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Introduccion

MARCELA BORQUEZ, AISEL WICAB Y FERNANDA BARRETO
Hacer bisagra

Me parece pertinente acercarse a este libro pensando en

las formas en las que las palabras hacen bisagra para

articular reflexiones, colaboraciones y encuentros en torno al
arteducacion. Constituye un espacio de enunciacion desde donde
quienes colaboramos en la Red de Pedagogias Empaticas nos
pronunciamos, nombramos y damos voz a conversaciones en

las que hemos participado o que siguen en proceso para resaltar
un modo de hacer-pensar. Si bien en un inicio nos planteamos
esta publicacién como un proyecto de documentacion, en

su desarrollo se reveld un interés por el formato del libro y la
prdctica de la escritura mds alld de la descripcidn y el registro.
Reconocemos que, aunque no reemplaza o corresponde a la
experiencia, desde lo escrito podemos evocar lo que queremos
decir, que es movedizo, plural y situado.

Estos textos flexibilizan los Iimites de la escritura para manifes-
tar nuestro entendimiento de las pedagogias epdticas. Parten de
experiencias personales y, escritos a varias manos o reuniendo
diversas perspectivas y enfatizando la colectividad en sus argu-
mentos, se dan en plural. Asi, se centran en las acciones antes
qgue en los discursos, y evidencian no tanto lo que ya sabemos,
como lo que queremos saber, lo que nos mueve. Enunciarse
desde una voz multiple también es un recurso con el
cual evitamos hablar por otrxs y que permite dejar la
puerta abierta a nuevas perspectivas y experiencias.
Poner en palabras para hacer publico lo que hacemos



y lo que somos es un gesto que los sujeta a revision. Construir
conceptos facilita redistribuir contenidos y herramientas para
la creacion y la reflexidn.

Imaginamos la bisagra para establecer un punto de union

entre lo que nos ha traido hasta aqui —el surgimiento de la Red
de Pedagogias Empdticas en la Ciudad de México en 2017, el
Segundo Encuentro que la internacionalizé en 2018 y una serie
de colaboraciones derivadas— y lo que nos gustaria construir y
repensar. La Red es un grupo de personas que se conciben como
tal, existe porque tejemos lazos a través de colaboraciones y
apoyo mutuo. Creemos que este entramado es potente porque
establece condiciones de posibilidad que no existen de otra
manera, que NOS permiten crear nuestras propias reglas a partir
de nuestras prioridades. Esta nocidn de vinculo estd presente en
el libro marcando el contexto o lugar desde donde hablamos.

La bisagra también remite a nuestros contextos mds alld de

la Red como una serie de urgencias con las que entramos en
didlogo. Pensar el contexto como la coyuntura con personas
tanto como con sus entornos sociales, revela las complejidades
gue hacen necesario que nuestras definiciones, herramientas,
consignas y filosofias no sean leidas de manera abstracta

y universal, sino situada, e incita a crear contingencias
estratégicas para que sean adaptadas y actualizadas en

otros contextos. Que la Red se extienda en varias direcciones
nos cuenta de un momento compartido que se aborda en
diversos textos y que se caracteriza por la globalizacion, la
movilidad y, ahora, la pandemia. Como eso, tenemos otras
cosas en comun entre las que sobresalen nuestras genealogias
artisticas, pedagogicas y epistémicas. Es posible rastrear
nuestros puntos de encuentro a lo largo del libro en el
hecho de que nuestras prdcticas se tocan e inspiran
mutuamente, sin embargo, es importante no obviar
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que hacer vinculos también es generar tensiones. Nuestras
similitudes rdpidamente exhiben excepciones, contradicciones
y omisiones: nos pensamos en su mayoria desde Latinoamérica
o Abya Yala, pero también hay algunxs de nosotrxs que
hablamos desde diferentes partes de Europa; el espafiol es la
lengua predominante en la Red, pero no es el primer idioma de
todxs; y simple y sencillamente aqui no estamos todxs. Gracias
a que nuestras experiencias son diversas, no tenemos un
pensamiento uniforme ni nos funcionan los mismos términos
para hablar de lo que hacemos. Consideramos que estos
espacios de ambigliedad y conflicto abren oportunidades para
la critica y sefialan lazos por tejer.

Ya sea que, por inercia o como estrategia, lo lamemos
arteducacion, mediacidn, gestion o curaduria, nuestro trabajo
construye puentes entre el arte y la pedagogia y los utiliza

para alcanzar otras partes. La idea de indisciplinas artisticas

que planteamos en el titulo del libro busca evidenciar que lo

que hacemos se parece a varias cosds, pero rara vez encaja

en sus definiciones, y también que lo que no cabe o no tiene
nombre somos muchxs. Nos apoyamos de las herramientas de
aquello a lo que nos parecemos y nos hermanamos con sus
objetivos: los lenguajes del arte nos permiten hacer propuestas
desde el cuerpo, involucrando todos los sentidos; la pedagogia
presta estrategias para compartir lecturas y generar nuevos
acercamientos; y ese hacer compartido necesariamente nos
empuja al campo social. Mientras dialogamos con las historias de
varias disciplinas, solemos representarles una parte conflictiva
gue pone en crisis a los conocimientos y formas pre-establecidas.

Al realizar este proyecto fue indispensable cuestionarnos
6 la necesidad de hacer un libro ante un mar de contenido.
El impulso inicial hacia la documentacion responde



a un hueco que se abre a partir de que nuestras prdcticas son
frecuentemente invisibilizadas y escapan a los registros. Su
cualidad inmaterial nos obliga a preguntarnos: jqué queda de
los procesos que activamos? ;Quién es duefo o repositorio de
las acciones, registros y resultados? ;Como podemos hacerlos
accesibles mds alld? ;Para qué o quién? Por otro lado, nos interesa
arrojar luz a la relacidn de este tipo de trabajo con nuestras
geografias, idiomas y luchas, misma que también ha sido poco
documentada. Hacer memoria es una propuesta pedagdgica
porgue nos permite compararnos con NOSOtroxs Mismxs y con
otras prdcticas, y empezar a trazar vinculos entre las maneras
de hacer y los procesos histdricos de los que somos producto.
Aun mds, los cambios recientes provocados por la pandemia
del COVID-19 han evidenciado la necesidad de revolucionar las
prdcticas educativas y replantearnos sus prioridades. Este libro
es un ejercicio de arteducacion en su intencion de socializar
nuestras estrategias y preguntas para hacer un espejo donde
otrxs puedan verse reflejadxs, con el que aspiramos a inspirar
y contagiar. Este esfuerzo cobra especial sentido en el contexto
actual porque, justamente, se construye desde diferentes maneras
de estar juntxs a la distancia.

El arte de las pedagogias empadticas

Nunca antes pude hacer una descripcion formal de las pedago-
gias empadticas porque pensé que implicaba, por fuerza, ins-
cribirlas en una herencia filoséfica especifica, intentar fijar un
campo dindmico y, sobre todo, justificar que de alguna manera,
especificamente en este tipo de pedagogia, el arte (contempo-
rdneo) se sobreentiende como un elemento constitutivo. En los
textos que integran este libro emergen una variedad de
7 definiciones pluriversales, es decir, de muchas voces y
para muchas realidades. Lo que intentaré entonces, es



nombrar algunos de los marcos tedricos y prdcticos que funcio-
nan como aglutinante de las personas que conformamos la Red
de Pedagogias Empdticas, bajo la advertencia de que no es po-
sible expresar la riqueza epistémica de nuestra colectiva debido
a la gran variedad de fuentes y referentes que coexisten, genea-
logias académicas y no-académicas que se cruzan. La vigencia
de nuestros discursos podria durar mucho tiempo o responder
a un momento muy especifico y caducar. En realidad no pode-
mos saberlo a priori desde nuestras experiencias bisagra porque
somos parte de una generacion trans en constante redefinicion,
que se desplaza entre la muerte del mundo como lo conociamos
y el nuevo mundo que ya estd aqui'.

Desde la etimologia occidental cldsica, las pedagogias
empdticas podrian definirse como la forma de orientar al nifio
a través de una participacion profunda de sus sentimientos,
conducta y experiencias como si fueran propias? Pero, aunque

1. Esta fue una revelacion que me compartio Lia La Novia Sirena,
artista, escritora y activista trans radicada en México.

2. Definicion que reduce el campo de accion de las pedagogias
a la infancia y es expresada en un lenguaje binario: la palabra
‘pedagogia” viene del griego paidagogia, e involucra la idea de
acompafiar al individuo. Paidon puede interpretarse como “nifio” y
el verbo agein como ‘guiar” u “orientar”. Por otro lado, la palabra
‘empatia” fue también tomada del griego empdtheia que significa
‘dolencia’, “padecimiento” o “afecto” y expresa la participacion
profunda y objetiva en los sentimientos, conducta y experiencias de
otras personas como si fueran propias. También existe el concepto
de “andragogia’, palabra que suple el prefijo griego paidon (nifio) por
andro (hombre) y describe una ciencia compleja dedicada
8 a estudiar la multiplicidad de los fendmenos educativos de
los adultos en sus diferentes etapas.



esta descripcidn no escapa por completo a las ideas de
nuestro grupo, existen otros significados que nos identifican y
a los que llegamos a través de un proceso de deconstruccion
colectiva. Desde finales de 2016, cuando proyectamos la
formacion de la Red, empezamos a entender las pedagogias
empdticas como muchos tipos de prdcticas que hibridan arte
y educacidén. De forma natural tomamos la empatia como

una conexion afectiva potente, que permite una experiencia
estética e intelectual compartida y, a las pedagogias, como las
artes del conocimiento mismo. Ademds todxs hacemos parte
de colectivos artisticos/educativos e instituciones culturales
y, nuestro dia a dia, involucra trabajar con grupos de personas
con dimensiones variables. Este fue el punto de partida para
explorar la creatividad relacional como forma de accién social
y rechazar el mercado como la Unica posibilidad de accidn

del arte (contempordneo). Finalmente, cabe mencionar que

la siempre creciente precariedad de nuestras condiciones
laborales como trabajadorxs culturales y educadorxs también
es una gran motivacion para invocar la empatia a nivel
profesional una y otra vez, con la esperanza de mejorar
nuestros entornos de trabajo, rechazar la competencia y crear
comunidades de apoyo.

Los paréntesis en la idea de arte (contempordneo) los
mantengo porque me interesa especificar que lo entendemos
como una ficcién: un presente que habitamos y que implica
un deber ser. Una categoria histdrica que en su dimension
negativa promueve la banalizacidn, la capitalizacion
econdmica y las violencias simbdlicas, pero desde su
expresion mds positiva, nos permite ubicarnos en todos los
tipos de arte desde una dimensidn conceptual que facilita
prdcticas intelectuales complejas a la vez que
9 experiencias sensibles, se mezcla con los procesos
sociales y con las experiencias cotidianas y



cuestiona ideas como “belleza’, “genio”, “museo” y “obra

de arte”. Cuando desde el arte (contempordneo) nos
encontramos con la educacion artistica como un campo de
trabajo, descubrimos que la pedagogia es una tecnologia
social que lleva la experiencia artistica (contempordnea) a
otro nivel, ofrece mucho a quien la experimenta como emisor
0 receptor, no es exclusiva para Ixs nifxs y, por el contrario,
en la edad adulta resulta ideal para continuar investigando y
aprendiendo a la mdxima capacidad humana.

La Red de Pedagogias Empdticas es una organizacion
internacional de apoyo y cuidado que retne a personas

que, desde diferentes disciplinas, utilizamos el arte
(contempordneo) para explorar el autoconocimiento, el
trabajo en colectivo, la resolucion de problemas y los métodos
de investigacion alternativos. Todo esto, con el objetivo de
producir y reproducir estrategias de fortalecimiento social.
Nos interesan la critica institucional y las pedagogias
criticas, podriamos explicar la forma en que nuestro trabajo
aporta al desarrollo del cerebro a través de la teoria de las
inteligencias multiples®, o articularnos desde otros campos
de las neurociencias. Pero la mayoria no nos enunciamos
desde estos campos porque también tenemos muchas

otras formas de entender la educacion desde la cuerpa,
desde la entrafia, desde la tierra. Yo creo que lo que nos
vuelve “empdticxs” es que tenemos la voluntad de acuerpar

3. Teoria elaborada por Howard Gardner en La Universidad de Harvard

en 1983, que plantea que las capacidades y potenciales humanos

comprenden una gama de procesos mentales y los categoriza en

12 diferentes tipos de inteligencias: lingiiistico-verbal, 16gico-
matemdtica, visual-espacial, musical-auditiva, corporal-

10 kinestésica, interpersonal, intrapersonal, naturalista,
emocional, existencial, creativa y colaborativa.



experiencias ajenas, de desarrollar habilidades para percibir
lo que otrxs experimentan y comprenderlo con nuestras
herramientas personales. Buscamos en la convivencia una
forma de creacion y aprendizaje constante y consideramos el
goce y el bienestar compartido nuestra propuesta politica.

La empatia no es sélo una cuestion de buenas intenciones,
por ello es necesario aproximarse criticamente al concepto y
proceder bajo un marco ético. En los discursos politicos, las
corporaciones y la publicidad existe una amplia investigacion
sobre la empatia para conectar con los deseos y necesidades
profundas de las personas, el objetivo de estos estudios no

se distancia de las pedagogias ya que se dirige a educar
sobre los deseos, ideas, aspiraciones o productos en turno. En
relacion a esto, es necesario preguntarnos constantemente:
icomo evitar que la empatia se traduzca en manipulaciéon?
¢Como puede la empatia ser una herramienta para la
emancipacion? ;De qué maneras la empatia potencia las
experiencias educativas? ;Es necesaria la empatia para el
bienestar comun? Las relaciones empdticas que promueve
nuestra Red no pretenden, ante todo, ser herramientas
conductistas o de manipulacion. Nos apoyamos del arte
(contempordneo) y sus diversos lenguajes para estructurar

y expresar nuestros conocimientos en formas complejas y
multiples, para disefiar y organizar acciones educativas con
todo tipo de contenido y para cualquier edad. En lugar de
pretender ensefar a otrxs, nos entendemos COmMO Curiosxs
profesionales, especializadxs en ceder y negociar los flujos de
poder que se manifiestan en situaciones comunales.

Mapa de contenidos

1 Al ser un conglomerado de voces que entran en
didlogo sin afdn de construir un discurso unificado,



este libro puede leerse de mil maneras. El recorrido que
nosotrxs proponemos es solo una de las rutas posibles, pero
nos funciona porque no distingue cuando una experiencia
colectiva es relatada por varias manos o por una sola, ni
separa las formas de los contenidos. También porque esta
estructura no esconde los huecos, bifurcaciones y trabajo
por hacer. Nuestra propuesta se guia por las preguntas que
motivan a los textos. Si bien no existen distinciones claras
de cudndo uno termina y otro empieza, para este ejercicio
identificamos cinco momentos.

Los primeros textos nos encaminan hacia los territorios
explorados a lo largo del libro. Son textos que abren rutas

y que mapean las corrientes por donde se puede navegar.
Abre caminos nos envuelve en una invocacion, un rito de
iniciacion y bienvenida hacia el potencial del encuentro y

lo comunitario. Glosario de una ficcion operativa nos arma
para la organizacion colectiva basada en los afectos y la
responsabilidad distribuida. Nuestras cuerpas colectivas
aborda diferentes flujos de interdependencia para arrojar

luz a la dimension social de las prdcticas arteducativas.
Mediacion a cuatro voces nos presta una vision caleidoscopica
de la mediacidn artistica a modo de definicidon no concluyente.

Una propuesta de contagio da pie al siguiente momento
con reflexiones en torno a los limites y posibilidades de
las instituciones culturales para incidir en el campo social
y las urgencias que resalta la pandemia en ese aspecto.
Continuando esta conversacion, Alteraciones de ida y vuelta.
Aprendizajes colectivos mds alld del museo relata diferentes
maneras de desbordar las fronteras del museo para poner
a las personas en el centro. De manera paralela,
Gesticos decoloniales en Bergen estimula estrategias
12 para la creaciéon de comunidad y de cambio desde



lo micro. Estas negociaciones se ponen en prdctica de cara a
la academia en el ensayo visual Entre mitotes: el ICDAC como
un proceso, donde Ixs miembrxs del grupo de investigacion
dejan que la critica institucional dé pie a herramientas para
una pedagogia critica. En el frente del espacio publico y de

lo cotidiano, Diario de viaje documenta metodologias que
difuminan las fronteras entre conocimiento formal y no formal.

Agrupamos, de igual manera, los textos que se centran en
explorar las posibilidades del intercambio como experiencia
pedagogica. El texto Hospitalidad reciproca nos comparte
experiencias que surgen al dejarse guiar por otrxs para
conocerse a unx mismx, al entorno y prdctica personal. 6
preguntas, 12 respuestas. micropoliticas de la co-gestion

es un espacio que nace de practicar diferentes formas

de colaboracidén para acoger dudas, crisis y posibles
aproximaciones al trabajo independiente en colectivo.
Conversacion ficcionada explora las posibilidades de la
copia, réplica y apropiacion para las prdcticas de mediacion
artistica, jugando con el formato de la citacién. El Manual
de usuarix. Memoria del Segundo Encuentro de Pedagogias
Empdticas reune herramientas, preguntas, fallas y aciertos en
un gesto que promueve su reproductibilidad.

Seguido, tenemos textos donde encontramos

reverberancias entre los contextos y las prdcticas

arteducativas. En E/ contexto es una lanza que nos

atraviesa, cobra voz una reflexion en torno a la mediacion

como un ejercicio acuerpado que estd en constante

didlogo con lo inmediato. Demasiadas voces hablando

al mismo tiempo. Notas de un tiempo pasado futuro nos
adentra en una conversacion sobre las vicisitudes
de un hacer-pensar colectivo, translocal y

13 en movimiento. El relato Recuperaciones y



reconsideraciones desde el espacio entre el arte y la
educacion, hace eco al desdoblar procesos de aprendizaje
que se dan entre lo rural y lo urbano, donde el arte toma
sentido como herramienta de reflexion y de cambio.

Por ultimo, tenemos dos ejercicios de enunciacion que tienden
puentes hacia rutas por navegar. El Primer manifiesto de
Pedagogias Empdticas invita desde muchas voces a pensar

la pedagogia como una red de afectos. De cierta manera,
este texto hace un resumen de las ideas exploradas a lo
largo del libro, mismas que se ponen inmediatamente bajo
cuestionamiento en el texto de cierre. La educacion, la
imaginacion politica, los exus y la gira pomba-gira €s un canto
gue nos posiciona de cara a la colonialidad de las prdcticas
educativas, y abre espacios para ser apropiados desde la
imaginacion radical. Asi, este recorrido hace un circulo,
empezando y terminando con invitaciones a encarnar lo que
escapa a las palabras.

14
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Abre caminos

FERNANDA BARRETO Y MARIA CERDA ACEBRON

iMujeres, trans, feministas, artistas, musicas, escritoras,
curiosas, historiadoras, antropdlogas, brujas, afines y otras!
Las invitamos a encuentros rituales para cocinar juntas.

Nutrdmonos del imaginario de los akelarres medievales y de
las prdcticas feministas como lugares de acercamiento, de
intercambio, de aprendizaje, de descarga, de limpieza, de
goce y de ritual para resistir desde la oralidad y construir
comunidad.

Generemos sesiones donde nos reconozcamos COmMo
entidades poderosas. Viajemos al centro de nuestros cuerpos
y escuchemos a los cuatro cantos, las resonancias que nos
atraviesan.

Invoquemos mantras personales de conceptos que queremos
interiorizar y hacerlos propios. Entremos en un trance
colectivo producido a partir de la repeticion oral de palabras.

Leamos en voz alta como forma de ritual colectivo.
Exploremos distintos tonos y formas de enunciar las palabras:
gritemos, susurremos, deletreemos hasta hacer aparecer
nuevas formas.

Convoquemos a que otros idiomas aparezcan, invocando asi
otros enunciados.

Echemos al fuego aquellas palabras, conceptos,
ideas, canciones 0 sonidos que no nos representan
18 0 que ya no queremos replicar. Palabras que nos



pueden servir para resignificar o para excluir de nuestras
formas de pensar, enunciar y comunicarnos.

Produzcamos catarsis colectivas a partir del desapego y
quema.

Empaticemos con los procesos de formacion politica y
revolucionaria de otras mujeres y estrechemos nuestros
procesos personales y colectivos.

Reconozcdmonos desde nuestras microrevoluciones.

Cocinemos juntas y absorbamos los nutrientes de esta
experiencia colectiva.

iQué es el espacio del habla? ;Como politizamos nuestras
voces? ;Como formamos nuestros vocabularios? ;Como nos
ha formado el lenguaje? ;Cudnto pesan las palabras que
enunciamos?

iVengan a formar parte de este rito colectivo!
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Alimento redistributivo, postre metalingiiistico con & '
Primal y Taniel Morales durante el Segundo Encuentro
~ de Pedagogias Empdticas, 2018.
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Glosario de una
ficcion operativa

LOLA MALAVASI LACHNER, DANIELA MORALES LISAC,
PAULA PIEDRA Y DOMINIQUE RATTON

El siguiente texto se compuso a ocho manos para la
presentacion de los modos de hacer de TEOR/éTica en

el MUAC-UNAM, como parte del Segundo Encuentro de
Pedagogias Empdticas en Ciudad de México, en noviembre de
2018. Este es un recorrido a través de ciertos aspectos que
componen TEOR/éTica, por medio de un glosario que se ha ido
construyendo en la prdctica.

Hemos escogido exponer nuestro proceso de gestion
experimental a través de un glosario. Sentimos que este
formato, mds que presentar un modo de hacer, nos permite
compartir ciertos elementos puntuales del territorio fluido
y cambiante desde el cual operamos. Son hitos a los cuales
volvemos, desde donde rebotan nuevos términos o que,

en sus conexiones, crean el espacio que nos ha permitido
experimentar la institucion.

Recientemente hemos notado, quizds porque estamos mds

atentas, el uso recurrente de esta herramienta —la del

glosario o diccionario personalizado— en la educacion, el

arte y el activismo. Quizds son el reflejo de la necesidad que

tenemos, desde varios dmbitos, de construir nuevos lenguajes
o resignificar los que tenemos.

29 Nuestro glosario, en el cual definimos conceptos que
nos interesan desde donde los entendemos, no es



un glosario temdtico, ni referencia a una misma disciplina,
ni tiene una unica fuente. Tampoco es exhaustivo ni lo
consideramos final.

Tanto la idea de generar un glosario como marco de
referencia para nuestra construccion organizativa, como
ciertos términos que empleamos, son un derivado del trabajo
dentro de la red Arts Collaboratory'. Se ha ido nutriendo de
las palabras recurrentes que son parte de la prdctica y la
gestion interna, asi como de las conversaciones, discusiones
y karaokes que hemos tenido con amigas y visitantes. Son
robos, apropiaciones y adaptaciones de términos que nos
llegaron, mds que por textos, por conversacion, por tradicion
oral. Son efecto, en gran medida, de las conversaciones que
hemos tenido con nuestros afines y afectos.

Afines + Afectos

Personas con quienes hemos encontrado territorios comunes
desde los cuales construir alternativas a procesos y formas
que cuestionamos. No siempre nos parecemos, no siempre
estamos de acuerdo, no venimos de los mismos lugares, ni
buscamos llegar a un mismo sitio, o por las mismas vias.

1. Arts Collaboratory (AC) es una red translocal formada por mds

de 23 organizaciones diversas de todo el mundo, enfocada en las

prdcticas artisticas, los procesos de cambio social y el trabajo con

las comunidades mds alld del campo del arte. Fue fundada en 2007

por dos organizaciones holandesas, Fundacion DOEN e Hivos, tanto

como un programa de financiaciéon y como una plataforma para el
intercambio de conocimientos entre las iniciativas de

23 artistas visuales en Africa, Asia, América Latina y el Medio
Oriente.



Somos una red intermitente, fluida y espontdnea de apoyos,
desde la cual intercambiamos conocimientos y dudas,
buscando aprender y desaprender. A muchas las hemos
invitado a nuestro espacio en San 1osé, creando momentos

de intercambio, discusidn y canibalismo intelectual. A otras
las hemos topado por ahi en la vida. Algunas son relaciones
que se van construyendo en el tiempo, otras son mds intensas
y efimeras. Los afectos y la afinidad tienen intensidades
variables. Muchas de las personas con las cuales construimos
proyectos, ideas y procesos, terminan siendo amigas.

Entrepierne

Literal y no tan literalmente, el entrepierne tiene que ver con
los cuerpos, con los nuestros y los suyos. Vincularnos mds
alld de una colaboracidn, entrepiernarse es acuerparse,
quedar entrelazada con el cuerpo de la otra por mucho
tiempo para crear y avanzar juntas, asumiendo afectivamente
las complejidades que eso implica. Este término es una
traduccion libre, aquella que mejor nos funciond, al término
en inglés ‘entanglement”. Pero evidentemente lo desborda.

Cocina

La cocina de TEOR/éTica tiene un piso con una cuadricula
de ajedrez y una nevera heredada de los afios 50 que
enfria a medias y nos derrite los helados, pero de la cual
no nos deshacemos por carifio o por supersticion. La
cocina da a un patio que en algin momento tuvo el piso
rosado y a veces alberga una hamaca. Es el espacio donde
almorzamos casi todos los dias, turndndonos
entre once la mesita de tres puestos que estd al
24 lado de la ventana. La usamos para cocinaderas



colectivas, para emborracharnos y para los ensayos de
karaoke. Ahi guardamos y degustamos el ron Abuelo, el
vino de Renata y todo el mezcal que nos quieran traer

de México. Es intermitentemente “La Cantina de Rosita”?,
“Soda La Esmeralda™ y el refugio por excelencia donde
nos escondemos para tomarnos unas chelitas cuando no
queremos atender al publico en las inauguraciones.

Karaoke

A veces somos Shakira, a veces Alejandra Guzmdn, otras
veces Lucero, o Vicky Carr y Ana Gabriel. A veces somos
Timbiriche o los Hombres G... En fin, que somos otras y nos
desgalillamos cantando desafinadas, pero con propiedad.

Es lo que viene siendo la fuerza a través del gozo. Estd la
version corta venas, que es el espacio para poder cantarle

al mundo nuestros dolores —los pasados, los actuales, los
ficticios, los imaginarios y los futuros. Estd la version sexy-
sensual, donde todas podemos ser Selena por unos minutos.
Estdn las cldsicas “Pelo suelto” y “No controles”. Es catdrtico y
divertido. Como la cocina, es otro espacio para la fiesta, para
la risa y para la empatia.

2. Es el espacio imaginario desde donde Rosita (alter ego de
Paula Piedra) reparte cervezas y otras bebidas espirituosas
durante las inauguraciones y otras actividades. Existe un
playlist para viajar a este espacio: https://open.spotify.com/
playlist/4q0s8pR31S]BrdOyyImhiQ?si= CwVSEBIRFm9VyiCbpyzDQ

3. Es el espacio creado por nuestra querida Esme (Esmeralda) como
excusa para cocinarnos delicias que a veces compartimos

25 con nuestros invitados. En Costa Rica una soda es un lugar
popular de venta de comidas caseras.
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Weivy ondulante

Lo weivy ondulante es lo que lleva un ritmo que tiene sus altos
y sus bajos, sus oscilaciones, algunas previsibles y otras no.
No es una linea plana o una linea recta infinita, no sabemos
ni siquiera si es una linea, es una energia o una intencidon que
sube y baja, asume o delega.

Horizontalidad ondulante / Liderazgo ondulante

Nos gusta pensar el concepto de horizontalidad en relacion
a como nos afectamos entre nosotras y a la manera

que escogemos para lidiar con las relaciones de poder.
Inicialmente lo aplicamos a la parte organizativa de la
institucion, hablando de horizontalidad ondulante y de
liderazgo ondulante. En nuestro caso la horizontalidad
absoluta no nos funciona. La gestidn pide un cierto liderazgo.
Lo ondulante nos permite el relevo de responsabilidades,
pasarse o turnarse el liderazgo, un dia ser la lider y al otro
dia dejarse guiar y apoyar. Lo ondulante permite que hayan
momentos mds 0 menos horizontales, segun las necesidades
del equipo o de los proyectos, sin llegar nunca a convertirse
en vertical como sindnimo de autoridad o mando.

Humores ondulantes

Los humores ondulantes los tenemos todas. Dias de cabreo,
dias efusivos, dias de tristeza, pedos personales inconfesables,
rollos familiares, dias mds normalitos. Ninguna estd exenta de
los fendmenos meteoroldgicos, de los ciclos lunares o de los
efectos de las relaciones personales. Intentamos reconocerlos
entre nosotras y asumirlos como parte de la vida, y no
26 como una anomalia o una interrupcion al sistema de
la productividad. A veces no se puede. Y eso estd bien.



Lo dificil de los humores es reconocerlos. Los propios y los
ajenos. Muchas veces explotamos sin aviso. Unas cuantas
fumarolas habrian disipado energias agresivas y dafiinas. Un
abrazo muchas veces diluye las frustraciones. Pero ;como
reconocemos y comunicamos que nos estd pasando algo,
aunque no sepamos qué? ;Como sabemos que a la otra le
estd pasando algo? ;Como sabemos si lo que toca es silencio
0 conversa? En un intento por crear un sistema de alertas nos
inventamos el cachimbdmetro.

Cachimbometro

Dentro del trabajo en colectivo, el dnimo y los humores

de cada quien tienen efectos profundos en el grupo. Los
momentos de dificultad se hacen mds llevaderos cuando

se comunican de manera clara y se le hace saber al grupo
en donde se encuentran las energias. El cachimbdmetro es
nuestra manera de medir como estd cada una. Sabemos
que podemos emplearlo para comunicar que tenemos la
cachimba llena, que necesitamos empatia. Esta a veces

se traduce en espacio, en silencio, y a veces en escucha o
contencidn, o simplemente en la conciencia del estado de la
otra. Nos sirve para medir la energia del grupo preguntando
qué marca el cachimbdmetro personal de cada cual. Es una
de las maneras en las que practicamos el afecto y el cuido
hacia los estados emocionales y las vidas personales de
cada una.

El cachimbdmetro es una idea y no un objeto. Se manifiesta
por mensaje de texto, por email, por salidas espontdneas o por
donde se pueda. Cuando estamos jodidas —fuera de nuestro
centro— hablar es complicado. Tener una palabra
27 divertida y especifica es tener una llave que nos
permite usar el humor para acceder de una manera



mds fluida a zonas que son dificiles, sensibles, oscuras y poco
transitadas.

Hablame claro

Decir las cosas como son no siempre sucede.
Damos rodeos.

Guardamos silencios.

Merodeamos elefantes.

Respondemos fuera de tiempo.

Zancadillamos los afectos.

A nosotras nos funciona mejor hablarnos claro.
Nos exigimos hablarnos claro, la una a la otra.

Hablar claro es cuido y es respeto. Hablar claro
genera confianza.

Es el unico lugar desde el cual creemos que se pueden
construir relaciones sanas, profundas y significativas.

Entre la dicha y el dicho

Dicen que del dicho al hecho hay mucho trecho. Pero lo
que hay entre la dicha y el dicho es el espacio en el que se
edita todo aquello que nos emociona pero nos precariza.
En la dicha, euforia y la ilusién, inventamos, armamos,
enmancuernamos, conspiramos; es el momento del goce y
la imaginacidn, es decir, la posibilidad desbordada. Luego
editamos, apelando a los tiempos, las energias y
28 las posibilidades a nuestro alcance. Es el espacio
ambiguo de construir y dejar ir.



Chelines

Hay chelines mdgicos y chelines ndmadas. Y hay chelines tal
cual. Los chelines magicos son los que se estiran mucho a punta
de ingenio, gestiones cuidadosas y creatividad para ahorrar

en la produccion, y se convierten en chelines ndmadas cuando
lo que se ahorrd en un proyecto lo movemos a otro, ajustando
esos pequefos desbalances entre la especulacion de los
presupuestos y las condiciones reales en las que se desarrollan
los proyectos.

Los chelines, a fin de cuentas, son los recursos financieros.
Trabajar en una institucién que cuenta con una estructura
financiera y administrativa estable que ha operado por
casi veinte afos es, hasta cierto punto, un privilegio. Es
una condicion que no se puede pasar por alto. Contar

con salarios regulares hace que la experimentacion se
haga desde un lugar de relativa tranquilidad. Estamos
conscientes de como esto afecta la soltura desde la cual se
plantean los proyectos.

Tejes y manejes

Trabajamos desde una plataforma de confianza que estd
configurada de tal manera que hemos podido cuestionar y
repensar sus propias estructuras, asi como ejecutar ciertos
cambios que podrian considerarse riesgosos o kamikaze, como
implementar una direccidn colectiva. Trabajamos desde un
lugar de mucha autonomia, lo cual es sin duda un privilegio.
También es un privilegio contar con redes de apoyo, redes de

trabajo y redes de pensamiento. Hacer y deshacer

bajo estas condiciones dentro de este marco nos

da sin duda una contencion muy util para probar,
29 experimentar, equivocarnos y seguir adelante.



Chaordic

“Chaordic” o su traduccion libre “cadrdico”, es un término
que recientemente escuchamos de las facilitadoras del

Art of Hosting* de Grecia, en la Ultima asamblea de Arts
Collaboratory. Se refiere al espacio donde se intersecta

el orden y el caos. Es un espacio donde hay un “caos
controlado”, o bien un caos que al sélo hacerle una buena
pregunta se ordena. Simboliza un espacio fértil donde
habitan la creatividad y la experimentacidon necesarias
para que las transformaciones sean posibles. Es el espacio
donde queremos estar para no irnos al caos total, ni quedar
en un orden estandarizado que puede llevar a un control
que mds bien genere un espacio paralizador.

Fracasar mejor

«Alguna vez probaste. Alguna vez fallaste.
No importa. Prueba otra vez.
Fracasa otra vez. Fracasa mejor.»

Samuel Beckett

Inspirado en una famosa cita de Samuel Beckett, lejos de ser
un eslogan que limpia nuestras conciencias si algo sale mal,
es mds bien la posibilidad o el permiso de que las cosas no
salgan como las habiamos previsto. Nos damos la posibilidad
de volver a esos “fracasos” como oportunidades de reflexidn,
de aprendizaje continuo, de revision. Es la posibilidad de
probar sin miedo. Mds que llegar —;a donde?— nos interesa
encontrar nuevos caminos, caminos mds divertidos o mds
significativos, o mds ligeros. Fracasar mejor es
darse el chance de encontrar otras maneras.

30

4. https://www.artofhosting.org/



https://www.artofhosting.org/es/

Ser tuerta

Estd bien no ver todo. Estd bien a veces dar un paso en la
oscuridad sin saber cudl va a ser el siguiente. Diego del

Pozo Barriuso, artista y productor cultural de Espaia, nos
introdujo a esta imagen mediante conversa y dibujos, durante
un encuentro en San losé: «Es el tuerto otra imagen de la
imposibilidad de conocer todo sobre lo real y una conciencia
de lucha con esa limitacion para afirmarse en la necesidad de
querer conocer»®. «<Es desde esa limitacidn, desde ese limite
desde el que comprendemos la necesidad de ser afectados
por lo otro o por los otros, entendemos la necesidad de ser
afectados por el exterior como una condicién innata a la
existencia»®.

Banga

Banga es hacer espacio y tiempo. Es un momento especifico
de encuentro en el que una organizacién hace un llamado de
ayuda a otras para juntarse a pensar/estudiar sobre un tema
especifico. Es un término que hemos adoptado de la red Arts
Collaboratory. Nosotras llamamos a un Banga en enero del
2017 para repensar la institucion. Cuando decimos institucion
nos referimos a los modos y las formas de hacer, a la
estructura organizativa, a las prdcticas y relaciones internas,
y a nuestras maneras de vincularnos con el ecosistema.

5. Del Pozo Barriuso, Diego, Dispositivos Artisticos De Afectacion.
Las Economias Afectivas en las Prdcticas Artisticas Actuales. p. 256.
https://docplayer.es/59259798-Universidad-complutense-

de-madrid-tesis-doctoral.html

31 )
6. Ibidem



Estudio

Citando el texto No queremos saber, de la filésofa y ensayista
catalana Marina Garcés «No toda escuela es una escuela ni
todos los estudios del mercado nos permiten estudiar. Hacer
escuela es disponer del espacio, el tiempo y la atencidn que
hacen posible que el estudio nos transforme y nos exponga a la
relacidon con contenidos y con vinculos que no nos dejardn igual
(...) Estudiar es lo que hace cualquiera que indague y mantenga
despierta la atencion hacia todo lo que no ha sido aun
codificado»". Para nosotras, el estudio es una manera de estar
juntas para aprender, investigar y explorar inquietudes. Nuestro
proceso de gestidn autocritica es una manera de hacer estudio
desde la institucion. Quizds es el proyecto al que dedicamos
mds tiempo.

Alter

Alter viene de Alter Academia, un proyecto que surgié desde
un deseo y una inquietud por proponer otras maneras de
relacionarnos con artistas. A partir de la construccion
colectiva de un programa de estudio basado en las
necesidades de participantes del proyecto, buscamos
propiciar un espacio —tanto fisico como simbdlico— para
aprender juntas y permear la institucion.

La idea de Alter va mds alld del proyecto y se ha convertido en una
respuesta a lo que no es, o que aun no estd o hay que inventarse,
lo que podria ser o el deseo de algo diferente, buscando formas
para atender vacios, necesidades e inquietudes.

7. El texto citado puede consultarse en:
32 https://drive.google.com/file/d/10z
d6z4gC6WtgDcfYO2UviCyHIW3xcim/view?usp=sharing
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A los cuatro Alters que recibimos cada afo, les damos las
llaves de la institucion para que vayan y vengan a su antojo y
no dependan de nosotras para hacer uso del espacio.

Llave

Compartir las llaves de nuestro espacio con terceros es

una estrategia para desencajar la operacion regular de

la institucion a partir de una prdctica mds directa de los
comunes. Este gesto de apertura y confianza absoluta, tanto
simbdlico como prdctico, detona un vinculo que permite
habitar el espacio como propio.

Quienes tienen las llaves transitan y usan el espacio con

la misma libertad que el equipo de TEOR/éTica. También

se responsabilizan junto con nosotras, entendiendo desde
un lugar interno nuestros tejes y manejes. Son los que, sin
preguntar, hacen café, mueven muebles, se ponen cdmodos,
asumen pequefios gestos de cuido, organizan noches de
cine, desbordan el horario regular y hasta reciben a otros.

A partir de ese habitar se desdibujan un poquito los limites
institucionales.

Habitar

Habitamos un cuerpo.
Habitamos la vida.
Habitamos espacios.

Y en este caso habitamos también una institucion, y al
habitarla la construimos. La institucion sin las
personas que la habitamos con nuestras presencias

33 y nuestras decisiones cotidianas es tan sélo un



cascaron, un potencial. Las instituciones por si mismas no
existen.

TEOR/éTica somos las personas que la afectamos en su
devenir, en su dia a dia y en su constitucién. Somos el
equipo de trabajo; son los interlocutores que estdn de paso,
en estancias mds o menos largas ligadas a proyectos; son
los usuarios que visitan y usan el espacio; son los alter
académicos, los de este afo y los de los aios anteriores;
son las personas que estuvieron en el equipo y que siguen
vinculadas. TEOR/éTica ha sido habitada, y por lo tanto
constantemente construida y reconstruida, por muchas
personas y grupos de personas. Cada quien, cada grupo,
permedndola de sus intereses. TEOR/éTica es una institucion
felizmente porosa.

;UPE!

En Costa Rica es una interjeccion que se utiliza para tocar

la puerta o para llamar la atencién y entrar en un grupo o
conversacion. Para nosotras jUPE! es el vehiculo por medio
del cual adquirimos conciencia y nos reconocemos como
parte del tejido espacial y social en el que estamos ubicadas
geogrdficamente: Barrio Amon. Asi que nos permitimos
interactuar —sobre todo escuchar— para atender nuestra
incidencia en el espacio publico desde la particularidad de
nuestro espacio, que en tanto privado, no es de uso particular.
Tiene una vocacion y una responsabilidad publica.

Agenciamiento

El término agenciamiento, lo define muy bien el
32 proyecto Subtramas de Espaia: «Palabra derivada
del verbo latino ago, agis, agere, que significa hacer,



actuar. El agenciamiento se traduce en la capacidad del
sujeto para generar espacios criticos no hegemadnicos de
enunciacién del yo, en y desde lo colectivo, para contrarrestar
las l6gicas de control que se le imponen. De este modo,

el agenciamiento desafia la hegemonia de lo normativo,
homogéneo y fijo para hacer funcionar distintos nodos/
agentes que se relacionen entre si y hacia afuera»®,

TEOR/éTica es un espacio cultural que busca, a partir de sus
proyectos y sus alianzas, incidir politicamente en el contexto.
Tiene que ver con hacer, pero también con procurar ser una
plataforma que pueda acompanar y potenciar proyectos de
otros que nos interpelan desde su contenido y su forma.

Buchaca

En Colombia, Cuba, Honduras y México, buchaca es una
palabra que refiere a la bolsa de la tronera de una mesa de
billar. En Costa Rica, la buchaca es la galeta, es el puiito de
algo que se guarda cuidadosamente con el propdsito de ser
compartido en un momento clave. Es la bolsita pldstica con
dinero que se esconde debajo del colchdn por si acaso, las
galletas que se van guardando para la hora del café, o los dos
cigarros que se dejan encima de la refrigeradora para cuando
llegamos tarde después de la fiesta. Uno hace buchaca

en buenos tiempos para cuando llegue la necesidad, pero
también va recolectando de a poquitos para eventualmente
ponerlo en buen uso y —ojald— compartirlo. Poco importa si

8. “Abecedario Anagramdtico”. SUBTRAMAS. Plataforma de investigacion
y de coaprendizaje sobre las prdcticas de produccion audiovisual
colaborativas. Un proyecto de Diego del Pozo, Montse

35 Romani y Virginia Villaplana. http://subtramas.museoreinasofia.
es/es/anagrama/agenciamiento
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pensamos que lo que tenemos es muy poquito, porque a veces
s6lo necesitamos un poquito para seguir. Nuestra Buchacd®
toma forma de una revista digital anual como herramienta de
aprendizaje y desaprendizaje continuo, en la cual participan,
junto al equipo de TEOR/éTica, las personas con quienes nos
hemos vinculado en el aio. Queremos reconocer el valor de lo
que para muchos puede ser trivial o anecddtico, esperando
que al final resulte en una revision de nuestras prdcticas
profesionales y personales.

Common pot

“Common pot” es la buchaca colectiva de Arts Collaboratory.
Es un /ocus compartido de recursos, en el cual todas
ponemos y del cual todas podemos sacar, bajo determinados
lineamientos. En la prdctica hemos logrado crear una cuenta
de banco comun, en la que todas las instituciones que
conformamos la red ponemos el 5% del financiamiento que
recibimos de DOEN. Es dinero comun que puede usarse para
proyectos colectivos en los cuales participamos una o mds
organizaciones de la red, pero también es la buchaca de la
cual una organizacién en apuros puede sacar recursos.

“Comonpotgiiey” es la version entre amigas. Es la buchaca
comun, que aunque no tiene una cuenta de banco compartida
ni lineamientos muy claros, nos permite asumir usar los
recursos de todas para todas en determinados momentos. Es
una manera de decir: lo mio es tuyo.

