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Resumen

En la compleja red de relaciones sociohistdricas en Argentina, la colonialidad contintia
dejando una huella profunda en las estructuras socioeducativas y en la cosmovision de la
sociedad. En este contexto, la presente investigacion propone indagar si es posible habitar los
espacios urbanos de una manera distinta, restaurando la empatia y reconstruyendo los lazos
sociales a través de practicas artisticas colectivas.

Desde un enfoque ecofeminista y decolonial, la tesis articula el quehacer teérico desarrollado
en el marco de la colectiva Maloneras (UNA)'! con una practica artistica situada, que emerge
como respuesta sensible y critica frente a la realidad social contemporanea. Se recupera el
principio ancestral del buen vivir?, retomando valores éticos de cosmovisiones indigenas que
promueven una relacion armoénica y colectiva entre los seres humanos y la naturaleza.

Para abordar esta problematica, la investigacion profundiza en el concepto de corazonar,
propuesto por Patricio Guerrero Arias (2010), que enfatiza formas de conocimiento
encarnadas y afectivas, y se enriquece con los aportes teoricos de Silvia Rivera Cusicanqui
(2015), quien cuestiona las dicotomias epistemologicas impuestas por Occidente.

La metodologia adoptada se inscribe en la investigacion-creacion y combina analisis
tedrico-critico con practicas artisticas situadas. A través del uso de biomateriales, principios
de economia circular, tecnologias blandas, escritura poética, juego e intervenciones colectivas
en el espacio urbano, se desarroll6 un proyecto multidisciplinar que integra arte, tecnologia y
participacion comunitaria.

Como aporte, la tesis propone el corazonar como metodologia estética y politica para la
creacion colectiva, capaz de activar procesos de transformacion subjetiva y comunitaria. Los
resultados evidencian que estas practicas artisticas posibilitan modos alternativos de habitar

' El grupo surge ligado a la catedra Gutiérrez Costa ex Palazzolo de Historia del Arte de la Universidad
Nacional de las Artes en 2018. Se conformd el proyecto de investigacion "Imagen e imaginario sobre el sector
indigena en el discurso politico argentino". Desde el siglo XIX a la coyuntura actual" de Maloneras.UNA.
https://maloneras.wixsite.com/investigacion . Especialidad: Estudio del arte indigena en relacion a su
iconografia y los discursos de poder. Actualmente fue aprobada su continuidad en la convocatoria 2023-2024
con el nimero 34/0783 “Creaciones estéticas indigenas contemporaneas en Argentina. Un desafio epistémico".

2 MEDINA, Javier. (2011) “Acerca del suma qamafia”. Ivonne Farah y Luciano Vasapollo (coords.). Vivir bien:
¢Paradigma no capitalista? Bolivia: CIDES-UMSA/SAPIENZA/OXFAM

Este autor también se refiere en su texto al concepto en lengua quechua como: sumak kawsay; en aimara, sumak
gamaria y en guarani, tekopora.

¥ GUERRERO ARIAS, Patricio (2010) Corazonar el sentido de las epistemologias dominantes desde las
sabidurias insurgentes, para construir sentidos otros de la existencia (PRIMERA PARTE). Calle 14: revista de
investigacion en el campo del arte, 4(5),80-94. [fecha de Consulta 11 de Junio de 2024]. ISSN: 2011-3757.
Recuperado de: https://www.redalyc.org/articulo.0a?id=279021514007
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la ciudad, favoreciendo la construccion de memorias afectivas, conciencia ambiental y
estéticas de resistencia frente a la 16gica dominante del individualismo y el consumo.

Palabras claves

Colonialidad - Corazonar - Arte sustentable - Practicas decoloniales - Economia circular -
Espacio urbano - Creacion colectiva- Biomateriales.

Abstract

In the complex network of socio-historical relations in Argentina, coloniality continues to
leave a profound mark on socio-educational structures and on society’s worldview. In this
context, the present research seeks to explore whether it is possible to inhabit urban spaces in
a different way, restoring empathy and rebuilding social bonds through collective artistic
practices.

