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{QUE SON LAS
“PRACTICAS
ARTISTICAS
COMUNITARIAS”?

ALGUNAS REFLEXIONES PRACTICAS Y
TEORICAS EN TORNO A LA
CONSTRUCCION DEL CONCEPTO

David Ramos Delgado
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“;Qué son las practicas artisticas comunitarias?”
Algunas reflexiones practicas y tedricas en torno a la construcciéon del concepto!

Resumen

Este articulo pretende hacer algunas reflexiones, cuestionamientos y aportes a proposito de la pregunta “;qué son
las Practicas Artisticas Comunitarias (PAC)?”, discutiendo lo problematico que resulta definirlas. Dado que sus
acercamientos tedricos y producciones artisticas son tan diversos se termina en una aproximacion al concepto di-
ciendo qué aspectos NO son una PAC. Enunciando algunas caracteristicas que intentan aportar al debate, como
se verd, no se concluye en una definicion precisa, pues solo se quiere hacer mencién de varias consideraciones
que han surgido del autor sobre el tema.

El texto se presenta en tres momentos: uno inicial que da cuenta de la perspectiva tedrica que aqui se toma

para tratar de situar “provisionalmente” el concepto de las PAC. Un segundo apartado se centra en describir y
analizar el desarrollo de una PAC concreta, realizada con diez mujeres de la comunidad de Guatavita en torno a
la re-construccion de memoria colectiva. Y, en una seccion final se alude a algunas reflexiones surgidas desde este
contraste entre teoria y practica, concluyendo en esos aspectos, por negacién, se intenta contribuir a la construc-
cion del concepto de las PAC.

Palabras clave: Prdctica Artistica Comunitaria, Contexto, Comunidad, Re-significacion, Artista, Espectador, Obra.

“What are the artistic community practices?”

Some practical and theoretical thoughts regarding the construction of their very concept

Abstract

Through the question “What are the Artistic Community Practices (ACP)?” this paper aims at doing some
reflections, queries and contributions on the subject, discussing as well the very issue of defining these practices.
As their theoretical approaches and artistic productions are so diverse, it becomes necessary to try an approxima-
tion to the concept by defining first what an ACP is not, enunciating thus some of their characteristics, in order
to enrich the debate. As it will be seen, it won’t conclude with a precise definition, exposing instead the author’s
several considerations on the topic.

Through its development, the paper focuses on three different moments: in the first place, it gives an account
of the theoretical perspective taken in order to render a provisional definition of the concept of ACP; then, the
experience of an actual ACP -carried out by ten women of Guatavita s community on the subject of collective
memory s reconstruction- is described and analyzed; finally, the last section provides some reflections aroused
from the contrast between theory and practice, contributing thus to the construction of the concept of ACP.

Keywords: Artistic Community Practices, Context, Community, Resignification, Artist, Viewer, Work.

“:Que sdo as praticas artisticas comunitarias?” Algumas reflexdes praticas e tedricas perto a construcido do
conceito.

Resumo

Este artigo tenta refletir, questionar e aportar a o proposito da pergunta “ ;Que sdo as praticas artisticas comuni-
tarias (PAC)?”, discutindo o problematico que e definir elas. Pelo fato das suas aproximacdes teoricas e producdes
artisticas serem tao diversas, se finaliza numa aproximacio a o conceito dizendo que aspectos NAO sdo uma PAC,
enunciando algumas caracteristicas que tentam aportar a o debate. Como dara para enxergar, nio se conclui
numa definicdo precisa, pois s se quer trazer algumas consideracdes que tem surgido do autor sobre o tema.

O texto se apresenta em trés momentos: um inicial que da conta da perspectiva tedrica que pega o texto para

tentar situar “provisoriamente” o conceito da PAC; uma segunda parte centra-se em descrever e analisar o desen-

volvimento de uma PAC concreta, feita com dez mulheres da comunidade de Guatavita em volta a reconstrucio

da memoria coletiva; e numa secio final se alude a algumas reflexdes surgidas desde estes contrastes entre teoria e
) 5

pratica, concluindo nestes aspectos que por negacio, tentam contribuir na construcio do conceito das PAC.

Palavras chave: prdtica artistica comunitdria, contexto, comunidade, re-significacdo, artista, espectador, obra.

!'Lo que viene a continuacién emerge a propésito del proceso investigativo “Una Mirada al Ayer” Imaginarios y Memoria Colectiva: una Practica
Artistica Comunitaria con diez mujeres del municipio de Guatavita”, llevado a cabo como proyecto de grado dentro de la Licenciatura en Arte
Visuales de la Universidad Pedagdgica Nacional. En este estudio se buscaba comprender los imaginarios que circulan en torno a la re-construc-
cion de la memoria colectiva desde las historias de vida de cada una de las mujeres participantes en el desarrollo de un proceso creativo que
partia del relato y algunos “dispositivos contenedores de memoria” (escritos, mapeos, etc.). El desarrollo de esta préctica artistica comunitaria,
estuvo articulada con el disefio investigativo biografico-narrativo.



Las practicas artisticas comunitarias: entre lo contextual y lo
comunitario

Desde algunas perspectivas se dice que el arte, en la actualidad, posee ciertas
caracteristicas que lo hacen pertinente para la sociedad. La existencia de
unas claras y evidentes relaciones entre el arte y el contexto, por una parte,
y entre el arte y lo comunitario por otro lado, se presentan como alternativas
que intentan ver, en la experiencia artistica, la posibilidad de involucrar al
espectador de otra manera, entender la labor social del artista y armonizar
perfectamente la obra y la realidad en la que se inscribe. Es desde estos
dos “lugares”, lo contextual y lo comunitario, que a continuacién se espera
puntualizar, con la intencién de situar el concepto de prdctica artistica comu-
nitaria (PAC). En ese sentido, por ejemplo, hay quienes hablan de un Arte
Contextual (Ardenne, 2006) y desde esta dptica, un Arte Participativo que evo-
luciona a un Arte Relacional en los 90 (Bourriaud, 2006); también se refieren
a la existencia de un Arte Publico (Lippard, 2001) que, como se verda mas
adelante, se enlaza directamente con algunas caracteristicas de las practicas
del Arte Comunitario (Palacios, 2009); otros hablan de las denominadas Ges-
tiones Artisticas (Romero & Giménez, 2005); y finalmente, se distingue una
Estética de la Emergencia (Laddaga, 2006). Dejando esto claro, a continuacion
se hard una breve mencién de algunas de estas perspectivas, presentdndose
algunos aspectos que de ellas interesa.

Hay que referirse a Ladagga (2006) quien reconoce una serie de practicas
emergentes que denomina como “ecologias culturales”: una reorientacion
de las artes que evidencia un agotamiento del paradigma moderno, pues ya
no responde a las necesidades de la sociedad actual; se basan en experiencias
colaborativas entre grandes grupos de individuos que buscan “la invencién
de mecanismos que permitieran articular procesos de modificaciéon de estados de las
cosas locales y de produccién de ficciones, fabulaciones e imdgenes de manera que am-
bos aspectos se refuercen mutuamente” (Laddaga, 2006, pag. 8). Esta Estética de
la Emergencia abarca pricticas de caracter solidario realizadas por alianzas
entre personas que intentan generar cambios en el presente de una realidad
concreta; este aspecto es fundamental a la hora de hablar de PAC, pues se
estructuran desde este supuesto.