9. Buchaca es una revista digital que compila reflexiones,
36 criticas y herramientas sobre el trabajo que se realiza
anualmente desde TEOR/ética.


https://teoretica.org/?s=buchaca

Ritmo comtin

Los ultimos dos meses en TEOR/éTica han sido tensos. No

hay ninguna razén particular. Quizds es una acumulacion

de proyectos, de cierre de afio, de planeamientos, de
compromisos; y poco tiempo para trabajar a gusto. Quizds
son los ritmos y vidas personales de cada una. La cosa es que
cuando la vaina estd asi, encontrar el ritmo comun es dificil.
Terminamos dividiéndonos los proyectos como si fueran un
pastel, sin lograr construir colectivamente. Adoptamos la
estrategia de la division de labores, que también funciona,
pero limita mucho los espacios de conversacion. Aterrizar
este glosario durante estos dias, robdndole tiempo al
encuentro y a la ciudad, fue un reencuentro entre nosotras, la
posibilidad de crear desde la empatia y la historia compartida
que tenemos en la institucién, un texto a ocho manos.

Relato plural

TEOR/éTica es un relato plural. Queremos construir una
narrativa generosa que, lejos de homogeneizar o suprimir las
voces individuales de todos lo que somos participes de esta
construccion, sepa reconocer las individualidades y potenciar
los distintos puntos de vista.

Desde ahi nos surgen muchas preguntas. Algunas las re-
encontramos articuladas de una manera muy linda en un
texto que nos compartio la artista, educadora e investigadora
brasilefia Monica Hoff: “Codmo vivir solos” de Peter Pal Pelbart,
en Filosofias de la Desercion:

«;COmMo sostener un colectivo que preserve la dimension de la
singularidad? ;Como crear espacios heterogéneos,

37 con tonalidades propias, atmdsferas distintas, en
los que cada uno se enganche a su modo? ;Como



mantener una disponibilidad que propicie los encuentros,
pero que no los imponga, una atencién que permita el
contacto y preserve la alteridad? ;Como dar lugar al azar sin
programarlo? ;Como sostener una “gentileza” que permita

la emergencia de un hablar alli donde crece el desierto
afectivo?»™

Como comentamos al principio, este glosario no es ni
estdtico, ni exhaustivo, ni estd completo. Constantemente
revisamos lo que entendemos por cada palabra, o agregamos
términos. Siempre hay nuevas conversaciones y de ahi
muchas veces surgen nuevas palabras. Hay muchas mds

que queremos incluir pero que todavia son un gran signo de
interrogacion.

10. Pelbart, Peter Pdl, Filosofia de la desercion. Nihilismo,
38 locura y comunidad. (Trad. S. Garcia Navarro y A.Bracony),
Tinta Limdn, Buenos Aires, 20009.
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Nuestras cuerpas
colectivas

AISEL WICAB

En mi cuerpa hay diez veces mds células de microbios que
células humanas. Soy un consorcio de microorganismos
contenidos por la epidermis, el mds grande de mis érganos,
membrana porosa que deja pasar ciertos agentes 'y
sustancias, que me contiene y da forma. Huesos, cartilagos,
venas, musculos, sangre, dcidos, enzimas, proteinas, tejidos,
bacterias, virus, hongos... Aunque al pensar en nuestra
persona nos entendamos como unidad, somos muchas cosas
vivas al mismo tiempo y cada una tiene una funcién particular
para el sostenimiento de nuestra vida.
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Al igual que las células y los microbiomas que nos

conforman, los sistemas sociales a los que pertenecemos
involucran consorcios de organismos que accionan juntos y
en correlacion. Es justo en nuestra dimensién social donde
podemos tener tantas cuerpas como posibilidades de
agrupacion con otras personas, ya sea por colaboracion o
interdependencia. Somos agencias aglomeradas con otras por
algunos objetivos comunes, para crear agencias mds grandes:
la familia, las amistades, las y los amantes, las relaciones
amorosas, las agrupaciones sociales, los equipos de trabajo,
las instituciones (publicas, privadas, pequefias o grandes
como estados y naciones). En fin, los lazos con otras personas
provocan que los limites de nuestra epidermis pierdan
definicion. Mds alld, las otras pieles que nos conforman son
membranas imaginarias dificiles de definir y para descubrir
sus fronteras, la forma de los drganos que las componen, sus
g0z0s 0 padecimientos, es necesario desarrollar la capacidad
de visualizarlas.

Para explicar la elasticidad y multiplicidad de nuestras pieles
pensemos en una cuerpa promedio, una pareja mondégama
heterosexual. Un proyecto a duo, con roles y convenciones
super arraigadas que nos aseguran que dicho organismo
social estd formado por sdlo dos personas; sin embargo,
esto casi nunca es asi. Generalmente el entorno social
funciona como un dérgano invisible para la cuerpa-pareja:
la participacion de la madre o el padre, las opiniones de las
y los amigos, las intervenciones (secretas o acordadas) de
otras amantes y obviamente la procreacion y la llegada de
una nueva vida, son fuerzas que influyen en la forma del
organismo. Es decir, que cualquier agencia que
haga parte de una de nuestras cuerpas puede crear
.3 y modificar las formas de otra. La idea romdntica
de la pareja como una relacidn “exclusiva” entre



dos personas es mentira. Brigitte Vasallo profundiza en esta
idea de forma muy Iucida en su libro Pensamiento mondgamo,
terror poliamorosd', en el cual plantea la monogamia no como
una condicidn bioldgica, ni una opcidn sexual o moral, sino
como un sistema que establece jerarquias afectivas a favor
de preservar la propiedad privada (apellido familiar = marca
registrada) y la acumulacidn de capital simbdlico, econdmico
y cultural.

L2 1. Vassallo, Brigitte, Pensamiento mondégamo, terror
poliamoroso, La Oveja Roja, Madrid, 2018.



Cada forma de ser grupo nos hace fuertes y vulnerables

a la vez. Podemos gozar, doler o enfermar, los marcos de
salud son variables. Hay acciones que conllevan a ciertas
anomalias o padecimientos dentro de un érgano en particular
sin ser evidentes para el resto, pero todos los agentes

dentro de la cuerpa y las relaciones entre ellos, aportan de
alguna forma a la vida o muerte del organismo, asi como de
quienes las componen. La relevancia de entender que somos
muchos organismos al mismo tiempo radica en la posibilidad
de encontrar un equilibrio entre nuestras formas de ser-
individuo y ser-grupo; en intentar explotar el potencial de
accion que tienen cada una de nuestras cuerpas, entender
sus tamanos, formas y constituciones, grabarlas en nuestra
memoria, invocar el poder de todas y todo para modificar el
entorno, transformarlo a nivel personal y social desde una
revolucion pedagdgica, que nos permita desaprender todo lo
gue aprendimos antes para verlo otra vez, con miles de ojos.

Habitar la cuerpa: un parametro de salud

«Dos mentes inmersas en la realidad estdn separadas, una
de otra, por la realidad misma. Esto significa que una mente,
para comunicarse con otra, ha de atravesar la realidad.»?

lorge Wagensberg

2. Wagensberg, lorge, Si la naturaleza es la respuesta, ;cudl era la
pregunta?: y otros quinientos pensamientos (Spanish Edition)
(Posicion en Kindle482-483), Tusquets Editores, Edicion de
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Esta frase de lorge Wagensberg plantea la comunicacion
como algo similar a un viaje interestelar. El universo: la
realidad misma, un espacio entre las cuerpas que son
mutuamente percibidas y ademds articuladas, escuchadas,
entendidas entre si. A través de una imagen épica, lorge
ilustra la semidtica en una imagen cartesiana, kantiana,
desde el modelo filosofico de la ciencia occidental, en el
entendido que cuerpa y mente estdn separadas entre si
y, obviamente, separadas de otras cuerpas y mentes a la
vez. Lo que me interesa plantear en este texto es que todas
las cuerpas estamos intrinsecamente unidas (por lo tanto
también nuestras mentes), y realmente no necesitamos
atravesar la realidad para comunicarnos. Para activar los
flujos de transmisidn mds sutiles es necesario concientizar
los lenguajes no verbales y las comunicaciones misteriosas
(casi telepdticas) que todas hemos experimentado,
intencionar nuestros pensamientos y acciones,
%6 aceptar que nos expresamos y somos leidas por el
mero hecho de coexistir.



Creo que de nifia no sentia separacidn entre cuerpo y
mente. Aun recuerdo la fortaleza de la que gozaba en ese
momento, la velocidad de mi aprendizaje, la vivacidad de
mi imaginacion, la ligereza... mi capacidad para realizar
cualquier tipo de actividad fisica. Al crecer me disocié
como la mayoria de las personas adultas y esto me genero
diferentes padecimientos, traumas, desconexiones internas.
Fue hasta hace s6lo unos aios que comencé a comprender
mi cuerpa humana de forma diferente y descubri que
tenemos un poderoso y complejo organismo con muchas
inteligencias?®, las cuales se desarrollan a través de nuestros
intercambios con el mundo y las personas. Es la integracion
de nuestras experiencias sensibles que determinan a la vez
nuestros procesos criticos e inteligibles, los cuales suceden
a lo largo de toda nuestra cuerpa. Existen neuronas mds
alld de la cabeza, principalmente en los sistemas nervioso

y digestivo*, y se afirma que tenemos dos cerebros: los
hemisferios derecho e izquierdo que funcionan con diferentes
lenguajes® y se comunican entre si por una via limitada®.

3. La “teoria de las inteligencias multiples” es un modelo de
entendimiento de la mente elaborado por Howard Gardner y
publicado en 1983.

4 Véase articulo de la BBC online: “En qué otros lugares de nuestro
cuerpo tenemos neuronas (ademds del cerebro) y para qué sirven”
https://www.bbc.com/mundo/noticias-42011772

5. Véase video TED: https://www.ted.com/talks/jill _bolte taylor my
stroke of insight/transcript?language=es#t-5640

6. El cuerpo calloso es la estructura que se encuentra en lo profundo
del cerebro y que conecta los hemisferios cerebrales
LT derecho e izquierdo, coordinando las funciones de ambos.


https://www.bbc.com/mundo/noticias-42011772
https://www.ted.com/talks/jill_bolte_taylor_my_stroke_of_insight/transcript?language=es#t-5640
https://www.ted.com/talks/jill_bolte_taylor_my_stroke_of_insight/transcript?language=es#t-5640

Tanto de forma cientifica como metafisica, estd claro que
sentimos y pensamos con toda la cuerpa humana, y esto
significa que aprender de nuestros procesos y experiencias
mds bdsicas, desarrollar formas de integrarnos dentro de
la propia epidermis, es una fuente de conocimiento en si,

una estrategia obvia para mantenernos vivas, saludables y
descubrir nuestro potencial.
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El desarrollo de una escucha-observacidon-consciencia
interna es definitivamente beneficioso para cualquier cuerpa
humana, y sucede de la misma manera hacia el interior de
las cuerpas colectivas. Es esta habilidad la que nos permite
imaginar, analizar y proponer formas de bienestar a mayor
escala, acciones concretas para cuidarnos y sostenernos.
Cualquier tipo de organismo social, del duo a los grupos de
millones, requieren osamentas que los sostengan, procesos
metabdlicos, flujos internos, comunicacidn entre los 6rganos,
capacidad productiva y reproductiva. Todas estas cosas

con el objetivo de conseguir una sinergia entre quienes las
conforman, un bienestar personal y social.

Los marcos de salud son variables de cuerpa a cuerpa y de
contexto a contexto. Para determinarlos en tiempo real es
necesario instituir estrategias de autocritica, distribucion

de tareas, ejercitar la tolerancia a la frustracion, cumplir los
compromisos y acuerdos del grupo y, sobre todo, abrazar
nuestra plasticidad, tener disposicion a los cambios, y poner
atencion sobre el punto exacto en que nuestras estructuras
pueden flexibilizarse sin romperse o hacerse totalmente
liquidas y escurridizas. Las toxicidades pueden ser internas o
externas, y el nivel de desgaste depende de la periodicidad y
grado al que estamos expuestas. Los males pueden presentarse
en nuestras mismas dindmicas de trabajo, en la falta de
politicas sociales y culturales, en las condiciones de estrés y
los efectos psicoldgicos que nos causan, violencias, omisiones,
problemas de comunicacidn y otras amenazas cotidianas.

La carencia de habilidades para procurar nuestro bienestar

como personas y como sociedad, pone en evidencia la gran
crisis pedagdgica en que nos encontramos. Es
una incongruencia entre el concepto materialista

49 de libertad y placer que nos propone el sistema



capitalista y la comunalidad que nos constituye como
humanas y nos exige ir hacia el otro lado. Lo que nos identifica
como occidentales es el sistema que nos impide nombrarnos
desde otras genealogias y formas de entender la realidad, vy,
por ello, la urgencia estd en reescribir la historia, el lenguaije y,
desde nuestro presente, desarrollar otras categorias, palabras
y narrativas desde las cuales articular futuros posibles.

A lo largo de los territorios del Abya Yala” existen prdcticas
de bienestar individual y colectivo que se mantienen desde
tiempos ancestrales y que implican otras formas de habitar
nuestras cuerpas. Para los Mayas tseltales de Bachajén,
Chiapas, el referirse al o’tanil (corazdén) alude no solamente
a un érgano fisico sino a una stale/ (forma de ser-pensar-
sentir-actuar) regida por una ética (deber ser) de los
individuos en la sociedad. La idea del corazdn refiere a
«...un centro de donde emanan los pensamientos, acciones,
saberes y los sentimientos de las personas, animales, de
las plantas, de los dioses; donde se viven y se guardan

los suefios, las esperanzas, las alegrias, los dolores, las
tristezas, las preocupaciones, los deseos y la sabiduria,
donde sale honestidad y fuerza de palabra...»%. En la cultura

7.Es el nombre con que se conoce al continente que hoy se nombra
América, aceptado ampliamente por varias de las actuales naciones
indigenas como el nombre oficial del continente ancestral en
oposicion al nombre extranjero.

8. Ochoa Mufioz, Karina (comp.), Pérez, Maria Particia, “O’tanil. Una

sabiduria y prdctica de sentir, pensar, entender, explicar y vivir el

mundo desde los mayas tseltsales de Bachajén Chiapas”, Miradas
en torno al problema colonial. Pensamiento anticolonial

50 y feminismos descoloniales en los sures globales, Akal,
México, 2019.



tseltal la manutencion y el cuidado del corazdn es una labor
pedagdgica que moldea lo publico, lo privado, y determina
todas las relaciones cotidianas. Mds al sur, conceptos como el
Sumak Kawsay’ (buen vivir o “la vida en plenitud”) en quechua
o el Suma QamanAa® (saber vivir y convivir) en aymara,

siguen siendo practicados y se han reivindicado para instituir
politicas indigenas en paises como Bolivia, Ecuador y Peru. El
buen vivir es una nocidén que se extiende desde los mapuches
en el sur del continente, hasta los inuits del drtico canadiense,
e implica el derecho a vivir dignamente y con las necesidades
bdsicas cubiertas en justa medida y sin excesos, en un estado
de plenitud, en armonia con la naturaleza y bajo un cédigo de
accién para el bienestar comun.

Filosofias educativas latinoamericanas como las de Paulo
Freire e lvdn lllich, ademds de movimientos surgidos

en la Europa de posguerra como la Escuela Waldorf o

Reggio Emilia, son pedagogias occidentales que plantean
potentes propuestas para el buen vivir, pero actualmente,
sus herramientas se aplican en gran mayoria durante la
infancia y no existen rastros claros de su legado mds alld de
la educacion primaria. Al llegar al nivel superior dentro de

la academia, aquellas personas que tuvieron la fortuna de
formarse en este tipo de sistemas, se sienten frecuentemente
desadaptados y la pasan muy mal teniendo que acomodar sus
pensamientos acuerpados en cajas predefinidas, formatos
jerdrquicos, cuadrados y disciplinarios, porque parece que
para tomarse en serio la produccion de conocimiento hay
que despojar la experiencia de todo placer o diversion.

Pero aunque la produccidn del conocimiento oficial siga

9. Véase: https://es.wikipedia.org/wiki/Sumak kawsay
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sucediendo dentro de la investigacion académica o cientifica
al interior de las universidades, hay muchas iniciativas

que desde la educacion no formal han encontrado nuevos
terrenos, espacios alternativos para estudiar, reflexionar

y producir conocimiento. Son estos terrenos de accion los
que nos ocupan en este texto, especificamente aquellos

que desde las prdcticas artisticas nos permiten formas no
estandarizadas de investigacion, errdticas, maleables, tanto
ajenas como relacionadas con el método cientifico.

Arteducacion, una tierra fértil

Las cuerpas colectivas pueden desplazarse por el campo
social y también transformarlo. Construyen puentes, cavan
tuneles y trazan caminos entre regiones para inaugurar
espacios hibridos e intermedios como el del “arteducacion’.
Este acronimo es un concepto que en paises de habla
hispana se utiliza para designar un terreno comun entre las
artes, la pedagogia, la psicologia, las ciencias cognitivas, el
trabajo comunitario, el activismo, la critica institucional y las
prdcticas de mediacion que nacen de suelos independientes
e institucionales. Como se despliegan por amplias regiones
culturales, las cuerpas que trabajan los campos sociales
usan herramientas para construir metodologias abiertas,
intelectuales pero intuitivas, criticas pero amorosas, que

no pueden empacarse en formatos estandarizados y, en
cambio, se construyen sobre la observacion, la escuchay
sensibilizacidn ante el entorno donde suceden.

A pesar de que el arte y la educacidn tengan innumerables

vias de conexion, el término arteducacion es importante
porque en el sector cultural de los paises de habla

592 hispana del Abya Yala (especificamente en México
y Colombia) y en Espafia, el término se utiliza desde



hace algunos afos para diferenciar la educacion artistica y
la educacion a través de las artes, de la educacion como un
arte en si mismo y el arte como una prdctica de investigacion
y conocimiento, una disciplina que implica disciplinas muy
variadas realizadas por miles de personas. El arteducacion es
un fendmeno de los sures globales que desde los paises del
norte puede ser relacionado con el llamado “giro educativo™
de las artes.

Como una prdctica auténoma, se concentra en la
investigacion de los lenguajes verbales y no-verbales
(visuales, sonoros, del cuerpo) para desarrollar procesos de
autoconocimiento a la vez que crear espacios de didlogo y
creacion colectiva. No tiene sentido que se piense como un
campo de trabajo individual, porque se activa a través de la
escuchay la conversacion, implica abrazar nuestra dimensién
social y, como nos proponen Maria Acaso y el colectivo
Pedagogias Invisibles™, aprender a observar las estructuras
de poder (fijas o temporales) de todos los espacios que
transitamos: salones de clases, espacios domésticos, salas de
exposicion, oficinas, plazas publicas, etc. Es una alternativa
politica para develar las dindmicas relacionales en tiempo
real, para realizar mapeos y visualizaciones de los datos con
la esperanza de poder transformarlas de manera drdstica.

No existe una formacion especifica para el arteducacion y

es posible entrar en sus terrenos desde cualquiera de sus
disciplinas colindantes, incluso desde campos muy lejanos.
Las arteducadoras somos personas con perfiles profesionales

11. Krauss, Pethick y Vishmidt, Curating and the Educational Turn, Paul
O’Neill & Mic Wilson, Amsterdam, 2010.

53 12. Acaso, Maria, Pedagogias Invisibles, el espacio del aula
como discurso, Editorial Catarata, Madrid, Espafia, 2012.



muy diversos: artistas que conectan con comunidades
especificas, curadoras dedicadas a crear espacios de
reflexion e investigacion colectiva, gestoras culturales que
desde la accidn institucional proponemos nuevas formas

de convivencia y trabajo dentro de las organizaciones que
representamos. Nutridas por las pedagogias criticas, las
ciencias cognitivas, el performance y el arte relacional,
cuestionamos nuestras propias formas de trabajar en grupo,
ensefar, organizar el tiempo, evaluar y capacitar. Nos
dedicamos a disefnar acciones, objetos, materiales, espacios
y situaciones de aprendizaje colectivo tanto en el espacio
publico como en el privado.

Ninguna de nosotras estudiamos para ser arteducadoras, sino
que ejercemos como mediadoras, talleristas o trabajadoras
de museo y, a la par, seguimos nuestra produccion artistica
en la medida en que el tiempo y la economia nos lo permiten.
Entre mis colegas, no a todas les apetece nombrarse como
‘arteducadoras’, algunas porque no se sienten cémodas

con el término, otras porque prefieren etiquetas mads

abiertas o porque argumentan que todas las artes son
herramientas de conocimiento y, por lo tanto, no es necesario
buscar o inventar nuevas categorias. Bajo el brillo del arte
contempordneo pareciera posible resignificar y actualizar

el campo de la educacidén, una buena oportunidad para
refrescar discursos empolvados y hackear los sistemas de
poder de las instituciones culturales.

El arteducacion no es un término indispensable

porque existen otros. Pablo Helguera utiliza el término

‘transpedagogia” desde 2006, para nombrar las prdcticas
artisticas que al hibridarse con las pedagogias se
distancian de las nociones de arte participativo. En

54 2007, Luis Camnitzer comenz6 a utilizar el término



“Art thinking” para referirse a un tipo de pensamiento critico
desarrollado a través del arte, mds especificamente en la
manera de pensar utilizada por los artistas en el proceso

de creacion. En 2010, Helguera, a partir de sus primeras
ideas, propone como prdcticas artisticas comprometidas
socialmente®™ a todas las producciones que utilizan los
lenguajes de las artes en relacion con disciplinas como la
pedagogia, la sociologia, la comunicacion, el teatro, etc., para
realizar proyectos dirigidos a la transformacidn social.

El colectivo Pedagogias Invisibles utiliza el binomio
“arte+educacion” o simplemente “arteducacion” para
describir sus prdcticas, pero desde 2017 han adoptado el
término de “Art thinking’, a partir de la publicacidn del libro de
Maria Acaso y Clara Megias bajo el mismo nombre. El prélogo,
escrito por Camnitzer, puntualiza la falta de necesidad de

la autoria en los procesos educativos y celebra el hecho de
gue otras personas hayan realizado una publicacién bajo el
concepto que él propuso afos atrds. La publicacién comparte
las metodologias, esquemas y estrategias de trabajo que el
colectivo espanol ha desarrollado a través de su experiencia
con artistas, curadoras, profesoras de colegios y trabajadoras
de museos.

Estas y muchas otras personas compartimos una incesante
busqueda de neologismos a la defensa de renovar terminologias
y de revisar lo que entendemos por “arte” o “educacion’,
conceptos que a pesar de su riqueza, deben ser cuestionados
bajo una mirada critica para renovar su significado y responder
a las exigencias de nuestro presente.

55 13. Helguera, Pablo, Education for Socially Engaged Art, 1orge
Pinto Books, Ciudad de México, 2010.



Terrenos peligrosos

Los terrenos del arte y la educacidn tienen factores toxicos
que varian de lugar a lugar, sin embargo, la imposibilidad de
retribuir dignamente el trabajo de quienes los transitan es el
mds frecuente, una condicién a la que muchas arteducadoras
alrededor del mundo estamos tristemente acostumbradas. Las
independientes no logramos sostenernos econdmicamente
con un solo trabajo; las que laboramos en instituciones
culturales (publicas o privadas) recibimos malos sueldos y
no contamos con suficiente infraestructura. La idea de que

el trabajo cultural es gozoso (lo sea o no) se considera un
tipo de capital que justifica la precariedad econdmica, como
nos lo explica Remedios Zafra en su libro E/ entusiasmo.
Precariedad y trabajo creativo en la era digital*.

La burocracia institucional es otra amenaza: los procesos
lentos e ineficientes, la mala comunicacion entre los
departamentos de las organizaciones, el despotismo de los
directivos hacia sus subalternos, las competencias entre
dreas y los chismes de pasillo provocan ambientes de trabajo
hostiles. En el dia a dia de los museos, escuelas y centros
culturales, se normaliza la confrontacidn, la competencia,

el bloqueo y el boicot. A pesar de las buenas intenciones de
algunos elementos, las situaciones de angustia y estrés a los
gue nos sometemos entrando en estas dindmicas, se reflejan
en la calidad de las producciones y los programas publicos.

Otro pantano del arteducacién es un obstdculo para las
cuerpas que no se encuentran en la misma ciudad o pais:

la distancia, el trabajo translocal, la intermitencia en los
procesos y falta de fisicalidad. Parece insuficiente mantener

56 14. Zafra, Remedios, £/ entusiasmo. Precariedad y trabajo
creativo en la era digital, Anagrama, Barcelona, 2017.



una relacion por medios digitales cuando todos los lenguajes
de las cuerpas son cruciales. Sin embargo, en los ultimos
meses y debido a la emergencia sanitaria del coronavirus he
cuestionado drdsticamente esta idea porque las prdcticas de
trabajo a distancia han cambiado muy aceleradamente y sin
via de retorno. La educacion estd tomada por las pantallas

y la institucionalizacion del teletrabajo ha multiplicado las
herramientas de colaboracidn a través del internet.

El asunto es que mds alld de los circuitos limitados del arte,
de las instituciones educativas y culturales, los peores riesgos
que acechan los terrenos del arteducacion tienen que ver

con las violencias que nos atraviesan a todas las cuerpas del
mundo, los males humanos que plagan el campo
social de punta a punta, el capitalismo voraz que
nos agota y nos exige responder a las demandas de
una sociedad insana.
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Nuestras cuerpas y sus posibilidades para transformar
el mundo

El arteducacidn propone que mds alld de las escuelas,
museos, centros comunitarios y demds, existen posibilidades
de prefiguracidn socio-politica y un territorio muy vasto
desde el cual pensar de forma critica y poética, bocetar
formas de vivir y crear mundo. Pero ante esta perspectiva es
necesario preguntarnos: ;qué tipo de cambios sociales son
los que buscamos y para qué? ;Es posible regenerar el campo
social? ;Cudl es el marco ético desde el cual nuestras cuerpas
deben caminar? ;Nuestras cuerpas avanzan o retroceden?
iRealmente movilizarnos hacia adelante es mejor? ;Qué nos
espera en esa direccidon?

Una cuerpa tiene la fuerza y capacidad de cruzar el campo
social dependiendo de la claridad de sus objetivos y el destino
de su andar. La herencia colonial nos impone la idea del
progreso, para el cual cualquier proyecto comunitario debe
caminar hacia adelante, hacia el desarrollo econdmico y la
universalidad. Pero esta idea merece ser cuestionada en virtud
de la divergencia epistémica que buscamos, especialmente las
cuerpas que habitamos en el Abya Yala, porque tenemos una
importante mision para desarticular la idea de progreso de una
vez, considerar las consecuencias historicas de los discursos
nacionalistas que aun la promueven y que han funcionado para
amarrar las culturas vivas al pasado con el objetivo de dejarlas
atrds, de cercenar y aniquilar a los pueblos originarios y sus
cosmogonias.

Después de pertenecer a numerosos colectivos, instituciones

culturales y redes colaborativas a través del arte, puedo
afirmar que el ser-grupo significa pertenecer

58 a entidades politicas que aunque tengan la
posibilidad de transformar el mundo, pueden



hacerlo muy mal. Tan sélo en mis limitadas experiencias he
sido testigo de fendmenos de gentrificacion; capitalizacion
simbdlica de museos, centros culturales, fundaciones,
instituciones y personajes de élite; instrumentalizacion

de violencias de género, de raza y de clase para crear
teorias, objetos y acciones extractivistas que suceden en

los circuitos académicos y artisticos sin beneficiar a los
“sujetos de estudio” y que, ademds, sirven para legitimar la
supremacia epistémica y totalitaria que persiguen las teorias
centroeuropeas.

Si pretendemos trazar nuestra propia ruta como cuerpas
multiconscientes y realizar proyectos situados, sin formas
imperialistas y evangelizadoras, tenemos que aprender

tanto a abrir camino como a cerrarlo, para regenerar las
devastaciones del campo social, prepararnos para aquello
que queremos cosechar en cada temporada, planear la
forma y la periodicidad con que debemos atender nuestros
huertos, etc. En sociologia, esta primera aproximacion

podria identificarse como un “diagndstico de campo’,
aunque actualmente se utilizan términos como “mapeo” o
‘cartografia” del contexto. No existe un tiempo especifico para
realizar esta fase y ubicarse frente a los territorios de accidn,
pero la relacidn previa que exista entre el destino de trabajo
y las personas que participan del organismo es la clave para
descubrirlo. Las formas de accidn tampoco necesitan estar
previamente determinadas, de hecho, lo ideal es que surjan
desde la conversacion con todas las involucradas.

Existen muchas prdcticas de mediacidon poderosas para

detonar conversaciones y reflexiones colectivas, herramientas
desarrolladas por educadoras, psicélogas, activistas
y trabajadoras sociales que saben que un grupo no

59 necesariamente sabe lo que necesita o el beneficio




que puede llegar a obtener al iniciar un trabajar en conjunto,
sino que esto es una experiencia de aprendizaje multilateral
en la que las posibilidades se van develando. Los procesos

y resultados de estas acciones pueden registrarse mds alld
del lenguaje escrito, y precisamente para esto las artes nos
ayudan mucho, nos ofrecen infinidad de posibilidades para
visibilizar lo que estd sucediendo dentro de cada uno de

los individuos que integran nuestras cuerpas y también las
dindmicas y situaciones que involucra su vinculo. Traer al
plano fisico aquello que no se puede nombrar o manifestarse
de forma sencilla, es la clave para desarrollar el pensamiento
y la reflexidn colectiva.
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Nuestros campos de accidn pueden ser todos aquellos
donde no estamos solos, no necesitamos movernos grandes
distancias para transformar el campo social, ni tampoco
convertirnos en socidlogas o antropdlogas, forzarnos a
trabajar en barrios de bajos recursos, comunidades rurales,
escuelas, prisiones, hospitales, etc. El arteducacion es una
propuesta para modificar nuestra realidad mds préxima

y ayudarnos a crear mejores relaciones con nuestras
vecinas, ambientes de trabajo, reparticiones de labores del
hogar, dindmicas de pareja, acuerdos amistosos, apoyos
familiares... jEn fin! Aplicar toda nuestra creatividad y talento
en procurarnos y procurar a otras cuerpas posibilidades
para el buen vivir. Concientizar la multiplicidad de nuestras
cuerpas, la forma en que las cuidamos, alimentamos y las
hacemos crecer, nos puede ayudar a dirigir nuestro destino,
no necesariamente hacia arriba y hacia adelante, sino hacia
un horizonte comunal que aun no estd a la vista.
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Colectivo Laagencia, Centre Pompidou, Francia, 2017.

Exposicion Cosmopolis I, ;Qué quiere aprender, qué quiere ensefiar?, B8







Mediccion o
cuatro voces

TATIANA BENAVIDES, JUAN SEBASTIAN BERNAL, CARIDAD
BOTELLA Y YULY RIANO (PROYECTO EDUCATIVO NC-ARTE)

En noviembre de 2018, como parte del Segundo Encuentro
de Pedagogias Empdticas, realizado en Ciudad de
México, desarrollamos (Yuly Riafio y Caridad Botella)
unas sesiones de taller con residentes de SOMA". Para la
apertura del taller realizamos un ejercicio de escucha en
el cual pedimos a los asistentes que se taparan los 0jos,
encontraran un sitio comodo donde sentarse o acostarse
y se dejaran llevar por las palabras que estaban a punto
de escuchar. El texto leido fue compuesto a dos voces,
las nuestras, que hablaban pausadamente sobre una
perspectiva muy personal acerca de la mediacion. Ese
ejercicio de escribir por separado pero juntas, de unir
nuestras voces para construir algo conjunto, fue el inicio
de una serie de textos escritos a cuatro voces, uniéndose
después Tatiana Benavides y luan Sebastidn Bernal.

A partir de entonces, en ocasiones, cada una se sienta a escribir
por su cuenta, después leemos en conjunto y vamos mezclando
pdrrafos, juntando las voces y permitiendo que la pdgina en
blanco dé sentido a un didlogo que ocurre, por primera vez,
sobre la superficie digital de un documento recién creado.

A menudo los departamentos institucionales de educacion

6 1. Para mds informacidon sobre SOMA:
https://somamexico.org/



https://somamexico.org/

trabajan en equipo pero su trabajo es representado por una
voz jerdrquica con nombre propio. Este ejercicio de escritura
consolida nuestro trabajo, visidn y experiencia individual y
conjunta. Estas son nuestras cuatro voces sobre la mediacion.

Hay alguien que observa la obra de arte, ese alguien se
enfrenta a una imagen, ese alguien interactua con ella, algunas
veces puede o no entenderla, interpretarla, especular sobre
ella, otras veces puede, 0 no, leerla, o crear un vinculo con ella.

Mediar propone una accién, un sefialamiento.
La voz.

La palabra.

La imagen.

La consciencia de los cuerpos.

Es razonable proponer esta pregunta: ;qué es mediar?
Intentaré comentar brevemente sobre ello. Lo que sé del
sentido de este término, viene de la experiencia y de escuchar
a otros: ser puente, ser un intercesor, ser una especie de
negociador. Pero ses la obra de arte un cuento con un lenguaje
desconocido que nubla el desenlace de la historia? Cuando
hablemos de mediacidn seguramente en algin momento
llegaremos a comprenderia como un ejercicio de traduccion
en tanto que hay una comprension del significado de algo para
producir un significado equivalente. Insisto: jqué se entrevera
entre una personay el significado de la imagen? ;Mediacidn
del arte supone mediar la mirada del espectador? Un mediador
entonces es un oidor, un agente que se pregunta
cédmo vincular contextos, ideas y sensibilidades con
65 una obra de arte. ;Qué ejercicios pueden inspirar a
los asistentes a conversar sobre algo en particular



que esté en la obray en su cotidianidad?

Al final, la mediacién es una prdctica de escucha y de
apertura, en la que no soélo el universo de la obra se expande
con cada nuevo visitante, con cada didlogo o lectura que

de ésta se dé, sino el universo del espectador y de aquel

que sirve de puente. La construccion de significados es
multidireccional. En ese sentido me gusta pensar la mediacidn
como una figura que permite abrir infinitos puntos de fuga en
las obras y los espacios que las contienen.

Pienso en la palabra catalizador —que en quimica se

refiere a la molécula que favorece una reaccion al entrar en
contacto con una o varias sustancias— como una manera
de acercarme, no a una definicion final de lo que hace

un mediador, sino a una de sus funciones dentro de las
interrogantes en las que nos encontramos: juna obra de arte
necesita ser mediada? ;0 ella misma puede comunicarse
con cualquier persona? Al favorecer un espacio de reflexion,
un mediador actua tal como un catalizador sobre los
acercamientos sensoriales, intelectuales y afectivos de

los publicos que probablemente no tendrian una reaccion
semejante sin dicho catalizador que apunte a conectar a las
personas con las reflexiones que hacen los artistas a través
de sus creaciones.

La mediacion estd en proceso de mutacion. La mediacion

esta a punto de cambiar de nombre. La mediacion esta
esperando que alguien le dé otro nombre. {Quién

66 serd ese alguien? ;Qué nombre le daran? No tengo
aun una respuesta, pero si me imagino que la



mediacion estd siendo invadida por el campo de lo corporal y
lo corporeo como conjunto de 6rganos y sensaciones capaz
de generar y recibir experiencias que generen conocimiento
o, al menos, algtn tipo de transformacion en la manera en
que vemos o entendemos alguna parte, por muy pequeiia
que seda, de nuestra vida, de nuestro mundo. La mediacion

ha sido también atropellada por el cuerpo virtual, por la
presencia distante de lo que no esta pero se impone a estar,
ausencia de cemento virtual.

Estd claro que hay tantas perspectivas como personas,
aunque nuestras perspectivas estén también socialmente
mediadas. La relacion entre lo social y lo individual
funciona como la pescadilla que se muerde la cola... pero
me estoy desviando. “Tantas perspectivas como personas”’,
decia yo y auin asi nos empeiamos en explicar las cosas
para convencer desde nuestra perspectiva como artistas,
como curadores: “esto es lo que quiero decir con mi obra”
o “esto es lo que fulanita quiso decir con su trabajo”, y al
otro lado estd el/la espectador/a sintiéndose demasiado
limitado/a para atreverse a interpretar.

Quisiera pensar que en ese caso la mediacion es el espiritu
oculto de las obras, de los espacios, el deseo secreto del
arte por conectar intimamente con quien le contempla,

con quien se relaciona, o con quien le desprecia o le quiere
comprender. Dicho espiritu a veces encarna en personas que,
cual barqueros —o mejor dicho mediadores—, navegan y
transportan obras, sentidos y perspectivas; a veces encarna
en objetos, dispositivos de mediacion que se incrustan en el
espacio detonando otras ideas, alternativas para
contemplar o relacionarse; e incluso en ocasiones
el espiritu habita espacios, como escenarios
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pedagdgicos, museografias diddcticas, curadurias
pedagdgicas que desde su gestacion han sido creadas para
expresarse, para escuchar, para preguntar a quien le visite,
para convertir al espectador en un actor.

En mi experiencia como mediador he visto ese espiritu brotar
también de las personas, lo he visto en su deseo de adentrarse
en aquel misterio que se les plantea, en el no poder expresar
con palabras eso que les provoca la contemplacion de una
imagen, en el habitar una instalacién y los sonidos que la
acompaian, y los gestos o palabras de otra persona.

Como mediadora también me pregunto e invito a otros a
preguntarse lo mismo: ;,COMO No ser un estorbo para ese que se
acerca desprevenido ala obra? ;Serd necesaria o no la presencia
del mediador para dejar de lado la sensacion de aprieto frente

a unaimagen? ;Cudles son las dimensiones de traduccién en la
mediacion? ;Qué hace, qué traduce o qué no traduce un mediador?

Considero que contrario a estorbar, nuestra accién radica

en ofrecer libremente una conversacion facilitadora

de reflexiones que provocardn —segun la persona y su

disposicién— una reaccion a tal aproximacion. Por lo tanto,

el mediador debe ser hdabil en la lectura de las necesidades

de las personas al momento de interactuar con una obra

de arte. En ocasiones es notoria la mirada de confusion,

el detenimiento y contemplacion profunda, el afdn por
mirar rdpido, entre otras condiciones. Por otro
lado, preguntar también puede favorecer a la

68 comprension de aquello que busca la persona,



teniendo todo el tacto posible para no incomodarla.

En ese sentido, la accion de mediar es gestar un ambiente de
aprendizaje y de confianza, suscitar vinculos y compartir con
otro. Este sujeto denominado mediador decide en qué momento
es conveniente dar informacion de la obra, dar datos relevantes,
generar un espacio de reflexion sobre lo que cada persona
observa, hacer preguntas, problematizar la interpretacion e ir
mds alld de la obra. Este sujeto no necesariamente es quien
guia, no ensefia algo en particular, su accion de mediar parece
una manera de vincular, por un lado, la prdctica curatorial y

la pedagogica en un ejercicio de investigacion, narracion,
traduccion de las obras y creacion de discursos.

En ocasiones siento a quienes practican la mediacion como quien
teje una situacion, hila un tema, captura la atencion de alguien

y comienza a construir una urdimbre de intereses, escucha con
atencion no solo palabras, sino gestos, actitudes, dnimos, y se
lanza a componer una imagen, un panorama de la obra a partir de
lo que tiene en el momento. Pero, asi mismo, debe ser muy hdbil en
su escucha, si es que acaso quien le acompana desea ser parte
del tejido, si acaso es el espacio para tejer una nueva red o no. Se
debe desarrollar un sentido muy preciso de cudndo el silencio es el
mejor material y cudndo la palabra serd pertinente. La complejidad
de este rol supera la nocidn de trabajo o servicio, implica mds
humanidad e intuicion de la que en ocasiones quisiéramos admitir.

La mediacion experimental tiende un puente entre la
obra de arte y el/la espectador/a, no para explicar,
69 sino para dejar que éste/a entre en la obra como si



estuviera caminando por dentro de la misma, de sus ideas, de
sus raices, sus planteamientos, sus voces, sus ficciones. Una
cosa es estar frente a un texto que dice:

<«<En Petricor el arte acontece en medio de las conexiones que
ocurren en el espacio: elementos naturales deslocalizados,
espacio por navegar en donde el cuerpo se mueve de otra
manera, sentidos que deben activarse para comprender

y acomodar los ojos, la nariz, los oidos y las manos. Es
precisamente ese desplazamiento al que nos invita Nicolds
Paris: nos abre las pupilas y nos sumerge en un espacio que
huele a tierra humeda y a lluvia que acaricia el musgo y los
tallos>>. (Texto curatorial para la exposicion Petricor de Nicolds
Paris, de febrero a abril de 2016, escrito por Claudia Segura).

...Y una muy distinta es experimentar la exposicion partiendo
del siguiente ejercicio:

«Invite a un grupo de personas a ver la tierra himeda, a
respirarla, a contemplar lo que alli germina (45 segundos).

Inmediatamente después, en voz baja, invite al mismo grupo
de personas a tomar un puiado de tierra, a guardarla en

el bolsillo, a llevarla donde quieran, e iniciar con ésta un
semillero (15 segundos).

Produzca un registro de aquellas manotadas de tierra en

el bolsillo de los estudiantes, envie el registro impreso a

Erwin Wurm y a Nicolds Paris. Espere varios dias la firma
legitimadora. Si llegan las fotos firmadas de vuelta, instale en
las paredes las imdgenes firmadas; si estas no llegan, decore
con las plantulas que los participantes sembraron hace dias>.

Aunque yo creo que después de estos intentos

de guiar a la gente “a través del hacer”, se estd
70 llevando la mediacion al terreno del “a través del

vivir”. Desde hace un afio tenemos una especie



de mantra que nos fue susurrado por el artista Victor
Laignelet. Este mantra dice “los tres cuerpos” y se refiere
a la necesidad de tener en cuenta el cuerpo sensorial,
emocional y racional, en nuestro caso, a la hora de llevar a
cabo ejercicios, programas o dispositivos de mediacion.

Quien media se encuentra en una busqueda constante, alerta
al encuentro de nuevas relaciones, puntos de fuga, quiebres,
grietas, luces, espacios, nodos a otros temas, obras miradas.

En estos dias, un mediador es un conversador y a la vez un oidor,
es quien usa su voz como una herramienta y como medio para
dialogar con un espectador sobre lo que le interesa, o que ve, lo
que entiende y no entiende, es quien hace preguntas a si mismo, a
la obra, al observador, le hace preguntas a la institucion mientras
conversa con la obra, con el espacio. En esa charla cuestiona a
todos, se cuestiona a si mismo y oye distintas versiones: la del
artista, la del curador, la del visitante. El mediador es un oyente
atento a escuchar las historias, las versiones, las intenciones, y en
esta escucha atenta es quien maniobra el resto de la conversacion.

Pensar en la imagen y sobre lo que significa traerla a
esta dimension.

Pensar una imagen.

Darle cuerpo.

Extraerla.

;En qué momento aparece la imagen?
Translucida.

(4

Destilada.



Arroz con mango durante el Segundo
Encuentro de Pedagogias Empdticas, 2018.







Una propuesta
de contagio

ANDREA DE PASCUAL Y CARMEN OVIEDO CUEVA
(COLECTIVO PEDAGOGIAS INVISIBLES)

Cuando se inaugurd el Museo Guggenheim Bilbao éramos
unas adolescentes. Para esta ciudad, que hasta ese momento
se habia sostenido en un modelo econdmico postindustrial
que ya no funcionaba, supuso un acontecimiento que marco
un antes y un después, aunque la sociedad, como siempre
sucede cuando se toman este tipo de decisiones politico-
econdmicas, no lo percibiera inicialmente. Si una parte lo
vivio con ilusion y esperanza, otra sintid indiferencia o cierto
escepticismo. En mi caso, me genero curiosidad.

En el inicio hubo muchas entradas gratuitas, distribuidas
por diversas vias, para incentivar que bilbainxs y vascxs lo
visitaran masivamente. Pero el paseo por las exposiciones
se quedaba, en muchos casos, en una experiencia cercana
a la de una visita a Marte. Cuando resulté mads dificil
conseguir las entradas gratuitas, se terminaron los paseos.
La nula conexién con las problemdticas y los intereses
contempordneos del contexto en el que se ubico esta nueva
sede del Guggenheim, hizo que su potencialidad educativa
guedara anestesiada.