From an ecofeminist and decolonial perspective, the thesis articulates the theoretical work
developed within the Maloneras collective (UNA) with a situated artistic practice that
emerges as a sensitive and critical response to contemporary social realities. It draws upon
the ancestral principle of buen vivir, recovering ethical values from Indigenous worldviews
that promote a harmonious and collective relationship between human beings and nature.

To address this problem, the research delves into the concept of corazonar, proposed by
Patricio Guerrero Arias (2010), which emphasizes embodied and affective forms of
knowledge, and is enriched by the theoretical contributions of Silvia Rivera Cusicanqui
(2015), who challenges the epistemological dichotomies imposed by Western thought.

The adopted methodology is grounded in research-creation and combines theoretical-critical
analysis with situated artistic practices. Through the use of biomaterials, principles of circular
economy, soft technologies, poetic writing, play, and collective interventions in urban space,
a multidisciplinary project was developed that integrates art, technology, and community
participation.

As its main contribution, the thesis proposes corazonar as an aesthetic and political
methodology for collective creation, capable of activating processes of subjective and
communal transformation. The results show that these artistic practices enable alternative
ways of inhabiting the city, fostering the construction of affective memories, environmental
awareness, and aesthetics of resistance in response to the dominant logic of individualism and
consumption.
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Introduccion

En el entramado socio histérico de América Latina, las huellas de la colonialidad persisten en
las formas de habitar y percibir el entorno (Quijano, 2000; Segato, 2015). Esta tesis surge de
una preocupacion ante la pérdida de vinculos afectivos en la vida urbana, atravesada por
dinamicas de hostilidad y fragmentacion.

Mi recorrido artistico y vital —atravesado por la maternidad, la docencia, el diagnostico de
una enfermedad autoinmune y mi participacion desde 2018 en el colectivo Maloneras
(UNA)— constituye el sustrato vivencial de esta investigacion. Como plantea Bourriaud
(2006), el artista habita las circunstancias que el presente le ofrece para transformar su
contexto de vida, y desde alli asume el arte como una practica critica capaz de generar
momentos de reflexion sobre el modo en que habitamos la ciudad de Buenos Aires.

Bajo esta premisa, el uso de la primera persona es una decision metodologica: la
investigacion se sitia desde un cuerpo y una historia especifica para proponer una
transformacion comunitaria.

Aportes de la investigacion
La investigacion se organiza en torno a tres ejes de contribucion:

e Aporte conceptual: La definicion operativa de Desgualichar la mirada como gesto de
resistencia y el Corazonar como praxis afectiva y situada.

e Aporte metodologico: El desarrollo de una investigacién-creacion basada en ritual,
juego y archivo afectivo, integrando tecnologias blandas y economia circular.

e Aporte de obra: Un catdlogo argumentado de piezas e intervenciones que sistematiza
los aprendizajes, alcances y limites del proyecto.

Estructura de la tesis

e (apitulo 1: Aborda el marco teorico sobre la construccion consciente del espacio y la
actitud ludica, vinculando pensamiento decolonial, economia circular y arte
sustentable.

e C(Capitulo 2: Presenta una revision de practicas latinoamericanas situadas y profundiza
en la metodologia de investigacion-creacion, detallando la fabricacion de
biomateriales y procesos colaborativos.

e C(Capitulo 3: Reflexiona sobre el impacto estético y comunitario del proyecto,
analizando los hallazgos y planteando proyecciones hacia el activismo afectivo y las
practicas urbanas corazonadas.
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Primer Capitulo

1. Estado del arte: La construccion consciente del espacio y la activacion de
la actitud ludica en el espectador desde el desgualicho y el corazonar
como practica activa.

“La obra, producto del juego,

deja siempre un espacio de juego

que hay que rellenar.

Lo estético que proporciona el arte es,
precisamente, esta posibilidad de relleno,
Nunca acabado, del espacio de juego.”