Por otro lado, se hace alusion a las Gestiones Artisticas, las cuales “surgen
cuando los miembros de una colectividad estética detectan algiin malestar del medio
social y proponen su saber como solidario y transformador. Se ponen a disposicién
del ‘deseo del Otro’ reconociéndolo constitutivo del propio. Este ‘nosotros’ que valora
la capacidad creadora de las comunidades y sus criterios de eficacia y equidad (...)
cuestiona concepciones tradicionales del arte” (Romero & Giménez, 2005, pig.
1). El reconocimiento del otro, la creacion colectiva y la denuncia social, se
hallan en la base constitutiva de las PAC y que aqui también es retomado
como eje articulador.

Al principio de este apartado se habld de dos lugares que interesan enor-
memente: lo contextual y lo comunitario, lo cual fundamenta y soporta el
concepto de PAC que se espera seguir. A continuacion se profundiza en
aspectos del arte contextual, del arte publico y del arte comunitario, que
ayudan a establecer esta relacion entre contexto-comunidad.

De lo contextual: entre lo participativo y lo relacional

La primera de estas perspectivas, lo contextual, se puede entender como esa

preocupacion por establecer estrechos lazos entre la obra de arte y el “con-

texto” especifico en que esta emerge, preocupdndose por quién o quiénes

la producen (actores), en dénde circula (escenarios), qué y como se hace
M
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(contenidos y medios). A esto es lo que se conoce como Arte Contextual,
Ardenne (2006) uno de los autores mds importantes en el momento de
definirlo y clasificarlo, asegura que “un arte llamado contextual opta, por lo
tanto, por establecer una relacién directa, sin intermediario, entre la obra y la reali-
dad” (pag. 11) o que “un arte llamado contextual agrupa todas las creaciones que
se anclan en las circunstancias y se muestran deseosas de tejer’ con la realidad”

(pag. 15).

Uno de los aspectos claves que distingue al arte contextual, segin Ar-
denne (2006), radica en que el artista entiende la realidad mas alla de la
simple representacion; lo artistico aqui se basa en “conectar” la obra con
las caracteristicas “reales” del “mundo real”, es decir, a un espacio-tiempo
concreto; por esto la catalogaciéon de “contextual”, porque existe un afin
por integrar al contexto, es decir, a la “realidad vivida como una oferta de
acontecimientos, como el referente que va a utilizar el artista a su antojo. De ahi
esta iltima cualidad del arte contextual: un arte del mundo encontrado” (Arden-

ne, 2006, pag. 14).

De lo anterior, se desprende otro rasgo clave: el rechazo al museo y a la
institucionalizacion de la obra. Gracias a la creacion de estos vinculos con
la realidad, el arte cobra otras formas de concebirse, de diversificarse y de
alguna manera, garantiza una reconciliacién con el mundo y el espectador
olvidados a través del triunfo del museo en el trascurso de la historia, el
arte habia dejado de lado lo que ocurria a su alrededor (Ardenne, 2000).

Se le otorga importancia a la experiencia como aspecto fundamental para
poder concebir el arte contextual en su contacto con lo real. El artista
aqui intenta adentrarse e implicarse para lograr vivenciar completamente
el contexto y poder actuar en él. Esta profunda comprension de lo concre-
to y de lo local, también conlleva a pensar en la significacion del aconteci-
miento como eje estructural, pues esta “naturaleza procesual” (Ardenne,
2006) contribuye a que el arte contextual permee con mucha mas contun-
dencia la realidad.

Todo lo anterior se evidencia en manifestaciones artisticas que tienen sus
origen en las décadas de los 60y 70 y que han evolucionado en los 80, 90
y lo corrido de la primera década de este siglo. Aquello que podria clasifi-
carse como arte contextual serian las obras que corresponden a: land art,
arte de intervencion, arte activista, performances, happenings, economics
arts, el arte in situ, arte procesual, arte movil o net art, arte participativo,
arte relacional, entre otras tantas. Todas asumen diferentes perspectivas,
con multiples complejidades dependiendo de los medios empleados, del
grado de participacion del publico o su cercania con los lugares en el que
se hacen; sin embargo apuntan siempre a la relacién obra-realidad. Aqui
se toman dos de estas perspectivas que, por sus caracteristicas, pueden dar
indicios para saber cual es el lugar en el que se encuentran las PAC. Estas
son el Arte Participativo y el Arte Relacional.

El Arte Participativo inicia con sus pioneros en los afios 60 y 70. Puede
entenderse como aquel que tiene su razon de ser en el espectador y su
hacer activo como creador en la obra de arte. La construccion colectiva en-
caminada a una accién comun es pues, la posibilidad para generar obras
de caracter inacabado, procesual y democritico que exige la colaboracion,
implicacién e intervencion del “otro”. Lo que fundamenta la experiencia
en este tipo de obras de arte es que desde la participacion del espectador
y la intersubjetividad, se extiende a la construccion de un “estar juntos”

(Ardenne, 2006).

% Aqui el autor hace referencia a la etimologia del término “contexto” que quiere decir “la
fusion”, del latin contextus, de contex-tere, que significa “tejer con”.



Ardenne (2006) defiende claramente los postulados del arte parti-
cipativo en sus inicios, asegurando que el Arte Relacional, en tan-
to evolucion de lo “participativo” en los afios 90, resulta un tanto
problematico. Ademas de olvidarse de su compromiso politico ori-
ginal y de banalizar los encuentros y la obra de arte al servicio del
museo y la institucionalizacién, lo relacional se cataloga como algo
completamente “novedoso”, negando sus antecedentes histéricos
y su origen en los afos 60 y 70.

Independientemente de su vinculaciéon con la instituciéon, hay
que resaltar algunos de sus postulados que se muestran como rele-
vantes del arte relacional. Por su parte Nicolas Bourriaud (2006)
lo define como “un conjunto de prdcticas artisticas que toman como
punto de partida tedrico y prdctico el conjunto de las relaciones humanas
y su contexto social, mds que un espacio auténomo y privativo” (pag.
142). Si esta definicién se asocia con lo cotidiano y la condicién
intersubjetiva que posee el arte relacional, se puede decir que el
intercambio humano, el dialogo y el encuentro dado en la par-
ticipacion del espectador, conllevan a hablar de la “elaboracion
colectiva del sentido” que la obra garantiza. La tipologia de obras
que propone Bourriaud (2006) desde esta éptica, oscilan entre las
citas, los contratos, las colaboraciones, las relaciones profesionales
con clientes, los intercambios entre las personas en las galerias
0 museos, y un sin nimeros de acontecimientos con el otro que
posibilitan el encuentro.