Mi padre, un bilbaino de pro, siempre estuvo orgulloso no
so6lo de su ciudad, sino también del museo que

74 habia convertido a Bilbao en un reclamo global. Su
adoracidn era tal que en su despacho tenia colgado,



en un lugar de honor, un cuadro pintado al 6leo del Museo. Y
si tener un cuadro al 6leo de un museo contempordneo ya es
suficientemente paraddjico, la verdadera paradoja es que mi
padre nunca entrd en el Guggenheim, quizds porque todas las
entradas gratuitas que le llegaron me las quedé yo.

El efecto Guggenheim

Una de las reflexiones mds pertinentes y contextualizadas
sobre este museo llegaria una década después de su
inauguracion de la mano de Ifiaki Esteban y su obra £/ efecto
Guggenheim. Del espacio basura al ornamento'. El autor, que
ya habia mantenido una actitud critica en publicaciones
como E/ milagro Guggenheim. Una ilusion de alto riesgo?,

hace un balance de su trayectoria durante los diez primeros
anos desde la apertura y analiza, desde un punto de vista
semiodtico, su papel como vector de cuestiones politicas,
econdmicas y sociales.

Esteban reflexiona sobre las implicaciones que tiene para
el contexto la transformacidn de ese espacio basura junto
ala ria de Bilbao —testigo de una ciudad feista, industrial
y contaminada— al ornamento que supone el Guggenheim.
El concepto ornamento no se refiere sélo a la arquitectura
monumental de Gehry o al arte que alberga, sino a todo

un fendmeno social que instrumentaliza la cultura y a la
institucion museo. En este escenario, hay que entender el

1. Esteban, Inaki, E/ efecto Guggenheim. Del espacio basura al ornamento,
Anagrama, Barcelona, 2007.

2. Tellitu, Alberto, Esteban, Ifiaki, Gonzdlez Carrera, 1. A,,
75 El milagro Guggenheim: una ilusion de alto riesgo, Diario El
Correo, 1997.



mMusSeo COmMO un recurso muy potente que crea urbanismo,
imagen, comunicacion, actividad econdmica y, sobre todo,
lealtad politica. El Guggenheim no se implantd en Bilbao para
acercar el arte al publico, sino para cumplir esa ansiada
regeneracion que la ciudad buscaba, apoydndose en un
altavoz sin precedentes que le permitié comunicar al mundo
el nuevo estatus que la ciudad habia alcanzado.

Si el Guggenheim se construyd para regenerar el tejido
urbano y econdmico de la ciudad, entonces es l6gico pensar
que su mayor legitimidad resida en el beneficio derivado de
la atraccion de turistas visitantes, que tanto su arquitectura
como su programacion estén al servicio de esto y que, por
consiguiente, se le exijan resultados en este sentido. Solo asi
se entiende que se presente a si mismo, no como un modelo
de museo, sino como un modelo de gestion, en el que en

los puestos ejecutivos hay mds abogados y economistas
que personal con formacidn artistica o cultural. También es
resefable que no exista la figura del director artistico y, en
cambio, haya un director gerente con un MBA en el MIT; o
que la exposicion con la que se inaugurd fuera China. 5.000
anos, muestra surgida en un momento de jugosas relaciones
diplomdticas entre Bill Clinton y liang Zemin. Sin embargo,

a nadie parece preocuparle que unicamente el 7% de las
entradas se vendan a habitantes de lo que se conoce como
el Gran Bilbao®. Y esto sélo por mencionar algunas de las
controversias que genera un proyecto que, sin embargo,

ha llevado hasta tal punto la estetizacidn de la politica que
criticarlo constituye un pecado social, puesto que supone un
ataque al simbolo, a la ilusion, a lo intocable.

76 3. Conjunto de 26 municipios dispuestos a lo largo del Rio
Nervion.



Por suerte, la union inseparable del pensamiento critico

y artistico ha hecho que desde sus inicios se hayan ido
sucediendo contranarrativas de artistas que han incomodado
al Museo; en alguna ocasion, incluso, hasta sentirse como
verdaderas amenazas al estatus de incuestionable del que
g0za la institucion. Ricardo Antdn, del colectivo bilbaino
ColaBoraBora, describe en su articulo “;Qué pensaria Yoko
Ono de estar exponiendo en un buque de guerra?”, publicado
en abril del 2014 en eldiario.es*, algunos de los casos
paradigmdticos en los que el Museo ha desempefiado su

rol de censor cultural en pro de su imagen. Entre otros hitos
resefiables en los que esta empresa ha empleado la fuerza de
su brazo legislativo para detener cualquier intento de critica
o mala prensa, encontramos el de los artistas Paul McCarthy
y Mike Bouchet y su obra Offensive, una lona de 2000 metros
cuadrados en plena Gran Via bilbaina en la que se podia ver
una imagen invertida del Museo que representaba un buque
de guerra (y no uno de esos buques mercantes en los que se
supone que Gehry se inspird) como metdfora de los intereses
econdmicos y politicos que vertebran el sistema del arte®.

4. https://www.eldiario.es/euskadi/blogs/kultura-abierta/pensaria-

yoko-ono-exponiendo-guerra-guggenheim 132 4922561.html

5. La obra era una extension de la exposicion que los artistas tenian

en la Portikus de Frdncfort y que incluia principalmente dibujos, asf

como algunas esculturas, que representaban a los museos como

«mecanismos de autoservicio para los miembros de su junta=. En la
muestra podian verse imdgenes de varias fachadas de
museos famosos, por ejemplo, el Museo Guggenheim de

77 Nueva York como un inodoro o el Museo Whitney como una
caja para limpiar zapatos.


https://www.eldiario.es/euskadi/blogs/kultura-abierta/pensaria-yoko-ono-exponiendo-guerra-guggenheim_132_4922561.html
https://www.eldiario.es/euskadi/blogs/kultura-abierta/pensaria-yoko-ono-exponiendo-guerra-guggenheim_132_4922561.html

La quizds demasiado directa critica a los mecanismos de

la institucion incomodd tanto a su ejecutiva que esta no
tardd en hacer alarde de su poderio juridico al exigir que se
retirara la lona por una cuestion de propiedad intelectual.

El Museo habia registrado el edificio como marca con el
objetivo de poder controlar y evitar cualquier polémica sobre
su imagen simbdlica.

Otro ejemplo es Pasta Bilbao, una obra del artista y pizzero
Fausto Grossi para ser cocinada, compuesta por piezas de
pasta con la forma del Museo que se vendian en paquetes
con una etiqueta en la que se podia leer «Cuestion de
pasta». Sabemos que, una vez mds, el Guggenheim activé su
temible aparato juridico y consiguid que la pasta saliera de
circulacién. A nosotras también se nos antoja curioso, como
apunta Anton, que no hagan lo mismo con las cutres bolas de
nieve del Museo que ocupan las estanterias de las tiendas de
souvenirs, las cuales si que suponen un atentado estético en
toda regla al Museo y su marca.

También ha habido artistas que se han atrevido incluso a llevar
a cabo sus piezas criticas en las propias entrafias del Museo. Es
el caso de la performance no autorizada y filmada con cdmaras
ocultas Little Frank and his Carp (2001), en la que Andrea
Fraser, audioguia en mano, se deja llevar por las desatadas
emociones que le sugiere la voz masculina del locutor, el cual
anima a recorrer las sensuales formas arquitecténicas del
edificio, mientras el resto del publico la observa desconcertado.
En esta pieza, Fraser pone de manifiesto la estricta normativa
que regula la relacion que el publico tiene con el edificio,
cuyo interior no puede fotografiarse y en el que los codigos
de conducta exigidos se parecen mds a los de un
78 aeropuerto que a los que deberia tener una institucion
de produccion cultural como ésta.



Pero si hay una obra que cuestiona todo el aparataje que
activa el Guggenheim como modelo de institucion-museo esta
es, sin duda, GuggenSITO®, del artista mexicano Eder Castillo.
La obra consiste en un Guggenheim hinchable que imita las
formas del Guggenheim de Bilbao y que el artista va ubicando
por distintas colonias de Ciudad de México para invitar a

la poblacidn del contexto a interactuar con él. El disefio es
deliberadamente torpe, un fake barato, como las imitaciones
de marcas internacionales que se venden en los tianguis. El
nombre encierra un doble tropo: sito, como diminutivo, con

el caracteristico cambio ortogrdfico de la cen s,y sitoen
alusidén a sitio, al trabajo de site-specific. El artista no lo ha
expuesto en primer término, sino que lo ofrece gratuitamente
a la gente que quiera llevarlo a sus barrios para que los nifios
hagan lo que se puede esperar tratdndose de un inflable:
brincar sobre él".

Cuenta el propio Eder Castillo que las primeras reacciones
suelen darse en los nifos y las ninas, quienes se acercan
intrigados y le preguntan: «;Es gratis?»; con una sonrisa,
Castillo contesta: «jObvio que es gratis! Los museos cobran,
pero este no». La gratuidad de este museo frente a los 15 €
y 25 USD que cuestan las entradas de las sedes de Bilbao

y Nueva York, respectivamente, radica en las funciones de
representacion social que desempefan. Mientras que, en
éstas, la institucion museo supone un conglomerado de
intereses econdmicos, urbanisticos y politicos que se valen
de la cultura como espacio de legitimacion, el GuggenSITO
es, sin duda, un espacio de generacion de cultura como tal;

6. Castillo, Eder, Instaslacion, 2011 http://guggensito.
blogspot.com/
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de hecho, surge precisamente de las reflexiones activadas
tras el intento fallido de establecer una nueva sede de la
Fundacién en Guadalajara, México. Cuando esta obra se ubica
en cualquiera de las colonias de la ciudad, lo que al principio
es un grupo de nifos y nifias curiosos se transforma en un
lamamiento a toda la colonia, que sale, se acerca, interactua,
fortalece el tejido social comunitario, negocia nuevos
significados en torno a lo que es la cultura o el arte.

El GuggenSITO no es un espacio de exhibicidn, es un espacio
de socializacion, cumple mejor que la mayoria de los museos
lo que, desde nuestro punto de vista, deben ser los objetivos
de una institucion cultural. Unos objetivos ligados con la
participacion, la conexidon con el tejido social del contexto

en el que se ubica, el trabajo con el conflicto situado, la
creacion de modelos de escucha y didlogo entre las personas,
la creacion de espacios en los que imaginar y compartir otros
posibles de manera colaborativa... Cuestiones, todas ellas,
ligadas al pensamiento critico, el aprendizaje y la cocreacion.

El efecto educativo

Y si ese es el modelo de institucion cultural por el que
abogamos, es precisamente a través de lo educativo como
podemos activarlo. A lo largo de los afios y desde nuestro
compromiso con esta forma de entender la cultura y sus
equipamientos hemos hecho aproximaciones y tentativas a
través de nuestras prdcticas e investigaciones en mediacion
cultural. En ellas testeamos modelos, aportamos herramientas
e incorporamos nuevas capacidades en el sistema arte para
comprobar el potencial transformador de lo educativo y
poner en jaque los discursos imperantes en las
30 instituciones culturales. Porque las instituciones
culturales ponen en marcha su funcién o disfuncion



educativa a través de sus discursos sobre quién es el publico
objetivo y cdmo éste participa.

Apoydndonos en la catalogacion de necromuseos que nos
ofrece Paul B. Preciado?, constatamos que las instituciones
que siguen el modelo del Guggenheim han sido parte de la
industria de produccion y venta de significados consumibles
que quiere transformar incluso al visitante local en turista
del capitalismo globalizado. Museos creados para el turismo
y el consumo capitalista, poco interesados en el contexto y
en sus problemdticas, totalmente vacios de espacios y de
propuestas para la educacion de la ciudadania. Como afirma
Cuauhtémoc Medina?, «su funcion educativa termina siendo
eliminar la potencialidad educativa del arte. Se convierte

en una herramienta de los poderes y la plutocracia para
alimentar el deseo por vivir de una determinada manera. Un
modo de vivir totalmente vacio politicamente e irresponsable
sobre sus efectos en el universo». Por su parte, Luis
Camnitzer centra muy bien la cuestidon cuando sitla esta
disyuntiva en la tensidén entre museo mausoleo y museo vivo.
Camnitzer plantea que los museos de arte viven un dilema:
ser depdsitos documentales de obras que alguien determind
que son buenas y que se presentan al publico como algo que
admirar, y/o la necesidad de generar procesos educativos
gue incentiven el potencial creativo del individuo que va

al museo. Esto ultimo, asegura, requeriria en gran parte
liberarse del falso mito de que cuanta mds gente circula

por los museos mds importante es la institucion. Como dice

8. Preciado, Paul B., Un apartamento en Urano. Cronicas del cruce,
Anagrama, Barcelona, 2019.

31 9. Radio MACBA: https://rwm.macba.cat/es/sonia/sonia-
227-cuauhtemoc-medina




el autor, «<lo que me interesa es cudnta gente cambia su
percepcion y se libera de lo convencional después de haber
visto una exposicion»,

Este es uno de los pardmetros que consideramos
fundamentales. Este seria, a priori, el espacio en el que la
institucion cultural deberia ubicarse: la transformacion, la
emancipacion de los relatos hegemaonicos a través de procesos
criticos de pensamiento. Se trata de repensar la funcidn
educativa de los museos y preguntarnos en qué paradigmas
queremos formar a los publicos. Porque el museo, al igual que
la escuela, participa en la invencién de la ciudadania politica.

Se trata de resignificar desde lo educativo, es decir, de
recurrir a todo el potencial transformador inherente a

los procesos pedagdgicos para ponerlos en el centro de

las dindmicas de la institucidn, pero no sélo a nivel de
programacion, sino también en la organizacion y en la
relacidon consigo misma y con el entorno. En este sentido, arte
y educacion confluyen como escenarios para la produccion
de conocimiento, como modos de hacer relaciones y vinculos,
hacer conexiones para producir significados.

Pero para resignificar necesitamos las estrategias concretas
que la funcién de la mediacidn cultural aporta al sistema
arte. Para nosotras, la principal es la generacion de
contranarrativas. Las instituciones culturales tienen discursos
que despliegan a través de dispositivos de control sociales
(como puede ser el pago de una entrada), conceptuales

(los textos curatoriales) y de violencia sobre el cuerpo

10. De Pascual, Andrea y Lanau, David, £/ arte es una
82 forma de hacer (no una cosa que se hace), Los Libros de la
Catarata, Madrid, 2018.



(tener que mantenerse en silencio). Estos discursos se
pueden y se deben poner en crisis para dinamitar inercias y
proponer nuevos modos de relacion entre la ciudadania y sus
instituciones culturales.

Y no se trata de pensar en la pedagogia como un objetivo,
sino como una estrategia a través de la cual se acompaiie a
la institucion para que esta se sitle en lugares inseguros pero
provechosos, como pueden ser la creacion de experiencias
abiertas y no dirigidas, la generacion de espacios de
conversacion entre personas que viven realidades muy
distintas o la capacidad de asumir el conflicto y la critica.

Por eso nos toca, una vez mds, defender y visibilizar

las capacidades propias de la figura profesional de la
mediadora cultural. Una identidad especifica que aporta tres
aspectos fundamentales para generar contranarrativas a
los dispositivos de control de la institucion. Aunque estdn
estrechamente vinculados, cada aspecto tiene su propio
matiz y hace que sea muy concreto comprender la demanda
de una figura especifica de mediacion en el contexto de la
produccidn cultural.

Por un lado, estd la alteridad. La mediadora es alguien que
mira desde el exterior y aporta nuevas perspectivas; lanza

Su propia mirada y permite nuevos desarrollos inesperados
del proyecto, exposicion u obra de arte. Aunque el publico
objetivo de una institucion esté predeterminado por su precio,
por sus textos o por la configuracion de sus espacios, desde
la mediacion cultural tenemos la capacidad de romperlo
generando nuevas vias de comunicacion y relacion.

Cuando esas relaciones ya se han establecido,
tenemos la capacidad de réplica, la cual nos ayuda a
33 activar la institucion, la exposicidn o sus artefactos



en maneras en las que no han sido concebidos para permitir
nuevas respuestas a lo propuesto y crear nuevos hilos de los
que tirar e investigar: el uso de otros lenguajes, de que las
respuestas se generen fuera de los muros del museo o que
propongan otras reflexiones no preestablecidas.

Por ultimo, y muy ligada a las dos anteriores, estd la
capacidad de disidencia. Una institucion siempre serd una
institucion. Por muy critica y subversiva que sea su propuesta
curatorial, siempre existe el riesgo de que se convierta en
algo comodo para los intereses hegemonicos. El rol de la
mediadora es el de mantener las cosas en movimiento para
no ser atrapadas por las Iégicas institucionales y promover

lo incomodo y el pensamiento complejo tanto hacia fuera

de la institucion como hacia adentro, haciendo que ésta
reflexione, haga ejercicios de autocritica y promueva, asi,
prdcticas instituyentes que fomenten que la ciudadania pueda
participar de alguna manera en las politicas culturales.

El efecto pandemia

Y mientras escribiamos este articulo y reflexiondbamos sobre
los efectos de lo educativo nos pilld la pandemia y tuvimos que
parar y dejarnos afectar por lo que estd sucediendo sin tener
mucho tiempo para meditar sobre sus consecuencias. Ha sido
curioso como el dejar en barbecho este articulo y retomarlo
semanas después con nuevas miradas nos ha ayudado a intuir
(porque lo que exponemos a partir de aqui son percepciones y
no afirmaciones que hayan podido ser estudiadas) algunas de
las consecuencias de lo planteado anteriormente.

Llevamos 45 dias encerradas en casa y 45 dias
llevan cerrados al publico los museos. Si algo
84 tenemos claro es que muchas instituciones



culturales no han estado a la altura de lo esperado. Los
acontecimientos nos han pillado a todas por sorpresa,

pero no todas hemos tenido herramientas con las que
reaccionar para dar respuestas a las necesidades reales de la
contemporaneidad que estamos viviendo. Una situacion que
nos recuerda a lo que ya vivimos en Madrid con el movimiento
social del 16M, cuando las calles estaban llenas de propuestas
y de gente, y los museos vacios de ambas. Esta vez, al igual
que sucedid entonces, no se trata sélo de contemporaneizar
contenidos, sino de poner en crisis el propio museo y
reorientar sus recursos y posibilidades. Por eso volvemos

a Medina y nos hacemos las mismas preguntas que él nos
lanzaba: ;cdmo transformar el canon de este mueble (el
museo) de las ciudades modernas? ;Cudl es el sujeto politico
que se quiere fomentar (al igual que lo hacen los estadios de
futbol, la television, etc.)? ;Codmo puede generar formatos que
apuesten por una complejidad cultural?

Una de las mds relevantes instituciones de produccion de
conocimiento, como es la cultural, no puede estar suscrita

a los preceptos de una economia de servicios, sino que

debe ser consecuente con el papel sociopolitico que deberia
desempenar y generar mecanismos que amparen los procesos
de vida por encima de los de acumulacidén de capital.

Esto nos ubica una vez mds en la disyuntiva del conflicto
capital-vida", que parte de la premisa de que, tal y como
afirma la ecofeminista Yayo Herrero™, vivimos en un sistema

11. Pérez Orozco, Amaia, Subversion feminista de la economia. Aportes
para un debate sobre el conflicto capital-vida, Traficantes de Suefos,
Madrid, 2014.

85 12. Herrero, Yayo, Una mirada para cambiar la pelicula. Ecologia,
ecofeminismo y sostenibilidad, Ediciones Dyskolo, Madrid, 2016.



biocida en el que el lugar central lo ocupa el capital, movido
por sus légicas de acumulacidn, mientras que la vida se
resuelve en espacios periféricos e invisibilizados. Las
instituciones se articulan como portadoras y reproductoras de
estos mismos procesos. Esto resulta especialmente alarmante
en las instituciones culturales, que deben ser espacios de
creacion de conocimiento y pensamiento critico, pero que, sin
embargo, son meras reproductoras de discursos hegemonicos,
algo que estd quedando claro en la coyuntura de alarma
econdmica, politica y social que ha acarreado el COVID-19.

Que las instituciones culturales tengan objetivos como los que
exponiamos al hablar del Guggenheim Bilbao como proyecto
de museo moderno, no es algo simplemente anacrdnico, sino
también profundamente frdgil en una actualidad que pide

a gritos que se nos considere como lo que somos: sujetos
vulnerables e interdependientes. Sélo en el marco de estas
consideraciones se podrdn generar politicas e instituciones
culturales verdaderamente comprometidas con el proyecto de
contemporaneidad.

Esta crisis evidencia que el proyecto de institucion cultural
moderno ha fracasado. Mientras que los centros educativos
han demostrado su legitimidad mds alld de su funcion
académica al poner en marcha iniciativas que van desde el
apoyo a las familias desfavorecidas hasta la generacion de
redes de apoyo emocional, la gran mayoria de los museos
estdn optando por formatos virtuales que pretenden
trasladar la experiencia al hogar del visitante, algo que
quizds pueda servir de entretenimiento en un momento
puntual, pero que no soluciona ni de lejos el problema

que esta situacion genera, no sélo en el publico,

sino también en las personas que trabajan en
36 estos espacios, muchos de los cuales se han visto



gravemente afectados por la situacion.

Sdlo serdn las instituciones que cuiden, que detraigan sus
intereses mercantiles en favor de las necesidades vitales de los
individuos que las rodean y que permanezcan comprometidas
con sus contextos, las que demuestren su razon de ser y quiten
argumentos a aquellos que sitdan la cultura como un bien
prescindible en estos momentos. Tienen que ser instituciones
que entiendan el rol de la cultura no como un recurso, sino
como un bien comun, con todos los cambios estructurales y

de enunciacion que eso conlleva. De hecho, en lo que dura el
encierro, si que observamos que los centros de arte que tenian
ya asentadas unas prdcticas micro® no vinculadas al espacio
de la institucion, a sus tiempos y necesidades, sino que estaban
centradas en las problematicas y los deseos de las personas
con las que comparten contextos, han sido capaces de manera
orgdnica de continuar con sus proyectos con otros formatos.
Ya tenian comunidades generadas, un proyecto de produccion
compartida, objetivos comunes.

Todas estas reflexiones nos llevan irremediablemente a
preguntarnos: ¢y después qué? ;Qué va a suceder cuando la
pandemia remita y el confinamiento vaya finalizando? Hay
quien dice que debemos prepararnos para el gaslighting" social
que llegard como paliativo de la crisis econémica, a través del
cual, fuerzas muy poderosas intentardn convencernos de que

13. Pedagogias Invisibles, Foto Fija. Sobre la situacion de la mediacion
cultural en el Estado espanol 2018-2019, Madrid, Fundacién Daniel

& Nina Carasso, Madrid, 2019. Version descargable en http://www.
pedagogiasinvisibles.es/proyecto/fotofija/

14. Manipulacidn psicoldgica a través de la cual se le hace
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0 memoria.
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volvamos a la normalidad a través del consumismo voraz y la
falsa sensacion de normalidad y bienestar que este genera™.
Cuando oimos hablar de este fendmeno, nos vienen a la
cabeza las palabras de la antropdloga Rita Laura Segato, quien
afirma que «la humanidad estd inmersa en una fase extrema

y apocaliptica en la cual rapifiar, desplazar, desarraigar y
explotar al mdximo son el proyecto de la acumulacion [...]

es crucialmente instrumental reducir la empatia humana y
entrenar a las personas para que consigan ejecutar, tolerar y
convivir con actos de crueldad cotidianos»".

Las instituciones culturales, en muchos casos, son portadoras
y reproductoras de estos drdenes sociales que conllevan los
procesos de acumulacidn, por lo que es urgente plantearse, a
cada paso que damos, cudl es la razon de ser de las propuestas
y programas que desarrollamos. Es preciso que la cultura se
desembarace de todos los procesos de capitalizacidon que se
le han ido solapando para repensarse como bien comun y no
como recurso. Seguir apostando por politicas culturales que
engrosen los modelos de acumulacion es una negligencia;

es necesario cambiar de modelo de gestidn y centrarnos en
que las instituciones culturales dejen de poner sus esfuerzos
en la atraccidn de turismo y en la produccion de una imagen
nacional para que pongan el foco en su objetivo real: la
produccion de cultura compartida y los procesos pedagdgicos
inherentes a este paradigma de institucion cultural
resignificando desde lo educativo.

Entonces, ;qué hardn los museos a partir de ahora? Segun se

15. https://forge.medium.com/prepare-for-the-ultimate-gaslighting-
608cedf0a0el
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prevé, el museo del futuro se despide de las exposiciones de
masas™ y se enfrenta a un horizonte de periodos intermitentes
de cierre y restricciones de aforo. jHacia donde reorientardn
sus recursos? Lo primero que nos lleva a pensar es que no se
volcardn en hacer exposiciones carisimas y espectaculares,

y que, por légica, pondrdn mds recursos en hacer programas
educativos y sociales que propongan otras formas de hacer en
la institucion. Sin embargo, por el momento, lo que nos llegan
son noticias de movimientos justamente en el otro sentido,
con educadoras despedidas y programas cancelados, como
hemos visto que ha sucedido en el MOMA, una institucion que
ha despedido a todas sus educadoras a principios de abril y
ha afirmado que «pasardn meses, si no afos, antes de que
volvamos a tener el presupuesto y niveles de operacion para
requerir servicios de educadoras de nuevo»®,

La resolucidn del conflicto capital-vida se estd haciendo

mds evidente que nunca en las formas en las que los Estados
estdn decidiendo afrontar la crisis, porque, como dice Paul B.
Preciado, «la gestion politica de la Covid-19 como forma de
administracion de la vida y de la muerte dibuja los contornos
de una nueva subjetividad»", y las instituciones culturales no
estardn libres de posicionarse y visibilizar en qué lado de la
balanza deciden situarse en este nuevo paradigma de mundo.
Nos toca estar atentas a mds defectos y efectos.

17. https://elpais.com/cultura/2020-04-13/el-museo-del-futuro-se-
despide-de-las-exposiciones-de-masas.html

18. https://hyperallergic.com/551571/moma-educator-contracts/

89 19. https://elpais.com/elpais/2020/03/27/
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Alteraciones de ida y
vuelta. Aprendizajes
colectivos mas alla
del museo

MIRIAM BARRON
ENTREVISTA POR DIEGO OLMOS Y MARCELA BORQUEZ

El trabajo de Miriam Barrdn reflexiona sobre las prdcticas
de aprendizaje no formal en los museos, y busca poner

en crisis los formatos de trabajo como una alternativa

de autoevaluacidn para nutrir nuestro quehacer diario.
Desde 2008 forma parte del equipo educativo del Museo
Universitario Arte Contempordneo (MUAC) de la Ciudad

de México. Actualmente es la encargada de la linea de
Museologia Critica del Programa Pedagdgico, donde disefa,
gestiona y desarrolla proyectos que acercan al museo

a comunidades externas. En esta entrevista, Miriam nos
habla de su investigacion tedrica y prdctica en torno a las
posibilidades de un museo con las personas al centro, y sobre
el trabajo compartido que propician los cruces entre arte,
educacién y cambio social.

Marcela: Empezamos a pensar esta entrevista a partir
de la observacidn de que el trabajo arteducativo toma
muchas formas. Hay unas evidentes que se dan delante
de grupos, y otras menos visibles como algunos
92 procesos de gestion. En tu caso, mucho del
trabajo que realizas se lleva a cabo en este



segundo grupo. Entonces, queriamos que nos platicaras
cdmo experimentas con las posibilidades de la gestidn
como prdctica de arteducacion, y cdmo se nutre tu
trabajo de tu formacién como artista.

Miriam: En realidad mi proceso de aprendizaje después
de la escuela es el que ha formado como ahora estoy
resolviendo las situaciones o problemadticas que se me
presentan. Mi interés en acercarme al arteducacion
surge a partir de estar en el MUNAL y observar como

la gente interactuaba con las piezas. Entendi que no

sOlo importa el proceso de produccion artistica, sino
también lo que pasaba con ese objeto una vez que ya

no eras la duefia, por asi decirlo, tu como artista, y se
liberaba para que toda la gente pudiera acercarse, hacer
interpretaciones o interactuar con esas piezas. Ese fue
el parteaguas para empezar a investigar, porque al

final, siendo yo de formacidn artistica, no tenia mucha
idea de qué pasaba con estos procesos cognitivos, de
interpretacion, emocionales y relacionales con las piezas.
Algo que encontré es que no hay mucha informacién
escrita dentro de los museos y mucho menos en temas
tan especificos como la relacién arte/educacion desde
una perspectiva mds amplia. No hay tiempo para escribir,
entonces las prdcticas las conoces de la voz de la
persona que la hizo o porque alguien te contd que lo hizo
otra persona, y asi se va pasando esa informacion. La
verdad tuve mucha suerte de conocer a gente que en ese
momento estaba haciendo prdcticas muy interesantes
especificamente en museos.

Quizds el hecho de que me haya enfocado a
los museos y no necesariamente a la prdctica
93 artistica también es una peculiaridad que ahora



se manifiesta en mi trabajo. El arteducacidn a veces no
estd pensado desde la institucidn, pero cuando entiendes
la estructura del museo puedes involucrarlo y hacer

uso de esa estructura para un bien comun. Creo que la
gestion se me dio fdcilmente, de repente para mi era muy
sencillo observar el panorama e identificar “podemos
hacer esto y aquello”, o conectar a una persona con otra
a partir de sus habilidades o de los recursos. La gestion
quizds estd pensada como la parte administrativa, que si
tiene su chamba dentro de una institucidn, pero también
es entender cdmo potenciar esos recursos que tienes,
tanto humanos como econdmicos y materiales; tiene

que ver con generar eso que se necesita para fomentar
situaciones.

Diego: Ya que mencionas que tu trabajo ha estado
marcado por tu experiencia en museos, que has
entendido bien las estructuras dentro del recinto, me
parece importante que expliques qué quiere decir “hacer
museologia critica”, ya que ese es tu puesto dentro del
MUAC actualmente, y como llegaste ahi.

Miriam: Dentro de esta misma investigacion que hice

cuando empecé a trabajar en museos, estoy hablando

de los 2000, empecé a dialogar con personas que

me hablaban de estrategias interpretativas de obras

artisticas y sobre los procesos del arte, pero desde la

educacion. Mencionaban mucho la museologia social

y hablaban siempre de unas mesas de trabajo que

se hicieron en Santiago de Chile en los afnos 60y 70.

Tardé mucho tiempo en encontrar las memorias de esos
encuentros, pero las fui conociendo a través de
estas charlas con la gente. Cerca de diez anos

94 después pude leer a qué se referian literalmente



con museologia social, porque siempre se referian a ella
pero desde prdcticas muy particulares —en el caso de
México, la Casa Museo del musedlogo Mario Vdzquez.
Cuando encontré ese documento, ya habia revisado otras
teorias museoldgicas en donde planteaban diferentes
situaciones del museo desde sus inicios y cdmo fue
cambiando de ser una institucion abierta al publico que
mostraba la riqueza cultural de un pais y —hablando del
Louvre— que su planteamiento era crear una identidad
nueva después de una guerra. Pero bueno, ;como se
pasa de eso, de presentar las riquezas de un pais pero
solamente a grupos particulares que podian entrar a ese
lugar, a un espacio abierto?

En teoria, desde los afios 40 los museos tenian que
volcarse hacia el visitante, cosa que quizds paso en

el MoMA. Luego, en aquel momento de las mesas de
Santiago, tuvimos a personas que trabajaban en museos
de Latinoamérica que estaban realmente plantedndose
ese cuestionamiento de que las personas deberian de ser
el centro del museo, y no los objetos. Entonces cuando yo
leo el documento me hace click, porque ahi se planteaba
lo que era el museo integral. De todo lo que me habian
contado de ese documento, nadie lo habia mencionado
hasta que yo lei los puntos que se hablaron en las
charlas. Planteaban un museo que, aparte de la escucha
del visitante, tenia que activar procesos reflexivos
dentro de ese mismo personaje que decidia ir al museo,
y no solamente desde los objetos, sino también desde

el contexto de la persona que estaba ahi. Entonces de
repente mi pregunta fue jcomo es que desde los
60 se estdn planteando esto y seguimos igual,
seguimos teniendo en el centro a los objetos?
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El proceso de la museologia social a la museologia
critica, empieza en los 80, un momento en que la
pregunta era si el museo tenia una “funcidén social’. Lo
entrecomillo porque siempre se ha pensado que el museo
es social, pero en su funcionamiento y en la realidad te
preguntas donde estd lo social, a qué se refiere con esa
funcidn social desde la prdctica. En el discurso, siempre
se antepone su relacién con la comunidad, pero cuando
lo analizas te das cuenta que no existe, o estd planteado
pensando que la institucion proporciona un bien hacia

el otro, pero de manera asistencialista. Empecé a revisar
a la par las prdcticas pedagdgicas de Piaget y lung y
todos esos pedagogos y psicdlogos que hablaban de
procesos de constructivismo, de relacion al contexto, de
las ventanas del conocimiento. Empecé a revisar estos
distintos acercamientos a los conocimientos. Llegué
también a la pedagogia critica, estamos hablando de
una segunda version porque la primera es Freire, aunque
en sumomento se le llamaba pedagogia del oprimido.
Dos de sus colaboradores, Giroux y McLaren, empiezan

a reflexionar en torno a la educacién como una accion
politica, en cdmo eso que estamos aprendiendo juntos
tiene que tener un final dentro de una accién o cambio
social dentro del colectivo de aprendizaje. Por otro lado,
la museologia critica de la que se habla en el MUAC
viene de la definicion inglesa, por eso tenemos la cdtedra
William Bullock que habla de cdmo el museo tiene que ser
un espacio para reflexionar y vincular a la comunidad.

Entonces, trabajamos desde la museologia critica como

postura del museo. Pero bueno, asi como todo el trabajo
pedagdgico y de arteducacidon que hago, que es

96 una r,nezclo de todas las cosas que he leido, no
podria decir que sigo una sola metodologia, sino



que es una mezcla de todas esas cosas. Voy tomando de
una u otra dependiendo lo que se requiera en el momento,
asi sucede en el proceso de la museologia critica dentro
del drea que yo llevo. Esto implica también pensar cdmo
trasladas el planteamiento de la museologia critica a la
realidad, y ahi regresamos otra vez a la museologia social,
que es la que nos compete a nosotros como Latinoameérica,
es la mds cercana a nuestra realidad. La diferencia

entre una y otra es entender que activamos procesos

para cambiar algo, pero no lo cambiamos solos, sino lo
cambiamos juntos. Entre todos estamos modificando eso
que nos involucra, pero que también nos afecta.

MUAC en tu casa fue el primer proyecto que
desarrollamos dentro de la museologia critica, y
también abarca la museologia social por la fractura que
genera en como los aprendizajes se van a dar a partir
de la experiencia, y no por un librito o por decirle a los
jdvenes que participan qué es curaduria, qué hace un
musedgrafo, cdmo se embala. Ahi es donde finalmente
aplicamos el concepto de conocimiento integral, porque
se da a través de la experiencia, pero también vinculado
con algunos textos y con investigaciones que ellos
hacen. A partir de eso, pueden construir sus propias
definiciones de arte contempordneo y cuestionar las
dindmicas del museo mismo, en esta linea de ser una
estructura de poder que puede dictar qué es arte y qué
no lo es. También pueden entrar en ese juego donde el
objeto artistico tiene que buscar su lugar en ese espacio
de la casa para ver por qué seria arte ahora que ya no
estd en ese halo del museo.

Diego: Me parece importante este doble rol
97 que ejerces que implica un ir y venir entre el



museo y otros espacios o comunidades. ;Como visualizas
los Iimites y posibilidades de tu trabajo dentro y fuera

del museo y cdmo creas puentes entre sus diferentes
comunidades? ;Crees que el arteducacion puede generar
cambios en las instituciones no sélo desde los visitantes
0 participantes, sino también desde sus estructuras?

Miriam: Ahora que tenemos una nueva direccion, el
museo estd modificando su manera de organizarse
internamente, pero también hacia el exterior con
posturas politicas mds especificas, por ejemplo, el museo
trabaja una linea feminista y tiene una postura feminista.
Ahora, la misma direccidon estd proponiendo formas mds
horizontales de trabajo y también la pandemia nos ha
llevado a comunicarnos de manera no jerdrquica y a
identificar esas habilidades que pueden ser utilizadas
para un bien comun que seria generar una programacion
digital. También estd la pregunta de cdmo voltear mds

a esta parte social que mencionaba antes con lo de la
nueva museologia que se daba en los 60. Después de
tantos afos seguimos intentando relacionarnos con
comunidades de una manera distinta, de involucrarlos
mds, pero no hemos logrado entender del todo como
funcionar no desde los objetos, sino desde las personas.

MUAC en tu casa también modificd mucho las dindmicas

internas. Este proyecto que ya tiene siete anos

funcionando, ha propiciado que el personal del museo nos

relacionemos de una manera distinta. Antes podia ser que

en la manana llegabas y saludabas a la gente, pero era

la Unica interaccién que tenias durante el dia. Conforme
pasan las ediciones, entablamos relaciones mds
estrechas y podemos generar conversaciones

98 sobre las exposiciones, eventos culturales, gustos



y diferencias también. Otra cosa que provoca MUAC en tu
casa es que visibiliza procesos del museo que no estdn
abiertos al publico, y le da un lugar al personal que lo
hace. El hecho de que los musedgrafos vayan y monten las
piezas en las casas, fomenta que los participantes y sus
familias observen que existe un personal profesionalizado
que hace esas actividades y también que ellos se sientan
valorados. Es muy bonito cuando llegas a una casa y los
musedgrafos comienzan a montar las piezas y la mamd se
acerca y les ofrece un vaso de agua o les pregunta sobre lo
que hacen en el museo.

Bueno, esas son cosas que se van potenciando, pero

por sus caracteristicas siempre se quedaba dentro de
un dmbito privado, al final era una casa, era un grupo
especifico, y no se podia plantear de la misma manera
que trabajar con una comunidad como la del Pedregal
de Santo Domingo, en Coyoacdn, que colinda con Ciudad
Universitaria.

Siempre he sido muy sincera al decir que cuando yo
llegué a Santo Domingo, no sabia como trabajar en este
lugar. Lo que tenia eran dudas y miedo porque no sabia
cémo trabajar en un lugar que no me pidid venir, sino
que el museo decidid trabajar ahi. Otra vez me clavé
investigando, hablando con la gente. Mucho de los inicios
de este proyecto tiene que ver con una charla que tuve
con Lucina liménez, cuando todavia estaba a cargo de
La Nana, Laboratorio de arte urbano comprometido,
donde nos compartié cémo habia sido su proceso en la
colonia Guerrero, los pros y los contras, las cosas que

le funcionaron y las que no, también nos dio

pequeiios tips de codmo iniciar. Creo que ese fue
99 el primer guifo para entender que tenia que ser



un trabajo compartido, donde no existe una jerarquia, y
aunque siempre trabajamos asi en el MUAC, acd tenia
que darse de manera muy sutil.

La relacidn del museo con Santo Domingo se ha
construido mds alld de decidir “vamos a llegar a hacer
esto”, ha sido “vamos a escuchar y ver de qué manera
nosotros podriamos participar en ese lugar”. El hecho

de que ahora estemos trabajando en el Centro de Artes

y Oficios Escuelita Emiliano Zapata, La Escuelita, da por
entendido que no podemos llegar a imponer algo, porque
no es nuestro espacio y en un inicio no conociamos a la
poblacién. Eso es algo que fue muy importante entender
desde el principio, que debiamos aprender primero sobre
ese lugar para después plantear actividades a partir de
necesidades particulares que identificamos en conjunto
con los encargados de La Escuelita, Yolanda y Fernando.
Habia que conocer a la comunidad, reconocernos en

el lugar, que la gente nos ubicara, platicar con los
asistentes de la Escuelita y empezar a ver qué era

lo que ellos querian de nosotros y de qué manera

podria el museo ser una especie de mediador entre

las problemdticas sociales del barrio y la consciencia

de las mismas. Estos postulados han estado desde el
principio, entender que nosotros no vamos a llegar a
imponer necesidades artisticas, sino mds bien que,
como conocedores de estrategias artisticas, educativas
y pedagdgicas, podemos construir espacios y acciones
que visibilicen esas problemdticas o que se reflexionen a
través del arte.

Si bien el MUAC estd directamente haciendo
acciones en Santo Domingo, también nos
100 volvimos un intermediario con la Universidad.



En La Escuelita estd resguardado un acervo fotografico
que los vecinos donaron, pero no estaba clasificado.
Entonces, por ejemplo, el Instituto de Investigaciones
Estéticas capacitd a una persona para que hiciera esa
clasificacién o que pusiera en orden ese archivo, y estd
pendiente que hagan una valoracién del mural y de los
cuadros que tienen de Daniel Manrique. El museo fue
quien hizo la invitacién y formalizé la vinculaciéon con
Estéticas a través de un convenio. Ese es el caso también
con la Escuela Nacional de Trabajo Social. Aunque ya
tiene mucho tiempo haciendo prdcticas ahi, identificamos
que la gente se siente utilizada: vienen los estudiantes
y hacen sus prdcticas, pero estdn un tiempo y se van,
no queda nada para el barrio. Esa sensacién de que la
Universidad los utiliza... y bueno para nosotros poder
modificar esa percepcidon teniamos que invitar a otras
instituciones de la misma Universidad. Asi es como
entrd la Escuela Nacional de Trabajo Social, la Facultad
de Arquitectura, Teatro, y poco a poco queremos ir
vinculando mds. Creo que es importante pensarnos no
solamente como el museo de la Universidad, sino como
parte de la Universidad.

Marcela: Me parece interesante lo que mencionas
respecto a trabajar en un lugar que no te pididé que fueras
ahiy tu postura en torno al arte, que no es que la gente lo
necesite, pero desde ahi se pueden generar otras cosas.
iNos puedes platicar un poco mds sobre los procesos de
colaboracion y escucha que has llevado a cabo con La
Escuelita?

Miriam: La primera peticidn que nos hicieron
Yolanda y Fernando fue un curso de verano,
101 viendo que en el verano hay muchos nifios en



Santo Domingo y que necesitaban un espacio donde
estar, donde tener actividades. Invitamos al colectivo
TLC a dar el primer curso. Toda la gente que invitamos

a Santo Domingo tiene que estar de alguna manera
involucrada ya con la comunidad. En este caso sabiamos
que Amauta (integrante de TLC) era de Santo Domingo,
que ya habia llevado un proceso de investigacion sobre
el barrio y, entonces, podiamos tener una mirada desde
dentro. A partir de eso observamos que necesitdbamos
obtener mds informacidon y que podiamos utilizar
estrategias artisticas para lograrlo, y empezamos d
combinar la investigacion social, una técnica de la
sociologia para recabar informacién a través de trabajos
colectivos. Todas nuestras actividades tienen que ver
con estas dos Iégicas: entender que la informacidn es
importante y que los ejercicios artisticos son procesos
para esa informacion. El segundo afio, cuando todavia
estaba la Fundaciéon Alumnos 47, llegamos a un acuerdo
para tener dos talleres con ellos. Tanto Cristina Medellin,
que dio el taller de Hecho en Santocho: Narrativas
audiovisuales, como Dora Bartolli, que dio el Laboratorio
de tecnologias colaborativas, estuvieron investigando
sobre el barrio, haciendo intervenciones, entrevistas y
mapeos, y con eso disefiaron sus actividades. Siempre va
a haber un “pre” al disefio, una investigacion del lugar,
los contextos, y después se dan las acciones.