H. G. Gadamer

1.1. El Desgualichar la mirada y el Corazonar como dispositivos
estético-metodologicos

Para abordar la practica artistica en el espacio urbano, esta tesis propone un marco conceptual
basado en dos categorias operativas que dialogan entre la resistencia simbolica y la
afectividad politica: Desgualichar y Corazonar. Estos conceptos no operan como metaforas
abstractas, sino como guias de accion técnica, material y relacional dentro del corpus de obra
que conforma esta investigacion.

e Desgualichar la mirada: ética y desactivacion de los automatismos perceptivos

La nocion de Desgualichar la mirada surge como un gesto de resistencia simbolica frente a
las formas hegemodnicas de habitar, mirar y narrar el espacio urbano. Inspirada en la raiz
etimologica del término gualicho —entendido en las culturas Ranquel, Pampa, Mapuche y
Tehuelche como una fuerza dafiina o perturbadora (Lehmann-Nitsche, 1923)—, esta
investigacion propone una deformacion conceptual del término para definir el acto de
“sacarse el mal de encima”. En este sentido, el término implica un acto ritual y performativo
orientado a despojar la mirada de prejuicios, temores y automatismos urbanos.

En un contexto atravesado por el estrés, la desconfianza y la fragmentacion social, el arte
aparece aqui como una herramienta capaz de interrumpir la percepcion naturalizada de la
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ciudad y de habilitar una relacion empatica y sensible con el entorno. Desde esta perspectiva,
Desgualichar la mirada no refiere a una operacion meramente simbolica, sino a una practica
situada que busca alterar los regimenes afectivos hostiles que estructuran la experiencia
cotidiana del espacio urbano.

En esta investigacion, Desgualichar se define operativamente como el desmontaje de
automatismos perceptivos y regimenes afectivos hostiles, con el objetivo de habilitar
vinculos, memorias y formas de sensibilidad otras en el territorio.

El uso de este término de matriz originaria conlleva una responsabilidad ética explicita. No se
propone una apropiacion exotizante del saber ancestral, sino una reivindicacion situada de su
potencia critica para confrontar la alienacion urbana contemporanea. De este modo, se retoma
del término la idea de “limpieza” ritual, pero se la inscribe en el campo del arte
contemporaneo y de las précticas tecnologicas, evitando su descontextualizacion simbdlica.

El proceso de desgualicharse se materializa en la obra a través de una serie de indicadores
observables, tanto en el plano material como simbdlico. En términos materiales, esto se
expresa, por ejemplo, en el triturado de pulpa de papel, tela y aserrin para generar nuevos
biomateriales con los que trabajar, asi como en la escritura de tarjetas donde se inscriben
palabras de odio que luego son trituradas y transformadas en elementos plantables. En el
plano simbolico, el desgualichar se manifiesta cuando el transeunte abandona su rol de
observador pasivo para participar en un juego que interrumpe su rutina diaria, o cuando se
involucra en un proceso ritual de escritura y reflexion personal sobre el habitar la ciudad.

e Corazonar: praxis estética y activacion del circuito sensible

En estrecha relacion con lo anterior, se introduce el concepto de Corazonar, inspirado en los
aportes de Patricio Guerrero Arias (2010). Este se define como una praxis estética, politica y
afectiva orientada a restituir el sentido del buen vivir (Medina, 2011), en contraste con el
modelo de desarrollo occidental individualista y productivista.

En esta tesis, el corazonar deja de operar como una nocidn general para volverse operativo a
través de tres mecanismos concretos presentes en las obras que conforman el proyecto:

1. El gesto del abrazo y el cierre de circuito: la tecnologia, ya sea low-tech o high-tech,
actia como mediadora de la calidez y del contacto. En la obra El abrazo colectivo

como desgualicho, el acto fisico de dar la mano activa la obra, fusionando la practica
artistica con una forma de pensamiento critico frente a la hostilidad contemporanea.