De lo comunitario y lo publico

Una segunda perspectiva que ofrece ayuda al definir la manera
como se quiere enfocar la idea de PAC, se refiere a lo comunitario.
Varios autores han definido este aspecto como una de las prin-
cipales caracteristicas del Arte Publico y del Arte Comunitario.
Precisamente, Lucy Lippard (2001) define el arte publico como
“cualquier tipo de obra de libre acceso que se preocupa, desafia, implica,
y tiene en cuenta la opinién del priblico para quien o con quien ha sido
realizada, respetando a la comunidad y al medio” (pag. 61). Por otro
lado Nina Felshin citada por Paloma Blanco (2001) asegura que
“las discontinuidades sobre lo que se ha venido a llamar el nuevo género
de arte piblico han incluido la nocién de comunidad o de priblico como
constituyentes mismos del lugar y han definido al artista puiblico como
aquel o aquella cuyo trabajo es sensible a los asuntos, necesidades o inte-
reses comunitarios” (pag. 29). De este modo, la participacién activa
del publico y las particulares del lugar, no solo referidas al espacio
fisico sino también a “lo humano”, apuntan a que el arte se piense
en su funcion social: preguntarse por lo que ocurre en lo colectivo.

En este mismo sentido y con relacion al arte comunitario, Palacios
(2009) asegura también que:

Gran parte de las prdcticas actuales en relacion con el arte piibli-
co, se asocian al término arte comunitario o arte de la comunidad,
traducido del término inglés: community art. En una genealogia
del arte publico, el arte comunitario seria el origen del ‘arte publi-
co de nuevo género’ (...). En relacién con el arte priblico, el término
arte comunitario se asocia aun tipo de prdcticas que buscan una
implicacién con el contexto social que persiguen, por encima de
unos logros estéticos, un beneficio o mejora social y sobre todo, que
favorecen la colaboraciéon y la participacion de las comunidades
implicadas en la realizacién de la obra (p. 198-199).
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Para algunos, el arte priblico de nuevo género, término acufiado por Suzanne Lacy, tiene sus antecedentes
en el arte comunitario surgido en los 70 en Estados Unidos y Gran Bretafa, principalmente, en el que
la preocupacién por el contexto fisico y social, vy, el claro interés por implicar al espectador, son sus
postulados principales (Palacios, 2009). Por su parte, Paloma Blanco (2001) propone dos genealogias
que definen el desarrollo del arte publico, del arte critico, de las practicas asociadas al activismo y la
accién directa en Estados Unidos. La primera de ellas tiene que ver con su evolucion con respecto a la
relacion entre el arte y los espacios publicos, donde la concepcién de lugar se expande a las caracteristi-
cas del contexto; la otra tiene que ver con la trayectoria del arte critico y su cardcter politico y activista,
iniciado en los afios 60 y 70, tomando mucha mas fuerza en los afios 80 y 90.

De todos modos, aqui interesa resaltar la manera como este arte quiere redefinir la nocion de lugar,
poniendo en tensién la especialidad contra la contextualidad. Mas all4 de refriere a los espacios fisicos,
lo que importa son los valores y significados humanos de esos espacios, asi el lugar se muestra en su
contextualidad para la creacion. En consecuencia, “el lugar entendido como emplazamiento social con un
contenido humano, [postula] la necesidad de un arte comprometido con los lugares sobre la base de la particu-
laridad humana de los mismos, su contenido social y cultural, sus dimensiones prdcticas, sociales, psicolégicas,
ecolégicas, politicas...” (Lippard citada por Blanco, 2001, p. 31). En tanto el arte ptblico y comunitario
se insertan profundamente en el lugar, se preocupan por aspectos sociales pertenecientes a quienes
ocupan el espacio.

Se ha esbozado ya la condicion participativa y comunitaria que estas pricticas poseen por excelencia.
Con respecto a esto se puede decir que es el espectador quien se sittia en el centro de todo el proceso:
es con él, para él y por ¢l que la obra existe, pues en su concepcién, su elaboracion y su exhibicion,
todo el tiempo estd inmerso. En palabras de Blanco (2001): “lo que nos interesa ahora no es simplemente la
composicién o identidad del piiblico sino hasta qué grado su participacién forma e informa la obra de arte, cémo
funciona como parte integral de la estructura de la obra” (pag. 36). Con lo que atafie al artista, su labor
queda completamente “desmitificada”, para dar lugar a su funcion social como miembro activo del
contexto y como ese actor que trabaja colectivamente, permitiéndose la posibilidad de construir con
el otro. En definitiva, la reciprocidad entre artista y espectador se torna como elemento fundante de
lo comunitario y lo publico.

La relacion entre arte contextual, arte publico y arte comunitario, es clara: buscan crear otros vinculos
entre el espectador, la obra y el artista, pensando siempre en la realidad en que se encuentran. Asi, la
nocién que hasta ahora se puede identificar de las PAC, consiste en definirlas como una construcciéon
que se desarrolla en el aqui y el ahora y se elabora con el otro, desde sus intereses, particularidades y
diferencias. Por ahora se puede decir que las PAC son aquellas que se preocupan por generar, en con-
textos especificos, experiencias colaborativas y democraticas alrededor del arte, integrando el medio
local y a los actores que se encuentran alli; ademds, apuntan a una reflexion ante lo social y la realidad
que da cuenta de la participacion directa y activa del espectador, de su capacidad creadora y colectiva,
preocupandose por el otro, por lo intersubjetivo y por su realidad inmediata.

Para contrastar la reflexion tedrica que se ha expuesto, a continuacion se presenta la PAC “Una Mirada
al Ayer” desarrollada en el municipio de Guatavita, Cundinamarca, junto con diez mujeres de esta
comunidad. Esto para contribuir un poco a la discusiéon del concepto de las PAC.

“Una mirada al ayer”: Una PAC con diez mujeres del municipio de Guatavita
El municipio de Guatavita es reconocido por ser un sitio turistico importante de la sabana de Bogots;
la mayor parte de personas la reconocen por su “tranquilidad” y su “bonita” arquitectura, o bien, por la
laguna y la Leyenda de El Dorado. Sin embargo, lo que interesé desde el desarrollo de una PAC fue evi-
denciar aquello que ocurre detris de esta imagen, un tanto estereotipada, construida desde el turismo,
la publicidad, los discursos oficiales y algunos lugares comunes que excluyen la complejidad social de
la memoria, sus significados, lo subjetivo y las dindmicas de la comunidad construidas en torno a ello.

Guatavita como cualquier otro pueblo del altiplano cundiboyacense, se caracteriza por su clima frio;
la gran influencia de la institucionalidad religiosa; lo tradicional y lo campesino, pero que por su rela-
tiva cercania a Bogot3, esta fuertemente afectado por lo urbano. Por ser un pueblo comparativamente
pequeno, tiene unas particularidades que definen la cotidianidad, las relaciones sociales entre vecinos
y, en general, la configuracion colectiva del pueblo.



Por otra parte, debe hablarse de un hecho fundamental des-
de el cual se “hilan” los relatos y recuerdos individuales de
la comunidad, ademds de definir la historia misma de la po-
blaciéon y de determinar fuertemente el contexto: esto es, el
traslado espacial del pueblo. En el afo de 1967, debido a la
construccion del embalse del Tominé, los habitantes tuvieron
que situarse en otro lugar, una nueva construccion (“Pueblo
Nuevo”) que reemplazara su “Pueblo Viejo” y que conllevé a
un proceso de cambios y transformaciones sociales, econdémi-
cas, espaciales, etc. Por ello, este acontecimiento estructura un
espacio-tiempo concreto

En este contexto, se propuso una PAC: “Una mirada al ayer”,
que diese cuenta de como cada una de las vivencias, experien-
cias y recuerdos de diez mujeres de la comunidad, se enlaza-
ban para construir una version de esa memoria colectiva’.