A partir de todas estas indagaciones se construyé una
politica de trabajo en Santo Domingo. Incluye cosas tan
bdsicas e importantes como que el arte contempordneo no
es el fin sino un medio, que utilizamos las estrategias de
la educacion y el arte para activar procesos, que
102 el trabajo es po!ectivo, que puscomos _p,otencior
el autoconocimiento, propiciar la gestion de sus



propios conocimientos, motivar el “hazlo tu mismo” y el
“hazlo con otros”. Son cosas muy puntuales que siempre
deben estar. También de ahi salen las primeras tres lineas
de investigacion. Las llamamos asi porque al final estamos
construyendo este proyecto, no es algo que ya esté escrito,
sino que vamos escribiendo conforme va pasando. Son:
territorio, cuerpo y memoria. ;Por qué se nos hacian
relevantes? De entrada, porque el territorio estd ocupado y
estd lleno de significados, desde cdmo se construye Santo
Domingo, hasta el hecho de que una banqueta puede ser
una bodega y a la vez un garaje. La del cuerpo parte de
identificar que es una zona con una poblacién muy grande,
que tiene alto indice de hacinamiento, y preguntarnos coémo
se entienden las personas dentro de sus espacios intimos,
pero también dentro del espacio publico, cdémo funciona su
cuerpo dentro de estos lugares. La de memoria surge del
taller de Cris, Hecho en Santocho: Narrativas audiovisuales,
porque nos dimos cuenta que la tercera generacion que
ahora vive ahi no conoce tanto la historia del barrio.
Pensamos que una linea importante era mantener esas
memorias, no sélo de la gente que llegd ahi, de cdmo se
construyd, cdmo vivio, sino de toda esa mezcla de culturas
de varias partes de la Republica que estdn concentradas
en Santo Domingo, y también ver cdmo las nuevas
generaciones estdn entendiendo la historia de su barrio y de
sus propias vidas.

El aflo pasado agregamos dos lineas mds que son: género
y lenguas originarias. Esas dos particularmente fueron
consecuencia de una peticion de La Escuelita. La linea

de lenguas originarias surge a partir de que la Asamblea
General de las Naciones Unidas nombro el 2019
como el afio internacional de lenguas indigenas,
ese fue nuestro pretexto para trabajar el tema
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durante el curso de verano. Ya habiamos notado que,

a pesar de que se habla en lenguas en muchos lugares
publicos donde se relne la gente, como la tortilleria y

la panaderia, el didlogo sélo sucede entre los miembros
cercanos. Esta vez, invitamos a los colectivos Calpulli

y Primal a desarrollar el programa. El curso tuvo una
particularidad en la convocatoria que no tuvieron los
otros, al inscribirse se preguntaba si alguien de la familia
hablaba alguna lengua, lo cual curiosamente disminuyd
la participacidon. Ahi observamos nuevamente lo que te
comentaba, no sentirse orgulloso de que en tu familia se
hable o conozca alguna lengua. Los objetivos del curso
tenian que ver con identificar la existencia de diversas
lenguas en el barrio y presentarlas al mismo nivel que

un idioma como el inglés y el espafiol —de hecho lo
lamdbamos idioma en el curso—, y fomentar el interés en
aprender y vincularse con esa persona de su familia que
lo habla y le puede ensefar.

La linea de género surgié cuando nos invitaron a disefiar
las actividades para el Dia Internacional de la Mujer.
Fernando, uno de los directivos de la Escuelita, nos pidid
organizar una charlas con las curadoras del museo para
que hablaran sobre la mujer en el dmbito profesional.
Observamos la dificultad de convocar audiencia por
la diferencia de contextos e intereses de las mujeres
en Santo Domingo. Pensamos que tendriamos mayor
resonancia si el patio de La Escuelita se convirtiera en un
espacio de convivencia para las madres que se quedan
a esperar a sus hijxs mientras toman talleres. Entonces
planteamos el evento de Ni calladitas ni bonitas okupando

La Escuelita, y durante un dia okupamos

ese lugar. Las actividades que se llevaron a
104 : .
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autoconocimiento y la escucha, pero también se habld
sobre violencia y roles de género. Fue una manera de
comenzar a indagar cdmo ellas se conciben dentro del
espacio publico y privado, o cdmo se perciben dentro
del dmbito familiar. Posterior al evento comenzamos d
generar talleres para problematizar temas de género.
Este afio volvimos a hacer el evento en La Escuelita 'y
una edicion en el MUAC, lo que nos permitié hacer un
intercambio. Varias de las mujeres de la comunidad
venden productos que elaboran ellas mismas, entonces
invitamos a la colectiva Hijas de la Luna con su proyecto
Bazar Feminista Itinerante, para que organizara un bazar
en el museo donde pudiéramos sumarlas. Aprovechamos
para presentar los resultados de las actividades del
primer trimestre como el Standup Feminista, y para
cerrar el evento se presentd Joyce con su proyecto Power
cumbiero. Fue curioso ver cdmo se entienden estas
prdcticas en el museo, hubo comentarios por parte de los
visitantes que no estaban de acuerdo con las actividades,
ya que parecia una fiesta o una romeria. Creo que en

ese momento hicimos ese posicionamiento de okupar el
lugar, de llevar algunas prdcticas de Santo Domingo al
MUAC.

Marcela: En los ejemplos que acabas de mencionar

hablas de involucrar a otrxs agentes en los procesos

que buscas activar. Nos parece también importante no

obviar que en 2017 colaboraste en la conformacion de

la Red de Pedagogias Empdticas. jPor qué es importante

para ti trabajar de manera colaborativa y crear redes

y alianzas no sélo con las comunidades del museo y de
Santo Domingo, sino también con artistas y

105 otras instituciones? ;De qué maneras se ve esto
afectado por el COVID-19?



Miriam: Quizd la forma en como fui tejiendo el
conocimiento en mi vida profesional, de manera muy
intuitiva, a partir de la curiosidad por aquello que no
aprendi en la escuela, me Illevd a trabajar en colectivo y
con colaboraciones. Los proyectos fluyen mejor cuando
incluyes diferentes miradas y contextos. Curiosamente la
Red de Pedagogias Empdticas se da a partir de coincidir
con personas que piensan sus acciones de forma
similar. Entender que, al fortalecer los lazos afectivos

y de confianza al mismo tiempo que los materiales y
econdmicos, podemos desarrollar proyectos que por
separado serian un desgaste mayor y probablemente

a la larga complicado realizarlos. Lo que hago en el
MUAC siempre se ha caracterizado por incluir mds de
una voz en el disefo, planeacidon o ejecucidn, porque soy
consciente de mis limites y de la necesidad de sumar a
los que estdn directamente involucrados en las acciones,
a instituciones que proveen infraestructura o saberes
especificos, pero también a los agentes culturales

que ayudan a flexibilizar procesos para volverlos mds
orgdnicos.

EI COVID nos ha llevado a repensar nuestras estrategias
y herramientas dentro de Santo Domingo. Ha sido un
proceso lento en el sentido de hacer visible la diferencia
de accesibilidad a internet con respecto a los usuarios
frecuentes del MUAC, en que el museo comprendiera que
yo no podia estar generando actividades en formatos
para FB, IG o TW para una comunidad con la cual no
ibamos a tener un didlogo de ida y vuelta. De la poblacidn
con la que regularmente estoy trabajando, quizds un 5

0 10% podria entrar a la pdgina del MUAC o al
106 FBy boigt los tutoriolhes, pero ;qué pasa con

la conexion entre Ixs involucradxs? Algo muy



importante que procuramos generar en Santo Domingo
son lazos afectivos, el estar ahi, volvernos parte del dia a
dia. No es solamente desarrollar un contenido que lanzas
a una red y que se quede ahi. Me puse en contacto con
mamds, papds, personas que participaron en alguna
actividad nuestra, para saber en un principio como
estaban sobrellevando la pandemia, cdmo se sentian,
cdémo veian a los vecinxs, y, entre la conversacion,
indagar cudl podria ser un mecanismo o formato
accesible para ellxs. Una de las cosas recurrentes que
mencionaban era el Whatsapp, argumentaban que era
mds sencillo adquirir una tarjeta para poder enviary
recibir un mensaje o un video, que ir a un café internet,
exponerse, y que ademds era ver la actividad ahi, llevarte
a casa las instrucciones y luego regresar. Estaba muy
complicado. Con esta informacion empezamos a disefar
nuestra primera actividad durante la pandemia en Santo
Domingo que se llamd Atrapasonidos.

Atrapasonidos parte de la idea de generar significados
dentro del espacio privado, que en este caso era la casa,
a través de los sonidos. Consiste en hacer indagaciones
sonoras a través de retos o actividades para nifixs, donde
ellos graban y comparten sus exploraciones. Desde un
principio estaba planteado que hubiera una interaccién
de los audios entre Ixs nifixs para que pudieran entrar
en un didlogo sonoro, y hacer un vinculo con otras
instituciones para que también tuviera algo relacionado
con el territorio, con la parte geogrdfica, simbdlica
y cultural. Entonces invitamos al Creatorio Artistico
Pedagdgico de Guatemala, a La Nana, y al Museo
de Arte Contempordneo de Bogotd. Ellas también
107 se estaban preguqtondo coémo of:ercor§e alas
personas que no tienen acceso libre a internet.



Cuando las invité les parecid linda la idea y se sumaron a
esta locura de utilizar grupos de Whatsapp, que si bien es
una herramienta de comunicacion, teniamos que dirigirla
hacia un medio potenciador de esas exploraciones y
mantener la atencidn constante. Era todo un reto.

Atrapasonidos no sélo nos dié esa interaccion con Ixs
nifixs, sino que propicid un vinculo. Esta relacidn afectiva
quizds no fue tan entrafable como sucede en fisico, pero
se logrd también la integracién de los padres, pues al
final teniamos que usar su dispositivo porque Ixs nifixs
no tenian celular. No sélo hubo aprendizajes por parte
de los participantes, sino también del equipo interno
porque tuvimos que aprender desde la construccién de
guiones, locucion y edicidn, hasta activar nuestros oidos
y hacer mds escucha. Se puso en prdctica todo aquello
que queremos propiciar en nuestras actividades con la
gente del barrio: identificamos fortalezas y debilidades
para aplicar la gestion del conocimiento, para ir en busca
de lo que necesitdbamos aprender; potenciamos nuestras
habilidades a la hora de distribuir las tareas; buscamos
consenso sobre los temas y contenidos. No estdbamos
presentes, pero logramos el intercambio y aprendimos
juntos, a mi en lo particular me deja muy satisfecha. En
su segunda edicién tomamos en cuenta los comentarios
de los participantes y las madres y padres de familia, y
ahora vamos por una tercera edicion en donde queremos
incluir personas con discapacidad. Creo que logramos
vincular de una manera distinta a Ixs practicantes,
intercambiaron sonidos de su entorno, datos curiosos de
sus paises, los sabores de su hogar, sus suefios y hasta
los olores preferidos de la familia. Pasamos el
108 umbral de solomen,te lanzar un contenido a la
web y no saber que pasa con ello.



Taller Estilo Uniforme durante el Segundo Encuentro de
Pedagogias Empdticas, MUAC, 2018.
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Taller How to change the world, a little bit, CN7, Bergen, 2019.




Gesticos decolonidles
en Bergen

DANIELA RAMOS ARIAS Y LAAGENCIA
D: DANIELA, LA: LAAGENCIA

Foto: Nora Adwan y Mariana Murcia, parte del Taller de Cartografia
Afectiva en el espacio de proyectos CMT.
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D: En marzo del 2018 invité al colectivo Laagencia para
que vinieran a afectar (de la manera que quisieran) el
panorama de arte+educacion en la ciudad de Bergen,
como parte de una Residenciay Taller en Mediacion
Expandida. Ya hacia tiempo que venia investigando el
trabajo del colectivo. Luego tuvimos tiempo de conversar
y pasar un poco mds de tiempo juntas durante el
encuentro de la Red de Pedagogias Empdticas en México,
a finales del 2018.

Calzé que Laagencia iba a estar haciendo una gira en
Espana durante el 2019, y fue la excusa perfecta para
invitarlas a que vinieran a Bergen.

Bergen es la segunda ciudad mds grande de Noruega y
tiene un alto nivel cultural gracias a que cuenta con una
comunidad artistica local e internacional sumamente
rica y activa, asi como una municipalidad que promueve
y apoya esta comunidad para que crezca y genere
contenido constantemente. Alberga a la Facultad de
Arte, Disefio y Musica de la Universidad de Bergen;
también a varias compafias de teatro y danza; a una
gran cantidad de musicos y productores musicales que
viven y trabajan aqui; al museo de las artes KODE, la
galeria Bergen Kunsthall, y la trienal internacional de
arte contempordneo Bergen Assembly. Asi mismo, hay
varias pequenas editoriales independientes y espacios
dedicados a las artes visuales manejados por artistas.
Esto convierte a Bergen en un destino artistico atractivo
en el norte de Europa. Sin embargo, el publico local se
siente desconectado de lo que ofrecen estos espacios e
instituciones.

Desde el 2017 trabajo como curadora
13 : : : .
independiente y mediadora cultural a traves



de diferentes proyectos y colaborando con diferentes
instituciones. Desde mi experiencia, he buscado mejorar
las prdcticas en mediacidn artistica y de arte+educacion
en la ciudad, y es asi como inicié el concepto de Expanded
Mediation Workshops (Talleres de Mediacion Expandida)y,

mds recientemente, la Residencia en Mediacion Expandida.

Los Talleres y la Residencia en Mediacion Expandida buscan
ampliar el concepto de mediacién cultural de la manera
tradicional en que se ha practicado, a una prdctica
profesional que genera pensamiento critico y que puede
ser una herramienta de accidn social, que nos conecta
con nuestros publicos y contextos de otras maneras. El
objetivo de la residencia y el taller es conectar agentes
culturales, curadores y artistas de diferentes paises de
América Latina y conectados a la Red de Pedagogias
Empdticas, y ofrecerles un espacio para que presenten
su trabajo en Bergen, que tengan tiempo para conocer el
contexto local y generar talleres con diferentes personas
y comunidades, de manera que podamos compartir
prdcticas y generar nuevos didlogos.

La: La invitacidon de Daniela para ir a Bergen coincidid
con el final de una gira/serie de residencias que
realizamos en Espafia/Peninsula Ibérica a principios
del 2019. En todas las residencias trabajamos desde
“gesticos decoloniales”.

Uh ;Qué? ;Como asi que “gesticos decoloniales”?

Un gesto es un movimiento fisico que expresa

pensamientos, sentimientos y emociones. A diferencia de
una accion, surge de un impulso incontenible.
Un “gestico” es en doble medida un diminutivo

M4 afectivo y algo que no aspira a la representacion



o el reconocimiento. La decolonialidad es una
confrontacion y desvinculacion econdmica, politica y
epistemoldgica de la matriz de poder colonial.

Asi, un “gestico decolonial” implica un movimiento
corporal o simbdlico que conlleva un sentimiento
decolonial, un movimiento menor u opaco que apunta
hacia algo ya constituido. Quien lo ve reconoce su
direccion en confrontacion con las "acciones coloniales”.

Dentro de la residencia, Daniela gestiond una serie de
encuentros que nos permitieron darle continuidad a
una serie de residencias que realizamos en diferentes
ciudades e instituciones en Espaia, en las cuales
estuvimos trabajando desde ese concepto. En Barcelona,
en el SGimon Festival y el Macba; en Madrid, en el Museo
Reina Sofia; Bilbao, en Azkuna Zentroa; y Valencia, en
el Master Permea. Esto supuso un reto interesante, ya
que un “gestico decolonial” puede suceder de manera
muy diferente en Bergen que en Espaia. Pero junto a
Daniela cruzamos grandes distancias y fronteras, tanto
personales como colectivas, para intentar llegar a un
lugar nuevo, o al menos para perdernos juntas.
En el Monday Lectures', en la Facultad de Arte, Diseno
y Musica de la Universidad de Bergen, invitamos a los
estudiantes del programa de arte de la universidad —que
venian predispuestos a un auditorio oscuro a escuchar
una charla magistral sobre un colectivo de artistas de
Colombia— a sentarse a la mesa con nosotras y comer
un menu del dia. Luego de sacar la mesa del auditorio
para almorzar a la luz del sol, les ofrecimos
un corrientazo. un almuerzo ejecutivo, casero,

15

1. https://www.facebook.com/mondaylectureskmd/



https://www.facebook.com/mondaylectureskmd/

con postre y fiapa. El menu estaba compuesto por una
seleccion de proyectos de Laagencia, de entrada podian
escoger entre el proyecto-fruta o el proyecto-sopa; el
plato principal ofrecia densidad e intensidad; el postre
era un buen digestivo y la Aapa fue generosa.
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FRUTA O SOPA
SANCOCHO
'we do everything, but not in any way*

Genealogy broth: group study,
institutional critique, co-production,
context specific, residencies.

SALPICON

"Affective effectiveness: according to
Paulo Freire, we learn when something
affects us, not when it is imposed on
us. It is essential to generate affective
bonds’.

Very fresh project. outdoors garage
school happend, following the steps
of Tehching hsieh, out in the open at
all times, no matter what during 8
saturdays.

POSTRE
CUAIJADA CON MELAO

Lo que pasd, pasa entre tii y yo.
Daddy Yankee

Trans Iberian Tour. this encounter
is one of the last stops within an
art+education tour. 5 cities, 2 months

SECO
LECHONA

Two Kinds of universities exist in
this country (Colombia): garage
universities and large garage
universities. Gilberto Bello

The house special: "Fabrica de
Conocimiento" is a delicious curatorial
pedagogy proposal with the manifest
intention of affecting-structurally

and institutionally- one of the most
relevant artistic and institutional
programs in Colombia.

TAMAL

"Value should be attributed to human
beings, not to things'.
Thomas Hirschhorn

Critical matrioshka: institutions within
institutions. A pedagogical pavillion in
the form of a museum inside an art fair.

NAPA

Aapa f (plural iapas)

Something that is added, especially
something that a merchant gives

to a buyer to complete the amount
requested, or something extra given
as a bonus; a gratuity, lagniappe.

Ask for our Aapa of the day.

How to change the world, a little bit. Monday Lectures:

Faculty of Arts, Music and Design (KMD) Bergen, 2019.
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En el espacio de proyectos CM7 nos encontramos con
curadoras, artistas y mediadoras con quienes hicimos
una cartografia afectiva de nuestro entorno inmediato.
Les propusimos conocernos caminando, a pesar del
clima, y en parejas proponerle al grupo una accién, un
gesto, una pregunta que nos permitiera presentarnos
desde esa experiencia. Algunas parejas permanecieron
en el espacio de CM7 y propusieron a las demds un
ejercicio de extraiamiento desde un objeto cotidiano,
como una silla. Otras realizaron una deriva por el barrio
para finalizar proponiendo una visita guiada a un objeto
inexistente a los demds. Finalmente los ejercicios de
todas fueron publicados a manera de instruccion en la
vitrina de CMT.

El Kunstklubben era el programa de mediacion disefiado
por Daniela como parte del proyecto Nye Fortsettelser,
bajo la curaduria de Anne Szefer Karlsen. Este proyecto,
desarrollado en la comunidad de Vaksdal, con el objetivo
de activar didlogos y afectos alrededor del espacio
de encuentro de la comunidad: un centro comercial
pequeno de dos pisos, con poca actividad comercial y
una biblioteca que abria sus puertas esporddicamente.
En uno de los locales, la artista Ciara Phillips instald y
puso en funcionamiento un taller de serigrafia abierto,
con una tutora disponible una vez por semana, para que
los habitantes del pueblo pudieran usarlo, desarrollar
sus propios proyectos y asistir a talleres especificos.
Nosotras, insistiendo desde la cartografia afectiva,
invitamos a los nifos a un taller de disefio e impresion de
banderas. Antes de entrarle a los dibujos, las telas y la
pintura, tuvimos una conversacion in translation
18 sobre lo que es un mapa, sobre lo que puede
representar, sobre lo que se ve en el centro y en



los mdrgenes, sobre monstruos, sirenas y sus mascotas.
La conversacidon termind con la invitacion a que cada
uno hiciera una bandera personal, desde sus afectos,
sobre algo que ellos eligieron. Una de las conclusiones
de la conversacion fue la realizacién de cdmo las
banderas hacen parte de nuestra vida diaria: jvarios de
ellos portaban banderas en su ropa!l

Nuestra ultima parada fue en el Tag Team Studio,
un espacio que mudod temporalmente su programa
de exposiciones por un programa de escritura de
critica. Un “gestico” contundente: dejando de lado la
produccidon y circulacion de objetos para centrarse
en la generacion de afectos y conocimiento desde la
escritura y lo social. Cecilie Stdrkson, quien estaba
a cargo del programa, nos invitd a tomar sopa en
un evento abierto para compartir con los asistentes
algunos de nuestros proyectos de arte y educacion.
Ademds de compartir nuestro trabajo —por medio de
fanzines de bajo costo y rdpida produccién— con la
gente que asistid, pensamos con Cecilie que seria un
buen ejercicio registrar el encuentro por medio de un
texto escrito por todas las asistentes, para lo cual
ella compartié un ritual de escritura que C. A. Conrad
le habia asignado a ella recientemente. En una de las
mesas habia un computador con un documento en
blanco en la pantalla, pero la pantalla no tenia luz. Si
queriamos participar en el texto de la noche, cada una
debia tipear en el teclado a ciegas, respondiendo a la
instruccion: «Describa la ultima experiencia estética
que haya tenido». Hacia el final, proyectamos
el documento en una pared y entre todas lo
19 editgmos en vivo. Cada quien se llevd una
copia consigo.
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D: La visita de Laagencia a Bergen resultd en que

nos quedamos con ganas de mds, mds tiempo y mds
conversaciones. Cada uno de los encuentros dio un buen
espacio para reconocernos, pensar y trabajar juntas.
Pero también generd muchas preguntas de como nos
relacionamos con nuestros publicos y entre nosotras
dentro de las diferentes instituciones culturales. La
introduccién del término “gestico decolonial” y, como
en alguna de nuestras reuniones propusieron, la idea
de “cambiar el mundo un poquito”, nos da esperanza
de que con poco, podemos hacer mucho. Desde el
detalle, podemos generar cambio, y desde las micro-
comunidades, podemos generar enormes ideas.

Estos proyectos han sido el inicio de una conversacion
en una ciudad donde estas formas de hacer son poco
comunes, y nos ha vuelto mds curiosos, en general, a
tratar nuevos modelos de estar con otros.

Aunque es dificil ver resultados claros ahora, ya que
estos se verdn a largo plazo, puedo notar, después de un
afo de este encuentro, que diferentes instituciones estdn
empezando a tomar mds en serio la mediacidn cultural y
la manera en que interactian con el publico. El concepto
de mediacion se comienza a utilizar cada vez mds, y

es posible ver cdmo las instituciones han comenzado a
utilizar mds de sus recursos en generar propuestas mds
interesantes.

Ha sido importante establecer esta conexidn con
América Latina como una manera de ver mds alld de
las prdcticas que se desarrollan en Escandinavia vy el
resto de Europa, y conversar sobre lo que se
122 realiza en otroshlotitud,es ‘con otras realidades
culturales y socioeconomicas, donde las



urgencias son otras y, por lo tanto, las prdcticas
sociales y educativas han tenido un foco importante.

Es claro que hay mucho que hacer y que el intercambio,
la accidon y las colaboraciones deben continuar. El
cambio en las estructuras se da poco a poco, pero cada
vez que nos dejamos afectar por otros nos acercamos d
donde debemos llegar.
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Arroz con mango durante el Segundo Encuentro de
Pedagogias Empdticas, 2018,







Entre mitotes:
el ICDAC como un
proceso

ADRIANA RAGGI LUCIO, CARLOS ROMUALDO PIEDAD, CARMEN
ROSSETTE RAMIREZ, JARUMI DAVILA LOPEZ, MARIA DE
GUADALUPE SANCHEZ ESTRADA Y RUBEN CERRILLO GARCIA
(MITOTE ICDAC)

Intervenciones Criticas desde el Arte Contempordneo (ICDAC)
somos un grupo de investigacion que trabaja desde los
afectos, que genera resistencias, insistencias y persistencias
desde la Facultad de Artes y Disefio de la UNAM. Como
docentes, proponemos alternativas dentro de la academia y
generamos lazos de colaboraciéon con complices con los que
hacemos sinergia para construir otras posibilidades fértiles
en la educacion artistica y disefistica.

Desde estos conceptos construimos una metodologia que reside
en proponer un proceso educativo incluyente, que trabaja en un
aula horizontal en la que los estudiantes generan conocimiento
a través de sus propias acciones. En ese mismo proceso
educativo, la investigacion-accion toma un espacio en el aula

y realizamos observaciones desde varias perspectivas como

les docentes, les adjuntes y les estudiantes. Una vez hecho ese
proceso, la investigacion se torna al texto o a las imdgenes con
las que se trabaja una reflexion sobre la educacidon misma.

Las diversas actividades del ICDAC se pueden
128 plantear como buscadoras de saberes y



experiencias. Contamos con seminarios semestrales en

la Unidad de Posgrado, en Ciudad Universitaria, como E/
Coloquio ;Qué saben los artistas? La educacion artistica como
constructora de conocimiento, y Los Mitotes de colaboracion

y exploracion sobre la educacion Artistica en 2019, donde se
invitd a poner en discusion el trabajo de Simdn Rodriguez,
luan Acha y Melquiades Herrera. Es importante sefialar

que ambos proyectos han sido alimentados por toda la
experiencia del grupo. El primero nos llevo a entender que
las reuniones académicas tradicionales ya no nos funcionan,
desde el momento en que establecen una division entre

el hablante y el publico, misma que cuestionamos en el

saldn de clase entre el profesor tradicional, su cdtedra y los
estudiantes como receptores. De ahi que el segundo, Los
Mitotes, fuera una experiencia disruptiva, en un pasillo de la
Facultad, en donde el publico tenia la opcidn de participar
activamente y no solamente escuchar, y en donde la
actividad era responsabilidad y disfrute de todos. Asi mismo,
realizamos diversas publicaciones académicas.

En este ensayo visual hemos hecho una relacion entre los
conceptos, que son un resultado del camino recorrido hasta
ahora, con imdgenes recopiladas durante ese trdnsito. Como
el ICDAC es un mitote y una manada de personas que nos
vVemos como un proceso, evidenciamos que esta relacion es
intrinseca en nuestro trabajo como una forma de narrar lo
que creemos ser.
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Diario de viaje

TLC (TRAFICO LIBRE DE CONOCIMIENTOS)

Foto: Tianguis de saberes, 2012-2020. Intervencidn publica
en varios contextos
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TLC (Trdfico Libre de Conocimientos) es una colectividad que
formamos en la Ciudad de México, a finales del 2011. Desde
entonces, nuestro trabajo ha explorado diversas maneras de
habitar el espacio publico y relacionarse a través del arte, el
juego, el pensamiento critico y el aprendizaje colectivo.

Los proyectos que elaboramos responden a los contextos
donde se desarrollan, para detonar procesos que muestren al
espacio publico como un lugar de produccidn e intercambio
de conocimientos y afectividades. Generamos dispositivos

o dindmicas que pueden ser replicadas y modificadas por
cualquier persona sin necesidad de que estemos presentes.
En este texto partimos de la duda para cuestionar las
experiencias y aprendizajes del colectivo.

En el principio

Comenzamos a trabajar en colectivo a partir de la jornada
Trdfico Libre de Conocimientos que organizamos como
parte del simposio Se vende o se renta. Politicas de la
representacion / representacion politica, que coordinamos
como integrantes de la tercera generacion del Seminario
de Medios Mdltiples, en noviembre del 2011, en el Museo
Universitario de Ciencias y Artes (MUCA) Campus C.U.
La jornada convocd a académicxs, artistas, curadorxs,
estudiantes, gestorxs culturales y profesionales de
museos, para debatir sobre el sistema de educacion
plUblica en México. A partir de un formato de “espacio
abierto”, Ixs participantes se organizaron en grupos, y
por medio de un didlogo horizontal y de construccion de
propuestas a partir de afinidades, imaginamos un proyecto
educativo que adopta estrategias de aprendizaje
151 colaborativo propuestas en el campo del arte y
las ciencias sociales.



Con el fin de reconocer la importancia del encuentro cara a
cara en el proceso de aprendizaje y que los conocimientos

se producen por todas las personas, tanto fuera como dentro
de la academia, desde hace ocho afios hemos organizado

un tianguis donde se intercambian conocimientos en vez de
mercancias. A partir de la pregunta “;qué deseas aprender y
compartir?”, Ixs participantes proponen un puesto en el que
comparten lo que consideran importante dar a conocer; a
cambio, quienes visitan el tianguis les comparten algun saber.

Hasta el momento hemos realizado el Tianguis de saberes

en nueve ocasiones con diversas comunidades y contextos.
Una de las experiencias mds reveladoras ha sido activar la
pieza en escuelas primarias rurales indigenas en la Sierra
Gorda del Estado de Guanajuato, concretamente la Escuela
Primaria Miguel Hidalgo en la Congregacion de San lldefonso,
Cieneguilla. Se trata de una comunidad hidhil cuya planta
docente ha logrado implementar, dentro de las dindmicas
cotidianas escolares, estrategias de organizacion y consenso
inspiradas en las propias tradiciones y estructuras sociales

y religiosas de la comunidad. Los estudiantes de esa escuela
realizan asambleas para decidir qué acontecerd el dia del
nifo y la nifia asi como la conformacién de “mayordomitxs”,
autoridades de estudiantes que se encargan de dar
honorabilidad y respeto a los actos relevantes que acontecen
en la escuela. El Tianguis de saberes realizado en conjunto con
esta comunidad escolar fue por un instante un planteamiento
de educacion vivencial para todas las personas involucradas:
estudiantes, administrativxs, planta docente, familiares y
agentes clave de la Congregacion.

Este tipo de proyectos nos han llevado a distintas
interrogantes, muchas de las cuales emergen
152 constantemente, se reformulan, complejizan y



trasladan a nuevos contextos. ;COmo transitamos de una
produccién de objetos a una de ideas y relaciones? ;El
vinculo entre el arte y la educacion es el terreno para el
cuestionamiento a las estructuras de poder o el instrumento
de su legitimacion? ;De qué manera reconocemos nuestra
prdctica como artistas? Si la reconocemos como arte publico,
en relacion con una comunidad o de contexto especifico,
isdonde nos situamos? ;Como establecemos un vinculo con
los contextos donde trabajamos? ;En qué circunstancias un
proceso educativo puede ser un proceso artistico?

El arte es un producto social que al igual que otras ramas
de la experiencia humana, tiene la capacidad de redefinirse.
Negarlo implica olvidar y homologar las otras historias

de las artes. Dejar de debatir sus multiples definiciones

es abandonar la disputa de poder que implica, no por
ostentar ese poder y hacerlo propio, sino para replantearlo,
compartirlo y expandirlo. Esta resignificacion supone
preguntarse acerca de las formas en que las artes son
producidas y distribuidas, asi como tener en cuenta las
tensiones que genera su circulacion.

La colectividad y el cuidado mutuo

Después de casi diez afos de trabajo colectivo, hemos

asimilado que los conceptos, las realidades y nuestras

relaciones estdn en constante tension. TLC también es caos, un

espacio que no ha logrado mantenerse puro, ni tampoco falto de

contradicciones, pero hos mantiene en constante movimiento.

Es refugio que se transforma a partir de la percepcion de cada
integrante y su manera de habitarlo.

En las dindmicas de trabajo del colectivo confluyen
153 el juego, la amistad y la conversacion, de tal



forma que el pensamiento critico se materializa. Hicimos
del juego nuestra metodologia de trabajo, con el cual
construimos multiples posibilidades de intercambio de
saberes y relaciones. Reconocemos la importancia de
acompafar, compartir y crear en compaiia de otrxs
cuerpxs, estas palabras dieron significado a nuestra
experiencia colectiva y nos han acompanado en todo
proceso de trabajo.

Foto: Tiempo compartido, 2016-2017. Impresién 3D, polvo de
154 resina. 15x15x6 cm



Desde su formacion, el TLC ha tenido como idea central cons-
truir un espacio que funcione como dgora y lugar de ocio.
Tiempo compartido es un ejercicio escultdrico-poético que
generamos para definir la forma de este sitio en comun, fue
creado a partir de nuestros cuerpos, registrados por medio de
un escdner tridimensional e impreso en polvo. La pieza surge
de la necesidad de proyectar un futuro colectivo, del deseo de
compartir un espacio-territorio que habitar y donde sea po-
sible encontrar e interpelar nuevas maneras de construirnos
socialmente; imaginar un lugar para contenernos de multi-
ples maneras. Este gesto es el primer paso para edificar un
espacio de didlogo y hacer posible otras formas de cohabitar.
Escanear e imprimir el volumen que crean nuestros cuerpos,
es materializar una forma de estar-pensar con el mundo.

Donde jugamos

Consideramos que las artes son formas distintas de interpre-
tar las reglas de las realidades y transformarlas. La mayoria
de los proyectos que elaboramos giran en torno a preguntas
que podrian traducirse al estilo “qué pasaria si...” Qué pa-
saria si todxs fuéramos maestrxs, qué pasaria si usdramos
unifilas para generar un juego, que pasaria si materializa-
mos el tiempo que hemos compartido. Este tipo de preguntas
invitan a jugar con las posibilidades de lo cotidiano, algunas
son muy trilladas, otras son menos previsibles, pero todas
llevan a explorar los mundos, presentarlos desde distintos
puntos de vista, volver a preguntar lo que ya tenia respuesta.
Al hacerlo, estos mundos se ensanchan pues abrazan mds
versiones. Asi entendemos a las artes como formas de explo-

racion, de hacer preguntas, de aprender, es decir,

las entendemos como accion-reflexion, como pra-
155 xis. ;Donde se lleva a cabo esta accidon?



Si bien disfrutamos de realizar proyectos personales e
intimos, siempre terminamos realizando proyectos en
espacios publicos. Tal vez esto se derive de cuando nos
preguntamos acerca de la educacion artistica y de qué
manera aprendemos. A través de esta pregunta encontramos
que el juego y el encuentro con otras personas son
elementales para el aprendizaje. Estar en un espacio publico
es encontrarse con otras personas, con otras instituciones,
con otros ritmos. El espacio publico pone al limite el juego
con las reglas del contexto. Qué es permitido y qué no, quién
tiene derecho a estar y quién no, qué es recordado y que se
ha borrado. ;Qué pasaria si consideramos al espacio publico
como una gran arena de juego?

156 Foto: Tramitologia, 2016. Intervencidn con unifilas. Plaza del
Museo Tumex



Tramitologia es una pieza generada a partir de la relacion
entre trabajo y ocio. Nuestro objetivo era trabajar en el arte
de perder el tiempo, para esto nos preguntamos como hacer
algo simple de la forma mds complicada? Donde lo simple
era entrar al Museo lumex. Con esta idea intervenimos la
explanada del Museo con un laberinto creado de unifilas.
Disefiamos cuatro configuraciones del laberinto y lo
cambiamos cada fin de semana. Retomamos una imagen que
evoca a la espera en trdmites burocrdticos o financieros para
convertirla en un juego, mientras replanteamos la sensacion
de “tiempo perdido” como “tiempo de ocio”. Esta pieza cobra
importancia por la tension que existe entre el Museo y la
zona corporativa que lo rodea: Plaza Carso, Acuario Inbursa,
Teatro Telcel y otras amenidades donde se percibe de manera
tangible que el tiempo es dinero, el trabajo se relaciona con
la productividad y el ocio con el consumo. En medio de esto,
la pieza invitaba sélo a estar, sin necesidad de dinero, ni
produccidn. Las personas que entraban al laberinto podian
modificarlo y hacerlo mds fdcil o dificil para las siguientes.
Esto generaba que entre desconocidxs crearan alianzas
momentdneas para resolver el reto. Otras generaban su
estrategia desde la terraza del museo y bajaban satisfechas
para hacer el recorrido.

Donde estamos

Después de insistir por ailos sobre o mismo, regresamos a

la pregunta fundamental que hace dudar que estemos en un

lugar distinto al punto de partida: ;qué hemos aprendido?

Ahora sabemos que la duda no paraliza y que cuestionarnos la
forma en que nos relacionamos con los otrxs permite
situarnos en el presente y fracasar, no el fracaso

157 abrumador e irremediable, sino la pausa necesaria



para regresar a seguir insistiendo sobre la posibilidad de
reencontrarnos con Ixs otrxs.

El valor de seguir encontrdndonos radica en reconocernos
sobrevivientes de los desencuentros, de los desatinos.

De cuando el camino se ha estrechado y dudamos si
podriamos mantener los pasos, las celebraciones y los
placeres compartidos.

Foto: Apapacho, 2020. Pieza digital y multiplataforma.
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Apapacho es una palabra en lengua ndhuatl que significa
"abrazar o acariciar con el alma”. También es el titulo de

un proyecto participativo en desarrollo que iniciamos en
2020, en el contexto del confinamiento social a causa de la
pandemia global del COVID-19. Con él, exploramos el potencial
de la palabra y el sonido para la demostracion de afecto

en tiempos de encierro. Buscamos construir un glosario de
palabras y/o expresiones utilizadas para demostrar amor

y afecto. Nuestra geografia estd formada por multiples
territorios, culturas e idiomas, con diferentes formas de
expresar afecto. Reconocemos que las palabras se han vuelto
indispensables para expresarnos a distancia, en un momento
en que no podemos hacerlo cara a cara. ;Con qué palabra
abrazas a alguien?

La prdctica artistica importa. El trabajo colectivo importa.
Reconocer sus potencialidades es una asignatura
pendiente. Buscamos una prdctica que detone experiencias
transformadoras desde las artes, el pensamiento critico y
procesos hibridos, que desafien formas de hacer, pensar

y actuar para generar experiencias relacionadas a formas
disidentes de aprendizaje, que provean de incertezas y
contribuyan al intercambio de saberes.

Reconocemos en el cuidado mutuo nuestra mayor fortaleza.
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La hospitalidad
reciproca

MARIANNA DOBKOWSKA

Empecemos por sefialar que ningun lugar es de nuestra
propiedad. Incluyendo aquellos que algunos de nosotros
[lamamos, con privilegio, hogar, mientras muchas personas
en el mundo se han visto obligadas a desalojar los suyos.
Aunque la humanidad ha hecho todo lo posible por
apoderarse y dominar el planeta, es una simple invitada en
este planeta, el Unico que conoce de cerca. Compartimos el
planeta Tierra con mds de 7.700 millones de personasy 16 2
millones de especies animales. Teniendo en cuenta que los
hongos han existido en nuestro planeta durante al menos
mil millones de anos, la humanidad es, en cierto sentido, el
invitado que acaba de llegar —y precisamente la simbiosis
de hongos con plantas fue uno de los motores que impulsd
la evolucion y abrid el camino para construir nuestro mundo.
Si lo aceptamos en su totalidad como un bien comun, la
hospitalidad reciproca se convierte en la postura obvia. Sin
embargo, hoy en dia, como sefiald Zygmunt Bauman, son las
divisiones y humillaciones sociales y de clase caracteristicas
de una cultura basada en la propiedad y las fuerzas del
mercado las que se consideran hechos naturales’, mientras
se ignora el hecho de que todos somos hijos de la madre

1. Sroda, Magdalena, “Zygmunt Bauman, pielgrzym w
162 Swiecie turystd”, en: Gazeta Wyborcza, Magazyn Swigteczny,
13 de enero de 2017.



naturaleza. «<Es imposible practicar una convivencia universal
en una cultura construida sin respetar nuestra pertenencia
natural», sefiala Luce Irigaray?, y Zygmunt Bauman le hace
eco a Kant: «la naturaleza nos ordena aceptar la hospitalidad
(reciproca) como precepto supremo, precepto que debemos
—y llegado el caso deberemos— abrazar y obedecer como
modo de dar fin a la larga cadena de ensayos y errores, a las
catdstrofes causadas por los errores y a la devastacion que
las catdstrofes van dejando a su paso»®.

La paradoja de la hospitalidad consiste en el hecho de que

es un valor positivo, pero no puede imponerse a nadie, debe
provenir de la necesidad interna del individuo. "Siéntase como
en casa" anima el anfitridn, pero jquién puede sehalar el
limite entre sentirse en casa en un grado aceptable, y sentirse
"demasiado en casa"? Entre estos dos estados hay un drea
problemdtica y nebulosa.

Al ver nuestro planeta como el hogar compartido por todas
las criaturas, la naturaleza animada e inanimada, notamos
que nuestra especie, aunque es relativamente nueva, se ha
comportado de una manera excepcionalmente arrogante, y
hay una una profunda jerarquia de privilegios desigualmente
distribuidos arraigada a nuestra experiencia. Dentro de la
especie, algunos grupos han usurpado el derecho de decidir
quién estd bienvenido como huésped y donde, a quién se debe

2. Irigaray, Luce, “Toward Mutual Hospitality”, en: The Conditions of
Hospitality: Ethics, Politics, and Aesthetics on the Threshold of Possible,
Thomas Claviez, Fordham University Press, Nueva York, 2013, p. 43.
Todas las traducciones de citas son por parte de la traductora.

3. Bauman, Zygmunt, Amor liquido: acerca de la fragilidad de
163 los vinculos humanos, Fondo de Cultura Econdmica (FCE),
Buenos Aires, 2005, p. 103.



dar refugio, y sélo mientras no afecte de ninguna manera los
principios impuestos por estos grupos. Esto es, en el mejor de
los casos, hospitalidad condicional®.

La hospitalidad es, siguiendo la definicion del diccionario, la
«recepcion cordial». La hospitalidad implica «<abandonar la
hostilidad, tanto por parte del anfitrion como del forastero,
el extranjero»®. La hospitalidad requiere una comprension
del imperativo ético y moral, practicar la coexistencia y

el cuestionamiento incesante del propio privilegio®. La
hospitalidad es algo mds que invitar a un querido amigo

a tomar un té en un momento conveniente para nosotros.
Involucra a dos partes: el invitado y el anfitrion. Es facil
ser el anfitrion de alguien que comparte nuestros hdbitos,
pero se complica al tratarse de alguien que se comporta
de manera diferente. «La hospitalidad genuina no puede

4. Como senala Derrida, la hospitalidad incondicional significa

la renuncia al poder, la suspension de las normas legales y el
contrato social que garantizaba la posicion dominante al anfitrion,
es decir, el Estado. A su vez, la hospitalidad condicional no permite
dar la bienvenida a todos y cada uno de los extranjeros. Ademds,
requiere una verificacion previa de su estado legal, convirtiendo al
extrafio en un cuasi-enemigo. «La dimensién politica del derecho

a la hospitalidad se dirige contra quienes lo necesitan, y mds bien
expone la generosidad de quienes la otorgan y los deberes de
quienes lo reciben». Loska, Krzysztof, “Goscinno$¢ warunkowa czy
bezwarunkowa?” en: Ethos 28 (2015) no. 4 (112), pdg. 211.

5. Wodzinski, Cezary, Odys gosc. Esej o goscinnosci, Gdansk, 2015, p. 11.

6. Majewska, Ewa, “Goscinnosc, faszyzm, sfera publiczna.
164 Kontrpubliczno$ci podporzgdkowanych innych”, en: Opcje,
no. 3 (104) 2016.



ser asimilacion»’, ya que sélo es posible ser el anfitrion de
lo que es diferente®. La hospitalidad comienza con otorgar
a alguien una voz, un lugar y apoyo, y no necesariamente
en las circunstancias mds favorables para nosotros.
Ofrecer a alguien un demarcado espacio, en el que pueda
integrarse con nosotros, aceptando nuestras reglas y los
limites de integracidn, no es hospitalidad. La hospitalidad
debe significar la apertura a las necesidades del otro, que
puede querer ocupar un espacio diferente al que le hemos
asignado. Dar la bienvenida a un visitante es estar abierto a
todo lo que pueda venir con su llegada; esto puede ser algo
qgue no esperdbamos, fuera de nuestras expectativas, por lo
tanto, «antes de alimentar o proteger al otro, es importante
preguntarle ;qué espera de nosotros»’. La relacion entre

el anfitrion y el invitado es delicada y frdgil y nos exige
superarnos.