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

1



2. El archivo colaborativo ritual: mediante el uso de tecnologias blandas como codigos
QR y muros colaborativos digitales (Derivas del corazonar), la experiencia individual
se colectiviza. Al activar el codigo, los participantes funden sus vivencias en un
“abrazo virtual” que deviene en un archivo afectivo de practicas de cuidado y empatia
social.

3. La mediaciéon y la pregunta: en obras como Corazonar la ciudad o en la accion
performativa Dispositivo de Transmutacion Afectiva N° 1, la escritura de tarjetas con
palabras de afecto o para “sacarse el odio cotidiano” habilita una reflexidén sobre otros
modos posibles de habitar el espacio urbano. Aqui, la tecnologia funciona como un
puente de acceso que permite que personas ajenas a los circuitos artisticos participen
activamente de la obra y transformen su percepcion del entorno.

De este modo, el binomio desgualichar / corazonar constituye el motor metodoldgico de la
investigacion, permitiendo que la obra no se configure como un objeto acabado, sino como
un acontecimiento vivo, procesual y vinculante. A partir de este marco conceptual, se
articulan en los apartados siguientes los antecedentes y referentes organizados en nucleos
problematicos, con el fin de fundamentar la necesidad estética y politica de esta tesis y de
comprender el arte contemporaneo en su dimension simbdlica, afectiva y territorial, asi como
su potencial para activar transformaciones en las relaciones sociales.

1.2. El espacio urbano como lugar/no-lugar en la narrativa activa de la practica
artistica

El espacio urbano ha sido abordado histéricamente como un territorio de transito, regulacion
y funcionalidad, pero también como un escenario privilegiado de produccion simbolica y de
disputa de sentidos. En el campo de las practicas artisticas contemporaneas, la ciudad deja de
ser un mero soporte fisico para convertirse en un agente activo en la construccion de
experiencias estéticas, afectivas y politicas. Esta seccion se propone analizar el espacio
urbano en su tension entre lugar y no-lugar, entendiendo que dicha ambivalencia habilita
formas de narratividad activa donde la obra no se limita a ser observada, sino que interpela
corporal y perceptivamente a quienes la habitan. Desde esta perspectiva, el arte situado en la
ciudad no solo ocupa un espacio preexistente, sino que lo redefine, interrumpiendo la logica
cotidiana del transito y generando instancias de aparicion de sentido que transforman la
relacion entre obra, espectador y entorno.
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Desde una perspectiva ontologica, Martin Heidegger (1985) sostiene que el arte es la puesta
en obra de la verdad, manifestaindose esencialmente como poesia. En El origen de la obra de
arte, plantea que la obra no es un objeto aislado, sino una proyeccion que se “da” hacia un
grupo humano histérico, insertando su esencia en lo abierto. Esta concepcion resulta
fundamental para comprender que la obra no acontece en un vacio, sino que se inscribe en un
contexto sociocultural especifico, instaurando una forma de verdad compartida. En este
sentido, la nocidn heideggeriana de morada permite abordar el espacio urbano como un sitio
donde el arte no solo se deposita, sino donde instaura una realidad para la comunidad que lo
habita. La obra “nos arranca de la habitualidad” para abrir una experiencia de sentido, lo cual
constituye un antecedente directo para el concepto de Desgualichar la mirada: la obra
situada en el espacio urbano no representa, sino que interrumpe la percepcion automatizada y
habilita una forma otra de habitar.

Fig. 1 El origen del mundo. Constantin Brancusi.1920.