Para convocar a estas personas, se hizo uso de una serie de
criterios: que fueran mujeres, pues la comunidad es estricta-
mente matriarcal desde la crianza, la educacion de los hijos,
la organizacién de la memoria familiar (fechas, albumes fa-
miliares, etc.); muy relacionado con lo anterior, que fueran
madres, abuelas, bisabuelas, tias o “hijas cuidadoras” de sus
padres; que se consideraran catolicas, ya que la religion de-
fine gran parte de la memoria colectiva desde las practicas y
discursos que circulan y definen el imaginario (Castoriadis,
2007); mayores de 50 afios, ya que vivenciaron el traslado del
pueblo; natales de Guatavita y residentes del casco urbano; y
finalmente, que ocuparan algun lugar relevante dentro de la
memoria del pueblo, ya sea por su ocupacion, edad, estatus,
etc.

De este modo, en el grupo participé Dofa Lolita: con ochenta
y siete anos de edad. Todo el pueblo la recuerda por ser la
madre del primer nifio nacido en Guatavita la Nueva; ella
es madre, abuela y bisabuela. La Seforita Lucila, fue una de
las modistas mas destacadas del pueblo y enseAd a muchas
mujeres este oficio, crio a varias de sus sobrinas. Una de ellas
es Fanny, que también hizo parte del grupo, actualmente vive
con su madre y atiende un restaurante. La profesora Luz Bery,
fue docente del drea de espaiol del colegio del pueblo por mas
de 30 afios, educd a varias generaciones y cuido a sus padres.
La profe Beatriz, también pensionada como maestra de prima-
ria de la escuela del pueblo, es madre y abuela. Dofia Clara,
madre y abuela, elabora muchos objetos desde los bordados
y tejidos, vivio por varios afos en Bogota y regresé hace un
tiempo a Guatavita. Omaira, la mas joven del grupo, es madre
de un hijo y se dedica a la docencia en un colegio del distrito,
actualmente reside en la ciudad, pero visita a su mama cada
fin de semana para ayudarle en su negocio de artesanias.

3 Optando algunos postulados de autores como Maurice Halbwachs (2004) y
Félix Viasquez (2001), por “memoria colectiva” se entiende aquel proceso de
construccién social, cargado de significados compartidos, que dota de senti-
do al mundo y en el que se hace una constante e inacabada reinterpretacion
del pasado. Desde esta dptica, la memoria es mévil, cambiante y parte del en-
cuentro social, las practicas sociales y los usos del lenguaje en un contexto y mo-
mento histérico determinado; a su vez, esta definida por una serie de marcos o
estructuras sociales (el tiempo y el espacio) y dialoga con la memoria individual,
en tanto esta ultima es una versiéon de lo colectivo. La re-construccion del pasa-
do atiende a las necesidades en el presente y se expande al futuro para garantiza
la continuidad social.

La practica de tejer se evidencia también gracias a Dofia Yolanda,
como madre y abuela, se dedica principalmente a las labores del
hogar, entregada a su casa, a sus hijos y a su esposo, quien fue di-
rector de la Caja Agraria por muchos afios en el Pueblo Antiguo y
en el Nuevo. Dofia Leonor es madre de uno de los ex-alcaldes del
pueblo, también es abuela y muy entregada a su hogar. Finalmen-
te, Dofia Martha, madre y abuela, en ocasiones hace tortas y otros
productos de pasteleria, oficio que aprendié de su madre, es ama
de casa y actualmente guarda el luto por su esposo. A continua-
cion se hace alusion a algunos aspectos que vale la pena precisar a

propdsito del desarrollo de esta PAC.

(En qué consistio la obra?
(Qué se hizo!?

La Memoria Familiar, fue el eje trasversal de la experiencia, desde
alli lo que se buscaba era lograr re-construir la Memoria Colectiva
de los guatavas (personas originarias de Guatavita). Partiendo de
las historias de vida de un grupo de diez mujeres de la comuni-
dad, quienes contaron lo que mas recordaban de su vida y de su
familia. El relato como fuente principal de informacion, fue ayu-
dado por una serie de “dispositivos contenedores de memoria”

(escritos, mapeos, etc.) que encaminaban estas narraciones.

Imagen 1: Sala de Fanny

La imagen de Vigjero que se optd para establecer una serie de
visitas a estas mujeres, tuvo por objeto evidenciar la relacion
directa entre el contexto y el artista-mediador, miembro de
la comunidad y natal de Guatavita, proponente de la PAC.
Asi, se hizo una serie de recorridos hasta las casas de algu-
nas habitantes del casco urbano del municipio. Cada uno
de estos viajes, rutas, trayectos, tuvo como finalidad realizar
una visita a estas personas y crear encuentros para recordar.
Cada vez que este visitante llegaba periodicamente a la casa,
surgia una serie de espacios para relatar recuerdos familia-
res. La sala del hogar, es el lugar entendido como escenario
donde cotidianamente ocurren los encuentros entre los ve-
cinos, alrededor de un café, se convierte en el espacio donde
este visitante “irrumpia” en lo doméstico. Poco a poco, la
memoria de cada sefiora fue “hilaindose”, creando una serie
de conexiones que desembocaron en la necesidad del en-
cuentro colectivo.
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Imagen 2: Sagrado corazén wisitando la casa
de Fanny y su familia.

Imagen 3: Maleta contenedora de la memoria.

Cada familia representada en su matrona de casa, constitu-
y6 algo asi como un nodo, que se articulaba con los otros
para formar un sistema mds complejo. Cada uno de estos
puntos empezd a contener “nodos internos”, pues en cada
ejercicio propuesto se involucrd directa o indirectamente
a toda la familia. En los dialogos que emergian interna y
externamente, fue donde aparecié un “nuevo relato” que
daba cuenta de la memoria colectiva en un entramado de
relaciones que se fue tejiendo poco a poco.

Las visitas tuvieron una duracion de aproximada-
mente cuatro meses, fueron divididas en seis encuentros
con cada mujer. Esta primera parte de la practica artistica
desembocd a una segunda etapa, que intentaba trasladar
lo construido individualmente a lo colectivo, esto desde
el desarrollo de cuatro encuentros grupales en el segundo
semestre de 2012.

{Desde donde?

Pensando en un dispositivo para acumular los recuerdos
encontrados durante los recorridos, se tomo como referen-
te una tradicion religiosa propia del pueblo: una caja con
la imagen de la Virgen Maria o del Sagrado Corazon, viaja
“de casa en casa” por todo Guatavita con la intencién de
recoger el diezmo y destinarlo a un determinado fin cuan-
do se llene, el cajon-alcancia realiza una serie de recorridos
acordados entre las personas.