Residencias y la hospitalidad

Cuando empecé la preparacion del programa de residencias
artisticas en el Centro de Arte Contempordneo Castillo
Ujazdowski (casi desde el lanzamiento del programa en
2003) nadie me dio un manual sobre la "hospitalidad de
residencias"”. Se puede decir que mi punto de partida fue

la ignorancia y voluntad de aprender. Sin embargo, si
suponemos que "no saber" es una condicion de hospitalidad,
ese fue precisamente el inicio apropiado para intentar ponerla

7. Moll, “W goscinie, czyli tam, gdzie granice docierajg do swych
granic”, en: Opcje no. 3 (104) 2016, p. 56.

8. Obra citada.
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en prdctica. He logrado comprender como hacer curaduria en
las residencias a través de la accion. Resultd ser una prdctica
completamente diferente a organizar exposiciones o gestionar
proyectos; la clave son las relaciones interpersonales y el
didlogo, asi como la disposicion a compartir un espacio
creativo en el que todas las personas involucradas coexisten
negociando sus posiciones.

Con el tiempo llegué a entender que la prdctica de la empatia,
el cuidado, la gratitud, el respeto mutuo y la consideracion,
asi como una gran cantidad de trabajo invisible, es lo que
alimenta el tipo de residencias que me gustaria hacer. Al
mismo tiempo, llegué a aceptar el hecho de que la falta

de representacion de estas prdcticas es la tarifa diaria de
las programadoras de residencias. Otros problemas que
requieren una reflexion y solucién urgente son: ;a quién
podemos acoger como invitados y por qué? ;Donde y como
se obtienen los fondos? ;Qué jerarquias, restricciones y
exclusiones se esconden detrds de tales elecciones? También
es necesario revisar modelos de programas residenciales
para hacerlos mds inclusivos, equitativos, feministas y
ecoldgicamente responsables.

En una institucion, la "hospitalidad de residencias" puede
empagquetarse en un procedimiento sistémico. Cada
organizacidn trabaja con su propio "rider de hospitalidad"™.
Es bastante obvio que en tal configuracion, el residente
desempeiia el papel del huésped y la institucion el del
anfitrién. En la prdctica, la relacién es mds matizada,

10. “Rider de hospitalidad” es una lista de solicitudes para la
comodidad del artista el dia del espectdculo, que se

166 practica comunmente en el mundo del teatro, artes
escénicas y la musica.



evadiendo el encasillamiento y definiciones simplistas,
inmersa en la mundanidad diaria, con todas sus sorpresas
pragmdticas, afectivas y metafisicas. jHiciste tu mejor
esfuerzo? Haga esta pregunta a una residente que se sintio
insegura porque no se nos habia ocurrido recogerla en el
aeropuerto. Aprendemos como practicar la hospitalidad con
cada huésped nuevo.

El hecho de trasladar la produccién a un segundo plano,
centrdndonos en el proceso, crea un espacio menos definido,
en el que tanto las organizadoras como los invitados se
abren a lo inesperado. De manera natural, el programa

de residencias artisticas es una arteria viva en el cuerpo

de la institucion, a través de la cual se mueven cuerpos,
ideas, deseos, anhelos, visiones y decepciones, sorpresas y
fracasos.

Las sucesivas generaciones de residentes han sido las que
me han ensefiado sobre hospitalidad y estoy en deuda con
todas ellas. Mi anfitridn el dia de hoy es esta publicacion que
me proporciond el espacio para expresar mi opinién al hablar
sobre cosas que permanecen invisibles, pero que son mis
propias experiencias. He elegido algunos acontecimientos que
siguen siendo mi fuente de inspiracion.

Arie

En 2017, mientras trabajdbamos en la exhibicion-encuentro
titulada Gotong Royong: Things We Do Thogether [Cosas
que hacemos juntos], tuvimos como invitadas a varias
personas brillantes. En algin momento, dos artistas
brasilenas se quejaron de una presencia en
sus estudios del Castillo, donde se alojaban.
167 Afortunadamente, en nuestro grupo-colectivo
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temporal Intervalo Escola - Time for a Break, que se
establecido con motivo de la exposicion, habia un joven
artista con experiencia en negociaciones con seres que
existen fuera de nuestra nocion de materialidad. Con la
ayuda de métodos que sdlo él conocia —utilizando salvia—
contactd con los espiritus y la presencia dejé de oprimir a
las mujeres. Ya no experimentaban episodios nocturnos de
presion en el pecho ("como si alguien estuviera sentado
sobre mi"), golpes repentinos e inexplicables de puertas y
ventanas u objetos cayendo por su propia voluntad. Unas
semanas después, otros invitados de Indonesia vinieron a
gquedarse en los mismos estudios. Durante una caminata
de invierno, Arie preguntd con una sonrisa: —;Sabes,
Marianna, que estamos viviendo con espiritus?

Esto me parecia obvio, asi que, preocupada, pregunté:
—Si, lo sé. ;Todo estd bien?

—Si —dijo Arie. —Hace unos dias estaba acostado en mi
cama, mirando la mesa a unos metros de distancia, y de
repente, jvaya! los altavoces que estaban sobre la mesa se
estrellaron contra el suelo. Sabia lo que eso significaba. Me
presenté en voz alta, hablando en indonesio. Dije que sélo
era un visitante temporal y que respetaba la presencia del
espiritu. Le pedi que no me persiguiera. A veces vemos una
especie de sombra por el rabillo del ojo, pero las cosas ya no
se caen.

Cartas de amor

Durante el seminario Re-Directing: East 2019, Aziza Harmel
nos habld de su prdctica de escribir cartas de amor

168 de una institucion a otra. jQué excelente manera de
comunicarse! En 2016, participantes del seminario
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RDE 2016, preparamos un objeto-publicacidn: la forma de su
cubierta se parecia al furoshiki, una tela japonesa que sirve
para empaquetar y transportar objetos de varios tamanos.
Dentro del trozo de tela, amarrados en un manojo, hay mensajes
y herramientas para futuros usuarios, en particular, futuros
residentes. Utilizando el aprendizaje compartido como punto

de partida, Taind Azeredo dibujé un diagrama de relaciones que
han surgido durante el seminario. Dorian Batycka describid la
situacion politica en Polonia y las acciones que habia llevado a
cabo con un grupo de amigos en frente del edificio Frontex y en
el Museo del Levantamiento de Varsovia. Matgorzata Kuciewicz
y Simone de lacobis entregaron las instrucciones de como hacer
la Manta de Dido, una "arquitectura temporal para reuniones"™,
que nos acompaid durante el seminario y sirve hasta el dia de
hoy. Renan Laru-an cred un objeto conceptual/rompecabezas, y
Mika Conradie un puzzle filoséfico. En cuanto a mi, comparti un
simple ejercicio de escucha del grupo. El gesto de hospitalidad
consistio en un intento de describir el espacio al que llegardn
futuros invitados, y darles la bienvenida que los propios
autores no podrdn hacer. Nuestro furoshiki es una carta de
amor enviada a un futuro no definido, a destinatarios no
determinados.

luliette

luliette Delventhal fue nuestra primera jefa de cocina residente.

Ella me ensefid que la preparacion compartida de alimentos

y la comida comunitaria son un espacio de reunidén precioso.

Incluso antes de llegar me escribid: «Creo que mi propia cocina

se verd profundamente alterada por esta experiencia. He tenido
el privilegio de viajar a muchos lugares y cada uno
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de ellos, junto con los sabores locales, produjo un cambio
profundo en mi manera de cocinar. Tengo muchas ganas de
poder preparar comidas y comerlas junto con la comunidad del
Castillo Ujazdowski. Me gustaria cumplir mi suefio de una mesa
grande y larga a la sombra de los drboles, y poder construir

y usar una cocina de campo simple al aire libre». Durante su
residencia, luchamos contra barreras institucionales para
hacer realidad sus suefios. Encontramos un maestro alfarero

y logramos negociar con la institucion el espacio adecuado,
oculto a la vista de los visitantes del Castillo, detrds de una

fea cerca de hojalata, en lo que en aquel momento era un sitio
de construccion desordenado. Unas semanas mds tarde, se
erigid una mesa debajo de los drboles, asi como un excelente

y enorme horno de pan. Su forma era un poco cémica, pero
funcionaba perfectamente. Juliette fue la anfitriona carifosa de
muchas noches inolvidables, ensefidndonos a hacer la mejor
masa de pizza. Pero, sobre todo, cred un espacio en el que esa
actividad puede continuar. El horno es un pretexto, invita a la
participacion con su presencia fisica. Las comidas, la cocina 'y
las tardes compartidas en ese espacio se han convertido en un
elemento bdsico de nuestro programa de residencias artisticas.

Cena en silencio
Querida Marianna.
Tengo el placer de invitarle
a la Cena de la Noche Salvada.

Para asistir a la celebracion, deberd conocer
algunas reglas.

Le rogamos, lea atentamente las siguientes
170 instrucciones.



Cddigo de vestimenta: elegante como si estuviera celebrando
el final o el comienzo de algo importante.

La cena tendrd lugar en silencio. Guarde silencio desde
el momento en que entre al espacio de la cena hasta que
declaremos el final del silencio.

El silencio durard mucho.

Cuando termine, se servird una bebida fuerte y se invitard a
cada persona a hacer un brindis. Piense por qué le gustaria
brindar esa noche. Es libre de improvisar si lo desea.

La cena tendrd lugar el 16 de agosto de 2012 a las 10 de la
noche en el patio del Castillo Ujazdowski.

Con nuestros mejores deseos,
Ambra Pittoni y luliette Delventhal

Todos los artistas residentes en el Castillo en ese momento

y los miembros del equipo del programa de residencias
artisticas recibieron en persona esta invitacion. A pesar de
haber ayudado a Ambra y Juliette, no estaba al tanto de los
entresijos de este misterioso evento. Un aiio después de que se
construyera el horno, luliette regresd a Varsovia con su esposo
Pawet Kruk y su hija Zoe, para poner un huerto de frutas y
verduras de permacultura frente al edificio del Laboratorio,
donde se alojaban los residentes. Por casualidad, la visita
coincidié con la residencia de Ambra Pittoni, quien durante
mucho tiempo habia tenido el suefio de organizar una cena
silenciosa en colaboracién con una jefa de cocina sensible.

A las 10 de la noche en punto nos encontramos frente al
Castillo, emocionados y de punta en blanco. A pesar
de que nos conociamos y habia confianza en el

171 grupo, todos nos pusimos nerviosos. No tengo idea
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de cudnto durd la comida. Fue excelente. En gran medida

se prepard con productos de nuestro jardin. Al principio, el
silencio era incomodo, pero luego se sintid mds natural. El
vino también nos ayudd a relajarnos. Cuando, por fin, Ambra
anuncio el final del silencio, los brindis que surgieron fueron
las palabras de gratitud mutua mds tiernas. La invitacion
nos habia tomado por sorpresa, podria haber sido algo que
nos incomodase. Pero no fue una trampa, por el contrario,
nuestras anfitrionas conjuraron un momento en el que el
silencio hizo que las palabras surgieran y resonaran. Lo que se
dijo fue importante y significativo. Nunca olvidaré esa noche.

The Saved Night Dinner, Ambra Pittoni v Juliette Delventhal,
16.08.2012

Anfitrionas de exposiciones

—Marianka, jahora te llevaremos a una visita guiada!— fue lo
que un dia me dijeron las vigilantes de la exposicidn Gotong
Royong. Things We Do Together [Cosas que hacemos juntos],
cuando me reuni con ellas. La exposicion tuvo un amplio
programa publico con mds de cien eventos. En el espacio

de la exposicién, donde todo fue accién, donde pasamos
mucho tiempo con artistas y participantes del programa, se
establecieron vinculos estrechos con las vigilantes. Siempre
eran observadoras y, a menudo, se unian a la accidn. Sin
embargo, su oferta de darme una visita guiada fue toda una
sorpresa y realmente me conmovid. De repente, al tomar la
iniciativa de convertirse en anfitrionas del espacio, alteraron
la relacion entre el curador, la institucion y los trabajadores
auxiliares, que generalmente permanecen en la sombra.

Ese dia me ensefiaron mi propia exposicion de la
172 manera mds auténtica y conmovedora posible,
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transportando la narrativa a la esfera de su experiencia
personal y sus relaciones con las obras y prdcticas
representadas, y las segui con los ojos empafiados. Al final de
la visita guiada les pregunté si podrian hacer lo mismo para
el publico. Estaba encantada cuando dijeron que si. Asi surgio
uno de los eventos mds interesantes y populares del programa
publico:_Visitas guiadas llevadas a cabo por las anfitrionas:
Anna Borowska, Ewa Kietbus, Agnieszka Ktos, Jadwiga Kozera,
Hanna Wecisto y Jadwiga Wolfman.

La casa del colectivo

Los indonesios son increiblemente hospitalarios, lo puedo
confirmar ya que tuve la oportunidad de experimentarlo por
mi misma. Los colectivos artisticos informales, a menudo,
comienzan invitando a un grupo de amigos a su hogar, y

el hogar es, a menudo, un espacio abierto también para
extranos. Existe un continuo e interminable nonkrong: la
costumbre de pasar el tiempo sin hacer nada, ponerse en
cuclillas y fumar juntos, y conversar tanto tiempo que al
final no queda nada mds que quedarse a pasar la noche. En
nuestra cultura, pasar la noche es un acto intimo que muestra
una relacidon cercana entre el anfitrion y el invitado; para los
colectivos indonesios, es normal. Asi es como, por ejemplo,
opera la Fdbrica de arte latiwangi en la aldea de latisura

0 KUNCI en Yogyakarta. Me gusta mucho la vision de una
institucion de arte como una casa abierta.

Hospitalidad radical

Para terminar, permitanme volver a Zygmunt Bauman
y su interpretacion del filésofo de Konigsberg:
173 «(...) Kant observo que el planeta que habitamos es
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esférico, y considerd con detenimiento las consecuencias de
ese hecho banal: como todos estamos y nos movemos sobre

la superficie de esa esfera, sefiald Kant, no tenemos otro lugar
donde ir y estamos por lo tanto obligados a vivir para siempre
en proximidad y compafia de otros. Mantener distancia entre
uno y los otros, y mds aun ampliarla, es a la larga imposible: al
movernos alrededor de una superficie esférica terminariamos
por acortar la distancia que en un principio pretendiamos
agrandar»',

Nadie sabe cudnto tiempo nos queda en este planeta esférico,
pero si vamos a continuar, serd no sélo en compafia de

otras personas, sino también en proximidad con los hongos.
lacques Derrida destacé la necesidad de una hospitalidad
incondicional y radical. Echando un vistazo mds de cerca a
los hongos, nuestros cohabitantes en el planeta Tierra, se
puede decir que fueron pioneros en la hospitalidad radical.
La micorriza es una asociacion simbidtica entre ciertos
hongos y plantas. Las plantas alojan hongos en su sistema de
raices y comparten con ellos los productos de la fotosintesis,
y los hongos a su vez suministran a las plantas anfitrionas
los microelementos y compuestos minerales del suelo. El
alojamiento mutuo es la estrategia subyacente que hace
posible la supervivencia. La hospitalidad radical (del latin:
radicalis, de la raiz) de hongos hacia humanos comienza con
la preparacion de la tierra para todo lo que nos es familiar
hoy en dia. Cuando hace miles de millones de afos, los
hongos comenzaron a colonizar nuestro planeta, los primeros
hongos terrestres derivaron el alimento (mineral) de las
rocas, convirtiéndolo en el suelo que ahora nos alimenta a
nosotros.
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Hoy, cuando los estados nacionales protegen diligentemente
sus fronteras no porosas, mientras que el capitalismo y otros
sistemas opresivos en los que hemos llegado a vivir estdn
introduciendo aun mds segregacion y jerarquia, es dificil
para nosotros, la gente comun, practicar la hospitalidad
planetaria. Una simbiosis entre especies podria convertirse
en la nueva cara de la hospitalidad radical, basada en una
economia de donaciones incondicional, en virtud de la cual
estariamos de acuerdo en coexistir en el planeta en el respeto
mutuo de nuestras diferencias, en oposicién al capitalismo.

Cuando el mundo que nos rodea se esfuerza en hacernos
renunciar a la fe en la hospitalidad, y las relaciones
interpersonales parecen impotentes ante la "gran politica”,
es precisamente la hospitalidad mutua interhumana y entre
especies lo que podria llegar a convertirse en la prdctica de la
resistencia cotidiana. Sélo cuando nos atrevamos a activarla
individual y colectivamente, podremos poner en prdctica una
verdadera protesta.*
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Arroz con mango durante el Segundo Encuentro
de Pedagogias Empdticas, 2018.







6 preguntas, 12 res-
puestas: micropolitica
de la co-gestion

CONVERSACION ENTRE LARUIDOSAOFICINA Y
CUERPO ESTRATEGICO

Desde que las Cuerpas y las Ruidosas nos conocimos

en el Segundo Encuentro de Pedagogias Empdticas,

hemos mantenido contacto a través de juegos, chats y
videollamadas. Recientemente tuvimos la oportunidad de
colaborar en proyectos que nos permitieron acompafiarnos en
nuestros procesos y convivir en nuestros diferentes contextos,
México y Costa Rica. Cada colectivo es una triada'y al
trabajar juntas fue inevitable convertirnos en espejos mutuos,
donde pudimos observarnos en lo comun y lo disimil.

Este es un juego mds a la distancia. El ejercicio implicd
identificar posibles preguntas y respuestas en torno a
nuestras dindmicas como colectivos, permitiéndonos hablar
de los lugares, situaciones o momentos del trabajo colectivo
que nos plantean un dilema y que siguen en proceso de
negociacion. Este juego, sencillo pero significativo, se planted
desde nuestro Iéxico de trabajo, con las palabras reales o
inventadas que nos permiten pensarnos y abrazar nuestros
puntos de disenso tanto como los de consenso.

1. LaRuidosaOficina somos Mariela Richmond, Catalina
178 Tenorio y Marga Sequeira, y Cuerpo Estratégico Hellene
Aligant, Marcela Bérquez y Amado Cabrales.



1. ¢Como sobrellevar la crisulencia?

Crisulencia: Mucha crisis ante las decisiones. Estado
alterado. Sentir la conciencia nublada. Falta de claridad para
tomar decisiones. Susceptibilidad mdxima.

CE: Entendemos la crisulencia como un estado o sintoma
que, sea experimentado de manera personal o colectiva,
es recurrente. Para sobrevivir la crisis, tenemos que
partir de que va a suceder. Como a una fiebre, no hay
que ignorarla o puede llegar a descontrolarse y poner en
peligro la armonia del colectivo y el trabajo alcanzado.

LRO: Debemos validar que:
A. Cada una tiene sus necesidades.
B. Cada una tiene sus prioridades.
C. Cada una tiene sus crisis.

CE: La tarea es observar cuidadosamente la crisis para
entender qué nos quiere decir y dejarnos guiar por ella
cuando nos llama a seguirla. Las circunstancias nunca
van a ser las dptimas, podemos aceptar la crisulencia
como principio de una mutacién, y la mutacién como
germen de creacion.

LRO:

— Buscar formas de medirnos las energias
individuales: “Termémetro de emociones”.

—  Escuchar atentamente. Abrazar la
vulnerabilidad de la otra y sentirnos
vulnerables. Empatizar.

179 — Decir francamente. Comunicar la crisis.
Marcar los limites y exponer las necesidades.
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—  Exponer-compartir la carga mental en relacion a
proyectos-trabajo / Descargar la carga mental:
tener menos responsabilidades.

CE: Notamos que la crisulencia puede nutrirse de situacio-
nes personales y contextuales tanto como de la carga de
trabajo desproporcionada. Para evitar el desgaste y que el
trabajo colectivo no alimente la crisulencia, es necesario
hacer ejercicios regulares de diagndstico y redistribuir el
trabajo y el descanso —emocional, mental y fisico— siem-
pre que se requiera, cuidando los tiempos que cada unx
necesita. La receta es mucha escucha, honestidad, confian-
za y cuidado mutuo.

LRO:

—  Saber decir “no”. Si ya es muy tarde para renunciar,
repartir las labores que sean menos sufridas para el
vértice crisulento.

—  Descansar. Se vale tomar distancia.

—  Compartir los tiempos de descanso, también a la
distancia.

—  No reclamar/castigar por la necesidad de modificar
la participacion.

—  Honestidad radical —;cémo?: “Témbola de la
honestidad” (no existe aln, es sélo una idea que
necesitamos materializar, pero que nos parece
necesaria).

2. ¢Como vivir nuestra intensidad sin morir en
el intento?
181

Intensidad/Intensidd: Pasion extrema. Capacidad



para trabajar extra con tal de que salga “mejor”. Siempre tener
algo que decir de todo. Hiper-criticidad. Mds ideas-mds ideas-
mds ideas-mds-siempre. Querer mds. Llevar los argumentos/
propuestas hasta el final.

LRO: La intensidad no estd mal.
— Reconocer nuestra intensidad individual / colectiva.

— ;Do6nde queremos colocar nuestra energia individual
en lo colectivo? ;Qué tanta?

—  Si bien es una potencia, hay que asignarle rangos de
trabajo y espacios seguros de accion.

— Reconocer nuestras necesidades individuales /
colectivas. Evitar colocar nuestras necesidades
individuales dentro de las colectivas.

CE: La intensidad es energia buena cuando se emplea de
forma adecuada. Pero pensarla como estado permanente
e indispensable desgasta y desilusiona. En un contexto
de autoexplotacién como condicién general de vida

del sistema capitalista, solemos acumular proyectos y
compromisos, considerando la sobrecarga de trabajo
como sindnimo de éxito laboral.

LRO: ;COomo compartir y priorizar los tiempos?

—  Poner limites: tiempo/espacio. Saber cudndo
parar.

—  Balance entre los tiempos de los proyectos
personales con los del colectivo.

—  Encontrar espacios para nuestro tiempo
colectivo sin irrespetar nuestros tiempos
182 individuales.



—  Ubicar/encontrar espacios de nuestros
tiempos individuales sin descuidar el tiempo
colectivo.

CE: Para remediar al mandato de la intensidad, hay
que aplicarla sélo donde se requiere, planear tiempos
especificos, tareas con un fin y momentos de ocio.
Recordar que decir “no” es una opcién, “no ahora’,
“no gracias”, “en otro momento”. En lugar de
partir de la hipodtesis, llevar el enfoque hacia
183 la accidn. Partir de situaciones concretas para



tener un plan de trabajo con temporalidades regulares

y retroalimentacidn diaria. jCuidarnos! Confiar, apoyar

el colectivo poniendo una atencidén precisa a nuestras
prdcticas. Darnos espacio, tener pausas, ser conscientes
de lo que cada quien puede, quiere, y aceptarlo. Regular
los tiempos de participacion, no con equivalencia, sino con
reciprocidad.

LRO:
— Ociar juntas y ociar separadas.

— Confiar en las otras. No siempre empujar hasta el
final todo.

—  Consenso antes que votacion. Sin embargo, aceptar
la mayoria.

—  Escuchar mds que opinar. No siempre hay que
decir algo.

CE: La intensidad es la evidencia de nuestros Iimites

y posibilidades. Aceptarlos no es una falla, es una
necesidad para entender la diferencia entre dedicacion y
desgaste, y aprender de ello.

3. ¢Cudando aceptamos el pago en especies?

Pago en especies/trabajo no remunerado: Cuando no hay
remuneracion econémica del todo o no hay como deberia.
Cuando no hay plata pero hay una expectativa de algo mds:
CV, contactos, exposicidn, viajes, etc.

LRO: Las posibilidades de trabajo no siempre son increibles,
de hecho pocas veces lo son, y aunque suene

182 doloroso, es la verd,od. Entonces, ;de qué mqrjero
establecemos los vinculos laborales, con quienes



y de qué forma? Confiamos en el trueque como ejercicio
politico, pero sabemos que vivimos en el capitalismo. El pago
en especie juega sdlo si todxs estamos de acuerdo en perder
un poquito. No romantizar la precariedad.

CE: Ante la tendencia creciente a las propuestas no
remuneradas, aprender a decir “no” se vuelve muy
importante. Nuestro trabajo tiene un valor simbdlico y
afectivo que debe ser reconocido; es por ello que, cuando
notamos una falta de claridad en el aspecto financiero, la
respuesta inicial debe ser una negativa. Sea cual fuese el
motivo de la omisidn de pago, esta situacion no se debe
normalizar ni mantener indefinidamente, y eso se tiene que
recalcar al negociar con cualquier interlocutor.
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LRO: Juega cuando:

—  Hay algo que “me emociona” / hay afectos y
resonancias.

— Da placer brutal / jes muuuy sexy!
— Implica ludica / reflexidon con colegas-amigues.

— Es un aporte para construir en proceso y en
colectivo.

— Son espacios de crecimiento nono.

—  Setrata de responsabilidad y coherencia
ética (reciprocidad).

CE: Por otro lado, si se trata de proyectos que nos
apasionen o que vengan de espacios, colectivos u
organizaciones independientes, ser selectivos, ser
empdticos, evaluar los factores de oportunidad versus

los factores de pérdida tanto econdmica como de tiempo.
Definir hasta dénde o en qué términos queremos participar
y asumir las implicaciones sin remordimientos, tratando de
tener la posibilidad de reformular las condiciones de trabajo
ante la ausencia de un salario. Es importante considerar
(incluso cuando el trabajo es remunerado) quiénes serdn
los publicos con quienes se interactula, quién contrata, por
qué el pago no es una posibilidad, y qué connotaciones
politicas se desprenden de nuestra participacion.

LRO: No todas en todo > Si alguien no quiere especies,
puede perfectamente no jugar.

186 4. ¢Como integrar el goce y el disfrute en el
trabajo y alimentarlos para mantenerlos vivos?



Goce: Placer experimentado al hacer, crear o compartir un
saber/sentir con Ixs otrxs. Satisfaccion derivada de una
determinada accion.

LRO:

—  Preguntdndonos primero qué nos da gocey
disfrute.

—  Celebrando lo que nos emociona y alegra.
—  Comiendo rico juntxs.

— Descansando cuando es necesario.

—  Priorizando el cuido y el autocuido.

— Practicando la fiesta siempre.

CE: La clave estd en hacer cosas que nos hagan

gozar. Parece redundante, pero esto requiere del

hdbito de preguntarnos en qué tareas y proyectos

encuentra cada quien este goce, y mantener un didlogo

abierto para expresar cambios en nuestros deseos y

necesidades respecto al proyecto en conjunto. Para

hacer gozoso el trabajo colectivo, hay que disfrutar

del trabajo juntxs. Tenemos que cuidar que lo que

hagamos se sienta bien y no como una obligacidn.

No todas las labores son fdciles de disfrutar, pero

podemos aligerarlas al distribuirlas, evitando que se

acumulen. El goce colectivo se da también en compartir

la emocidn de abordar una nueva problemdtica o un

nuevo proyecto. El ocio es otro espacio importante de

disfrute compartido, tenemos que cuidarlo y procurarlo,
marcando una linea flexible pero clara entre

187 ocio y trabajo, para evitar frustraciones.
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Tomando vino (o el alcohol de su preferencia)
en las reuniones/situaciones que lo ameriten.

Incluyendo musica en las sesiones de trabajo y
en las mediaciones.

Compartiendo sin vergilienza las ideas raras y
locas.

Erotizando los procesos con estimulos diversos
y Nuevos.

Sacando a patadas la culpa de las relaciones y
los procesos.

Parando cuando no se puede seguir mds.

CE: Necesitamos reconocer nuestra labor desde dentro y
apreciar las diferentes formas de materializacidon de nuestros
esfuerzos, como cuando concluimos un proyecto o vemos
a los participantes disfrutando de explorar cosas nuevas.
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El disfrute en nuestras actividades de grupo depende de
practicar ahi estos mismos principios. También nutrimos
nuestro goce al reconocer a aliadxs y agradeciendo a las
personas que creen y apoyan nuestro trabajo.

5. ¢Como mantenerse coherentes con las ideas que
promovemos en la forma de organizar el trabajo
colectivo?

Coherencia: La adecuacion entre prdcticas colectivas

e individuales y los ideales que las motivan; para ser
coherentes, cualquier distancia entre éstos tendria que
responder a una busqueda que sigue en proceso y no una
omisién. Accion discursiva (discurso acuerpado) que diluye la
diferencia entre hacer y decir.

LRO: Queremos contar una anécdota para ejemplificar
la respuesta desde nuestra experiencia. Creemos en
que, dependiendo del contexto de trabajo, es importante
“tocar, no dominar’2.

El afio pasado trabajamos con una asociacién de vecinos
en una comunidad. La mayoria en el grupo eran personas
evangélicas neopentecostales. Sabiamos que eso, en el
contexto actual, era un tema significativo desde muchos
lugares —no por la religiosidad, sino por la micropolitica
(moral y econédmica) que promueven los pastores y

sus templos. Sabiamos también que no podiamos ser
confrontativas al manifestar nuestra posicion al respecto,
porque esa confrontacidn crea distancia, no permite

2. Taller Tocar, no dominarimpartido por Diego del

Pozo. Véase: http://www.bienalcentroamericana.
189 :
com/2016/08/05/taller-tocar-no-dominar/



http://www.bienalcentroamericana.com/2016/08/05/taller-tocar-no-dominar/
http://www.bienalcentroamericana.com/2016/08/05/taller-tocar-no-dominar/

vinculo, ni didlogo, ni horizontalidad, ni encuentro. Pero
al mismo tiempo teniamos muy claro que la educacidon es
politica y que la posibilidad de comunicar y transformar
depende de la empatia, por lo que no confrontar tampoco
equivalia a quedarse calladas. Habia que mediar-nos las
diferencias.

El tema que la comunidad queria abordar era la
memoria del barrio, y una de las propuestas fue
invitar algunas personas mayores a narrar historias
tomando café. Asi que, durante el proceso de
seleccion, decidimos mencionar lo importante de
tener en cuenta que quienes suelen ser reconocidos
y recordados en una comunidad son los hombres,
siempre visibles, siempre sus nombres en los titulos de
propiedad y en los espacios publicos; mientras que las
mujeres, teniendo papeles igual de importantes en la
construccion de la comunidad, aportando, sosteniendo
y facilitando el trabajo fisico de ellos con su trabajo de
reproduccion, han sido totalmente invisibilizadas. Lo
hicimos con un poco de temor de que se nos tachara
bajo la “ideologia de género”, que se creara una barrera
0 se perdiera la confianza. Igualmente intentamos
ser flexibles pero claras. Colocar nuestra perspectiva
feminista tenia la intencidon de complejizar la discusidn,
de aportar otra mirada, de sugerir una herramienta.
Un tema como ese que parece muy sencillo en ciertos
espacios, ahi era muy complejo. Sin embargo, para
nuestra sorpresa, reaccionaron muy al contrario de lo
que imaginamos, principalmente las mujeres. Hablaron
con libertad de cdmo tradicionalmente las mujeres de
sus familias habian sido dejadas al margen,
190 Fje sus abuelas, de sus vidas. Encon,tromos,
inesperadamente, un lugar en comun.
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CE: Tanto el arte como la educacidn arrastran prejuicios y
vicios implicitos en las jerarquias de poder y conocimiento
que reproducen con sus publicos. Para mantenernos
coherentes y a distancia de la repeticion de estas
prdcticas, tenemos que reflexionar personalmente quiénes
somos, qué hacemos y qué queremos hacer antes de pensar
en colectivo. Desde el conocimiento de las aspiraciones
individuales podemos entender mejor las aspiraciones

como grupo e identificar si un proyecto, una estructura o un
comportamiento, no es coherente con éstas.

Promovemos la empatia y buscamos “otras maneras” de hacer,
de acercarnos, de pensar, pero ;qué significan estas cosas para
nosotras? Una manera de definirlas podria ser a través de un
manifiesto en el cual pensemos y revisemos nuestras prdcticas,
tanto internas como externas, manteniéndonos abiertxs a la
posibilidad de replantearlas cuando sea necesario. En todas
estas posibilidades, el uso del lenguaije y el uso distribuido de la
palabra se refleja en las formas en las que dividimos el trabajo,
negociamos y pensamos espacios para interaccion entre
nosotrxs y Ixs participantes.

Nuestra posicion desde el arte y la educacion se basa en
ideales de emancipacion del conocimiento, que dan cabida a
que sea una prdctica colectiva, no jerdrquica, que ocurra en
el cuerpo, y parta de la empatia, el didlogo y la no violencia.
Para mantenernos coherentes al respecto, estos ideales deben
tener eco con Ixs participantes durante y fuera del taller. Esto
a la par de modelar un espacio permeable y seguro al interior
del colectivo, reformular los afectos y los procesos de trabajo
desde una dptica no empresarial sino experimental, donde
nuestro trabajo sea una reflexion sobre lo que nos

afecta.
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6. ¢Como aprender de los errores internos y externos para
sanar como colectivo?

Sanar: Restituir a alguien/algo la salud que habia perdido.
Hablamos de sanacion como aquello que contrarresta actitudes
conflictivas y potencialmente toxicas.

LRO: Sanar es una palabra compleja, no estamos seguras
de que a nosotras nos funcione en nuestro trabajo.
Cuando leimos juntas la pregunta, nos hizo ruido pensar
en sanacion, quizd porque la palabra nos remite a una
especie de rehabilitacidén y a su contrario: enfermedad

o malestar. Una especie de premisa Ruidosa seria evitar
que el espacio colectivo se intoxique hasta necesitar un
rehab. Intentamos cuidarnos entre nosotras y también a
LaRuidosa como un ser vivo. Prevenir para no rehabilitar.

CE: Nosotrxs pensamos importante evocar el verbo sanar
en relacion a nuestro contexto de trabajo. Desde
la experiencia de Cuerpo Estratégico podemos

193 ver que el trabajo colectivo es vulnerable a



padecimientos potencialmente téxicos al igual que
cualquier otra forma de colectividad. Nos reconocemos
como un colectivo disfuncional en blusqueda de
herramientas para la sanacidon. Creemos que estas
respuestas son un principio de reflexion sobre la forma
de elaborar esas herramientas en colectivo.

LRO: Lo que podemos aportar (asumiendo que no
estamos absolutamente libres de necesitar sanar en
alglin momento) es que lo que identifiquemos como error,
molestia o hasta dolor, lo debemos lograr conversar
abierta y directamente siempre, quizds hasta que se
convierta en una prdctica mucho mds cotidiana y ligera
de lo que es actualmente. Y aunque aparentemente lo
tenemos bajo control, nos lo repetimos siempre para no
vernos tentadas a olvidarlo. Sabemos que la honestidad
puede ser incoémoda. Conflamos en hacernos parte de

las evaluaciones de los aprendizajes colectivos y en
exigirnos inestabilidad en la prdctica para estar atentas
a la critica entre nosotras y hacia los procesos en los que
nos involucramos.

CE: Si se habla de responsabilidad afectiva, nos parece
importante también asumir las implicaciones prdcticas
y sensibles que lleva este compromiso hasta en el
modelo de hacer y crear. Tener la distancia y paciencia
suficiente para poder identificar las dindmicas que
no son saludables y demostrar la voluntad sincera de
mejorarlas. El primer paso para sanar seria aprender a
reconocer colectivamente el error de forma prdctica y
objetiva, sin culpar ni prejuiciar. Es decir, no ahondar
en los propios errores, sino en el detonador
de la problemdtica para abordarla de raiz.
194 Una forma de hacerlo puede ser a través de



evaluaciones internas: revisar y revisitar nuestros
trabajos, desglosar los objetivos de diferentes proyectos
para poder compararlos con sus resultados. Evaluar no
sOlo pardmetros tangibles, sino también sentimientos,
sensaciones, recuerdos e impresiones. Prestarse a mds
ejercicios de autoconocimiento como éste, para tener
mds transparencia sobre como estamos imaginando

al colectivo, y entender mejor cudles son nuestras
exigencias y las de Ixs demds. Reconocernos y cuidarnos
mejor, ser conscientes de que podemos aprender mucho
de las personas con las que colaboramos. Nos parece
importante aprender de Ixs demds para compararnos
mejor, alejdndonos de los juicios de valor y basdndonos
en la empatia, intentando vernos en Ixs otrxs mds que
contra ellxs. Crear alianzas, colaboraciones, redes

de trabajo honestas que funcionen como cdmplices y
apoyos.
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How to change the world, a little bit. Monday Lectures:
Faculty of Arts, Music and Design (KMD) Bergen, 2019.







Conversacion
ficcionada

YULY RIANO Y DIANA SALAS

Este es un texto a manera de conversacion ficcionada.

Inicia con un capitulo denominado Control C - Control V que
recopila un didlogo entre dos personas reales, que disertan
alrededor de los conceptos de interés: copia, réplicay
apropiacion. Mds que un escrito que los defina, evidencia una
capa de pluralidad de voces en torno a estos temas.

A este didlogo se suman distintos autores que, a manera
de coloquio, exponen sus reflexiones. Esta charla fabulada
pone en el mismo lugar versiones disimiles provenientes de
diferentes disciplinas. Este escrito copia, apropia y replica
ideas de otros, trayendo algunas definiciones y preguntas
desde citas, referencias, interpretaciones y obras.

1. Control C - Control V
Mds que una funcidon de Windows
o comandos que funcionan con el click derecho

una accidn de decir, hacer, escribir lo mismo que
alguien dijo, hizo o escribio

mds que instrucciones humano - interfaz
o transferencia de algo de un lugar a otro

198 0 un atajo



0 una composicidn y reorganizacion de todo tipo de
ideas, textos, imdgenes, discursos

o0 una creacion de un duplicado de un texto, archivo,
documento

una traslacion de algo de un lugar para hacerlo propio
una captura y migracion de datos

es una idea que se popularizé en los ochentas con los
sistemas operativos de la computadora Macintosh

D.S: Para un taller en el museo, desarrollamos con mi
compafiera un material que proponia varios ejercicios.
En el taller participd una persona de otro museo y nos
parecid buenisimo como posibilidad de intercambiar
ideas. Tiempo después, fui a un taller similar al lugar
donde trabajaba esta persona y recibi un material con
las mismas caracteristicas... Estando yo alli presente,
€sa persona no reconocid que era practicamente igual,
salvo algunas palabras. Después lo conversé con mis
compaferas y una de ellas dijo que no creia que hubiera
problema, que si nos habia copiado era porque estaba
bien, era motivo de orgullo...Yo aun tengo dudas al
respecto, pues creo que es bueno reconocer el trabajo de
otros y sus aportes.

Y.R: A nosotros también nos pasé algo asi, precisamente
con material educativo. Lo que sucedié fue que nosotros
compartimos ese material con un equipo de personas.

La idea era crear algo nuevo en conjunto y, en

un encuentro que tuvimos de educadores, nos

199 _compartieron un mlaterial _con ejercicios muy
similares, otros tenian el mismo nombre y asi.



Claramente nos sorprendimos y en ese momento no
supimos qué hacer. Todo quedd ahi.

D.S: Esto que nos pasé me hace pensar que la idea de
copiar es muy controversial y a propdsito encontré una
cita de Walter Benjamin que dice: «<En nuestro tiempo

la Unica obra realmente dotada de sentido, de sentido
critico, deberia ser un collage de citas, fragmentos, ecos
de otras obras»". Y pareciera que en este sentido, la
posibilidad de copiary juntar muchas referencias, puede
dar pie a algo mejor.

Y.R: Es una cita esperanzadora, porque nos hace ver que “una
buena obra” deberia ser una suma de otras. Y quizds es todo lo
contrario a lo que nos pasé, lo que deciamos es el resultado de
algo mds parecido a una apropiacion de ideas sin reconocer la

fuente. En todo caso, esperemos que esta conversacion, mds
que un collage de puntos de vista, sea un buen inicio para seguir
pensando en lo que es la copia, la réplicay la apropiacion.

D.S: Creo que esos conceptos pueden tener distintos
sentidos, ;sabes? Por ejemplo, la copia se asocia con la
imitacidn, asi como con el plagio y el robo.

Y.R: Si, estos tres conceptos tienen distintos puntos de
vista, unos mds positivos que otros, digdmoslo asi. Es
decir, pensar en la copiacomo un proceso de imitacion
y observacion es parte del proceso de aprendizaje,
aprendemos imitando. Pero estoy de acuerdo con que en
ciertas ocasiones puede convertirse en un fraude o en
robo descarado de ideas, procesos, imdgenes, etc.

1. En Furid Vita, Dolores, Apropiacionismo de imdgenes,

20 found footage. https://riunet.upv.es/bitstream/
handle/10251/37019/APROPIACIONISMO.pdf?sequence=1
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D.S: En los museos es comun usar réplicas de obras

que no se pueden exhibir por alguna razén. Hay otras,
normalmente con materiales diferentes a los de la pieza
original, que se usan como reproducciones diddcticas
con fines educativos, por ejemplo para personas con
discapacidad visual. Sin embargo, hay réplicas ilegales,
relacionadas con la falsificacion o el pirateo.

Y.R: Cierto, cuando pienso en la palabra réplica,
indiscutiblemente recuerdo lo que sucede con algunas
obras, en donde hay un original y este tiene varias
copias, a manera de obra multiple.

D.S: Ajd, como en el caso de los grabados o las esculturas
que se hacen a partir de moldes. En los dos casos, se obtiene
una determinada cantidad de copias de la misma pieza.

Y.R: Pero sin saber mucho de otras disciplinas, pienso en
la idea de la réplica desde el concepto de prototipo, como
un proceso previo a la concepcién de un disefio. Aunque
pensando un poco mds en la diferencia entre el original

y la réplica, viene a mi mente los zapatos que venden

en San Andresito?, todos sabemos que la mayoria de
estos son imitaciones de los originales, una fabricacion
falsa y una manera de comercializar ilicita o, como tu lo
mencionaste, pirata.

D.S: Aunque son procesos distintos, copiary replicar se
entienden como sindnimos y a veces no es tan claro
establecer las diferencias entre una accidén y otra.

La palabra apropiacion se refiere a tomar posesion

de alguna cosa, como una idea, por ejemplo, por lo

201 2. Renombrado sector de comercio en Bogotd de ropa,
calzado, electrodomésticos, licores y cosméticos.



que se considera un delito, aunque en el arte existe el
apropiacionismo como prdctica que data de la década
de los setenta, en la que los artistas recurren y usan
imdgenes ajenas para dar lugar a obras propias.

Y.R: Claro, el apropiacionismo no oculta la referencia,
sino que la muestra directamente y se reafirma como una
prdctica artistica asumiendo que es moralmente correcta.

Entonces se dice que se crea a partir de algo y se da la
cara, haciendo mds que evidente de donde viene la idea.
Asi que se inspira en una obra y se considera que se hace
algo nuevo a partir de ella. Como diria Avelina Lésper:

«La apropiacién en su sentido exacto, sin eufemismos, es
cuando una persona copia o toma la obra de otro para
incorporarla a su obra adjudicdndose la autoria. Eso,
que estd al mismo nivel del plagio, es catalogado por

el arte contempordneo como una busqueda estética. La
obra de otro artista, en su condicion de cosa, se unifica
como objeto y soporte susceptible de “elegirse” para ser
alterado, copiado e intervenido por otro artista»>.

D.S: Antes de seguir, tengo el meme perfecto...

202 3. Lésper, Avelina, £/ fraude del Arte Contempordneo,
Fundacion Malpensante, 2016.



Apropiacionistas Aprapiacionistas siendo
apropiando aproplados

Las ideas no son d e nadie Amd mi istdn plagianda
Nada es eriginal

2. Copiar no es credar, pero se parece

D.S: Pareciera que copiar no es crear, pero se parece.
«Metaféricamente, muchos creadores representan esta
situacion. Por ejemplo, Pablo Picasso decia irdnicamente
que si habia algo que robar, lo robaba; Martha Graham

a su vez afirmaba, ‘robo lo mejor donde quiera que esté
(Platén, Picasso, Bertram, Ross), soy una ladrona y me
honro de ello... pienso que conozco el valor de lo que
robo y lo atesoro como una herencia y un legado’ y el
iconoclasta Marcel Duchamp suponia que, eligiendo algo
perteneciente a un periodo anterior y adaptdndolo al
trabajo propio, se podian conseguir lineas creadoras»*.
Aunque hay una delgada linea entre la descarada
acomodacidén o reproduccidn de una idea a otro contexto,
y la investigacion e incorporacidn de referentes y

4 Lopez, Ricardo, Crear o copiar... ;Cudl es la diferencia?,
203 2009. https://scielo.conicyt.cl/scielo.php?script=sci
arttext&pid=S0034-98872009000100019
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metodologias con la posibilidad de aportar diferencias
sustanciales a lo concebido inicialmente.