Un antecedente material de este desplazamiento puede reconocerse en la obra de Constantin
Brancusi, particularmente en El origen del mundo (1920) (Fig. 1), presentada directamente
sobre el suelo y sin pedestal. Esta disposicion liberaba a la obra de su caracter estatico,
permitiéndole mimetizarse con el espacio y adquirir una presencia dinamica. El objeto dejaba
de funcionar como sistema cerrado y autdbnomo para abrirse a la transitoriedad, al vacioy a la
interaccion con el entorno.
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Este camino hacia otra percepcioén de la obra de arte fue profundizado, por un lado, por la
produccion de Brancusi y, por otro, por el movimiento Minimalista’. Ambos aportes
contribuyeron a que la obra dejard de estar confinada a la pared blanca o al pedestal, para
convertirse en un acontecimiento situado, implicando a un otro en la experiencia. En esta
linea, la evolucion hacia las practicas site-specific con artistas como Robert Morris, Carl
André y Dan Flavin permiti6 integrar el contexto fisico y el suelo como material constitutivo
de la obra.

En particular, el concepto de non-site de Robert Smithson propuso una ruptura arquitectonica
decisiva, desplazando la atencion del objeto al sistema de relaciones entre lugar,
representacion y experiencia. Estas transformaciones habilitaron una comprension del
espectador como sujeto perceptivo activo, y sentaron las bases para entender el espacio no
como soporte neutro, sino como componente narrativo de la obra. Este desplazamiento se ve
reforzado por la perspectiva de Graciela Sacco, quien advierte el pasaje del sitio fisico al sitio
discursivo, permitiendo abordar el espacio urbano como un campo de disputa donde se
inscriben memorias colectivas y conflictos territoriales. En este sentido la artista piensa en el
lugar que se habita, ese espacio minimo vital que una persona necesita y de los multiples
desplazamientos que muchas veces ese sitio, ese espacio, demanda, ocupandolo o mirandolo
desde afuera. Y lanza preguntas a partir de la incertidumbre. En relacion a esto:

“(...) se puede considerar que las situaciones ambientales llevadas a cabo por los
artistas minimalistas fueron las primeras experiencias del arte del environment:
obras pensadas y realizadas en funcidén del espacio (galerias, museos, centros
urbanos, etc.) que, como tales, conferian un cardcter de experiencia unica e
irrepetible al hecho de exponer y a aquello que se exponia”.’
En estas propuestas, lo ludico resignifica el paisaje y permite, a través de la escultura y otros
lenguajes, una reflexion estética y ética sobre el habitar. Este antecedente sirve para justificar
como la intervencion ladica no es un anadido ornamental, sino una herramienta de
resignificacion ética del paisaje urbano y el habitar compartido.

Artistas como Morris, André y Flavin usaron el suelo y los espacios de exposicion como
material de trabajo, inaugurando un cambio radical en la historia del arte. A partir de sus
propuestas, la obra comenzé a vincularse directamente con el lugar o “site”, incorporando

4 Nace como movimiento artistico después de la Segunda Guerra Mundial, en Estados Unidos a finales de 1960.
Se basa en los aspectos reduccionistas del modernismo, y es a menudo entendido como una reaccion contra el
expresionismo abstracto y un enlace con las practicas del arte posmoderno. El minimalismo es, por tanto, una
manera de entender la estética, un paso mas alla de la abstraccion que lleva a la forma y al color a la maxima
simplicidad.

5 GUASCH, Ana Maria (2000) E! arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, Editorial
Forma, Madrid. Pag.29

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

14



materiales propios del entorno. Esta mirada llevo a entender que el espacio no era solo un
soporte, sino un elemento constitutivo de la obra.

En esta misma linea, Kurt Schwitters, quien introduce materiales de desecho en sus obras.
Sus Merzbau abrieron camino a nuevas formas de escultura y fueron consideradas
precursoras del “arte ambiente” y la instalacion, porque integraban el espacio fisico como
parte de la obra. Estos antecedentes fundamentan la transicion del objeto auténomo a la
instalacion site-specific. Validan el uso del espacio fisico y los materiales de desecho como
constituyentes de la obra, lo cual sento las bases para las acciones urbanas actuales.