El Dispositivo

Tomando la figura del viajero y la caja con la imagen del
santo(a) como referentes se pensé en encontrar un conte-
nedor de la memoria. Un objeto-dispositivo que se mate-
rializ6 en una maleta-pertenencia del abuelo y el pasado
familiar del artista- usada para recorrer y para contener la
memoria colectiva. Don Juvenal, un sefior que aprendio
el oficio de carpinteria con su patrén, fue quien arregld
cuidadosamente la maleta contenedora que se convirtio
en producto del proceso artistico y en testimonio de lo
acontecido: los relatos grabados en audio y el desarrollo de
los ejercicios pensados como dispositivos para cada visita.

Los Encuentros

Con relacién al proceso de convocatoria de las mujeres
participantes, se hicieron algunos desplazamientos a cada
una sus casas para concretarlas “voz a voz” y luego pro-
gramar las visitas. Durante el desarrollo década uno de
los seis encuentros, la atencién se centraba en una de las
etapas de la vida (la infancia, la juventud, la adultez, la
vejez...) para abordarla desde el recuerdo, el relato de vida
y un dispositivo detonante de memoria que facilitara las
narraciones desde una serie de preguntas articuladoras y
de caricter abierto. De este modo, los encuentros se lleva-
ron a cabo de la siguiente forma:
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Imagen 4: Texto de doiia Yolanda

Vista 1: La Infancia (abril 16 al 22)

El objetivo esta vez, consistia en enfatizar la memoria individual, y por consiguiente, los primeros afios de
vida de estas mujeres: la configuracion de la familia paterna, la relacion con los abuelos, las practicas reli-
giosas, el Pueblo Antiguo, la escuela, etc. Asi, estas fueron las preguntas que sirvieron para hacer emerger
el relato: ;qué es lo que mds recuerda de su infancia’; jcudles eran la celebraciones, festividades, eventos...
que se hacian en esa época’; ;qué es lo que mis recuerda de sus padres?; ;cémo era la relacion con sus
hermanos?; ;como era su casal; ;quiénes eran sus vecinos?; ;quiénes eran sus amigos’; jcudl fue su primer
juguete’; ;a qué jugaban?; ;como era la escuela’; entre otras. El desarrollo de un “ejercicio de creacion”
que ayudara al relato, se centré en la escritura de un recuerdo de la infancia que se considerara relevante.

Vista 2: La Juventud (abril 23 a mayo 06)

El segundo encuentro buscaba hacer una reco-
pilacion de los recuerdos entorno a los afios de
juventud de cada una de las mujeres visitadas. El
dispositivo que se empled como recurso fue la se-
leccion de un objeto de la casa que se relacionara
directamente con la juventud; asi las preguntas
que precedian el ejercicio fueron: ;qué recuerdo
le evoca ese elemento?; ;como trascurrié su juven-
tud?; ;como fue su educacion?; jcudl fue su primer
trabajo?; ;qué amigos recuerda’; ;como eran los
noviazgos de la época?; ;cual fue su primer novio?
Para el caso de las mujeres casadas se pensé en pre-
guntas como: ;cOMo conocid a su esposo’; ;coOmo
fue su matrimonio’

Imagen 5: Diploma de la profe Beatriz
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Vista 3: El traslado (mayo 07 al 20)

Con la intencion de referirse a los espacios, concretamente a
Guatavita la Vieja, y a las transformaciones sufridas en el trasla-
do del pueblo, como dispositivos de apoyo; cada mujer realizo
un dibujo de su casa natal, que luego ubicaba en un mapa del
Pueblo Viejo, junto con los sitios mas representativos de alli.
Por ello, se empled una fotografia panoramica y un mapa a gran
formato que se fue completando por cada sefora y en cada visi-
ta. Algunas preguntas articuladoras para el relato fueron estas:
;qué lugares eran los mas relevantes del pueblo?; jcémo fue el
traslado?; jcomo fue el proceso de desalojo?; jqué la marco del
traslado?; ;como marcé a su familia?; ;qué cambios hubo? (espa-
ciales, personales, familiares, econémicos...); ;qué diferencias y
semejanzas hay entre la vida del Pueblo Viejo y el Nuevo?; etc.

EL DORADO
™ 980

Imagen 8: Fotografia del dlbum familiar
de dofia Martha

Vista 4: La adultez: vida de casada - vida soltera (mayo 21
a junio 03)

Para intentar evidenciar con mayor claridad las fechas, conmemo-
raciones y practicas dentro de la memoria familiar, aparecié como
dispositivo la revision de albumes familiares; para que, desde el rela-
to, cada seiora describiera detalladamente cada fotografia: lugares,
eventos, la vida de los hijos, etc. Las preguntas empleadas fueron las
siguientes: ;cémo trascurrio su adultez!; ;como fueron sus trabajos?;
;cudles han sido los momentos mas importantes de su edad adulta;
para las casadas: ;qué diferencias hay entre su vida de soltera y de
casada’; jcémo ha sido su matrimonio?; ;como fue su primer emba-
razol; jcémo fue la infancia de sus hijos?; ;cudl fue su primer hijo?;
;cudl fue su primer nieto?; en el caso de las solteras: jcémo fue o ha
sido el cuidado de sus padres?; ;por qué decidié cuidarlos?; jcomo
es la relacion con sus sobrinos?



|

LA ouAIn
DAz CONBAUEE

Imagen 9: Fragmento del drbol

genealdgico de Omaira

Vista 5: El presente-la vejez (junio 04 al 17)

La finalidad de esta visita consistia en armar, con cada sefiora, su arbol genealégico desde una lista de
sus familiares elaborada con anterioridad. Luego, con los 4rboles individuales se busco construir un
drbol general en cual se hallaban las uniones entre las familias; esto para comprender la configuracion
de la familia en la actualidad. Preguntas como: jcomo ve a su familia hoy en dia’; ;qué tan unida es’;
;qué piensa de las nuevas generaciones?; ;como es la vida de sus hijos en la actualidad?; ;quiénes son

sus nietos’; ;qué hacen?; entre otras, estructuraron el encuentro.
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Imagen 10: Recorridos cotidianos de Dofia Leonor

Vista 6: El presente- Pueblo Nuevo (junio 18 al 24)

Evidenciando la relacion actual de estas sefioras con los espacios que habitan y con el Pueblo Nuevo,
se pidi¢ a cada una que dibujara o escribiera sus recorridos cotidianos; luego invitarla a que indicara su
lugar predilecto de la casa y lograr una fotografia, preguntar el por qué de la eleccién, por qué ese y no

otro, qué significado tiene ese lugar, qué significa su casa, etc.

Ademas, se hizo un cierre individual de esta parte del proceso, donde se queria evaluar lo ocurrido
alrededor de las siguientes preguntas: ;como le ha parecido el proceso hasta ahora?; jcual fue el ejercicio
que mis le gustd, cual el menos?; ;ha aprendido algo?, ;quél; ;le parece importante lo desarrollado hasta

el momento?, jpor qué?
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Homenaje a la seforita Lucila (mayo 12)

Una de las mujeres convocadas fue la Seforita Lucila,
con ochenta y tres afos y avanzados problemas de salud
debido a su vejez. Su sobrina y ella misma, con el apoyo
de la enfermera que la cuidd, accedieron a participar en
el proceso. A causa de estos problemas de salud, no se
pudieron realizar cada uno de los ejercicios que inicial-
mente se propusieron para todas las sefioras, por esta
razén se pensé en otro tipo de dispositivo para recons-
truir su memoria. Tomado en cuenta que fue una de
las modistas mas destacadas del pueblo y que ensefd
a muchas mujeres este oficio, lo desarrollado con ella
todo el tiempo gird en torno a su labor para tratar de
evidenciar su lugar dentro de la memoria colectiva de las
mujeres de Guatavita.