Y.R: Cuando dos cosas se parecen demasiado, es
indiscutible que se pone en duda el origen de alguna

de las dos, sin embargo hay un espacio minimo entre el
respeto por la propiedad ajena y el conocimiento de que
nada sale de la nada. Todos creamos partiendo de algo
que ya existe, ideas, elementos, tiempo, espacio, etc.
Partimos de algo que estd o que ha sido creado por otroy
usamos muchos términos para denominar de donde viene
lo que hacemos. Palabras como referentes, inspiracion,
homenaje, cita, nos sirven para darle sentido al origen
de nuestras ideas. Sin embargo, estas pueden pasar

a convertirse en otra cosa que no queremos que sed,
dependiendo el uso o el abuso que hagamos de lo que
tomamos prestado.

D.S: La creacidn se nutre de procesos anteriores.

En palabras de Ricardo Lopez: «<En el acto creativo
siempre se encuentra un conjunto de recursos o hechos
conocidos, pero proyectados en una nueva dimension.
Sin duda, crear tiene mucho de recrear. Los griegos del
periodo cldsico decian: ‘Habia un Pilos antes de Pilos,

y un Pilos aun anterior’; y Nietzsche llegd a decir: ‘No

es ser el primero en ver algo nuevo, sino en ver como

si fuesen nuevas las cosas viejas y conocidas, vistas y
revistas, lo que distingue a los cerebros verdaderamente
originales’»®. Creo que es interesante apropiarse de otras
ideas si se da como un didlogo, con la posibilidad de

5. Lépez, Ricardo, Crear o copiar... ;Cudl es la diferencia?,
204 20009. https://scielo.conicyt.cl/scielo.php?script=sci
arttext&pid=S0034-98872009000100019
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reinterpretar y adaptar estrategias y metodologias de

los procesos desarrollados, de acuerdo al contexto y las
necesidades, como en nuestro caso, de la institucion y la
comunidad. Este proceso sélo puede generar continuidad
y enriquecimiento para las dos partes, en la medida en
que sea el resultado de la relectura, revision y andlisis de
aprendizajes y errores anteriores, con el interés de llevar
la propuesta inicial mds alld, de proyectarla para obtener
otros o mejores resultados.

Y.R: Lo que dices me hace pensar en los procesos de
creacion y en las licencias Creative Commons que aporta
permisos legales de todo tipo de obras creativas para
copiar, distribuir, editar, remezclar, etc.

D.S: Claro, aunque no siempre registramos lo que
hacemos, si tomamos alguna referencia, es importante
citarla. Es como cuando se escribe, ;no? Es importante
reconocer la autoria de las ideas que utilizamos,
parafrasear y resumir al autor original, usar las
comillas, incluir la bibliografia con las referencias de las
fuentes... De otra forma es plagio, pues no reconocer la
autoria y hacer pasar como propia u original cualquier
obra literaria, cientifica o artistica, legalmente es

una infraccién al derecho de autor. ;Dénde queda el
reconocimiento de la propiedad intelectual y los derechos
de autor?

3. Conversacion ficcionada entre autores

1ra Parte: Copia, imitacion y creacion

205 A.L: Las bases del aprendizaje estdn en la
imitacion: vemos y repetimos, escuchamos y



repetimos. Una vez hemos integrado esta informacion

a la memoria, somos capaces de crear nuestra propia
informacion. La historia del arte ha ido evolucionando a
partir del esfuerzo de copiar la naturaleza y la realidad,
para reinterpretarlas o reinventarlas®.

K: En el japonés hay muchas palabras que significan
‘copiar”, pero muchas de ellas se alejan bastante del
concepto de “copiar” occidental y se acercan mds al
concepto de ‘reflejo”, y el reflejo de algo a veces puede
ser incluso mds bello que el original. De hecho, hoy en dia
el idioma japonés incluye la palabra inglesa “copy”
(d—E—), que se utiliza cuando se quieren referir

a copias exactas, utilizado por ejemplo en la jerga
informdtica. En este texto voy a utilizar la palabra
‘copiar” en el sentido japonés de “observar un patrén
original, buscar los puntos clave de ese patrdén e intentar
hacerlo mejor”, mientras que cuando quiera utilizar el
sentido negativo occidental utilizaré la palabra “imitar”™.

L.M: El caso de copiar no es imitar, sino tomar algo y
mejorarlo, llevarlo a otro nivel, a uno insospechado que ni
su creador hubiera imaginado®.

6. Lésper, Avelina, £/ fraude del Arte Contempordneo, Fundacion
Malpensante, 2016.

7. Kirai, Copiando, adaptando, asimilando y mejorando — Parte 1, 2007.
http://www.kirainet.com/copiando-adaptando-asimilando-y-

mejorando-parte-1/

8. Maram, Luis, La diferencia entre crear y copiar, 2012.
206 https://www.luismaram.com/la-diferencia-entre-crear-y-

copiar/
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A.L: Leonardo pint6é dos versiones de La Virgen de las
rocas. La primera (1483-1486) se encuentra en el Museo
del Louvre y la segunda (1495-1508) en la National
Gallery. Al margen de las dudas que presenta la autoria
de la segunda, la realidad es que la copia realizada a
partir de la primera version es una obra maestra que
soportd una mala restauracion. Esa es la otra vertiente
de una copia: hacer del ejercicio de la reproduccion un
camino para profundizar en un tema, llevdndolo tal vez a
sitios inimaginables. Estas copias parten de un original
que inspira al artista en la creacion de variaciones que
multiplican la obra hacia universos no explorados antes’.

S.F: Las imdgenes poseen altas cargas de contenido
politico, asi como diferentes niveles y posibilidades
interpretativas, y es ahi donde trabajan estas prdcticas:
entendiendo las imdgenes que nos rodean como

signos que no guardan con sus significados mds que
una relacidn Idbil. Los significados se pueden, por
tanto, cuestionar, superponer, multiplicar, modificar,
tergiversar',

A.L: Crear a partir de una obra es un salto al vacio; el
artista se puede quedar detrds del original, no alcanzar
a ofrecer algo distinto o exhibir sus limitaciones, y de
todas formas existe un aprendizaje. En otras ocasiones,
la aventura da frutos que son memorables e implican un
paso adelante en nuestra vision del arte. La recompensa

9. Lésper, Avelina, £/ fraude del Arte Contempordneo, Fundacion
Malpensante, 2016.

10. Fernandez Alvarez, Sofia, Los origenes del
207 apropiacionismo. postmodernidad y critica, 2015. https://
original-vs-copy.interartive.org/2015/07/apropiacionismo
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de esta aventura estd en tomar ese planteamiento original
como un punto de partida y llevarlo lo mds lejos posible™.

2da Parte: Apropiacion

A.L: Las apropiaciones, la produccidn en serie y el ready-
made buscan frivolizar, destruir y denigrar el arte. En

el trabajo artistico creativo es donde el arte encuentra
caminos para la investigacion y evolucion™.

R.R: La prdctica de apropiacién niega, asi, el cardcter
valioso y subversivo de conceptos como “originalidad’,
“autenticidad”’, “expresion”, “liberacion” o “emancipacion’.
Por ello tiene su mds importante campo de accién en la
critica de las nociones exigidas por el sistema de ordenacion
moderno para la conformacidn de los principios bdsicos de
la historia del arte: originalidad, autenticidad y presencia.

Su cuestionamiento implica también el de las formas
tradicionales de recepcion e interpretacion de las obras:
tradicidn, influencia, desarrollo y evolucidn. Se trata,
seguramente, de la mds intensa reclamacion de terminar con
el sistema historicista de pensamiento que surge a mediados
del s. XIX basado en un desarrollo cronoldgico continuo que
tiende siempre a conciliar la incompatibilidad, a universalizar
y “psicologizar” todo conocimiento a base de trazar su

curso en un infinito regreso a los origenes. Frente a ello, la
apropiacion critica implica una constante dislocacion de la
linealidad de los discursos, y la ruptura de su continuidad®™.

11. Lésper, Avelina, £/ fraude del Arte Contempordneo, Fundacion
Malpensante, 2016.

12. Ibidem.

208 13. Rios Beltrdn, Rafael, Miradas y usos del concepto
apropiacion. Reflexiones introductorias, pdg.101, 2012. https://
revistas.uis.edu.co/index.php/revistahumanidades/article/
view/3462/3589
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3ra Parte: Plagio y ;como no plagiar?

E.H: Aunado a estos cuestionamientos, permanece la
preocupacion sobre la situacion actual, punto fragil e
inestable en donde las imdgenes y las ideas se comparten,
reproducen y multiplican como la propia informacion: infinita
e indefinidamente. Por ende, estas estrategias estéticas
también abordan y evidencian la inquietud sobre los
derechos de autor. Las nuevas politicas que se contemplan
para el futuro ponen en riesgo la estrategia apropiacionista,
provocando probablemente los principios de la muerte de la
apropiacion. Estos conceptos seguirdn transformdndose y se
verdn seriamente afectados con las modificaciones en la ley
respecto a la autoria™.

A.My V.C: Para no cometer plagio es importante elaborar
argumentos propios y no "copiar y pegar” los argumentos de
otro. Si se utilizan fragmentos o ideas de otras obras siempre

se deberdn poner entre comillas, indicando el autor y la
fuente de donde se ha extraido. En la bibliografia se citardn
las obras que se han utilizado para hacer el trabajo, pero
también las obras que se han citado en éste. Otra manera
de evitar el plagio es parafraseando. Se puede presentar un
pensamiento o una idea a partir de lo leido, pero se tiene
que aportar una idea propia y no sélo cambiar el orden de
las palabras. En estos casos siempre se debe decir de donde
sale la idea original™.

T.E: A modo de conclusion, mds alld de las cosas buenas
0 malas que pueda tener copiar a la hora de pensar en
una estrategia, pueden pasar varias cosas: que solo

14. Herndndez Viramontes, Eloisa, La apropiacion: una nueva
209 definicion de original y copia, 2015.
https://original-vs-copy.interartive.org/2015/07/la-apropiacion

15. Mora, Anna y Varela, Conrad. https://sites.google.com/
site/redacespecializada/7-como-evitar-el-plagio
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copies, con lo que el resultado serd como mucho una
buena imitacién. Que ademds de copiar, aportes algo. En
este caso el resultado puede ser mejor que el original.
Que crees algo nuevo.

Esta Ultima opcidn es la mds arriesgada, porque puedes
dar o no en el clavo, pero si lo has creado desde cero
pensando en tu audiencia y sobre todo con una idea
propia que aporte valor, como minimo, el resultado

serd mucho mejor que en los anteriores supuestos y la
empresa habrd dado un paso en el camino correcto.
Como moraleja, copia pero antes piensa lo que te va a
aportar®.

D.S: Para cerrar esta conversacion ficcionada,
reconocemos la copia, la réplica y la apropiacion como
prdcticas y procesos de creacidn que se consideran
posturas activadoras de la creatividad, aunque parezca
contradictorio. Sin embargo, reconocer el préstamo,
reciclaje, reutilizacion y la intencion de otorgar una
nueva visién y significado, bien sea de una imagen

o de un proceso asociado con el arteducacion y
mediacién en un nuevo contexto, solo es posible si se
realiza un ejercicio de reflexidon sobre la procedenciay
caracteristicas de la referencia inicial.

Y.R: De acuerdo. Eso implica una revisidon del contexto, el
publico al que estd dirigido, los contenidos, los objetivos, los
recursos y la metodologia. Sélo asi serd posible ejecutar una
version propia, que por supuesto también serd susceptible
de ser versionada y modificada por otros.

16. Elésegui, Tristdn, 5 motivos por los que crear es mejor que
210 copiar, 2012. https://tristanelosegui.com/2012/10/14/copia-
pero-antes-piensa/




D.S: Ademds la fluidez con la que circula la informacidn
y la posibilidad de acceder a diferentes recursos,
ofrece la oportunidad de mezclar, de hacer un remix

de referencias, con el fin de potenciar una experiencia
creativa.

Y.R: Y eso implica pensar en las posibilidades
pedagdgicas de la copia, la réplica y la apropiacion,
siempre y cuando se reconozca su efecto, significado y
cabida en la educacién artistica.
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Manual de usuarix.
Memoria del Segundo
Encuentro de
Pedagogias Empdticas

EQUIPO DE RELATORAS'

1. Modo de empleo

1.1. Introduccidn

Este documento surge del interés por hacer una memoria

del Segundo Encuentro de Pedagogias Empdticas: Extitucion y
Desorden que lograra trascender lo descriptivo. No queriamos
simplemente contar qué paso en esos dias, sino crear un
archivo util que diera pie a reflexiones prdcticas y apropiables
en torno a los puntos de encuentro entre arte y educacion.
Acordamos que, para lograr esto, mds que centrarnos en la
intencion de Ixs coordinadorxs, ponentes y talleristas, era
necesario partir de experiencias concretas del Encuentro.
Con esto en mente, el equipo de relatoras reunimos nuestras
anotaciones y las reorganizamos en una suerte de caja

de herramientas. Las notas de relatorias hacen registro

1. El equipo de relatoras estd conformado por Mar Garcia, Ana Karen

Rodriguez, Adela Maria Gonzdlez Baca, Viridiana Jocelyn Gomez
Alvarez y Marcela Bérquez. Para este texto contamos con el
apoyo de Diego Olmos y Marfa del Rocio Rico.

214 poy g Yy



tanto de instrucciones puntuales de los ejercicios llevados

a cabo durante las distintas charlas y talleres, como de
observaciones personales —nuestras y de otrxs participantes.
A pesar de tener un alcance limitado, buscamos representar
y diseminar la diversidad de intenciones que guian a las
prdcticas arteducativas. El resultado no se acerca a un
recuento exhaustivo, pero alcanza a presentar una diseccidn
de elementos principales e impresiones generales listas para
ser revisitadas en otros contextos. Parte caddver exquisito,
parte diario, parte manual de usuario, con este documento
queremos enfatizar aspectos prdcticos situdndonos en la
experiencia personal y plural para incentivar a la copia,
réplica y apropiacion.

1.2. Organizacion

Para facilitar el uso y navegacion de este documento,
organizamos nuestras notas de relatorias en cinco partes:

1. Modo de empleo: ademds de describir lo que
se puede encontrar en este documento y para
qué puede servir, en esta seccion hacemos
reconocimiento de las voces que se entretejen en las
notas de relatorias, y reunimos propuestas en forma
de atajos y formulas para el uso o desarrollo de
nuevas herramientas para el arteducacion.

2. Este comentario es un guifio hacia el Tercer Encuentro de Pedagogias
Empdticas —programado para llevarse a cabo en septiembre 2020 en
Bogotd, Colombia pero pospuesto por la pandemia del COVID-19—
que llevaria el tema Copia, réplica y apropiacion. Yuly
Riafio y Diana Salas lo exploran mds a fondo en su texto
215 “Conversacion ficcionada” en esta misma publicacion.



2. Contexto: en la segunda parte, agrupamos los
planteamientos que se hicieron en torno al contexto
actual del arteducacion, asi como los ejercicios para
la exploracidn del contexto y la creacion de sentido
en relacion al contexto.

3.  Metodologias: identificamos ocho metodologias
para el arteducacion que se exploraron durante el
Encuentro.

4.  Ejercicios organizamos diferentes dindmicas
segun su objetivo: calentamiento, presentacion,
exploracion y re-presentacion.

5.  Zonas de riesgo/espacios de aprendizaje:
enlistamos algunos problemas que observamos en
la mediacion de actividades a lo largo del Encuentro
y que pensamos son recurrentes en las prdcticas de
arteducacion. Sugerimos una serie de preguntas que
pueden surgir en la busqueda de convertir las zonas
de riesgo en espacios de aprendizaje.

1.3. Voces

Hablamos desde un “nosotras/xs” conformado por el equipo
de relatoras, que busca hacer énfasis en las experiencias
personales, pero no por eso estd menos preocupado por
respetar las intenciones de las personas que impartieron
talleres, Ixs organizadorxs y Ixs participantes del evento. El
Segundo Encuentro de Pedagogias Empdticas estuvo nutrido
de personas provenientes de diferentes contextos que
compartieron aportes basados en sus diversas trayectorias.

Mientras en este documento hacemos mencidn

de ponentes y talleristas, hay voces y esfuerzos,
216 desde coordinadorxs hasta voluntarixs, que han



quedado ocultxs detrds del nombre de una institucion, pero
que consideramos igual de significativxs. Esperamos que
este documento haga una representacion justa de todas las
personas mencionadas y omitidas.

1.4. ;De qué hablamos cuando hablamos de arteducacion?

En el contexto de la Red de Pedagogias Empdticas,
frecuentemente hablamos de tres ejes de trabajo entre

los cuales se ubica el arteducacion: la mediacion, la
educacion y el arte. Hemos observado que estos pueden ser
intercambiables entre si, pueden suceder simultdneamente, y
suelen ser guiados por una o mds de estas premisas:

— dejar de ver lo que hay ahi para ver otras
cosas

— especular e imaginar cémo podria ser algo
—  jugar de nuevas maneras

— jugar con el lenguaje

— cocinar alimentos y conversar

— hacer las cosas digeribles y entendibles

— re-conocer la obra de uno mismo y de otros
— crear vinculos mds que lecturas

—  traducir o traspasar cosas de lo sagrado a lo
profano

— abriral didlogo y a la discusidn

— trascender el didlogo e introducir la accion y el
cuerpo
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— repensar usos que pueden darse a diversas



plataformas y contenidos
— descolonizar las prdcticas educativas
— aprender a navegar imdgenes
— recuperar el placer del conocimiento
—  fracasar mejor

= encontrar un ritmo comun

1.5. Meta-herramientas: Atdjos y formulas
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+ Caos

Habitar # rodear

Transformacion > destruccion y desaparicion
Auto-organizacion = acto politico

Pretexto = una cosa lleva a otra

Error + adaptacion

Desentender = entender

Obra = mediadora

Trabajo colaborativo = unx x otrx
Cotidianidad = forma de conocimiento
Ensefar = dar algo que no tengo

Mediadorx # promotorx cultural

Procesos del arte - aprendizaje = perdemos todo
Educacidn = creacidn = colaboracidn

Educacion colectiva = creacion de comunidades



Ensefar reglas # ensefar a crear reglas
Contradicciones operativas # relativismo
Orden + caos = chaordic

2. Contexto

2.1. Asuntos de la mediacidon

Carmen Oviedo, Andrea de Pascual y Maria Acaso de
Pedagogias Invisibles plantearon la importancia de
considerar dentro de la mediacion el malestar neoliberal

que trastoca nuestra época y que es identificable a partir de
cuatro sintomas: la hiperrealidad, el hiperconsumo, la cultura
de la estupidez y los terrores visuales.

Ante este panorama, resulta fundamental para la legitimacion
del trabajo de Ixs educadorxs pensarlxs como personajes

tan dindmicxs e importantes dentro de las instituciones de
arte como Ixs mismxs artistas. Concebirles como agentes
generadores de conocimiento mds que como simples
transmisorxs nos permite utilizar la mediacién como
herramienta de cuestionamiento frente a un museo que se
limita a ser dispositivo de justificacidn. Esto se hace posible
a través de acciones que se reflejan en la distribucion
equitativa de los espacios fisicos y presupuestos, tomdndose
como indicadores de visibilidad. De igual manera, repercute
en la posicion del publico ante las instituciones y discursos
del arte, ya que el trabajo de Ixs educadorxs se traduce en un
soporte para su empoderamiento.

2.2. Situacion de la educacion

219 El equipo de Pedagogias Invisibles también



plantea que estamos en un tiempo en el que la pasion por el
conocimiento ha muerto y en su lugar nos encontramos con
una “educacion bulimica” que se sirve de la memorizacion
de datos por cortos periodos de tiempo, para luego ser
desechados. Por eso, es importante no descartar que las
herramientas cotidianas pueden convertirse en vias para
generar conocimiento, como el celular o el acceso a Internet.
Como respuesta a esta situacion nos exhortan a pensar al
museo en torno a sus asistentes y a desarrollar herramientas
para generar una relacion mds cercana con el arte; de igual
manera, enfatizan la importancia de asumir una posicién
respecto a este panorama. Para esto ultimo, nos comparten
dos estrategias. La primera consiste de tres acciones:
Detectar, Analizar y Transformar (DAT). La segunda es la
creacion de manifiestos que impacten diversas realidades,
como lo personal, lo departamental y lo institucional.

Lxs aliadxs de la Red, Violeta Celis, 1osé Miguel Gonzdlez
Casanova, Mdénica Castillo y Ricardo Rubiales, participaron en
una charla titulada Reblandecer los bordes, dedicada a este
tema. Desde sus prdcticas y experiencias lograron hacer un
diagndstico de la situacion de la educacidn en instituciones
artisticas que resuena con las propuestas anteriores y agrega
otros puntos importantes. En resumen, discutieron la idea de
cobrar consciencia sobre lo que damos y lo que poseemos

en el acto de educar, la importancia de los espacios donde el
intercambio colectivo se convierte en semillero de saberes,
asi como la relacién entre las razones por las cuales
educamos y los actos colonizadores.

2.3. Entre la institucion y lo alternativo

Siguiendo la pauta marcada por el tema del
220  encuentro —Extitucion y desorden—, fueron



recurrentes las reflexiones en torno a los lugares ocupados
respecto a las instituciones, a las maneras de habitarlas

y a la construccion de espacios independientes de ellas.
Sofia Dourron, Gala Berger, Marina Reyes Franco y Santiago
Villanueva del Nuevo Museo Energia de Arte Contempordneo,
La Ene, de Buenos Aires, Argentina, hablaron de su
experiencia en este tema en la charla titulada £/ museo
empadtico. Los elementos principales que identificaron para
llevar a cabo su trabajo en el espacio entre la institucion y lo
alternativo fueron: asumirse como una “institucion travesti”
abierta a la posibilidad de cambio, concebir el programa de
exhibicion y el programa pedagdgico como uno solo, invitar
a la apropiacion del museo, y llevar a cabo estrategias para
romper con barreras generacionales y geogrdficas.

2.4. Acciones relacionadas

2.4.1. Durante el taller Media-bruja, media-bestia, picara,
bicha, tan marica, vdndala: la universidad como lugar para
la imaginacion politica y las ficciones visionarias, Renata
Cervetto y Monica Hoff propusieron ocupar los espacios
comunes de la Escuela de Artes y Oficios de la UAM a través
de interacciones corporales ritmicas entre los asistentes al
taller, denominadas mdquinas corporales por su similitud
con engranajes. Mds que un fin en si mismas, las mdquinas
corporales nos permitieron reflexionar en torno a los Iimites
y posibilidades de la Universidad y explorar la relacién entre
espacio y creacion de sentido en el marco de la Universidad
como un formato institucional. Como resultado surgieron:

— una mdquina de todo lo relacionado con la
educacidén en una explanada, que nos permitiod
cuestionar codmo habitamos el espacio comun y
221 no productivo o de ocio dentro de la Universidad;



— una mdquina de control de esfinteres para
sentir el cuerpo y sus sefales;

— una mdquina del miedo en un escenario para
observar cdmo respondemos al sentirnos el
centro de las miradas y qué posibilidades
surgen en medio del miedo;

— una mdquina de ignorar a Ixs otrxs en la rampa
de acceso, a través de la cual exploramos la
no-interaccion en los espacios de trdnsito;

— una mdquina del libro que nos salvd la vida en
la biblioteca, que nos permitid visitar relatos
que otrxs han puesto en papel y que nos han
cambiado la vida.

2.4.2.El primer dia del taller Laboratorio de arte y contexto,
Fernanda Fdbregas y Carmen América Nufez del Colectivo
Se Vende nos invitaron a elaborar un mapa del recorrido

de nuestras casas a La Nana Laboratorio Urbano de Arte
Comprometido (sede del taller). El segundo dia consistid en
actividades para observar, encontrar y reconocer espacios
desde esa experiencia, asi como repensar los pequeios
detalles y encontrarse con el otro. Para invitar a la reflexion,
Ixs integrantes del Colectivo Se Vende hablaron de su relacion
con el desierto que les da casa en Antofagasta, Chile, y

de como ese supuesto vacio se abre ante un potencial
inimaginado para el hacer artistico.

3. Metodologias

3.1. Pedagogia psicodramdtica

222 Maria Tovar propuso a la Red el psicodrama como



herramienta pedagdgica para sensibilizar a partir de la
vivencia e invitar a nuevas maneras de hacer, asi como via
para potenciar el discurso narrativo de lo audiovisual. Maria
explicé que el psicodrama implica un trabajo colectivo que
consiste en hacer explicito lo implicito y parte del hacer como
forma de entender, por lo cual puede ser un método para
sondear la verdad del alma a través de la accién. Gracias a
estas caracteristicas, el psicodrama otorga vias para romper
con formatos tradicionales de transmision de conocimiento y
por lo tanto posibilita nuevas metodologias.

3.2. Método de escucha

Maria Tovar enfatizo el potencial del método de escucha a
través del cual un mediador se convierte en audiencia para
tener mejor perspectiva de lo que se estd aprendiendo y

en qué medida es posible apropiarse de lo aprendido para
reflexionar. Para ponerlo en prdctica es necesario encontrar
maneras de desaparecer y dejar ser. Este método entiende
la escucha como una puerta hacia una perspectiva mds
abarcadora y pertinente.

3.3. Kermés pedagdgica

Hellene Aligant y Amado Cabrales del colectivo Cuerpo
Estratégico abrieron su espacio de taller a un grupo de
maestrxs participantes de sus capacitaciones para docentes.
Estxs generaron una serie de micro-encuentros donde
compartieron con Ixs visitantes sus investigaciones pldsticas
y tedricas, asi como actividades interactivas. Emulando
una kermés, cada ponente contaba con un espacio fisicoy
temporal para exhibir informacion y desarrollar
ejercicios. Este evento tuvo como objetivo poner
223  en prdctica algunas de las investigaciones



desarrolladas en colaboracidn entre Ixs maestrxs y Ixs
miembrxs de Cuerpo Estratégico en torno al arte como medio
de conocimiento sensible, el papel del docente como acto
politico y la pedagogia como arte integral, asi como visibilizar
las diferentes prdcticas de Ixs maestrxs y las problemdticas
presentes en el campo de la educacion.

3.4. Pedagogia post-internet

Carmen Oviedo, Andrea de Pascual y Maria Acaso de
Pedagogias Invisibles discutieron las posibilidades de la
educacidn artistica en la era post-internet. Propusieron que
existimos ante una mediacion de consumo de imdgenes de la
cual podemos aprender e instrumentalizar para mediaciones
culturales, problematizaciones tedricas y producciones
artisticas actuales. Esta aproximacion invita a repensar los
usos que podemos darle a plataformas y contenidos que

no se vinculan directamente con el arte o la educacion.

La cotidianidad de estos recursos, asi como el lenguaije

y herramientas relacionadas, hacen que nuevas lecturas
sean posibles abriendo nuevas vias de accesibilidad al
pensamiento artistico.

3.5. Especulacion

Los colectivos Cuerpo Estratégico, Laagencia, La Hervidera

y Trafico Libre de Conocimientos desarrollaron un juego de

especulacion que permitié abordar problemadticas hipotéticas

con base en situaciones reales a través del didlogo y el

consenso. El ejercicio se centrd en las herramientas existentes

y faltantes en nuestras experiencias educativas y otorgo la
oportunidad de recurrir a lo ideal y la ficcién para
crear puentes entre ambas. El azar jugd un rol

224 principal en la delimitacion de los contornos de los



escenarios de especulacion, empujdndonos a negociar con
una serie de contradicciones que forman parte del mundo
real.

3.6. Preparacion de alimentos

Lxs miembrxs de Primal, Paola Sdnchez y Héctor ludrez, en
colaboracion con Taniel Morales proponen la elaboracion
de alimentos de manera colectiva como forma de generar
y compartir conocimiento. A través de la distribucidn

del trabajo pueden establecerse vinculos de apreciacion
de la labor de otrxs, asi como dar cabida a desarrollar
nuevas habilidades y a que emerjan nuevas estructuras de
construccion y distribucidon de conocimiento. Al tratarse
de alimentos también puede propiciarse la sensacion de
cercania entre colaboradorxs y de accesibilidad de los
nuevos aprendizajes.

3.7. Caminar

La caravana de ensayistas conformada por César Campos,
Carles Tardio, Idalid Castillo, Mauricio de la Puente, Mdnica
Nepote, Irene Garibay y Alejandro Tux emprendid una
caminata de varios dias por las montafias de la region
de Ocotitldn, Morelos. Como resultado de este proceso
de investigacion presentaron un recuento en el que la
experiencia desbordd una y otra vez las metodologias e
instrumentos de registro utilizados en las ciencias y las
artes. Propusieron la caminata como ensayo donde el camino
termina perdiéndose, y deja de ser una cuestion de ir de
punto A a punto B; como algo que supone su propia forma
de escritura y registro, a través de un lenguaje o
una narrativa que sigue el ritmo del terreno y de
225 los elementos naturales. Concluyeron que, como



metodologia, caminar no puede fracasar, que funciona
porque siempre es una prdctica de convivencia y escucha.
Esta experiencia se resume en la pregunta que surge ante tal
desborde: ;coOmo transmitir afectos?

Durante el taller Laboratorio de arte y contexto el colectivo
Se Vende nos invitd a caminar por las calles aledafas a

La Nana tomadxs de las manos y con los ojos tapados.
Seguimos la consigna de oir, oler, percibir con el cuerpo

y no estar completamente en silencio; esto generd una
extraieza en nuestro comportamiento y en la manera de
desenvolvernos por la calle por la falta de reconocimiento
del espacio. El ejercicio hizo evidente la necesidad de
expresar y hablar lo que percibimos, en su mayoria
coincidimos en identificar olores, sonidos y especulamos
sobre su origen. El ejercicio puntualizé de manera particular
el privilegio de poder reflexionar sobre el contexto a través
de una prdctica artistica.

3.8. Contra-pedagogia

Monica Hoff presentd una propuesta de contra-pedagogia
basada en hacer educacidn desde un ejercicio critico de
la imaginacion, mds que desde la razén, y en la idea del
conflicto como la Unica manera de tocarnos. Buscando
poner su propuesta en prdctica, puso en riesgo sus propios
enunciados invitando a Fernanda Barreto, Daniel Benitez
Sepulveda y Nicolds Pradilla a reescribirlos, incluso
deshacerlos, para hacerlos propios. Los textos derivados de
este ejercicio se presentaron en una lectura a cuatro voces.
Hacer contra-pedagogia en este contexto implicd también
cuestionar lo que significa reunirse para hablar
de empatia. La propuesta de Mdnica Hoff estd
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fuertemente ligada con la descolonizacidn, plantea que la
imaginacion es el arma mds poderosa de la emancipacion
y que la educacion puede presentar oportunidades para
organizar nuestros afectos.

4. Ejercicios

4.1. Calentamiento

4.1.1. Durante el taller Estilo uniforme impartido por Mariana
Murcia y Diego Garcia de Laagencia, replicamos diferentes
prdcticas que se llevan a cabo de manera uniforme.
Considerando el calentamiento corporal como una serie de
movimientos que nos espabilan en la manana, empezamos
el taller haciendo un circulo y proponiendo, unx por unx,
secuencias de estiramientos y ejercicios matutinos para
realizarlas en grupo.

4.1.2. Para entrar en sintonia con el tema del taller Equipaje
de expertos para expertos impartido por Yuly Riano y Caridad
Botella de NC-arte, nos dejamos llevar por un ejercicio de
escucha en torno a la pregunta ;qué y como es la mediacion?
Yuly Riafio y Caridad Botella leyeron para nosotrxs desde un
lugar que nos quedaba oculto y utilizaron micréfonos para
crear una experiencia sonora envolvente.

4.2. Presentacion

4.2.1. La primera sesion del taller Media-bruja, media-bestia,

picara, bicha, tan marica, vdndala: la universidad como

lugar para la imaginacion politica y las ficciones visionarias,
impartido por Renata Cervetto y Monica Hoff, inicid
con un ejercicio de presentaciones. La consigna

227 a seguir era presentarse de manera informal



incluyendo nombre y una experiencia en torno a la educacion.
La nocidén de “educacién” quedaba abierta a interpretacion,
invitdndonos a considerar experiencias formales, no formales
e informales.

4.2.2. Al inicio de la primera sesidn del taller Equipaje de
expertos para expertos, las representantes de NC-arte nos
invitaron a presentarnos a partir de lo que normalmente
quedaria fuera de nuestra biografia oficial, pero podriamos
considerar de igual o mayor relevancia.

4.3. Exploracion

4.3.1. Para dar inicio al Encuentro, Lola Malavasi, Daniela
Morales, Paula Piedra y Dominique Ratton de TEOR/éTica, en
colaboracién con Mariela Richmond, Catalina Tenorio y Marga
Sequeira de LaRuidosaOficina, nos propusieron hacer un “arroz
con mango’, o, como explicaron, “algo que es mds 0 menos
caos”. Primero, dividieron el espacio marcando un circulo en
el centro. Después invitaron a una parte de Ixs participantes
a reunirse dentro del circulo, mientras Ixs demds nos
acomodamos en el resto del espacio. Cada grupo recibidé una
serie de instrucciones diferentes. Hicimos cuatro iteraciones y
se mantuvo abierta la posibilidad de entrar o salir del circulo
entre una y otra para participar de otras maneras. Dentro
del circulo seguimos indicaciones verbales para una serie de
acciones que implicaban trabajo en equipo y que ilustraban
diferentes maneras en que se puede distribuir y estructurar:
improvisar un eclipse; jugar a las sillas mdgicas, donde van
saliendo sillas en lugar de personas; crear una telaranay
convertirnos en una araiia que se esconde en un drbol; hacer
otro eclipse con nuevas limitantes. Lxs que quedamos
fuera recibimos individualmente sobres con diferentes
228 combinaciones de instrucciones para observar desde



diversas perspectivas y sentidos. A través de ejercicios de
dibujo y anotacidn, nos incitaban a prestar atencidn a detalles,
ver cosas que no habiamos visto, a percibir mds alld de lo
visual, y a hacer conexiones con nuestras experiencias mds alld
de ese momento.

4.3.2. Para explorar las posibilidades creativas de la
frustracion y crear vinculos entre Ixs colaboradorxs de la
Red desde lo personal y lo afectivo, Maria Tovar propuso la
siguiente serie de acciones:

1. Caminar en parejas.

2. Unirse a otras parejas aleatoriamente hasta hacer
grupos.

e Generar circulos de charla para hablar sobre
fracasos, haciendo un ejercicio de autoevaluacion.

4. Socializar las conversaciones de cada grupo con
una lluvia de ideas en respuesta a: jqué palabra
relaciono con el fracaso?

2. Elegir la palabra con que mds te identifiques o que
quieras explorar.

6. Formar nuevos grupos a partir de las palabras.
7. Generar una accidn colaborativamente.

8. Presentar ante todxs.

4.5. Re-presentacion

4.5.1. Como dindmica de cierre del ejercicio Arroz
299 con mango mediado por las representantes de
TEOR/éTica y LaRuidosaOficina, nos dividimos en



grupos para compartir notas y experiencias y aterrizarlas
en el diseno de una playera. En este ejercicio utilizamos la
produccidn artistica colaborativa para resumir una serie de
experiencias a través de un objeto fisico que puede operar
como un simbolo identitario.

4.5.2. Para el taller Estilo Uniforme impartido por Laagencia, nos
dividimos en tres grupos —los estudiantes, el Estado y la sociedad
civil— con la tarea de hacer una representacion de la exposicion
temporal Grdfica del 68 presentada en el MUAC a partir de la
creacion de un uniforme que identificara a cada grupo. Lxs que
conformdbamos el Estado hicimos una reapropiacion del discurso
inaugural de los luegos Olimpicos de México 1968 —presentado
pocos dias después de la masacre estudiantil de Tlatelolco— a
cargo del entonces presidente Gustavo Diaz Ordaz, en una sala
donde no figuraba ninguna clase de propaganda o grdfica de
protesta. Lxs estudiantes cantamos algunas consignas que se
cantan en las marchas mientras nos cubria una tela negra que
nos homogeneizaba y nos permitia multiplicarnos por medio de
movimientos. Lxs miembrxs de la sociedad civil nos organizamos
para representar los distintos roles y la diversidad de opiniones y
de posturas asociados con este momento histdrico.

4.5.3. Invitdndonos a reflexionar en torno al psicodrama como
herramienta pedagdgica, Maria Tovar nos propuso escribir en
un papel algo que podriamos ensefiar con la accion realizada
durante la conferencia performdtica Escucha pedagdgica

y significantes publicosy lanzarlo en forma de pelota al
escenario. Posteriormente invitd a voluntarixs a pasar a leer
en voz alta una a una las propuestas y abrid la conferencia a
la conversacion.

4.5.4. En la mesa de charla Arteducacion y
230 publicacion, Renata Cervetto, Rodolfo Andaur, Diego
Leal, Eva Posas y Diego Garcia nos propusieron



abordar la publicacion con el objetivo de transmitir
conocimientos, no hacer libros, reconociendo que ésta
opera como un dispositivo. Enfatizaron que hacer libros

trae consigo el compromiso de compartir tanto fallas como
aciertos, de dejar ver los procesos editoriales y presentarlos
en si como una manera de ver y leer, y de abrir espacios
para la colaboracion del publico en los mismos. A su vez,
estos enfoques hacen necesario dejar de tratar al libro como
un producto y nos recuerdan del disfrute que acompana la
experiencia.

5. Zonas de riesgo/espacios de aprendizaije

— Los conceptos abstractos son poderosos
porque simplifican ideas grandes que suelen
tener implicaciones profundas, sin embargo
fuera de contexto pueden volverse inaccesibles.
¢{Como generamos puentes entre lo abstracto
y lo concreto? ;Como sintonizamos ideas con
los entornos inmediatos en los que buscamos
ponerlas en prdctica? ;Como pasamos de la
teoria y el didlogo a la accion?

— La balanza entre el tiempo disponible y el
contenido que se busca abordar durante el
trabajo arteducativo se puede descalibrar
facilmente. ;Como identificamos y
sobrellevamos un posible desbalance? ;Cémo
nos dejamos guiar cuando un desbalance
apunta a que algo fuera de lo contemplado es
mds importante o urgente? ;Como generamos
un balance entre las expectativas de Ixs

231 mediadorxs y las de Ixs participantes?



—  El trabajo arteducativo requiere de
participantes para suceder. ;Qué podemos
hacer cuando falta publico? ;Cudles son las
implicaciones de cancelar una actividad?
iComo podemos prevenirlo? ;Qué formas
puede tomar el trabajo arteducativo cuando no
cuenta con publico presencial?

— Algunos formatos tradicionales que se
encuentran al alcance de arteducadorxs
suelen depender de dindmicas verticales
y unidireccionales entre arteducadorxs
y participantes. ;Como planear espacios
para que Ixs participantes intervengan
y moldeen las formas y contenidos del
trabajo arteducativo? ;Como reapropiarse
de las estructuras viciadas para ponerlas
al servicio de las voces y conversaciones
menos representadas? ;CoOmo retamos a
las figuras de autoridad para romper con
nociones jerdrquicas en la categorizacion de
experiencias y conocimientos?

—  Eltrabajo arteducativo, al encargarse de crear
sentido desde las formas tanto como desde
los contenidos, corre el riesgo de no siempre
presentar mensajes claros. ;Como podemos
aludir a lo implicito sin generar la sensacion
de exclusividad? ;Cudles son los lenguajes que
hay que hacer disponibles para dar entrada a
lo gestual? ;Como hacerlo sin construir sentido
por Ixs participantes o imponer nuestras
interpretaciones?
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How to change the world, a little bit. Monday Lectures:
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Visita performdtica con lordi Ferreiro durante el Encuentro de

Pedagogias Empdticas: Me recuerdas a mi, 2017.
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El contexto es como
una lanza que nos
atraviesa

DIEGO OLMOS

En diciembre de 2019 se celebrd Ensambles: Laboratorio

de Mediacion Centroamericana en el Centro Cultural de
Espafia en México, llevado a cabo por el colectivo Cuerpo
Estratégico y un grupo de invitades provenientes de
Centroamérica. El laboratorio y sus facilitadores forman parte
de la Red de Pedagogias Empdticas, red de colaboracion
internacional en arteducacion. A lo largo de cuatro dias el
objetivo del taller era encontrar salidas para experimentar
mediaciones derivadas de las experiencias y contextos

de los participantes. Asi, las complejidades de la regidn
centroamericana aparecian como motores de reflexion

y como pretextos para pensar sobre la compleja red de
contextos y vivencias que nos atravesaban. Al poner sobre la
mesa las problemdticas y exponer los esquemas de realidades
diversas, se reveld el panorama intrincado que atraviesa la
mediacidon como ejercicio de arteducacidon en Centroamérica.
Pero debo decir por adelantado que la mediacion —en

este caso artistica— no figuré como protagonista de las
reflexiones lanzadas durante las jornadas, o al menos en mis
primeras reflexiones del laboratorio.

Conocer personas de Costa Rica, Nicaragua, El
236 Salvador y Guatemala, y escuchar las realidades de



quienes las experimentan en sus cuerpos’ fue una experiencia
riquisima y al mismo tiempo abrumadora. Para quienes
asistimos al taller fue necesario identificar y socializar
nuestros quehaceres y formas de accionar, que no son
arbitrarios, sino parte de un proceso que ha tenido contacto
con situaciones especificas como la represion, la desnutricion,
la desigualdad, la precariedad, la discriminacion, el racismo

y el desplazamiento. Fue particularmente impactante
escuchar sobre un contexto real de dictadura que se vive
actualmente en Nicaragua, donde cualquier actividad publica
es considerada terrorismo. En México, donde yo me desarrollo,
me enfrento con un sistema elitista donde soy racializado,

sin embargo la experiencia de encontrarme directamente con
estas personas puso en perspectiva mis dificultades, retos e
incluso los privilegios que tengo que afrontar al trabajar en un
campo como el artistico.

Durante el laboratorio se hizo notorio que para varies
asistentes era de suma importancia socializar y atender
urgencias contextuales, hablar de lo que vivian y desahogar
conocimientos y relatos que cargaban consigo. Fue ahi que
hablar de mediacion se fugd de nuestro quehacer y el taller
bifurcé a una especie de encuentro donde los afectos y
contextos nos convocaban a modelar un panorama distinto
de vida en esta region. La idea de que la mediacion no figurd
durante los cuatro dias de laboratorio fue una reflexion
constante que mantuve después de mis primeras impresiones
del taller. Aunque escribiendo estas lineas, después de
esa experiencia, me doy cuenta que la mediacion siempre
nos acompanod al estar presente de diferentes maneras en
nuestras reflexiones. Nos dimos cuenta de que
algunos ejercicios obstaculizaban una discusion
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mds profunda justo después de una actividad en que la
mayoria empezd a cuestionar lo adecuado del ejercicio,
habiendo cosas mds pertinentes e importantes de las

cuales hablar. Este “fracaso” de mediacidn comenzé a crear
reflexiones en torno a los motivos por el cual nos reunimos,
dejo ver que era importante subrayar la complejidad de
vivencias y experiencias implicitas en nombrar un laboratorio
“centroamericano’. La tarea ante nosotres era ahora traducir
el peso del contexto que los cuerpos cargan y las formas en
gue condicionan nuestros procesos. A partir de esta premisa,
el resto del laboratorio propuso un ejercicio de mediacion
colectiva que iba mds alld de lo artistico, abordando la
experiencia y la vida misma.