Fig 2. Parque Cientifico Rheinelbe. Dan Flavin. En el Rin-Elba
Parque de las Ciencias en Gelsenkirchen, Alemania.1996

El concepto de obra vinculada al lugar especifico introdujo la idea de site-specific, el objetivo
detras era analizar la obra en su emplazamiento concreto y en relacion con el receptor como
se observa en la obra de Dan Flavin (Fig. 2). A partir del posminimalismo, con artistas como
Richard Serra, Robert Smithson o Hans Haacke, el problema central paso6 a ser el lugar y se
redefini6 la relacion entre espacio y sujeto, lo que impuls6é una expansion del arte hacia el
entorno y hacia la experiencia del espectador.

Un desarrollo clave fue el Land Art. Esta tendencia trasladé el trabajo artistico a entornos
naturales, usando el marco y los materiales de la tierra para transformar el paisaje y generar
una reflexion sobre la ecologia. En las décadas del 60 y 70, este impulso coincidid con
profundos cambios culturales y politicos: la Guerra de Vietnam, el movimiento hippie, la
ruptura de valores tradicionales, la critica a la cultura industrial y la conquista del espacio
exterior alimentaron la conciencia ecologica.
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El Land Art buscé formas y conceptos nuevos, privilegiando la experiencia directa y
confrontando limites con otras disciplinas como la arquitectura, la fotografia y el cine. Estos
artistas rechazaban el mercado del arte; decian que una experiencia no se puede vender y que
el espectador debia apropiarse de la obra sin necesidad de poseerla. Inspirados en
construcciones antiguas como Stonehenge, tumbas egipcias o monticulos precolombinos,
trabajaron con formas simples: lineas, circulos, espirales, cuadrados. Su espiritu era rebelde
frente al circuito artistico establecido y comprometido con el cuestionamiento ambiental y
social.

Para mediados del siglo XX, Hans Haacke explic6 que una obra que reacciona a su ambiente
deja de ser un objeto aislado, su existencia estd ligada a un sistema de procesos
interdependientes, reales, que incluyen al espectador como testigo mas que como mero
contemplador. En este sentido, entiende el arte como creador de nuevos mundos, donde el
espacio y el juego se entrelazan para abordar problemas sociales y culturales, invitando al
publico a apropiarse de la obra, a dialogar y construir experiencias compartidas.

El trabajo con materiales y procesos naturales también introdujo el azar como elemento clave.
Los artistas empezaron a interesarse por los materiales desde un punto de vista
fenomenolodgico, entendiendo que el objeto es transitorio, que puede desplazarse y redefinir
su relacion con el espacio.

Desde este desplazamiento conceptual, el concepto de “espacio” se amplia hacia la nocién de
“lugar”. La obra de arte se convierte entonces en portadora de valores culturales y sociales,
en transformadora del paisaje y en generadora de reflexion estética y ética. Esta ampliacion
reconoce la relacion vital que el ser humano mantiene con el espacio: lo habita, lo modifica y
proyecta en €l su manera de pensar y de sentir. En este marco, la obra deja de ser inicamente
un objeto para volverse significativa en la medida en que el espectador interacta con ella.

A la escultura objetual se suma asi una concepcién expandida: la escultura como
construccion de espacios y ambientes, urbanos o naturales. En el siglo XX, el interés se
desplaz6 hacia experiencias vivenciales a escala humana, donde la instalacion se definid
como la disposicion estética de objetos en el espacio, muchas veces a partir de assemblages
de materiales despojados de funcionalidad y jerarquia. Este enfoque liber6 a la obra de
soportes fijos y permitid su expansion hacia el contexto, incorporando al espectador como
parte activa del acontecimiento.

Como sefiala Larranaga (2001), la instalacion “considera la experiencia sensorial entera del
espectador™ y el espacio se vuelve simultdneamente contenido y continente de sentido. La

6 LARRANAGA, Josu (2001) Instalaciones, Editorial Nerea SA, Guipuzcoa, Espafa. Pag.67
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obra se construye a partir del recorrido y de la implicacion corporal del espectador,
integrando percepcion, desplazamiento y experiencia.