Por ello se llevo a cabo un homenaje en el que se logré
reunir en la sala de su casa a muchas de sus alumnas de
modisteria y al resto de las mujeres que hacian parte del
desarrollo de la obra, que finalmente se reconocieron
como sus clientas de costura. Dos dias después de su
homenaje y reconocimiento, la Sefiorita Lucila fallecio.
El registro en audio de su entierro y lo ocurrido el dia
quinto de su novenario, enlazado con lo sucedido en la
misa de nueve noches, también hizo parte del material
plastico para la obra.

Cierre colectivo (julio 21)

Como objetivo central de este primer cierre de la PAC,
se busco emplear el encuentro como dispositivo. La re-
lacion individual-colectivo se hizo indispensable para
socializar lo que hasta el momento se habia desarrolla-
do. En un café-galeria situado cerca a la casa cural del
pueblo, el grupo de sefioras se reunié para trasladar lo
construido en la sala de sus casas y compartirlo con las
demds, empezando a entender la importancia de encon-
trarse.

La exposicion de la maleta con parte del material elabo-
rado; la construcciéon de una presentacion con algunas
de las imagenes y de los relatos obtenidos, fueron proyec-
tados en la pared; y el desarrollo de una “graduacion”,
donde a cada mujer se le entregé un diploma como
muestra de agradecimiento y reconocimiento dentro del
proceso; fueron otros dispositivos que hicieron parte del
encuentro.

Desde esta necesidad de encontrarse, se decidio llevar a
cabo una segunda etapa de creacion concentrada en las
reuniones grupales. Vale la pena mencionar a grandes
rasgos, los desarrollos y logros dentro de este proceso.

Imdgenes 12, 13 y 14: Exposicién de la maleta y parte del
proceso; cierre colectivo, primera etapa de la PAC.

Imagen 11:

r




Segunda etapa de la PAC

Para seguir con el proceso de articulacion entre lo individual y la construccion colectiva, esta segunda etapa

de la PAC, buscaba llevar a cabo cuatro encuentros con todas las mujeres vinculadas al trabajo, incluyendo
a varias de las hijas que ya se consideraban elemento fundamental de la obra. La sala de las casas de algunas
sirvid como escenario para reunirse.

La socializacion grupal del ejercicio de creacion personal basado en la escritura de su autobiografia, definio la
metodologia de todos estos encuentros. Al iniciar, cada mujer recibié un sobre con papel y las siguientes pre-
guntas anexas: “;Qué es lo que mas recuerda de su infancia?, jcomo era su casa de Pueblo Viejo?, jcomo fue
su juventud?, ;como transcurrié su adultez?, ;cémo ve su vida hoy en dia?, ;qué significa su familia?, ;qué sig-
nifica ser mam4, abuela o tia?, ;cudl ha sido el momento mas feliz de su vida’. Ademds se presento la siguiente
indicacion: Las siguientes 100 pdginas son un espacio para responder a todas estas preguntas. Contar la historia de su
vida: consignar recuerdos, anécdotas y experiencias en el transcurrir de su existencia, es el tinico objetivo de este ejercicio.
Dibujos, Escritos, Fotos, Recortes... también se vale la ayuda de la familia, de los hijos o los nietos. La invitacién es para
que hablemos de nosotros mismos, de nuestras familias, de nuestro pueblo, de nuestra memoria... la invitacién es para que

J

sencillamente demos ‘Una mirada al ayer’”.

Al finalizar los encuentros colectivos y a manera de exposicion, la obra fue socializada con todos los familiares
de las seforas y con la comunidad en general, esto para dar por terminada la PAC.

El lugar de la PAC en la re-significacion

(Cual fue el lugar que la PAC ocupo durante el proceso de creacion descrito anteriormente?, jcuil es la
relevancia para el contexto de cada uno de los dispositivos desarrollados por cada sefora durante las visitas
y encuentros’, ;como no caer en la instrumentalizacion del arte! Pues bien, sin la intencién de resolver com-
pletamente estas preguntas, lo que se intenta elaborar es una aproximacion a la pertinencia que pueda tener
para el contexto y la comunidad “Una Mirada al Ayer” en su posibilidad de re-significacion de memoria de
los actores. Las reflexiones que vienen se presentan como una “insinuacion” para el apartado siguiente rela-
cionado con algunas construcciones en torno al concepto de PAC.

Un primer elemento a destacar es que la mirada sensible del entorno que desde la labor del artista-mediador,
todo el tiempo se hizo presente. Si bien, es la practica artistica en su insercién con lo real donde cobra senti-
do, lo que Ardenne (2006) menciona a propdsito del arte contextual: la manera como el artista hace dialogar
perfectamente la obra y la realidad en que se encuentra. Por su parte, trasladar la concepcion de lugar mas
all4 de su comprension puramente fisica para hablar de la contextualidad de ese espacio, teniendo en cuenta
sus significados sociales, las problematicas que circulan alli, la memoria misma, etc. no es otra cosa que evi-
denciar lo que Paloma Blanco (2001) menciona a propésito del arte publico como un “arte del lugar”. Alli
“el artista, a través de su trabajo con la comunidad, puede ayudar a despertar en el paisaje social su sentido latente de
lugar” (pag. 32). Esta insercién en el contexto de la obra, del artista y de los actores-creadores, fue el punto
de partida para poder establecer conexiones entre la realidad particular de las diez sefioras de Guatavita y el

desarrollo de Ia PAC.
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Algunas reflexiones

Y oBra

)
8
a
o
o
<
o
S
<
o©
<
©
S
o
E
a
c
o
S
©
©
o
<
o
8
<
o
“n
©
S
o
o
>
“n
©
S
=]
S
'
a

8
13
i
3
2
H
3
a

a
@
@
pi]
c
El
€
°
S
«w
@
S
S
B
pe]
@
«w
@
S
]
°
a.
«
)
c
°
@
w
S
9
~

©
i
Qo
©
©
o
=
o
)
c
o
=
@
0
c
)
o
—

130

“Sabe que todo lo que usted me es-
tuvo averiguando mi vida, todo me
gusté, porque como que lo hace a
uno recordar y como que se siente
uno en esa época, bonito, es muy
bonito, juno cudndo habla de su
familia?, jcon nadie!” Dofia Lolita.

“Pues me enseiié a dibujar (risas),
me ensefid a dibujar otra vez y a mi-
Tar a ver como es y pues a mi si me
gusté”. Dofia Martha.

“A mi me parecié chévere porque
uno empieza a recordar, a recordar
realmente su vida”. Omaira.

“Son como experiencias, como cosas
que uno por la mente nunca le pasa-
ron, que alguien viniera a estar con
uno, a tener uno charlas”. Dofa

Yolanda.