La artista nicaragiliense Patricia Belli, durante el conversatorio
de cierre, arrojo la pregunta: «;Qué tipo de arte se puede
hacer cuando la vida estd en juego?». En ese momento,
empecé a visualizar de manera alegdrica al contexto como
una lanza que atraviesa los cuerpos. El contexto, bajo esta
reflexion, condiciona nuestra percepcion de lo “real”, nuestra
forma de ser, nuestras creencias y afectos, sin dejar de
lado nuestra propia prdctica en las artes. Lo que intento
ejemplificar con la lanza es todo aquello que nos oprime y nos
agobia. Al mismo tiempo es una propuesta para socializar las
reflexiones que se viven de manera personal y en colectivo
e identificar que la forma en que pensamos 0 accionamos
es una deuda directa con autores, artistas e incluso con
la experiencia de alguien mds cercano. Pareciera que esta
imagen recae en obviedades y en lugares comunes, pero es
palpable que esas lanzas nos impiden movernos o accionar
ciertas partes del cuerpo, nos paralizan y nos dejan con
miedo a que las heridas que causan se agraven mds
238 al danar fibras, tejidos, y al mismo tiempo a quienes
nos rodean.



Para seguir desarrollando esta idea, considero que

es importante identificar que las lanzas condicionan

nuestra manera de hablar, de sentir, de querer y nuestras
proyecciones a futuro. Cuando tenemos identificadas qué
lanzas nos atraviesan —ya sea el color de piel, el géneroy

los muy insistidos privilegios— es importante saber en qué
parte del cuerpo las tenemos: en nuestras cabezas y por
ende en nuestras ideas, en la columna vertebral que rige
nuestros movimientos y expresiones corporales, en nuestros
malestares corporales ocasionados por represiones violentas
o el trabajo excesivo producto de las economias voldtiles y
precarias de la region. Al final, todo aquello que nos atraviesa
—como vivir en un pais en “vias de desarrollo”, el patriarcado,
el racismo estructural y el género con que nos identificamos,
por mencionar algunas de las condiciones constantes en
Ameérica Latina— se intersecciona y genera esta cadena de
complejidades que condicionan nuestros accionares.

Por otro lado, me parece importante preguntarnos como
percibir las lanzas de les otres? Desapropiarnos, sugiere
Cristina Rivera Garza en su texto Desapropiacion para
principiantes?, incita a hacer reflexiones contestatarias a lo
establecido, donde se desvanecen las individualidades y se
bocetan las demandas colectivas, donde reconocemos que
tenemos una deuda con personas y experiencias que nos
anteceden para crear estos lugares de encuentro que hacen
visibles nuestros contextos, sus condicionantes y lo que
tenemos atravesado en el cuerpo y la mente.

La intervencion en el taller de la curadora pedagdgica
guatemalteca Esperanza de Ledn planted que, ante estos

239 2. https://literalmagazine.com/desapropiacion-para-
principiantes/
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escenarios tan desalentadores que se viven como region,

se deben atravesar los afectos y poner en el centro la salud
mental para mantener un accionar colectivo que es frdgil.
En conversaciones posteriores al laboratorio le preguntaba
a Esperanza sobre esta insistencia en los afectos como
centro de su prdctica, a lo que ella contestd que éstos son
una respuesta frente a un sistema que se ha encargado

de aplanar los canales de expresividad. Lo que hacen los
afectos es abonar este campo aplanado. Partir de ahi es un
atrevimiento a la expresividad y a la ternura, lugares de los
cuales se nos desterré y a los cuales es importante volver.
La idea anterior se puede traducir en que, a pesar de las
lanzas y cargas que resistimos, es importante detenerse
para primero autocuidarse y a su vez fomentar un cuidado
entre pares, a través de dejar de replicar los esquemas de
trabajo y explotacion que el sistema econdmico y politico ha
interiorizado en cada uno de nosotres, asi como las violencias
que el patriarcado ha permitido que reproduzcamos.

Esperanza compartio que su trabajo artistico y pedagdgico

logra tejer comunidades a través de prdcticas afectivas que
toman como punto de partida las necesidades emocionales de la
misma comunidad, nutriéndose de la psicologia y presentdndose
en diferentes formatos de acompafnamiento colectivo. Citando a
Esperanza: «<Aunque uno de cada dos jovenes en Guatemala esté
desnutrido y aunque tengamos un nivel académico de cuarto

de primaria, el arte sigue siendo poderoso». Esto se debe a que,
desde el arte y sus lenguajes, se abre un nicho del cual nos
podemos apropiar para accionar y afrontar las adversidades del
contexto, y encontrar soluciones creativas que involucren a las
personas y afecten sus realidades.

Concuerdo con Esperanza en que en el arte
240 hay una vasta gama de opciones para crear



resistencias creativas. Mientras que en los quehaceres del
arte contempordneo existen deseos aspiracionistas y la
busqueda de aprobacidn occidental, también hay formas
de hackear los lenguajes europeos y verlos como una
plataforma Gtil de enunciacidn y visibilizacién. Creo que
compartiendo estas vivencias —aquello que nos atraviesa
de forma individual y colectiva— se pueden sustraer signos
y simbolos para convertirlos en acciones que unan a las
personas desde sus inconformidades y pesares. Las lanzas
nos sirven como un detonante para operar y pensar de una
forma creativa, convirtiendo a lo que nos oprime en una
oportunidad de potencia y una forma catdrtica de sanar en
colectivo las heridas.

Accionar es bailar feat. Mariela Richmond

Yo no soy bailarin y si llego a bailar en una fiesta lo hago con
poca gracia y destreza. Aun asi, bailar® me permite disfrutar
la fiesta de otra manera y mezclarme en la heterogeneidad
que ese punto de encuentro me ofrece. Las redes de
colaboracion como la La Red de Pedagogias Empdticas,
creo, emulan esta heterogeneidad de las pistas de baile de
cualquier fiesta.

3. Verbo intransitivo

1. Ir (algo o alguien) de un lado a otro para hacer
determinada cosa. "Maria estuvo bailando toda la tarde
buscando la forma de resolver sus problemas".

2. Moverse (una cosa) con agitacion, viveza o
nerviosismo. "Eran como de fantasmas aquellas ideas
2241 que les perseguian y bailaban siempre alrededor de
ellxs".



iPor qué hablo de bailar? Casi al final de la asamblea en
que mutd Ensambles, nos cuestionamos cOmo accionarnos
en nuestros diversos contextos. La primera reflexion fue
que podemos pensar el contexto como la pista de baile
donde nos toco bailar porque —pareciera ser— es lo que
nos impone el ritmo. Intentando desentranar esta propuesta
en conjuncién con Mariela Richmond de LaRuidosaOficina,
generamos alegorias para encontrar las similitudes entre el
acto de bailar y los procesos de ensefianza donde se usa al
arte como pretexto. El grupo costarricense busca generar
encuentros para la reflexion de lo comun y lo real usando las
artes visuales y escénicas como herramientas educativas.
Las Ruidosas mencionan: «En la fiesta se suda, se
pierde, se gana, pero al mismo tiempo desafias tus
242 propios limites corporales y personales». Con esta



idea plantean un juego de relaciones que es una constante en
nuestros accionares, y proponen adaptar los elementos de la
flesta en los procesos de aprendizaje, tomando en cuenta lo
abrumador que es existir en nuestros contextos.

Por otro lado, al ir identificando nuestras similitudes y
discrepancias contextuales y sabiendo que operamos desde
distintos espacios geopoliticos, ante nosotres se abrid la
pregunta: jcomo crear un sentido de colaboracion y accion
comun tomando en cuenta las complejidades de los lugares
en los que operamos y las diversas experiencias que tenemos?
Es aqui cuando retomo lo que Esperanza habia dicho durante
las jornadas del laboratorio: «...cruzando y manteniendo

los procesos afectivos que propicien el autocuidado vy el
cuidado colectivo». Siguiendo con la conversacion grupal,
vimos que si queremos consolidar una forma de
trabajo atravesada por los afectos, que engendre un
escenario de colaboracion que pueda visualizarse
como una pista de baile, no hay problema si alguien
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se aleja para descansar. Pensando en la colaboracidn

y el trabajo en red, observamos que se puede bailar de
maneras distintas, ya sea en pareja, en circulito o incluso en
solitario, pero en cualquier caso el descanso es una forma de
autocuidado indispensable para poder seguir bailando, que a
Su vez permite que otres también descansen y mds personas
se integren al baile. No somos mdquinas®.

4. No somos mdquinas: se escucha: Kraftwerk - The Robots
242 q
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Lo mds rico de bailar desde lo heterogéneo es que cada quien
baila como puede o incluso hasta se queda parado, pero su
presencia es igual de importante que la de aquel que, como
decimos en México, persigna la pista con sus pasos. No hay
coreografias ni pasos que aprender, el chiste es hacerlo como
se pueda, pero hacerlo®.

5. El chiste es hacerlo como se pueda, pero hacerlo:
se escucha la cancidon que bailamos en el cierre del
Laboratorio de Mediacion Centroamericana: CHICHA LIBRE -
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Se me quedo grabado lo que dijo la artista nicaragliense
Patricia Belli durante el conversatorio de cierre: «<Ningun
conocimiento precede a la experiencia». La invitacion a
bailar es abierta, animarnos a entrarle a la fiesta es una
oportunidad para poner en prdctica los pasos que serdn
aplicados en nuestras disciplinas y mds alld. Desde esta
optica ninguna persona baila mejor que otra, y se quita lo
intimidante que puede llegar a ser, incluso para mi, una pista
de baile. Compartir vivencias y experiencias nos hace, al
menos, sentirnos acompanades en la disyuntiva entre querer
ser publicos y dejar de serlo por propia seguridad, hace mds
amable la experiencia de esta fiesta a la que podriamos
[lamar contexto. De ese modo, nos desapropiamos de relatos
y vivencias para reivindicar experiencias colectivas y
personales para la creacidn de territorios comunes de accion.

Bailar a pesar de las lanzas

Si ya pude imaginarme el contexto como una lanza y como una
pista de baile, ahora quiero que imaginemos una pista donde
los participantes bailan con sus lanzas atravesadas en distintas
partes del cuerpo. Imaginemos que una parte sélo puede mover
los brazos, otra parte solamente la cabeza y por dltimo una
parte sélo las piernas. Individualmente seria dificil hacer un
movimiento y que este sea entendido como un paso de baile.
Pero si nos movemos al ritmo de la musica a pesar de nuestras
limitaciones, y entendemos que las demds personas con quienes
compartimos pista se arriesgan de igual forma a lastimarse,
podemos bailar. Al sentirnos acompanades por personas con
las mismas o incluso mds dificultades, se puede crear un impetu

de seguir bailando a pesar de herirnos. A través de

bailar juntes podemos sanar y reconciliarnos con esos
246 pesares que llevamos cargando.



Mencioné que la mediacién no perfilaba, pero ahora
reconozco que terminamos acuerpando la mediacion. Al
reconocer nuestras lanzas (limitaciones causadas por

los contextos geopoliticos) y hacerlas visibles en el baile
(en nuestro trabajo o acciones) creamos en si un acto
conmovedor que invita a mds a participar y a desinhibirnos
de los miedos y estigmas que se nos han impuesto. Podemos
exponer esas lanzas, hacer visibles los lugares y sentires
desde donde los hablamos, y formar redes empdticas

y afectivas que se antepongan a esas realidades. Estos
procesos constituyen lugares de solidaridad que mds alld
de conseguir respuestas para cambiar nuestras situaciones
compartidas e individuales, abren caminos, crean grupos,
formulan preguntas para llegar al cambio y, aun mds, dejan
ver como los afectos se atraviesan en el desarrollo de redes.

Bailar a pesar de las lanzas es una invitacién, pero nunca una
romantizacion. Podemos seguir moviéndonos para invitar,
demostrar, hacer ruido e insistir. Este ejercicio se palpa en
toda esta organizacion de grupos en contra del racismo,

los feminicidios y la violencia que se vive en Centroamérica

y México, y en sintonia con las marchas, los hackeos, las
estrategias y sobre todo con la forma en que ensefiamos. Nos
manifestamos y bailamos a pesar de todo aquello que nos
atraviesa para lograr algo nuevo.
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Demasiadads voces
hablando al mismo
tiempo. Notas de un
tiempo pasado futuro

LAAGENCIA

Somos Laagencia: una extitucion que trabaja desde el
territorio del arte + educacion, al limite de la definicion de
las prdcticas artisticas e instituyentes. Experimentamos,
ponemos en marcha estrategias y metodologias de trabajo
proponiendo formatos de mediacion, programas publicos
en colaboracidn, ejercicios de autopublicacion y formas
alternativas de hacer con otrxs.

Mediante nuestra investigacion y programa abierto Escuela
de Garaje, generamos espacios y plataformas de encuentro
con/para otras iniciativas locales que trabajan desde
multiples ideas de produccidon de conocimiento. El proyecto
lo conformamos cinco agentes, sin ningun tipo de jerarquia,
todas somos directoras, productoras y participantes.

Diego

Esta conversacion surge como estrategia para hablar de
movimiento. Han pasado diez afos de trabajo continuo
del colectivo en distintos tipos de proyectos del campo
del arte y transitando al campo de la educacion,
conviviendo de manera mutualista diferentes
disciplinas. Actualmente, cuatro de los cinco
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miembros del colectivo nos hemos movido fuera de
Bogotd, y digo movernos porque me gusta pensar que
nuestra prdctica moviliza otras necesidades personales
en este momento. No nos mudamos, no nos interesa
afincarnos, sino diluir fronteras geograficas y pensar que
nuestra investigacion continda en diferentes capas y que
nuestras preguntas pueden referirse a politicas locales,
articulando otros problemas globales.

Aprovechando que estoy en Valencia, Espaina —una
ciudad pequeia que permite identificar rapidamente lo
pertinente de abordar algunas cuestiones sobre lo que
se denomina las epistemologias del sur, de revisar la
crisis de un gran sistema colonial cuando veo el relato
del pasaporte, ese que impuso unas fronteras y unas
maneras opresivas de entender la migracién—, quisiera
compartir algunas preguntas que me surgen: jcudntos
sures hay? ;Podemos movernos sin mudarnos mirando
siempre al sur? ;Como aplicar saberes de mediacidon con
diferentes disciplinas de hacer conocimiento con otrxs?
iSe puede aplicar esta micropolitica en otros contextos?
Y finalmente la pregunta que nos convoca en esta
publicacién: ;coémo articular este diagrama como una
posibilidad de trabajo colaborativo?

Moénica

Diego ha presentado esta conversaciéon como unad
estrategia para hablar de movimiento, lo que relaciono al
espacio/tiempo y la distancia.

He prometido aprovechar a nuestro favor el movimiento
que nos separa, pero ja favor de quién estd el
tiempo? ;Estamos despiertxs mientras del otro

251 lado del globo duermen? ;Cudl es el tiempo que



ocupamos cuando trabajamos en la distancia? El sol puede
hablarnos sobre simultaneidad, y quizds a partir de un rayo
de sol podemos entender como es que estamos juntxs en la
distancia, en una sincronia entre el dia y la noche. ;Cémo
nos relacionamos con la distancia, con la geografia, con el
territorio? Creo que son categorias impuestas por un tiempo
sociopolitico y cultural que nos organiza anulando cualquier
tipo de comunalidad, y es por esto que cuestionamos hasta
ddénde llegan nuestros cuerpxs y cudnto recorremos para
encontrarnos y sincronizarnos.

Hace tanto calor en el trépico que a veces en la noche no
se puede dormir. Para mi el dormir son espacios/tiempos
simultdneos que nos recuerdan la circularidad corporal
en relacion a la atraccion ejercida por la tierra hacia
estos cuerpos moviles acalorados, y la posibilidad que
existe de encontrarnos de nuevo entre antipodas o entre
puntos opuestos de pensamiento o condicidn caldrica.
Quizds las temperaturas que llevamos en nuestros
cuerpxs son lo que permite que nos volvamos a encontrar.

Me pregunto por ese espacio en que el sol se interpone,
porque hace dos ainos que me he movido en puntos
opuestos del sur. Me movi a Indonesia (antipoda de
Colombia) por un afio y desde entonces me intriga el
tiempo que nos une; ademds he experimentado cdémo
el sol es quien siempre estd midiendo la resistencia de
nuestrxs cuerpxs como algo que se opone a nuestros
pies en la tierra, sin importar la latitud de un punto
geogrdfico, sin importar el sur, pero recorddndonos
nuestra corporalidad en relacidn al agotamiento, sudor
y desgaste del tropico de aqui y de alld, a la
explotacidn, a la expropiacion, a la extitucion.
252 Me pregunto por esa fuerza de gravedad, por



la afectacidn en nuestrxs cuerpxs, nuestros espaciosy
nuestros tiempos, y el aprovechamiento de esa fuente de
energia, la posibilidad de trabajar juntxs, de colaborar.

Para intentar comprender esta condicion corporal en
relacion a la tierra, me gusta la danza de las abejas como
metdfora de la relacion que guardan nuestrxs cuerpxs con
la gravedad de nuestros dias. Las abejas usan el dngulo
de la danza para indicarle a sus compaferas la direccidon
de la fuente de alimento, y la duracidn, la distancia y el
numero de repeticiones para indicar la calidad de esa
fuente de alimento. Es genial, una relacién directa entre
el cuerpo y la fuente de energia/alimento, entre la calidad
y la intensidad en el movimiento. En el caso de un trabajo
colaborativo, nuestrxs cuerpxs en movimiento responden
a cierta atraccion gravitatoria, sincrénica, energética.

Me pregunto: jcudles son esas coreografias de nuestrxs
cuerpxs para movernos de un lugar a otro, para trabajar
en conjunto aun en contextos diversos? ;Cudles son
nuestras fuentes de energia? ;Cudl es la fuente de calor?

Diego

Me hace pensar en Cosmos y la nocién de tiempo. Carl
Sagan y Lynn Margulis interpelan, desde la ciencia y

la filosofia, cdmo se articula lo micro y lo macro en la
historia de la vida, la mision pedagdgica de explorar

un universo y “mundos posibles”, con sus programas y
libros, redefiniendo la nocidn de qué es vida. Y no se trata
de limitarse a los exoplanetas, sino a abarcar el presente
y el futuro de la Tierra. Ese futuro del cual no nos hemos
hecho responsables desde el presente, me hace
pensar qué otros “mundos posibles” existen, si
entendemos un mundo como una forma de vivir,
y quizds, vivir de otra manera.
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El aporte de Donna Haraway nos invita a redefinir ese
tiempo, esa nocidn, en el libro Seguir con el problema',
evocando la propuesta cientifica del antropoceno como
errada, para mejor llamarla capitaloceno: la causa de
una economia que indica cémo hemos llegado a un
punto de inestabilidad ecoldgica. Ella va un poco mds
alld y propone parentescos y otros agentes no humanos
para redefinir la intraccion’ con otros organismos; un
lugar diferente, otro tiempo, que no fue, aun es y podria
llegar a ser. En su libro lo llama Chthuluceno®, un acto de
nombrar al espacio/tiempo para aprender a seguir en
esta contradiccion de vivir y morir con responsabilidad
en nuestra uUnica tierra.

Como diria una pensadora, «cabezas que piensan donde
sus pies pisan»*. ;Qué pasa si ponemos los pies en el
tropico y pensamos en este ecosistema desde el presente
en crisis?

Mariana

Me interesan las narrativas del tiempo en relacién a
las primeras preguntas de esta conversacion, también
dislocadas en el tiempo del Google Drive. Es comun, al

1. Haraway, Donna, Seguir con el problema. Generar parentesco en el
Chthuluceno, Editorial Consonni, Espafa, 2019.

2. Barad, Karen, Meeting the universe Halfway. Editorial Duke University
Press Books, 2007.

3. op. cit. Haraway, Donna, p. 10
4. Zanfardini, Lucia, “Cabezas que piensan donde sus pies

252 pisan”, El entramado de los lenguajes, La Crujia Ediciones,
Buenos Aires, 2011.



desplazarse o moverse a un pais como Suiza, cuando uno
es testigo de una situacion de eficiencia absoluta dada por
una relacién humano-tecnologia, escucharse decir en voz
alta: “jish! Esto es el futuro”. Luego, durante el tiempo que
me toma moverme de una ciudad a otra en tren, recuerdo
la expresion sobre el futuro y la llevo mds lejos: si esto

es el futuro, jqué viene después? ;Es posible vivir en un
presente futuro? No y ;si? Tal vez este si es el futuro de
alglin pasado, y para imaginar nuestro futuro, nuestros
mundos posibles, en nuestra Unica tierra, creamos
narrativas, cronotopias que son configuraciones de
tiempo y espacio que generan historias a través de las
cuales podemos autoevaluarnos. Nuevas cronotopias
son posibles, crean significados o sentidos que no
existian previamente. Al mismo tiempo hay cronotopias
viejas que tercamente no dejan de existir, asi hayan
perdido todo sentido productivo en la actualidad, y asi
se explica mejor esa sensacion de estar atravesando un
presente futuro.

sComo encontramos la manera de nombrar significados
que no existen? El ejemplo también lo trae Diego cuando
menciona el Chthuluceno de Haraway.

Agente P

Me resuena lo que dice Mariana sobre “las narrativas

del tiempo en relacién a [...]". Creo que es algo que

siempre ha estado presente en lo que hacemos, en las

plataformas que proponemos. Hemos trabajado con

diferentes metdforas de cambio, de temporalidades, con
diagramas de tiempo: Llama Azul (destilacién),
Afecto Invernadero (procesos atmosféricos)

255 0 Despacito (teorias de decrecimiento y
ralentizacion).
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Afecto invernadero, colectivo Laagencia en espacio

s

Odedn, Bogotd 2018




En Llama Azul transformamos el espacio de Campo® en

un alambique donde cada una de las cuatro semanas

del proyecto correspondia con una etapa del proceso de
produccidn de licor: fermentacidn, destilacidon, consumo y
distribucién. Al basarnos especificamente en estrategias
de la destilacion del jugo de caiia en viche —bebida
tradicional del Pacifico colombiano—, el proyecto se valia
de saberes perseguidos e invisibilizados, como métafora
de la desmitificacion de la técnica y en oposicion a

los saberes y formas de produccién monopolizadas.

Asi realizamos eventos donde los asistentes éramos
transformados por nuestras propias bebidas
espirituosas, donde el tiempo funcionaba en otro ritmo y
dejaba de ser el tiempo de la produccion.

En Afecto Invernadero ablandamos y calentamos una parte
del Espacio Odedn® con una estructura de invernadero
dentro del espacio del antiguo teatro. Y apelando a las
causas y efectos del calentamiento local propusimos para
cada dia del evento un momento de este fendmeno: la
radiacion de ondas de energia, la refraccion eldstica
sobre los cuerpos, la condensacidn del aliento y la
evaporacion del pensamiento. Cuando habia movimientos
y coreografias dentro del espacio, se podia sentir la
generacion de atmdsferas de afectacion.

5. CAMPO es una plataforma cultural interdisciplinar de
investigacion, discusion, exploracion y diseminacion, que aborda
problemdticas contempordneas desde el arte y la arquitectura.

6. Espacio Odedn es un proyecto de creacion artistica contempordnea
que toma la experimentacion, la interdisciplinariedad y

258 la investigacion como ejes centrales de la experiencia
artistica.


http://laagencia.net/archivo/#archivo-7915

Despacito, mds que una capacitacién profesional, fue
una invitacion a desacelerar, a desaprender, a compartir.
Fue un encuentro de prdcticas de mediacidn artistica y
cultural generado junto al equipo del Centex’, Valparaiso,
que se planted desde el intercambio alrededor de la idea
de la publicacién expandida. Esto abrid la posibilidad de
poder conocernos y reconocernos, identificar las formas
de hacer publicos nuestros procesos, potenciar esas
formas y crear acciones colectivas de publicacion como
herramientas de uso para nuestros proyectos y redes de
trabajo. O quizd, como resumié de manera critica uno de
los participantes de forma andnima como parte parte de
la sistematizacion del evento: «Despacito fue un espacio
donde en apariencia no sucedid nada, pero donde sucedid
de todo».

Asi, viendo retrospectivamente estos tres proyectos,
surge la pregunta: jbuscar otros tiempos y ritmos ha sido
una forma de ejercer resistencia? Quizd si, a eso que se
[lama progreso, a un futuro, a una inercia al ritmo del
neocolonialismo en nuestrxs cuerpxs. Resistencia a eso
de lo que Lynn Margulis y Dorion Sagan se burlaban: el
Homo insapiens —«Hombre, lo imprudente, lo insipido»8.

Y en este momento, ese interés por pensar otras narrativas de
tiempo es mds personal, tiene que ver con el momento en el que

7. La tercera version de Accion de Borde: Encuentro de prdcticas de
Mediacion Artistica y Cultural se llevé a cabo entre el 27 y el 29 de
agosto del 2019 en el CENTEX, Centro de Extension del Ministerio de
las Culturas, las Artes y el Patrimonio, Valparaiso.

8. Margulis, Lynn y Sagan, Dorion, Microcosmos: Cuatro
259 mil millones de afios de evolucion desde nuestros ancestros
microbianos, Tusquets, Espaina, 1995, p. 13.
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nos encontramos en Laagencia, como una sustancia en proceso
de transformacion. Que, como una cultura en fermentacion,
necesita tiempo, espacio y experimentacion. El resultado de

esa transformacion es incierto, y se ve afectado y atravesado
por muchos contextos y distancias. Es como un proceso de
fermentacion salvaje que sucede con lo que flota en el aire de
un lugar. Un proceso que ocurre en nosotros CoOmo un cuerpo
colectivo. Pero, jcdmo sofiamos como cuerpo colectivo?

Moénica

Sofiemos desde el cuerpo y no desde la geografia.
isPodemos pensar como un cuerpo comun? ;Qué es un
distanciamiento geogrdfico? Si pensamos desde el cuerpo
y no desde la geografia, podemos desvincular nuestra
corporalidad de lo visible, de la tierra que pisamos,

de la gravedad de este contexto, de las referencias
geodiferenciales, de las complejidades geopoliticas, de
las dimensiones cartesianas, de los limites y las barreras
nacionales. ;Es una invitacidon a considerar lo invisible?

Sin duda estamos en trdnsito, el espacio que habitamos
no nos pertenece y con una distancia prudente podemos
ver su totalidad, por eso siempre me ha gustado que
desde lo colectivo nos descoloquemos, Nn0S movamos,
nos distanciemos. Ver con perspectiva nuestrxs cuerpxs
en la tierra para permitir que sean puntos de encuentro
o bifurcacion y luego entender cdmo percibimos

nuestra condicion geogrdfica en la inestabilidad

de un movimiento espacio temporal que nos pone
constantemente en crisis.

Dos colectivos con quienes construi ciertos
afectos y que me gustaba visitar en Purwokerto,
260 la ciudad donde vivi en lava, son Heart Corner



(hacen gigs’ y llevan una revista periddica) y Harvest
Mind (siembran arroz orgdnico y apoyan los movimientos
sociales rurales). Ambos participaban de un ecosistema
muy particular de una ciudad en crecimiento y
distanciada del orden social impuesto por los reinos de
Mataram y Batavia, ambos equidistantes de esta ciudad
mayoritariamente rural y campesina. Y esta distancia

en la isla de lava, que no seria mds que un paisaje que
va de un lado de la isla por entre volcanes y amplios
campos de arroz, se hace evidente con el lenguaje.

El javanés de esta region no tiene los tres dialectos

que se usan para distinguir los estratos sociales de

la sociedad, pues no habia sultdn al cual dirigirse, y
esto revela un sinfin de corporalidades casi invisibles,
horizontales, descomplicadas, desarraigadas de un
poder centralista, auténomas, imaginativas, irreverentes
y por momentos apoliticas. Tanto Heart Corner como
Harvest Mind, de maneras casi efimeras, me dejaron ver
otras coincidencias que ocurren casi desapercibidas en
una cultura, la economia en otras palabras, la memoria
personificada; y como Laagencia venia preguntdndose
por esa bifurcacidn entre cultura y economia, me
surgieron preguntas de como es que estdbamos juntxs
ahi en ese instante, entre cuerpxs, que hasta pensé que
representaban a la sociedad del cansancio —viniendo yo
desde tan lejos, considerando tomar ciertas distancias.

Heart Corner se llama asi porque hace diez afilos comenzaron
las bandas de la segunda ola de musica emo que usaban

9. Gigses una jerga para una actuacion musical en vivo,
261 una sesion de grabacion u otro compromiso (generalmente
pagado) de un musico o conjunto.



el simbolo de un corazén. Harvest Mind porque les suena
milenial/gen Z/popular/hype/catchy para un nombre de un
colectivo joven. Y para continuar con las preguntas: ;como
es que nombramos lo que somos? Yo, aun en el vaivén

de mi movimiento entre antipodas de esa condicidn de
inestabilidad, lo entiendo como una danza pop, un gesto de
comunicacion con nuestros entornos mds directos, eso de
ponerle nombre a los colectivos, eso de tomar distancia.

Desde un grupo de estudio que llevamos sobre
afrofuturismos (inspiradas por Felwin Saar™), sabemos
que hemos de cruzar el campo de accidn entre la
economia y la cultura con el cuerpo y la relacién

con los otrxs. El afecto y las busquedas por lo que
realmente significa territorio, son variables despojadas
de “esta tierra me pertenece”, son la revelacién casi
invisible del transitar de nuestrxs cuerpxs, por donde

se van construyendo autonomias que el terreno mismo
sabiamente demarca. Mds alld de los volcanes y el sol
que quema sabemos que estdn las estructuras de poder
y posesion. Y al final avanzamos en este paso por la
tierra, una tierra suspendida entre la naturaleza y la
cultura. <Y dicen por ahi que la realidad del imaginario es
imaginaria, pero yo no lo creo asi, intuyo que se plasma
en formas concretas desde donde nos vamos auto-
formando, nos vamos dando forma, y las formas se van
auto-organizando —lejos, muy lejos de ellos, o al menos
tan lejos como hemos logrado imaginar»™,

10. Saar, Felwin, Afrotopias, Philippe Rey, Paris, 2016.

11. Herndndez, Aline, “Quisiera tener los pies Ilenos de
262 tierra”, Brdjula y puerto: Prdcticas imaginativas, territorios en
disputa, Crdter Invertido, México, 2016, p. 13.



Mariana

iQué dificil entrar en el hilo de esta conversacion!
Describir nuestra experiencia de dislocacidn, de mixtura,
de extrafeza, de incomodidad, a través de abstracciones
y teorias universales sobre el tiempo y nuestro paso por
la tierra, debo decir que me sobrepasa en este momento.
luntxs hemos trabajado de muchas maneras y en
diferentes compases para activar inteligencias sensibles,
memorias del cuerpo, acciones atravesadas por aquello
que imaginamos diferente y ain asi nombramos posible.
En ésas hemos cultivado, cosechado y fermentado tantos
afectos como nodos de una red infinita, desmesurada

y aun creciente. Ese crecimiento es opuesto a lo que
podemos entender por progreso, y en esd linea, a lo que
podemos entender por futuro.

Ultimamente, lo que me levanta cada manana es una

preocupacidon apremiante por el presente, por el minuto

a minuto de aqui y ahora, y como un mantra me repito

en la ducha: “hoy no vas a hacer cosas que hablen de

la realidad, hoy vas a hacer cosas reales”. Suena a

frase de podcast para adquirir un hdbito, yo sé, pero

no es tan fdcil de hacer como suena. Salgo a la calle,

mi experiencia es real, vivo en un lugar al que no hace

mucho tiempo llamaba “el futuro”. ;Y cudles son esas

‘cosas reales” que puedo hacer en “el futuro’? Dar pasos

en el presente, consumir datos y dejar que los datos

me consuman, que la informacidén que se produce en

tiempo real sea la realidad de las cosas que hago, la

experiencia y mis acciones en “el futuro”. Pero como dije
antes, la cosa es compleja, porque en “el futuro”
la realidad se produce con la misma velocidad

263 4G, y no hay escapatoria hacia aquello que



llamamos “el futuro”, imposible, hasta no hacernos cargo
del presente.

Mi hoy en dia es real gracias, en gran parte, a esta
inteligencia colectiva que llamamos Laagencia. Mi
agencia para hacer cosas reales la he entendido y la

he practicado con otrxs durante los Ultimos diez afios
en el presente. Ser agentes en el territorio del arte y la
educacién no es otra cosa que un trabajo constante que
insiste en los alcances de plataformas de encuentro

y formacidn para reconocer, intercambiar y producir
saberes reales, a veces desconocidos. Estos encuentros
de cddigo abierto hacen posibles cambios necesarios:
nos juntamos para mejorar las relaciones de igualdad de
género y raza en las instituciones del arte, para ejercer
nuestro derecho a participar en la produccidn de lo
publico, para cuidarnos e incorporarnos en prdcticas
solidarias, para aprender a escuchar aquello que no es
humano y cambiar nuestra concepcion de la naturaleza.
Saber nuestra experiencia dentro de un ecosistema
requiere nuestro enfoque y resonancia con lo mds
pequefio, con nuestrxs relaciones mds inmediatas.

Si debo cerrar con una pregunta para abrir otra,
preguntaria por el llamado a la accién que hace el presente
de cada una sobre nuestrxs cuerpxs, individuales y
colectivo. ;Qué “cosa” aqui y ahora hicimos hoy?

Sebastidn

Reflexiono mucho sobre el asunto del hacer, cuestiono
mucho mi incapacidad o, por lo menos, la gran dificultad
que implica a veces en mi cotidianidad llevar
a cabo una tarea. Ponerme en movimiento
264 cuesta mucho esfuerzo y me toma mucho



‘tiempo” 0, mejor atin, muchos “ciclos de pensamiento”
para proponer una unidad de medida de “tiempo”
alternativa. Quisiera hacer las paces con mis “ciclos
de pensamiento”, por lo tanto me reconforta leerlixs
hablando de cronotopias.

Alguna vez oi a alguien decir “decoloniza tu imaginacién”.
Ahora que proponemos desaprender lo que entendemos por
movimiento + tiempo, me pregunto: ;qué tan “lejos” tenemos
que ir? En ese sentido resulta singular como en el lenguaije hay
términos como lejos y atrds, que en principio hacen referencia
al espacio y al movimiento, pero que se utilizan también para
referirse al tiempo. Volviendo, ;qué tan profundo debe ser el
formateo de nuestra imaginacion si la unidad de medida con
la que contamos el transcurrir de nuestras vidas/historias
estd tan condicionada? Imaginemos que nos rigiéramos en
términos diferentes a futuro/pasado y tarde/temprano. Si

en cambio nos pensdramos en términos de movilizacion,
i,como funcionaria? jHablariamos en términos de cercania

o sincronia? ;De movernos y/o vibrar rdpida o lentamente?
iRitmo y tempo? Es posible hablar de velocidad sin tiempo?
4Qué implica el movimiento sin desplazamiento? ;Qué implica
moverse en un mismo lugar? El baile puede ser un escenario
donde estas condiciones se conjugan.

Desde que lei la palabra movimiento recordé la letra de
una cancioén de reggaeton llamada “Llegamos a la Disco’™

12. Una cancion del cantante puertorriquefio Daddy Yankee,

perteneciente a su dlbum Prestige. El tema fue producido por los

productores Musicdlogo & Menes, en colaboracidn con Nelly el arma
secreta y Dj Luian. Cuenta con la colaboracion de artistas

265 como Nengo Flow, Arcdngel, De La Ghetto, Farruko, el dio
Baby Rasta & Gringo, Alex Kyza y Kendo Kaponi.



que versa: «<Daddy Yankee no es un cantante, Daddy Yankee
es un movimiento, jcudndo lo van a entender?» La idea de
pensar a Daddy Yankee como un movimiento evidencia

la polisemia que permite esa afirmacion, la nociéon de
movimiento puede ser leida tanto como ideologia (perreo)
y como desplazamiento (perreo). Dicho movimiento, que se
sitla en la cadera y se origina en el trépico, de cierto modo
resuena con los movimientos anticoloniales. Siguiendo el
consejo de descolonizar la imaginacidn, invito a que en
lugar de movimientos hablemos en términos de bailes o
coreografias e inclusive de “gesticos decoloniales”.

Estamos lejos las unos de los otras en términos de
kildmetros y minutos, pero no de empatia y de sincronia
de pensamiento. Asi yo pueda tener una conversacion
con alguien en otro sur, en otro trépico, o mundo, y
responder en cuestion de segundos o semanas, lo que
nos aleja no son los océanos y las montafas, sino lo que
representan para cada cual. La sincronia y la empatia
permiten que nosotras cinco podamos escribir este texto
y que nos “haga sentido”, que lo que dicen las demds
voces nos resuene, nos aporte y nos cuestione. De nuevo,
icomo bailar colectivamente? A veces hay movimientos
en direcciones opuestas o equivalentes, a tiempo o a
destiempo, es una conversacion entre cuerpos. Para el
perreo y otros ritmos tropicales y del sur no hay que seguir
un guiodn preestablecido, ni hay que saberse los pasos
como en el waltz, sino hay que tener flow o swing, que
de cierto modo son saber leer y transmitir individual o
colectivamente a las interlocutoras.

Recuerdo un fragmento de una frase de Silvia
Rivera Cusicanqui que alguna vez citamos, en la
266 que traduce una expresiéon aymara: “Quipnayra



ufitasis sarnaqapxafiani”®, que quiere decir “mirando
atrds y adelante podemos caminar en el presente futuro”,
explicando que el pasado estd frente a nosotros porque
es lo que tenemos para orientarnos hacia el futuro que
siempre es desconocido. Por eso el futuro estd a nuestras
espaldas y por lo tanto no lo podemos ver. En este (des)
orden de ideas propongo la siguiente pregunta: ;qué
recuerdan del futuro y que esperan del pasado?

13. Rivera Cusicanqui, Silvia, Tenemos que producir
pensamiento a partir de lo cotidiano https://alicenews.ces.
uc.pt/?lang=1&id=23864
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Recuperaciones y
reconsideraciones
desde el espacio entre
el arte y la educacion

ESPERANZA DE LEON

Derecho a reconocernos distintos: como arte educadora,

no distingo bien la diferencia entre esos dos términos. Mi
pensamiento artistico simplemente prefiere crear situaciones
que objetos.

De donde vengo, las estadisticas no pasan cerca del arte.
Me posiciono desde el sur, como una de tantas estudiantes
y maestras producto de la educacidén publica, de bibliotecas
publicas, autodidactas de prdcticas en la via publica. Naci
en la ciudad y creci en las montafias de Guatemala, en un
lugar donde el espafiol, se escuchaba como segunda lengua.
Eso me instald una sdlida conciencia de la realidad de la
diversidad. Desde entonces vivo con un pie en lo rural y otro
en lo urbano.

Tal vez por eso, en 2005, me involucré en un proyecto que
planteaba llevar clases de arte a escuelas del pais, accesibles
so6lo por senderos a pie. Una de ellas fue en lolomquisis, en el
departamento de Huehuetenango. A la orilla del camino y en
la punta de una montana, nifos y facilitadores nos
reunimos hirviendo de emocion, habldbamos sin
270 entendernos. Solicitamos que uno de los estudiantes



fuera nuestro traductor, tocé esperar al Unico estudiante
bilinglie de la pequeiia escuela multigrado. Entonces, en
medio de un fondo azul y suelo ocre de montafa, espléndido a
caballo, aparecid con gorra de béisbol y camisa cuadriculada
el “presidente de la clase”. Ya sentados en el saldn, él repetia
como eco en idioma Chuj nuestras instrucciones. Para
empezar entregamos un pincel y un color primario a cada
nifo, les pedimos que sumergieran el pincel en dos colores,
el propio y el de un vecino, para luego pintar un circulo sobre
su papel. El momento de risas y gritos de asombro por lo que
pasaria a continuacion fue tan impactante para ellos como
para nosotros. Nunca habian mezclado colores liquidos y
nosotros no habiamos previsto que podria ser asi.

Derecho a la formacion: reconozco los procesos de formacion
como campos abiertos y diversos, mucho mds amplios que
lo académico. En mi propia formacion, la complicidad ha
sido fundamental, me llevd a situaciones de aprendizaje que
impactaron a toda mi generacidn. Vivi lo que hoy llamo /a
escuela de la no escuela, la metodologia de la calle nos formo
en lo que la escuela silencid. Con el tiempo reconoci esa
metodologia como la “conversacién”. Aprendimos juntdndonos a
platicar, planear, discutir; en el /ive action del mds puro y duro.
Organizamos festivales, talleres, tapadas, tomas de escuela,
actos que después supimos que se llamaban “performance’,
accion o intervencion. Fue una diddctica transformadora para
quienes veniamos de modelos educativos al estilo del siglo
anterior. Esa escuela de la no escuela sobrevive en personas,
prdcticas e intereses de aprendizaje intencionado; fuera de lo
académico, en formas de estudio y enseianza cinéticas del
decir y escuchar, donde facilitadores y participantes
proponen y modifican contenidos y dindmicas
271 alrededor de la ensefianza/aprendizaije.
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Pdgina interior del libro Aqui Yo Ana. Creatorio
Artistico Pedagdgico, 2013.



De esos ingredientes, nacié el programa Creatorio Artistico
Pedagdgico (CAP), un laboratorio de investigacion y formacion
artistica donde generalmente los y las participantes oscilan
entre los 3 y 30 afios. Cada seis semanas realizamos una
asamblea donde participantes y facilitadores evaluamos
procesos, sugerimos, comemos, jugamaos u organizamos una
terapia grupal. La conversacion y la co-construccion recogen
y sistematizan las sensaciones de aquel modelo de formacion
abierta de mi experiencia extra escolar.

Entonces jqué se hace y qué se puede hacer en el espacio
entre el arte y la educacién? Podemos recuperar uno que
otro de tantos derechos erosionados en nuestros territorios.
Podemos no sdlo reconsiderar cdmo aproximarnos y como
acercar a las personas los saberes alrededor del arte, sino
con qué y para qué. Tales configuraciones pueden impactar
histérica y funcionalmente. Para nuestro provecho, los
lenguajes del arte que denominamos contempordneo
fomentan el didlogo o el replanteamiento de la realidad. Ahi,
en ese espacio entre el arte y la educacién, podemos usar
cualquier material cotidiano para jugar y proyectarnos, para
trabajar sobre lo emocional, lo histdrico, lo estético o incluso
ensayar modelos de accidn social.

En 2013 como parte de la primera generacion del CAP, Ana
lolajuj, bella, joven, madre y trabajadora, acompaiaba a su
hermano menor a nuestras clases y ocurrencias, notamos su
interés y la invitamos. El hermano nos dejo y ella se quedd.
Para ese cierre anual se propuso la elaboracidn de un libro
por participante, con la guia de una artista invitada. Durante
todo el aio no fue relevante saber si Ana podia leer. Asi que
el grupo entero la animd a elaborar cada pdgina
ilustrada del libro que contaba sin palabras, una
274 historia de su experiencia en un barrio limitrofe



de la ciudad. La artista guia, Yasmin Hage, eligid el potente
Discurso a Europa del Cacique Guaicaipuro Cuauhtémoc,
para poner palabras a la historia, dando como resultado un
libro atipico, donde saber leer o escribir no interfirié con su
derecho a la formacion o la publicacién. Posteriormente este
libro fue seleccionado para una muestra de arte de mujeres
en el Museo Nacional de Arte Moderno de Guatemala.

El derecho a la construccion propia: en una realidad sin
escuelas, en donde cada dia redescubrimos nuestras formas
de aprender y ensefar, observar y escuchar activamente

es fundamental para comprender, conjugar y repensar
nuestras realidades. Orientar la labor arte educadora de esa
forma puede llamarse constructivismo, situacionismo, arte
relacional o pensamiento artistico. En mi caso, como nacié a
solas y en Guatemala, también podrian llamarse decolonial. A
mi modo de ver, no importa la clasificacidon a posteriori, sino
nuestras busquedas a priori. ;A qué respondemos?