En este marco, el valor del lugar comenzd a equipararse al del objeto, y la institucion
museistica perdié su exclusividad frente a la irrupcion del arte en el espacio urbano. Frente a
ciertas practicas minimalistas centradas en las propiedades fisicas de la obra dentro del
espacio institucional, emergieron producciones que buscaron un compromiso mas directo con
el espectador, apostando por emplazamientos abiertos y accesibles que intensifican la
experiencia. Tal como plantea Gaston Bachelard (1957), el ser humano necesita participar en
la creacién de los espacios que habita, estableciendo vinculos afectivos con ellos. La
produccion artistica se vuelve asi forjadora de lugares que reflejan culturas, memorias y
relaciones. Desde esta perspectiva, el espacio deja de ser un contenedor para convertirse en
un elemento estructural, cultural y relacional.

e Lugar / no-lugar: tensiones del habitar contemporaneo

En el contexto urbano contemporaneo, esta nocion de lugar convive en tension con la de
no-lugar, en el sentido propuesto por Marc Augé (1992), quien define estos espacios como
ambitos de transito, anonimato y circulacion acelerada, caracterizados por la disolucion de
vinculos simbdlicos y relacionales. Desde esta perspectiva, el espacio urbano puede ser
comprendido también como una interfaz, un territorio susceptible de ser activado mediante
tecnologias blandas y dispositivos de mediacién minima, integrados de manera situada y no
extractiva. Estas tecnopoéticas —que seran desarrolladas en capitulos posteriores— no
operan como fines en si mismos, sino como soportes que amplifican la experiencia colectiva
y sostienen la dimension relacional de la obra, sin desplazar el protagonismo del cuerpo, el
territorio y el encuentro presencial.

En este marco, la nocion de desgualichar la mirada se plantea como una operacion sensible
que busca reactivar la experiencia del habitar alli donde el espacio urbano ha sido leido
predominantemente como no-lugar. A través de practicas artisticas situadas, relacionales y
ludicas, se propone reinstalar dimensiones de afectividad, ritualidad y escucha en territorios
atravesados por la circulacion, el anonimato y la aceleracion. De este modo, la practica
artistica no se limita a ocupar el espacio, sino que lo interviene perceptivamente, habilitando
condiciones para el encuentro, la pausa y la construccion de sentido compartido.

Todas estas practicas vanguardistas ayudaron a poner bajo la lupa al objeto artistico y a abrir
nuevos caminos para “hacer arte”. Lo descrito guarda relacion con las caracteristicas del
juego que plantea Huizinga (2007), arte y juego comparten ser actividades libres que crean su
propio espacio-tiempo y reglas, que pueden ser serias y a la vez humoristicas, que desafian,
provocan y ensefian. Vemos cOmo esas premisas se manifiestan en los ejemplos citados de las
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vanguardias y también inspiran mis propias obras, que buscan suspender al publico de lo
cotidiano para invitarlo a imaginar y a encontrarse socialmente.

El elemento ludico se vincula, en un sentido amplio, con la instancia ritual que tiene el arte,
implica participacion, transformacion y pertenencia a un tiempo y un espacio distintos.
Llegado a este punto, resulta pertinente avanzar hacia el segundo gran momento del siglo
XX, cuando la mirada se desplaza hacia el Tercer Mundo y sus culturas, y como esto impacta
de manera profunda en la cultura y el arte occidental.

A partir de las décadas del 60 y 70, se produjo un cambio cultural, politico y econdmico que
puso en crisis las ideologias dominantes y abrié paso a nuevas voces y lenguajes. En este
contexto cultural, la crisis de las ideologias dominantes, la aparicion de discursos subalternos
y la presencia de culturas no occidentales provocaron una reconfiguracion del arte
contemporaneo. En este nuevo escenario, las expresiones del Tercer Mundo dejaron de ser
vistas como simples influencias y pasaron a considerarse fuentes legitimas de produccion
simbolica y critica.