“Para uno como siempre es lo mds
bonito regresar a la época de la in-
fancia y como la época de la ado-
lescencia, la entrada a la juventud,
a mi se me hace que eso, siempre
para uno es muy bonito recordar vy
contar lo que uno hacia, cémo era
esa época de infancia y de la adoles-
cencia, entrada la juventud”. Profe
Luz Bery.

“i{Ah no, bonito! Porque eso es una
cosa que también le ayuda a uno
como a sentir alegria que es 1til
para hacer todas estas cosas, para
recordar cosas bonitas, si”.

Dora Leonor.

Si se toma en cuenta que la finalidad ultima de la
educacion artistica es permitir al ser humano un co-
nocimiento del mundo, haciendo conciencia de su
vida y ressignificando su existencia, pues el sujeto es
reafirmado desde el arte en didlogo con otros y su
realidad inmediata, se puede ver que la pertinencia
de la PAC cobra mucho mas sentido desde sus posibi-
lidades educativas; asi lo afirma Eisner (1998) cuan-
do justifica aquello que le es propio a la experiencia
del arte: “el walor principal de las artes en la educacion
reside en que, al proporcionar un conocimiento del mundo,
hace una aportacion vinica a la experiencia individual. Las
artes (...) remiten a un aspecto de conciencia humana que
ningiin otro campo aborda” (p. 9).

En este mismo sentido, se hace pertinente hablar de
una confluencia entre el arte y la pedagogia, basada en
la construccion, realizacion y reflexion de una serie
de acciones intencionadas, con sentido y pertinentes
desde cada uno de los “dispositivos contenedores de
memoria” que se propusieron (la maleta, los escri-
tos, los encuentros, etc.), que permitian emerger el
elemento de la “conciencia humana” basado en la
elaboraciéon de conocimientos que parten de la expe-
riencia y el saber popular, y que son validados en el
campo artistico. En la medida en que el grupo de mu-
jeres se pensaba a si mismas desde sus propias com-
prensiones sobre el mundo y reconocia sus practicas
cotidianas como fuente para la creacion, aparecia ese
dialogo entre el arte y la pedagogia, el aprender y el
ensenar.

Por ello para hablar del proceso de resignificacion de
la memoria en el caso de cada una de las sefioras es
vital, la experiencia artistica y estética permiten ver lo
cotidiano desde otra ¢ptica, aqui yace el significado
de la obra que trasciende lo material. Para cada una
de las diez mujeres, tomar distancia de su propia me-
moria y hablar de ellas mismas, escuchar a la otra,
encontrarse con las vecinas y hallar puntos en comun
de sus historias de vida, fueron algunas de las estrate-
gias que contribuyeron a este proceso.

Pero, ;qué es lo que en realidad se aprende en una
PAC? No es concretamente una técnica artistica ni
a cémo hacer un “buen arte” que se materializa en
una evidencia del proceso (en este caso la maleta).
Las PAC son una serie de redes complejas de relacio-
nes que apuntan a la reafirmacién de la subjetividad de
los actores, los cuales toman como material artistico
sus vidas, lo cotidiano, lo sencillo, lo inmediato o su
memoria. Esto constituye la esencia real de la obra y
los aprendizajes que se construyen alli, que no es otra
cosa mas que la resignificacion de la existencia humana.

Por otra parte, basandose en la re-significacion sub-
jetiva, se tiene que el cardcter intersubjetivo, en este
caso, supera la re-afirmacién puramente individual;
articulandose con el caracter social desde el cual se

“Entonces es mucha cosa que apren-
di: aprendi a conocer mi familia, vy
eso que no profundizamos mds ;no?
Pero aprendi mucho a conocer, ver-
dad, a mi familia”.

Profe Beatriz.

“Hay cosas que uno ya ni se re-
cordaba y me he puesto a recordar
muchas cosas, (...) por ejemplo, uno
por alld ya no se acordaba y con este
taller pues ha estado bonito por lo
que entonces he recordado cosas.
Muchas cosas que de verdad uno
no, (...) y ahora pues se pone uno
a pensar, y a analizar, y recuerda
cositas que estaban por alld como

perdidas”. Dofa Clara.

‘A mi me llama la atencion que
todas esas preguntas que me ha
hecho a mi, las que han tenido
relacion con el pueblo y eso, yo si
quisiera saber qué contestaron las
otras personas, como que me llama
la atencién eso: ‘y qué contestaria
Yolanda, y qué contestaria Leonor
Fetiva y qué contestaria... jcoincidi-
riamos, no coincidiriamos?’ (risas),
entonces todo eso me ha llamado la
atencion”. Profe Luz Bery.

“Decia Doria Cecilia, la esposa del
mayor Rodri-guez: Guatavita es
una sola familia, porque todos, to-
dos son de una sola familia, decia
ella”. Dofia Leonor.



esta comprendiendo la memoria, como una construcciéon colectiva basada en el encuentro y el uso del
lenguaje (Vazquez, 2001), la re-significacion como grupo humano, como mujeres y como guatavas, pone
en evidencia el didlogo individual y colectivo que también le compete a la experiencia del arte. A propdsito
de esto Bourriaud (2006) habla de un “arte que parte de la intersubjetividad, y tiene por tema central el ‘estar-
junto’, (...) la elaboracién colectiva del sentido” (p. 14); este tipo de experiencias que parten del encuentro y el
dialogo, son caracteristica central del arte relacional. Mas alla de entenderse como una relacion directa
entre el artista y sus espectadores, apunta mas bien a una construccion de significados compartidos entre
todos los participantes inmersos en una PAC. Esto mismo lo asegura Ardenne cuando se refiere al arte
participativo: “la obra ‘otrista’ tiene por vocacién suscitar un ‘estar juntos’. A la espera de una mayor solidaridad
social (al menos localmente), apostando por la posibilidad de una intersubjetividad realizada (al menos de manera
pasajera), la obra de arte participativa se constituye como un agente activo de la democracia vivida, de la que es,
probablemente, el mds significativo hijo simbélico” (Ibid.).

Todo lo anterior conlleva a pensar en que la posibilidad de articular acciones para crear educar, es posible.
En la medida en que se logre una confluencia de cada una de estas formas de comprender el mundo, las
posibilidades de estas “maneras de hacer” en la realidad dialogan sin que se fragmenten, ratificando su
pertinencia en la re-significacion.

En los procesos desarrollados dentro de las PAC el lugar del artista va mas alla de su capacidad creadora.
Se convertirte en un actor mas que hace parte de la comunidad, no solo porque es natal de Guatavita,
sino porque su subjetividad encamina el proceso de mediacion para resolver “artistica y sensiblemente” el
transcurso de la obra, dar respuesta creativamente a una serie de preguntas, y, sobre todo, pensar en cada
uno de los actores para que la experiencia se vuelva transcendental y significativa para la subjetividad de
estos. Al respecto, Paloma Blanco (2001) desde postulados de Suzanne Lacy, distingue el papel del artista
dentro de las practicas del arte publico en cuatro roles que desempefia: el artista como experimentador, en
tanto su mediacién e interaccion le permiten entrar en el territorio de un otro; el artista como informador (pues lo
que hace es reelaborar la experiencia para narrar una situacién); el artista como analista (ya que desde una
practica artistica se analiza una serie de situaciones sociales); y el artista como activista (en una serie de cir-
cunstancias locales identificadas, el espectador se convierte en participante activo).