Daniel Schafer, arte educador guatemalteco, insistentemente
repetia en sus clases: «La solucidn perfecta para la cuestion,
estd en la comprensién perfecta de la cuestién». Comprender
necesidades en el drea de formacidn artistica, asi como
nuestras posibilidades, puede calificarnos para generar
construcciones propias, adecuadas a nuestras formas y
necesidades. En mi contexto, esa comprension me acredito
para construir contenidos curriculares para el Ministerio de
Educacion guatemalteco y talleres para diversas fundaciones
en el drea rural y urbana; estableciendo bases metodoldgicas
y de contenidos para el drea juvenil e infantil de la Escuela
Municipal de Pintura ciudad de Guatemala; haciendo
consultorias, curadurias educativas y sosteniendo
en el tiempo la Unica escuela independiente de
275 introduccion a lenguajes artisticos designados



olomquisis, Huehuetenango, Guatemala.
Creatorio Artistico Pedagdgico, 2005.
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como arte contempordneo para nifios, jovenes y adultos en
mi pais, el CAP. En esa construccion trabajamos anualmente
sobre cuatro ejes temdticos: lo social, lo emocional, lo
técnico y lo tedrico, presentados en ese orden por expertos
invitados, en ciclos de no mds de seis semanas, para
ofrecer informacidn a utilizar en los proyectos artisticos

de los participantes, quienes por la naturaleza de las
exploraciones anuales, desarrollan propuestas mds alld de
lo autobiogrdafico. Estos mismos cuatro ingredientes orientan
toda mi prdctica. ;Desde donde, con qué y como construird
cada quién?

Derecho a la poesia a pesar de todo: como parte del

equipo curatorial de la 270 Bienal de Arte Paiz, impulsé el
involucramiento del publico en las piezas y en la experiencia
del arte en si. También provoqué el acercamiento de artistas
con comunidades especificas. Uno de los mds sensibles
procesos fue el realizado con la comunidad de pacientes

de oncologia del Hospital San Juan de Dios. Liderado por los
artistas René Francisco Rodriguez y Yamis Socarras, junto a
seis pacientes y alrededor de veinte estudiantes voluntarios
de arte y psicologia. Se tradujeron las experiencias personales
y oncoldgicas en proyectos sobre la vida, los vinculos y la
muerte, como piezas dentro de la Bienal. Posteriormente,
objetos y registros de ese proceso se instalaron
permanentemente en el hospital, propiciando la percepcion
del arte en relacidn estrecha con la vida y la salud.

Crear metodologias de ensefianza propias, rescatando
prdcticas de nuestros maestros, conocimientos ancestrales
y actuales, puede aportar a didlogos personales o locales
especificos en medio de circunstancias adversas.
Como ultimo ejemplo, en 2019, para su proyecto
278 anual, Edwin Pirir, estudiante del CAP, integrd sus



identidades campesina y artistica, explorando temas como
la siembra, la cosecha, la polinizacidon y los polinizadores.
Decanté finalmente en una documentacion de efectos en el
paisaje visual y sonoro de su comunidad, causados por la
cementera instalada en su territorio, la lucha comunitaria por
proteger los recursos y su derecho de acceso a los mismos.
En esa documentacion se mostraron alrededor de cincuenta
fotografias y unos diez audios recogidos en sitio (canteras,
cerros, parques de maquinaria pesada y otros), montados
como un sélo video presentado en una tablet con audifonos,
exhibido en la biblioteca de la galeria Ultravioleta, donde se
mostro la exposicion. Desarrollar esta propuesta sumergio a
Edwin en los riesgos reales, que algunos proyectos artisticos
socialmente comprometidos, pueden suponer.

Quizds lo que llamamos arte contempordneo sea un

buen método de investigacion y ensayo de reacomodo o
aprovechamiento de nuestras diferencias, quizd desde

el aprendizaje podamos recuperar algunos derechos en

el espacio entre el arte y la educacion, tal vez podamos
reintegrar la experiencia artistica a la experiencia de la vida.
Maxine Greene cita el ensayo de Merlau-Ponty “Eye and Mind”
donde dice: «...es importante insistir en lo que sabemos a
través de nuestras propias situaciones y que regresemos

a “lo que hay” que subyace al pensamiento cientifico y
cibernético»".

1. Greene, M. Realeasing the imagination: essays on education,
279 the arts, and social change, 10ssey-Bass, San Francisco CA,
2000. La traduccidén de la cita fue por parte de la autora.



Estamos en un momento de inflexion, una crisis. Tras las
tragedias del cambio climdtico y una pandemia mundial que
instalan nuevos miedos, ;qué habria que reconsiderar? ;Qué
podriamos formular? Los frdgiles sistemas educativo y de
salud han desnudado la desigualdad social y la necesidad de
nuevos espacios de trabajo, ahi el arte estd listo para aportar.
Confiemos en nuestra experiencia tanto como nos han
ensefiado a confiar en la teoria, construyendo principalmente
a partir de lo sensible, lo que sabemos hace falta, usando

lo ya establecido o conocido, no como base, sino como
complemento.
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Asamblea de evaluacidn de procesos, terapia grupal y
comida en CAP. Creatorio Artistico Pedagdgico, 2019.







Primer manifiesto
de Pedagogias
Empaticas:

Las pedagogias empdticas habitan el terreno de los afectos:
insisten en arrojar luz a lo invisible y en buscar palabras para
[lamar lo innombrable, siguiendo la corazonada de que en
esos lugares hay algo valioso. Una recopilacion de afectos
—que es lo que este breve texto intenta hacer— se parece a
una manada de fantasmas que, a pesar de rebasar los medios
que tenemos para entenderlos, nos acercan a otras formas
de existir, a otros planos y dimensiones. Nuestras prdcticas
reunen maneras de hacer y de ser que apuntan a cabos
sueltos y enredados, que pueden ensefiarnos sobre quiénes
somos y quiénes podriamos ser, donde nos encontramos y
qué caminos se abren ante nosotros, y que podemos plantear
como las bases de una pedagogia afectiva.

Reuniendo observaciones del Segundo Encuentro de la Red
notamos que nuestra propuesta pedagdgica es contradictoria
al implicar al mismo tiempo lo que estd adentro y lo que

1. Este texto es una iniciativa del Equipo de Relatoras conformado

por Mar Garcia, Ana Karen Rodriguez, Adela Maria Gonzdlez Baca,

Viridiana locelyn Gdmez Alvarez y Marcela Borquez, y fue escrito

con el apoyo de Aisel Wicab, Lola Malavasi y Daniela Ramos. Al estar

construido a partir de notas, fragmentos y observaciones del Segundo
Encuentro de Pedagogias Empdticas, este texto reline voces

2824 mds alld de las nuestras y puede representar un sentir
general de la Red.



queda fuera y enfatizar tanto lo Unico como lo multiple. Es
sutil, se activa en encuentros especificos de maneras que
corresponden a sus particularidades. La encontramos fuera
de la oficialidad y en lo que no entendemos, como la intuicion,
el presentimiento, la corazonada y el recuerdo, los cuales a su
vez dan un sentido de pertenencia y pertinencia. Se expresa
como resistencia y como la sensacion de que algo funciond o
fracasd, operando desde la fe o en un plano similar, ddndose
a su propio tiempo. Su tendencia a generar vinculos es la
condicion de posibilidad de una Red: un yo enmarafado junto
con otrxs, fronteras que se difuminan.

Desde las pedagogias empdticas, entendemos que los
caminos siempre cambian y aunque creamos conocerlos,
siempre estaremos recorriendo nuevas rutas. Sin embargo,
esperamos que nombrar diferentes avenidas pedagogico-
afectivas funcione como una manera de localizarlas —en
lo personal, en los contextos, en lo implicito, en el arte—,
de vincularlas con acciones especificas, y de organizar
o desenredar una diversidad de intenciones intrincadas.
Podemos hablar, por ejemplo, de una pedagogia intima que
no se basa en lo individual aunque si en la diferencia. Una
pedagogia desbordada, donde la experiencia se expande
mds alld de instrumentos, ideas y metodologias, y rehuye
resultados. Una pedagogia psicodramdtica, que presenta y
representa ideas, las vuelve acciones, espacios, momentos.
Una pedagogia de las contingencias del contexto y del
espiritu del momento, que se basa en la cercania y, gracias a
eso, se puede hacer propia, digerible y entendible, se funde
con todo, se hace invisible. Una pedagogia del futuro, con la
potencia del arte de afectar lo que no ha sucedido.
Una pedagogia emancipadora, basada en el goce y
285 la gestion de la libertad.
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La educacion, la
imaginacion politica,
los extuis y la gira
pomba-gira’

MONICA HOFF

«jEn el principio era el Verbo!», asi nos dijeron los de las
carabelas.

Después vino el amor como norma, el orden como base y el
progreso como fin. «<Conservar mejorando», nos decian éstos.

[iTodo mentira!]

1. Texto-base de la conferencia impartida por Monica Hoff en el
Segundo Encuentro de Pedagogias Empdticas, el 1 de diciembre
de 2018, en el auditorio del MUAC/UNAM, Ciudad de México. La
presentacion fue disefiada como una conferencia a cuatro voces
impartida de manera colectiva por Ménica, Fernanda Barreto, Daniel
C. Benitez/Sepulveda y Nicolds Pradilla. El texto-base ha sido enviado
a Ixs tres invitadxs con la propuesta de que lo destrozaran y de que
los nuevos textos que se armaran individualmente pudieran ser leidos
juntos en el Ultimo dia del encuentro. Para este libro, decidimos
publicar el texto-base. El conjunto de los cuatro textos posiblemente
serd publicado en un futuro no tan distante, o se quedard
288 en la memoria de todxs aquellos que estuvieron presentes
en aquel momento tan dulce como raro.



Entonces, la ciencia —resuelta, impdvida, vieja y blanca—,
certera en sus certezas y abusadora por naturaleza, llego
haciéndonos creer en el conocimiento como posibilidad de
liberacidn.

[iOtra mentira!]

Por ultimo, la educacidn, nuestro mejor programa colonizador
—modesto, pulido, comprometido, disponible. La "buena
madre" del proyecto civilizatorio, siempre al servicio del gran
padre-patria-patriarca-nacién. Salvdndonos de nosotros
mismos para garantizar el bien comun.

[La ficcidon siempre ha construido realidades impresionantes,
sverdad?]

«jEs la modernidad!», nos gritan unos fandticos esclarecidos
desde sus utopias patriarcales.

Y nosotras aqui hablando de empatia.

En la vida hay por lo menos 5 cosas bdsicas maravillosas

[ ——————— ) —e————— ) ——————— ) e e—————— ) ——————— ]'

Ninguna de ellas todavia es la educacion.

En el orden histéricamente construido como natural de las
cosas, la educacion es el departamento de la vida destinado a
la construccion del conocimiento. De este modo, y de acuerdo
con las matemadticas mds elementales ideadas por este mismo
orden, donde no hay educacidn, no hay conocimiento. Por suerte
no vivimos sélo de matemdticas elementales, sino también
de poesia, conflictos, encuentros inesperados,
289 aprendizajes no nombrados, conocimientos mojados
gue no identificamos como educativos, pero que operan
cambios extraordinarios en nuestra manera de pensar



y estar en el mundo. Y esto, contrariamente a las teorias, es
educacion.

En la educacidn, aunque parezca una paradoja, interesa lo que no
es educacion.

La educacion, sea cual sea, no es pedagogia.

La pedagogia, a su vez, es transitoria o tampoco podrd ser
pedagogia.

No todo lo que llamamos pedagdgico o educativo es educacion. Y
no todo lo que llamamos educacion es educativo o pedagdgico.

La calidad de "educativo” no es garantia de educacion.

La palabra educacion tampoco es garantia de nada. En general, es
un simulacro de la educacion, no la educacion.

En la educacidn, para ser educacion, la satisfaccidon no puede ser
garantizada.

Ella es desobediente por naturaleza —escribe contra si misma, se
pone a prueba, desconfia de lo que piensa y de lo que habla, se
lleva a la locura.

Se trata de un lugar de imaginacion politica, bajo el riesgo de no
ser educacion.

La imaginacion a su vez, insumisa por condicion, nada tiene que
ver con la reflexion. La reflexidn es uno de los articulos de lujo de
la ciencia para controlar el saber y justificar su existencia. La ima-
ginacion es otra cosa.

“Por repeticion” es como el personal del "orden natural de
las cosas” nos enseiid a ver el mundo, y eso mata
el calor de la imaginacidon. Donde no hay calor, no

290 hay nada.



La educacion es, por lo tanto, un ejercicio critico de
imaginacion. Una ficcion visionaria. La realidad es otra cosa.

Es en el conflicto entre lo que es arte y lo que es educacidn,
que ambas existen plenamente. Intentar atarlas para que
sean una sola cosa o compartimentalizarlas en bloques
distintos serd siempre un equivoco. El conflicto es, a menudo,
la mejor, sino la Unica, manera de tocarnos.

La educacidn es el conflicto entre el antes y el después, sin
que haya separacion temporal entre ellos. No es un lugar para
la razoén.

Cuando no hay inestabilidad, dificilmente habrd educacidn.

La inestabilidad, a su vez, es lo que no tiene nombre, no se puede
clasificar, no cabe en lo necesario, no obedece a la norma.

La educacidn, en contra de si misma, es la gran oportunidad
que tenemos de salir de la racionalidad programdtica hacia
otros modos de relacion y existencia fisica, emocional,
mental, corporal, amorosa, politica; a otras formas de
construir conocimiento que van mds alld de la idea que
tenemos sobre lo que es el conocimiento.

En la educacion hay al menos 5 cosas bdsicas maravillosas

[ ——————— ) e ———— ) e ————— ) e ——— ) o ——— ]

Ninguna de ellas, sin embargo, es la educacion, pues en la
educacidn, asi como en el arte, interesa lo que aldn no es
educacion.

La construccién de modelos sélo sirve, de hecho, a quien(es)
los construye(n).

Las cosas no son lo que (no) parecen ser.

291 Y nosotras aqui hablando de empatia.



La pedagogia de la crueldad es la crueldad. La pedagogia del
miedo es el miedo. La pedagogia de las instituciones son las
propias instituciones. La pedagogia del orden es el orden. La
pedagogia del control es el control. La pedagogia del progreso
es vieja, blanca, de buena familia, y usa corbata.

Asi aprendimos con los de las carabelas.
Las contra-pedagogias son otra cosa.

Y nosotras aqui hablando de empatia.

v

Exu es la entidad yoruba responsable de abrir los caminos.
Es el orisha mds humano. Dicen que tiene un pie aqui y el
otro alld. Es el que tiene el poder. El que tiene la capacidad
de convertir el error en acierto y el acierto en error. Es el gran
mensajero de las buenas y malas noticias. Le gusta bailar y
tomar. luega con el juego. Es siempre el primero en recibir
ofrendas. Es el que tiene muchos nombres y una habitacion
reservada en la casa de todos. Es a él a quien siempre
debemos agradecer. Pero eso nunca nos lo contaron.

«jExU es el demonio!», nos dijeron los de las carabelas.

Y nosotras aqui hablando de empatia.

\'}

Tal cual Exu, la Pomba-gira es una mensajera entre el
mundo de los orishas y la tierra. A ella le gustan los
collares, las flores, la lujuria, la fiesta, la comida, el
292 perfume, el poliamor. Es la entidad a la cual pedimos



consejos y encargamos hechizos amorosos; alguien a quien
no podemos traicionar jamds. Hay gente que cree que se trata
de una entidad espiritual que ha surgido mds recientemente,
en el siglo XX, para traer y reclamar voces nunca antes
escuchadas por los orishas. Otros defienden que es una
version femenina de Exu.

Cualquier semejanza con las Iégicas patriarcales de captura
llevadas a cabo en nuestro mundo blanqueado es, una vez
mds, fruto de nuestros pensamientos colonizados.

Una gira pomba-gira es siempre un acontecimiento contra-
pedagdgico.

Y nosotras aqui hablando de empatia.

Vi

Si creemos de verdad en las pedagogias empdticas y en la
educacion como un ejercicio critico de imaginacidn politica,
tal vez un primer paso a dar sea el de poner en riesgo
nuestros propios enunciados, ir mds alld de las simulaciones
de experiencias, de los falseamientos de situaciones, de la
I6gica de los modelos, de las capturas programadticas y de los
gases institucionales paralizantes.

Las instituciones son pedagdgicas, cruelmente pedagdgicas,
y cierran sus puertas de un dia al otro arrastrando vidas

a niveles aun mds precarios, jugando con nuestra salud,
reforzando su poder y su soberbia, mientras nosotras
seguimos aqui hablando de empatia.

Si lo que estamos defendiendo es la extitucion y
el desorden —y miren lo que nos ha preparado el
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destino cdsmico del mundo capitalista®?—, entonces tal vez
mds que hablar de empatia este sea el momento de meternos
con ganas a construir contra-pedagogias y aprender mads
desde lo que nunca estuvo inscrito en la Iédgica de las
instituciones y sus pedagogias.

Mds que utdpico, el movimiento es topico®.

Incluso porque hoy no es un dia cualquiera, jverdad?*

2. Una semana antes de que empezara el Segundo Encuentro de Pedagogias
Empadticas, la direccion de Alumnos47 ha informado a sus colaboradores

y trabajadores que cerraria sus puertas a partir de 1 de diciembre de aquél
mismo afio, es decir, en mds o menos quince dias. El encuentro que tenia
como marco tedrico la extitucion y el desorden se vio frente a la delicada
situacion de vivirlo en la prdctica; desde aquel lugar nada comodo, repensar
narrativas, discursos, posicionamientos, las nociones de red y geopolitica y
adelantarse respecto a su futuro.

3. 0ndina Pena Pereira y Rita Segato defienden la idea de la politica de las
mujeres como tépica y cotidiana, es decir del proceso y no del producto, en
contraposicidn a utépica, que seria la politica que ancla el proyecto colonial-
moderno-patriarcal-capitalista de conquista y avance. Véase segato, Rita,
Contra-pedagogias de la crueldad, Prometeo, Buenos Aires, 2018.

4. Esta conferencia fue presentada el 1 de diciembre de 2018, el

dia de la toma de posesion de Andrés Manuel Lopez Obrador como

presidente de México. Aunque las tomas de poder sean momentos

llenos de espetdculo, habia por parte de la poblacién mexicana

gran esperanza con la llegada de AMLO a la presidencia, sobre todo

porque el gobierno anterior (PRI) habia estado en el poder por 70

afos. Desafortunadamente, entre la presentacion de la conferencia
a finales de 2018 y la presentacion publica de esta

292 publicacion en 2022, mucho de aquella esperanza inicial
se ha perdido totalmente.
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Sobre Ixs autorxs

(EN ORDEN ALFABETICO)

AISEL WICAB. Artista, educadora y gestora cultural que
investiga y trabaja con diferentes medios: escritura,

dibujo, video, performance y arte luminico. Co-fundé

el grupo de cine expandido Colectivo Luz y Fuerza

(2011) y formé parte del colectivo internacional de cine
experimental Trinchera Ensamble (2005-2011). Durante
siete afos trabajé en la Fundaciéon Alumnos47 (2011-2018)
liderando el drea de investigacion educativa, disefiando y
desarrollando numerosos proyectos sociales a través del
arte contempordneo. Ha mostrado su trabajo y realizado
talleres en espacios publicos, escuelas, centros culturales

y museos de México, Argentina, Uruguay, Costa Rica,
Colombia, Chile, Canadd, Viena, Eslovaquia, Francia y Espaiia.
Actualmente coordina la Red Internacional de Pedagogias
Empdticas, forma parte del proyecto mexicano La Hervidera,
un grupo feminista que explora las posibilidades cognitivas
de las prdcticas artisticas, y colabora como investigadora
independiente con instituciones como El Museo Universitario
Arte Contempordneo (MUAC), Fundacidn TeorEtica, el Museo
Nacional Centro de arte Reina Sofia, El Museo Thyssen-

Bornemisza y el U-lazdowski Castle.

CUERPO ESTRATEGICO es un colectivo independiente con
base en la Ciudad de México, creado en 2017 e integrado por
Hellene Aligant, Marcela Bérquez y Amado Cabrales.
Su trabajo gira en torno al cuerpo como generador
299 de conocimiento. El colectivo investiga las



posibilidades del formato del taller como experiencia estética
y la pedagogia como arte integral, con el objetivo de brindar
capacitaciones a publicos especificos usando el cuerpo como
medio de reflexidn y las estrategias del arte contempordneo
como eje metodoldgico.

DANIELA MORALES LISAC (San losé, Costa Rica, 1989).
Actualmente es co-directora y coordinadora de Lado V,
Centro de Estudio y Documentacidn de TEOR/éTica, donde
trabaja desde el 2013. Es la encargada de la coordinacion del
proyecto editorial TEOR/éTica, para la cual ha trabajado en
libros tales como Escrituras Locales: Critica Proxima de Tamara
Diaz Bringas, Divorcio a la Panamena de Adrienne Samos,
Zona de Turbulencia de Raul Quintanilla, Equilibrio y Colapso
de Patricia Belli y Estar comprometida con un lugar pequefo de
Annalee Davis. lunto a Lola Malavasi, edita la revista digital
Buchaca desde el 2015, que busca crear una memoria critica
y de investigacion en torno a los proyectos propuestos por
TEOR/éTica y sus colaboradores. Graduada en licenciatura en
Fotografia en el 2013 de la Universidad Veritas de Costa Rica
y desde el 2015 es estudiante de Psicologia en la Universidad
Centroamericana de Ciencias Sociales de Costa Rica.

DANIELA RAMOS ARIAS (San José, Costa Rica 1980), es
curadora independiente, gestora cultural y mediadora de
arte que vive y trabaja en Bergen, Noruega. Es la fundadora
y directora de la plataforma de mediacion y divulgacion ART
+ FOLK. Fue lider de educacidn y mediacion para la Trienal
Bergen Assembly en el 2019. Colabora con instituciones
culturales tales como el Museo Nacional de Noruega,
Hordaland Kunstsenter, TENTHAUS Oslo, Bergen
Kunsthall, Bergen Kjott, Vaksdal Kommune, TAG
300 TEAM Studio, entre otros. Daniela Ramos Arias ha



participado en varios proyectos curatoriales de orientacion
social que colocan al arte en espacios inesperados, como

el proyecto odds (2013) en Odda; Ultimo Scenario (2017) en
la antigua clinica infantil de Bergen, con el personal médico
del Hospital Haukeland en Bergen; y Nye Fortsettelser (2018-
19), arte en el espacio publico en Vaksdal. Actualmente, estd
cursando un mdster en prdctica curatorial de la Universidad
de Bergen dirigido por Anne Szefer Karlsen.

DIANA SALAS. Artista con experiencia en disefio y ejecucion
de actividades y programas de educacion en museos dirigidos
a diferentes publicos. Ha trabajado en el Museo Nacional

de Colombia y actualmente es profesional de educacion en

los Museos de arte y numismdtica del Banco de la Republica
donde gestiona, desarrolla y evalia programas y proyectos
educativos con diversos publicos, como apoyo a las
colecciones permanentes y a las exposiciones temporales.

DIEGO OLMOS estudio la licenciatura en Arte y Disefio
siendo parte de la ultima generacidn de la Facultad de Artes
y Disefio Xochimilco. Su prdctica artistica y académica
encuentra intereses con el espacio publico, las redes
sociales y la visibilidad politica. Su formacion estudiantil ha
estado acompanada por procesos educativos, curatoriales
y museoldgicos en diversas instituciones en las que destaca
el MUAC. Ha sido asistente en la produccion de piezas

para artistas como Melanie Smith, Nuria Giiells y Guillermo
Santamarina por mencionar algunos. Actualmente es
miembro fundador de FunHarte, grupo interdisciplinario de
produccidn y critica artistica en México.

ESPERANZA DE LEON. Educadora artistica, psicéloga,
301 investigadora y promotora de innovaciones



curriculares en el drea de artes pldsticas para distintas
entidades del pais. Co-fundadora y co-directora del Creatorio
Artistico Pedagdgico (CAP), programa de formacidn artistica
independiente enfocado en el fortalecimiento emocional y

la generacion de dindmicas de reparacion del tejido social.
Coordina y dirige las actividades de este proyecto, con el
apoyo de artistas y entidades culturales del pais.

EQUIPO DE RELATORAS. Conformado por las voluntarias

de relatorias del Segundo Encuentro de Pedagogias
Empdticas: Mar Garcia, Ana Karen Rodriguez, Adela Maria
Gonzdlez Baca, Viridiana Jocelyn Gdmez Alvarez y Marcela
Borquez. Nuestro objetivo es construir memoria con base en
experiencias personales y hacerla accesible para que sea
reinterpretada por otrxs de manera prdctica. Nuestro trabajo
se nutre del apoyo de mediadorxs y voluntarixs de las sedes
del Segundo Encuentroy de Ixs colaboradorxs de la Red de
Pedagogias Empdticas

FERNANDA BARRETO nacid en Sdo Paulo, Brasil, en 1988.
Actualmente vive en la Ciudad de México. Su investigacion
se enfoca en el lenguaje dentro de las prdcticas de
comunicacidén, enunciacion colectiva y estructuras sociales.
Graduada en Artes Visuales en la Fundaciéon Armando Alvares
Penteado (FAAP), SP, en 2009, y de la licenciatura en el
Centro Universitario Belas Artes, SP, en 2011. Vivié dos anos
en Buenos Aires (2012/13) donde estuvo como agente en el
Centro de Investigaciones Artisticas (CIA). Formé parte del
Programa Educativo SOMA en la Ciudad de México de 2013
a 2014. Actualmente cursa la Maestria en Artes Visuales con
orientacion en Artes y Entorno en la UNAM, México.
Hizo la curaduria de la Segunda Bienal de Artes
302  y Disefio de la UNAM, Pedir lo Imposible, en 2020.



Gestiond y curd la exposicion Tud de mi/Yo de tien el Museo de
la Ciudad de México en 2019. Ha sido acreedora de la Beca
Adidas Border en el aio 2015 y de la Residencia Cultural Casa
Vecina en 2016. Ha expuesto su obra en diferentes paises
como Brasil, México, Argentina, Costa Rica y Nueva Zelanda.

INTERVENCIONES CRIiTICAS DESDE EL ARTE CONTEMPORANEO
(ICDAC) es un grupo de investigacidn que suscribe y articula
su trabajo bajo los siguientes conceptos: la Investigacion
artistica como un medio y una forma de accidn para
entendernos, entender y atender a nuestra comunidad; la
decolonialidad educativa como una estrategia metodoldgica
que propicie un cambio en la percepcion del aula y lo que

se detona fuera de ella; la idea de comunidad afectiva

que resista a las imposiciones de discursos hegemaonicos

en cualquiera de sus formatos; una postura critica ante

la coherencia y vigencia de las formas de mediacion y
generacion de conocimiento situado con implicaciones
profundas en la vida de las personas que integran la
comunidad académica. Estd formado por Adriana Raggi Lucio,
Carlos Romualdo Piedad, Carmen Rossette Ramirez, larumi
Ddvila Lépez, Maria Sanes y Rubén Cerrillo Garcia de la FAD-
UNAM; Daniel Montero Fayad del IIE-UNAM; y Gabriela A.
Pifiero de la UNICEN, Argentina.

LAAGENCIA es una extitucion que trabaja desde el territorio

del arte + educacion, en el limite de la definicion de las

prdcticas artisticas e instituyentes. Experimentamos

con estrategias y metodologias de trabajo, proponiendo

formatos de mediacion, programas publicos en
colaboracidn, ejercicios de autopublicacion y
formas alternativas de hacer con otrxs.
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Mediante nuestra investigacion y programa abierto Escuela

de garaje, generamos espacios y plataformas de encuentro

y experimentacidn con y para otras iniciativas glocales que
trabajan redistribuyendo conocimientos y micropoliticas.

El proyecto lo conformamos agentes, sin ningun tipo de
jerarquia, todas somos directoras, productoras y participantes.
En este momento nos encontramos trabajando en torno a
formas de rearticulacion y desvinculacion de las estructuras y
condiciones coloniales que aun perviven en lo contempordneo,
a la vez que buscamos aprender de otras agencias no
humanos como por ejemplo los cultivos bacterianos en la
prdctica de la fermentacidn.

LARUIDOSAOFICINA. Somos un colectivo de arte+educacion,
gestion y mediacion artistica y cultural radicado en Costa
Rica, integrado por Marga Sequeira, Catalina Tenorio y Mariela
Richmond. Trabajamos ideando, gestionando, investigando
y mediando procesos de ensefianza/aprendizaje a partir
del hacer transdisciplinar, integrando nuestros saberes en
artes visuales y escénicas, educacion no formal, feminismos,
historia, antropologia, entre otros. Estamos interesadas en
explorar los limites difusos entre la creacion, la curaduria,
la gestion y la mediacidn, asi como las formas diversas de
habitar los espacios, la fiesta como lugar de preguntas para
la educacidn y las prdcticas poéticas como mecanismos
de vinculacion y transformacidn social. Hemos realizado
nuestros proyectos en espacios artisticos, culturales y
sociales, tales como, Centro Cultural de Espana, MUAC-
UNAM, Bienal Femsa-México, entre otros. Formamos parte de
la Red de Pedagogias Empdticas y fuimos beneficiarias de la
Beca Catalizadora-2019 otorgada por la fundacion
TEOR/éTica para organizaciones centroamericanas
304  dedicadas a la gestién cultural y artistica.



MARCELA BORQUEZ. Trabajadora cultural enfocada en los
cruces entre arte y educacidn. Los principales temas que
abarca su investigacion son la produccion de conocimiento
en lo inesperado y lo que oculta el cotidiano y la relacidn
entre materialidad y significado. Es titular de la Maestria
en Educacion de Arte por la Universidad Concordia en
Montreal, Canadd con el apoyo de la beca para estudios en
el extranjero del Fonca-Conacyt. Recientemente coordind

el programa publico Taller Intervencidn: Indigo en el
MUCA-Roma en la Ciudad de México que fue ganador de

la beca para programas educativos del P.A.C. en 2019. Es
colaboradora del colectivo Cuerpo Estratégico y forma parte
de la Red de Pedagogias Empdticas.

MARIA CERDA ACEBRON (Madrid, 1984). es artista visual,
investigadora y docente. Las temdticas que aborda en su
trabajo giran en torno a las reescrituras de la historia por
medio de los saberes que no estdn llamados a la academia
como la memoria oral, lo cotidiano y la intuicién. Estudio
el Posgrado de Ciencias sociales y humanidades de la
UAM, Cuajimalpa. En este dmbito, desarrollé un proyecto
interdisciplinario sobre la memoria visual del exilio
republicano espaiol en las terceras generaciones en México.
Este proyecto se exhibié en 2018 en el Centro Cultural de
Espaina en México y en 2019 en la sala Nadie Nunca Nada No,
Madrid. En ese mismo afio disfrutd de una residencia en Dos
Mares, Marsella. Actualmente se encuentra desarrollando
un proyecto de investigacion con el archivo de la biblioteca
del Museo de Arte Contempordneo Carrillo Gil y una muestra
individual en la Galeria Proyecto T, en Ciudad de México.
Su obra forma parte de la coleccion del CA2M en
Madrid. Ha sido coordinadora de la Escuela de Artes
305 y Oficios en la UAM Cuajimalpa. Formé parte del



programa educativo Soma (2011-2013) asi como del proyecto
colectivo La galeria de comercio.

MARIA PAOLA MALAVASI LACHNER (cc. Lola) (San losé,

Costa Rica, 1987). Actualmente es co-directora en TEOR/

éTica (San José, Costa Rica), donde labora desde 2011. Como
parte de este espacio es gestora de proyectos de formacion
artistica e investigacion curatorial. Es enlace con las dreas

del archivo de TEOR/ETica y la Coleccidn Virginia Pérez-

Ratton, coordinando junto al equipo de archivo la labor de
catalogacidn, investigacion y las activaciones de estos acervos.
Es gestora y facilitadora de la Alter Academia, proyecto de
residencias y escuela de formacion artistica para artistas
jovenes de Costa Rica que se construye desde el aprendizaje
colectivo. Sus proyectos curatoriales incluyen: Teramorfosis
(2015), Lo Escrito, Escrito Estd (2016) —ambas presentadas

en TEOR/éTica— vy, junto a Miguel A. Lopez, Virginia Pérez-
Ratton. Centroameérica: deseo de lugar, MUAC-UNAM, Ciudad
de México, 2019, una revision del trabajo de esta importante
artista y curadora costarricense, a través de su trabajo
artistico, el archivo de TEOR/éTica y la Coleccidn Virginia Pérez-
Ratton. Esta exposicion estuvo acompaiada de la publicacion
con el mismo nombre, también editada junto a Miguel A. Lopez.
Graduada con honores de Historia del Arte y el diplomado en
Moda del Savannah College of Art and Design en 2011.

MARIANNA DOBKOWSKA es historiadora del arte y curadora
de residencias, proyectos y exposiciones. Entiende la prdctica
curatorial como una herramienta para construir relaciones
y fomentar situaciones basadas en colaboraciones a largo
plazo y en reunir prdcticas de las artes visuales
y performdticas, la educacidn y el activismo.
306 Recibid la maestria en Historia del Arte de la



Universidad de Varsovia y completd estudios de posgrado en
curaduria en la Universidad lagiellonian. Fue ganadora de

la beca Mtoda Polska para artistas y curadores jovenes por
parte del Ministerio de Cultura de Polonia. Desde 2004 co-
desarrolla el programa de residencias en el Centro para arte
contempordneo Ujazdowski Castle en Varsovia. Entre 2009 y
2011 fue curadora del proyecto de produccidn, investigacion
y residencia polaco-noruego Rooted Design for Routed Living.
Alternative Design Strategies. De 2010 a 2012 co-dirigid el
proyecto internacional Re-tooling Residencies, dedicado a

la investigacion e implementacion de nuevos modelos de
residencia. Ha curado y co-curado numerosos proyectos como
Public AIR, We Are Like Gardens y Akcja PRL, que tuvieron lugar
en espacios publicos e incluyeron la participacion activa de
un gran numero de visitantes. Desde 2011, es curadora de los
seminarios Re-Directing: East llevados a cabo anualmente en
Ujazdowski Castle. lunto con Krzysztof tukomski curd Social
Design for Social Living (2015-2016), que consistié en un
proyecto de dos afios y una exposicion en la National Gallery
de Indonesia en lakarta, asi como una reunidén-exposicion

en Ujazdowski Castle. Actualmente forma parte de la Red de
Pedagogias Empdticas como curadora del seminario online/
offline Re-directing East x Empathic Pedagogies - Future
intimacies, y como editora del libro Things We Do Together.
Post-reader.

MIRIAM BARRON. Licenciada en Artes Visuales por la Facultad
de Artes y Disefio de la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM). Actualmente cursa la maestria en Teoria
Critica. Desde el 2008 forma parte del equipo educativo del
Museo Universitario Arte Contempordneo (MUAC),
a cargo de la vinculacidn interinstitucional y
307 posteriormente como encargada de la linea de



Museologia Critica del Programa Pedagdgico, donde disefa,
gestiona y desarrolla proyectos que acercan el museo a
comunidades fuera de él. Colabord en la conformacion

de la Red de Pedagogias Empdticas que impulsa procesos
colaborativos en proyectos que conectan educacion, arte
contempordneo y accion social. Desde 2005 imparte talleres,
cursos y seminarios a publicos e instituciones diversas

en torno al arte-educacion. Le interesa reflexionar sobre

las prdcticas de aprendizaje no formal en los museos y la
relacion entre el arte y la educacidn, asi como poner en crisis
los formatos de trabajo como una forma de autoevaluacion
para nutrir nuestro quehacer diario.

MONICA HOFF (Porto Alegre, Brasil, 1979) es educadora,
artista, curadora y mdster en Historia y Teoria del Arte
por la Universidade Federal de Rio Grande do Sul (Porto
Alegre). Actualmente realiza su PhD en Procesos Artisticos
Contempordneos en la Universidad del Estado de Santa
Catarina (Florianépolis, Brasil), en el que busca analizar
los cruces entre arte y educacion, principalmente desde
metodologias artisticas que se convierten en pedagogias
instituyentes en escuelas creadas por artistas. Sus
intereses no se centran tanto en las prdcticas artisticas
objetuales o en las prdacticas pedagdgicas convencionales,
sino que intenta desplazarlas constantemente para
pensarlas en friccion y desde otro lugar. En 2013, Hoff fue
la curadora de base y coordinadora de Redes de Formacion
de la 99 Bienal do Mercosul | Porto Alegre. Entre 2006 y
2014, fue la coordinadora del Programa de Educacion de
la Bienal del Mercosur. Actualmente, estd desarrollando
dos proyectos en el sur de Brasil: Surf School-etc,
en Floriandpolis, y Housework, en Porto Alegre.
308 1unto con Pablo Helguera co-editd la publicacién



Pedagogia no Campo Expandido [Pedagogia en el campo
expandido], en 2011; y Manual para Curiososy la antologia
Un Nuvem [Una nube] con Sofia Herndndez Chong Cuy en
2013.

PAULA PIEDRA (San José, Costa Rica, 1976). Co-directora y
gestora de proyectos de TEOR/éTica, organizacidn privada
sin fines de lucro que opera como una plataforma para

la investigacion y difusion de las prdcticas artisticas
contempordneas, con énfasis en Centroamérica y el Caribe.
Del 2017 al 2019 organiza el grupo de estudio jUPE! en
colaboracidon con el colectivo Semillas: arquitectura en
comunidad, que se dedicd a investigar algunos temas
relacionados con el papel de TEOR/éTica en el contexto de
Barrio Amon. Este grupo de estudio contribuy6 ademds a
nutrir otros procesos curatoriales, artisticos y editoriales
de la institucion. Actualmente sigue siendo parte de otras
iniciativas de estudio colectivo a nivel local e internacional.
Se formd como Disefiadora de Interiores y Mdster en
Administracion de Proyectos; ademds ha publicado libros
de poesia, relato corto y contribuido con columnas para
distintos medios.

PEDAGOGIAS INVISIBLES. Hacemos visibles los aprendizajes

que suceden de modo invisible, un conocimiento que no

es explicito y que incorporamos de manera inconsciente.

Queremos detectarlos, analizarlos y, si no nos gustan,

transformarlos. Nuestro objetivo es desarrollar en la sociedad

el pensamiento artistico. Una forma de ver y actuar en el

mundo que nos haga ser mds conscientes de las realidades
que habitamos. Los participantes de nuestras
acciones y proyectos desarrollan la capacidad

309 de mirar de otra manera, ver mds alld de lo que



es evidente; descubren el potencial de los aprendizajes
cotidianos y salen de su zona de confort para abordar los
conflictos del mundo actual. Nuestro aliado en todo esto es el
arte contempordneo. Sus procesos de pensamiento divergente
y sus temdticas relacionadas con lo que estd sucediendo en el
ahora, nos conectan con lo que nos molesta, nos interroga y
nos obliga a tomar decisiones.

PROYECTO EDUCATIVO NC-ARTE es un espacio cultural y
educativo de la Fundacion Neme, entidad de cardcter privado
sin dnimo de lucro cuyo propdsito fundamental es contribuir
al desarrollo de las artes pldsticas y visuales en Colombia. El
Proyecto Educativo de NC-arte estd conformado por Caridad
Botella, Juan Sebastidn Bernal, Yuly Riafio y Tatiana Benavides.
Nuestro objetivo es empoderar al publico asistente como
creador y productor de conocimiento a través de procesos

de investigacion y creacion colectiva. A través de diferentes
actividades como talleres experimentales, acompanamientos,
asesorias, conversatorios y el laboratorio de pensamiento
creativo NC-LAB, establecemos una comunicacion dindmica
entre el publico y las obras de arte y generamos nuevos
discursos.

TRAFICO LIBRE DE CONOCIMIENTOS (TLC) es un colectivo de
artistas formado en la Ciudad de México a finales del 2011.
Su trabajo explora diversas maneras de habitar y distintas
formas de relacionarse a través del juego, del pensamiento
critico y del aprendizaje colectivo. Sus proyectos responden
a los contextos donde se desarrollan, ya sean espacios
publicos, galerias, museos o escuelas. Ha participado en

exposiciones colectivas como: Conexiones naturales

(Local 21, 2019); Ser Sensible (La Quifionera, 2016-
310 2017); Collective Show (Casa Maauad, 2014) y



C.A.C.A.0 (Museo Universitario del Chopo, 2013), entre otras.
Entre sus intervenciones publicas destacan: Materia Fecal
(SAPS, 2019); Tiempo Fuera (Museo lumex, 2016); Arena de
Juego (Domicilio Conocido- Tlatelolco, 2014); Tardes de Tlate
(Plaza de las Tres Culturas, 2013) y zonalibre.saberes (Faro
Tldhuac, 2012). Ha disefiado e impartido distintos programas
educativos y talleres para ninas y ninos como Punto de
Encuentro (SEG, Secretaria de Educacion de Guanajuato,
Xichu, 2016-2017); Acd entre nos, (Alumnos 47, 2017); Ser-
haciendo (MUAC-Pedregal de Santo Domingo, 2017) y Todos
Juegan, Todos Ganan (Museo Tamayo, 2015). Asimismo,

ha participado en encuentros de arte contempordneo y
educacion, como: el Coloquio Internacional El Museo Foro.
Espacios Museales para un Mundo Intolerante de la Cdtedra
Extraordinaria de Museologia Critica William Bullock, (MUAC,
2018); Cuerpo estratégico: estrategias del arte contempordneo
para la docencia (Proyecto apoyado por el PAC, 2017); The
Museum Reader: what practices should 21st century Museums
pursue, how and why? (Museo do Chiado, Lisboa, Portugal,
2017), entre otros.

YULY RIANO es Artista pldstica y Magister en Educacion
Artistica. Su prdctica se centra en las relaciones entre arte,
educacidn y creatividad. Sus proyectos y experiencia se
enmarcan en desarrollar programas pedagodgicos, ambientes
de aprendizaje para la primera infancia y laboratorios de
creacion. Desde el 2013 se desempeiia como Coordinadora del
Proyecto Educativo de NC-arte-Bogotd, espacio para el arte y
la educacion.
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Las pedagogias empdticas habitan el terreno de los
afectos: insisten en arrojar luz a lo invisible y en bus-
car palabras para [lamar lo innombrable, siguiendo la
corazonada de que en esos lugares hay algo valioso.
Una recopilacion de afectos —que es lo que este libro
intenta hacer— se parece a una manada de fantasmas
que, a pesar de rebasar los medios que tenemos para
entenderlos, nos acercan a otras formas de existir, a
otros planos y dimensiones. Nuestras prdcticas retnen
maneras de hacer y de ser que apuntan a cabos suel-
tos y enredados, que pueden ensefiarnos sobre quiénes
somos y quiénes podriamos ser, donde nos encontramos
y qué caminos se abren ante nosotros, y que podemos
plantear como las bases de una pedagogia afectiva.

Nuestra propuesta pedagdgica es contradictoria al impli-
car al mismo tiempo lo que estd adentro y lo que queda
fuera y enfatizar tanto lo Unico como lo multiple. Es sutil,
se activa en encuentros especificos de maneras que
corresponden a sus particularidades. La encontramos
fuera de la oficialidad y en lo que no entendemos, como la
intuicion, el presentimiento, la corazonada y el recuerdo,
los cuales a su vez dan un sentido de pertenencia y perti-
nencia. Se expresa como resistencia y como la sensacion
de que algo funciond o fracasd, operando desde la fe o en
un plano similar, ddndose a su propio tiempo. Su tenden-
cia a generar vinculos es la condicion de posibilidad de
una Red: un yo enmaranado junto con otrxs, fronteras que
se difuminan...

TEOR/éTica

arte + pensamiento
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