arte, Estéticay Educacién Artistica.

LINEA ARTE, ESTETICA Y EDUCACION
ARTISTICA

Esta linea de investigacion, se consolida en el afio 2018
al interior del Grupo de Investigacién GIFSE, con la
intencién de consolidar un campo de estudio que
permita desarrollar proyectos de investigacion en la
relacién: Arte, Filosofia y Educacién. En el mismo
sentido, esta linea busca establecer metodologias y
estrategias investigativas que permitan la indagacién
en los temas de estudio, asi como en la divulgacién de
los resultados de investigacién obtenidos por el grupo
de profesores de la linea a través de: articulos,
ponencias, libros, capitulos de libro, productos de
creacién artistica, asi como el establecimiento de redes
académicas que consoliden el desarrollo de trabajos de
indagacion en la relacién Arte, Filosofia y Educacion.

EDITORIAL

ste libro explora la relacién entre diversos

conceptos asociados a la Creacion Artistica con la

préctica a/r/togréfica, particularmente, con el rol
de la escritura en sus procesos y la configuracién de la
Experiencia como resultado de la toma de conciencia,
por parte del creador. Asimismo, describe cémo el
concepto Creacién ha sido abordado desde diversas
posturas, coincidentes en su interés por establecer
metodologias y explicaciones, enfocindose en aspectos
técnicos, y desestimando la experiencia del sujeto. Para
refutar esto, se describen las historias de algunos
creadores destacados, demostrando que sus procesos
tienen en la Experiencia su mas importante insumo, esto
permite establecer una serie de elementos comunes que
les vinculan y hacen de sus practicas acciones rituales, que
estan alejadas de intereses hegemonicos.

Finalmente, el libro recoge una serie de metéforas
visuales que permiten comparar distintos ‘modelos’
metodoldgicos frente a la Creacién, para luego
ejemplificar algunos procesos a/r/tograficos dados en
Boyaci, lo que, en suma, conduce a plantear la relacién
Creacién-Experiencia, pero también una bisqueda por la
definicién de la misma Creacién

4 Uptc

'24? ANX*¢ Universidad Pedagogica y
b 1220087 Colombi

o0
o
M
o0
o
\O
O
00
N
o
00
N~

9