En la construccion de un concepto de PAC

Se ha insistido en que la pertinencia contextual y comunitaria dentro del desarrollo de la PAC con las
mujeres participantes de Guatavita, radica en la re-significacion que elaboraron en torno a su memoria
individual y colectiva. A continuacion se presentan varias reflexiones relacionados con la construccion del
concepto de PAC que buscan aportar al tema desde el contraste que se ha venido haciendo entre algunas
perspectivas tedricas y la experiencia en la practica desde “Una mirada al ayer”.

En un primer lugar, la cuestion de saber concretamente ;qué son las PAC?, resulta problematico, en tanto
las aproximaciones tedricas son diversas y sus productos disimiles y heterogéneos. Como se vio en el apar-
tado inicial de este texto, para intentar acercarse al concepto de PAC se alude a nociones de otros “tipos
de arte”, refriéndose a algunas de sus caracteristicas y elementos para tomarlos® prestados”. Por ejemplo,
se hablo del arte contextual y la relacion de la obra con la realidad en la que se halla (Ardenne, 2006), del
arte relacional y su caricter intersubjetivo (Bourriaud, 2006), del arte participativo y su razon de ser en la
colaboracion activa del espectador (Ardenne, 2006), del arte comunitario y su necesidad de vincular a un
grupo social en su desarrollo (Palacios, 2009), del arte publico y la relacién que se establece con el espec-
tador y el medio (Blanco, 2001; Lippard, 2001), o de la estética de la emergencia y sus posibilidades de
intentar modificar el estado de las cosas desde lo colaborativo (Laddaga, 2006). Por esto se puede afirmar
que no hay una nocién certera que acote y defina con claridad el concepto de PAC.

En cuanto a las producciones de este tipo de practicas artisticas ocurre algo similar que con su delimi-
tacion tedrica. Siempre se alude al valor de la experiencia y lo procesual; por ejemplo, al referirse al arte
contextual Ardenne (2000) asegura que este “tiene que wver con el tiempo de la confrontacién inmediata y no
renovable, tiempo de la tentacién, de la accién y no de la contemplacion. Se trata de subrayar esta caracteristica propia
del arte llamado ‘en contexto real’: su naturaleza ‘procesual’. Mds que formas (...), se le propone al espectador unos
acontecimientos, una experimentacion en vivo de lo dado” (pag. 35). En la mayoria de los casos, nunca se centra
la atencion en los recursos técnicos empleados o en los modos de hacer concretos de tipo de experiencias.
Asi, distinguir una serie de elementos propios para clasificar las PAC no es posible, pues en su impresion
conceptual y de produccion aparece la incapacidad para delimitarlas.
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No todas las experiencias en las que se implica al espectador entran a hacer parte
de lo “comunitario” del arte. Muchas veces este tipo de practicas se asocian al
desarrollo de obras que permiten las relaciones sociales, ya sea dentro del museo
o fuera de ¢l. El arte relacional se basa en este supuesto del “intersticio social”,
donde “la obra se presenta como una duracion por experimentar, como una apertura
posible hacia un intercambio ilimitado” (Bourriaud, 2006, pag. 14), algo asi como un
“artefacto” que desde la interaccion del publico busca servir de pretexto para en-
contrarse. En esta medida, ;qué obra de arte no permite el encuentro con el otro
y con el mundo?, se puede decir entonces que una PAC no es la mera construccion
de un dispositivo para permitir encuentros entre las personas, por el contrario, son cons-
trucciones colectivas que dan cuenta de la complejidad social en la que circula y se
produce, donde el contexto en particular y lo intersubjetivo son elementos desde
los cuales se estructura el proceso artistico.

Otro elemento problematico que resulta al definir la categoria de “comunidad”
dentro del desarrollo de una PAC. La relativizacién del concepto en el campo
artistico hace parte de esta dificultad; por ejemplo, Palacios (2009) desde Kwon y
su texto “One Place after another. Site-specific and locational identity” del 2004,
describe cuatro “posibles” tipos de comunidad desde las relaciones establecidas
con un proyecto artistico: comunidad como categoria social, comunidad como gru-
po asentado en un lugar, y/o comunidad creada para realizar una obra de arte, en tanto
desaparece o contintia. El concepto de comunidad se define desde la negacion de
una identidad comun, para referirse a una “comunidad politicamente coherente”
en donde existe una “autodefinicion politica” con relacion a la opresion (raza,
sexo, clase) dentro de una cultura compartida y una tradicion discursiva.

En este mismo sentido, Lippard (2001) entiende que “comunidad no significa enten-
derlo todo sobre todo el mundo vy resolver todas las diferencias; significa aprender a cémo
trabajar dentro de las diferencias mientras estas cambian y se desarrollan” (pag. 69). Por
otro lado también se dice que “actualmente la comunidad se ha convertido en el lugar
en el que se interviene artisticamente (...) entendiendo que un territorio es un espacio fisico
pero también un conjunto de relaciones humanas y sociales” (Palacios, 2009, pag. 206).
Con esto se puede decir que el lugar en tanto su nocién contextual, dialoga con las
diferencias que se encuentran en ¢él, se muestra no solo como ese espacio fisico
para intervenir, sino para construir, pues son las mismas personas, incluido el
propio artista, las que confieren conjuntamente el significado de comunidad, ya
sea desde sus discontinuidades o desde sus particularidades como grupo dentro
de su espacio y en una préctica artistica.

El siguiente aspecto se vincula con el lugar del artista dentro del proceso creativo.
Al referirse a la implicacion del artista en el contexto, Ardenne (2006) asegura que
“la experiencia se constituye en la inmediatez y en lo local. Exigiéndole al artista que se
asiente en el espacio y el tiempo locales, esta experiencia requiere paralelamente unas prdcti-
cas tales como la observacién, la agrimensura o la puncién. El arte se convierte en prdctica
activa en tanto que reactiva (...), mientras que el artista se aplica para adaptarse al medio,
para extraer de él un propésito o un posicionamiento divergentes e inéditos”. Por ello si se
pretende generar comprensiones mds profundas de lo que acontece en un lugar y
los sujetos que lo habitan, es en la figura del mediador dentro del proceso donde
se adopta una aproximacion sensible, respetuosa e intencionada desde la reflexion
ante ese contexto. En esta medida es recomendable que el artista sea parte de la
comunidad o se vuelva parte e ella, en la medida que esto permite lograr una vin-
culacion con el grupo humano en el cual actta y puede llegar a facilitar los desa-
rrollos artisticos, puede hacer parte del espacio-tiempo en el que se sittia, ademas
de fortalecer esos lugares en comun entre su subjetividad y el medio, ayudan a que
la obra sea mucho mas pertinente para los actores.

En conclusién, las reflexiones anteriores, ademas de estar en construcciéon para
el autor, intentan generar puntos de discusién en torno a la configuracion de las
PAC, discurso muy pertinente para el campo de las artes visuales en la actualidad.
En este sentido, la pregunta por lo social, por la complejidad de los contextos, por
los sujetos que acttian alli y por el hacer propio del artista-mediador, deben ser
pensados desde este lugar, aspectos transversales de las PAC.
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