Arthur C. Danto (1997) sostiene que “la obra debe llevar su mundo consigo”, es decir que la
obra contemporanea ya no se define por estilo o forma, sino por el contexto y el discurso que
la sustentan, sefialando que su significado emerge de su emplazamiento simbdlico tanto como
de su materialidad. Asimismo, los aportes de la artista Graciela Sacco, quien describe el
pasaje del sitio fisico al sitio cultural y, posteriormente, al espacio transitivo entra en dialogo
con lo propuesto por Rosalyn Deutsche (1996), quien subraya el caracter conflictivo del
espacio publico, y con Hal Foster (1996), que analiza el retorno de lo real en el arte
contemporaneo, estos enfoques permiten comprender el espacio urbano como narrador activo
y no como soporte neutro. En este sentido, el espacio urbano se configura no s6lo como un
escenario, sino un "campo de negociacion" politico y simbdlico.

En la propuesta artistica que conforma esta investigacion, esta concepcion del espacio se
articula con un componente ludico, generando experiencias que operan como encuentros y
didlogos entre lugares, personas y objetos artisticos. Se trata de acciones rituales y
duracionales que abren nuevas formas de estar y relacionarse en el presente. El espacio se
concibe como parte esencial del acto colectivo de creacion, materializandose en contextos
diversos —plazas, veredas, casas, galerias o instituciones— y activando vinculos temporales
entre quienes lo habitan. En este sentido, el arte no es una entidad aislada del territorio donde
se despliega. Como sefiala José Tasat (2013), el arte contempordneo no solo representa
contextos culturales, sino que también los interviene y los transforma. La obra se inscribe asi
en una dinamica viva, que afecta tanto a las comunidades que la producen como a las que la
reciben.
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En este sentido, el concepto de intersticio social propuesto por Nicolas Bourriaud (2008)
redefine el espacio de la obra como un estado de encuentro. La obra deja de ser un objeto
cerrado para volverse un dispositivo relacional que genera sentido en el vinculo,
transformando el lugar en un campo social compartido.

Los aportes de Rosalind Krauss (2008) y Simén Marchan Fiz (1994), en torno al campo
expandido del arte contempordneo, permiten situar esta investigacion en el cruce entre
practicas espaciales, estética relacional y tecnopoéticas sustentables. Desde este entramado, el
arte contemporaneo se entiende como una practica que produce espacio y subjetividad, que
revela tensiones y que activa memorias colectivas. En esta linea, Rosalind Krauss (2008)
analiza como la apertura al entorno y la integracion de disciplinas diversas llevaron a una
nueva concepcion del arte contemporaneo, ya no se trataba de masa cerrada, sino de
construccion de lugares, de topologias que incorporan al sujeto y su experiencia.

De manera complementaria, desde la antropologia, Claude Lévi-Strauss (1962) aporta la
nocion de “ciencia de lo concreto”, que explica como el ser humano organiza su entorno
mediante la percepcion y la imaginacion. El arte se sitiia entre el pensamiento cientifico y el
pensamiento mitico, condensando lo real, lo cual justifica el interés de esta tesis por figurar
estructuras que enfrenten las tensiones de su realizacion material en el territorio.

El abordaje del espacio se expande hacia lo simbdlico y lo liminal a partir de los aportes de
James Carse (1986), quien distingue entre juegos finitos e infinitos. Mientras los primeros
operan dentro de limites cerrados, los juegos infinitos avanzan hacia horizontes abiertos que
invitan a continuar la vision. Esta categoria resulta clave para comprender la practica artistica
urbana no como una intervenciéon que busca imponerse al espacio, sino como una accion
ludica que prolonga el juego en comunidad, habilitando transformaciones constantes. En esta
misma direccion, Johan Huizinga (2007) sostiene que el juego es una accion libre, delimitada
por reglas, capaz de absorber al jugador hasta sumergirlo en una experiencia situada fuera de
la vida ordinaria y, al mismo tiempo, profundamente ligada a ella. El arte, entendido como
prolongacién del juego, desplaza al espectador hacia un espacio ludico donde no se trata de
obtener un resultado, sino de sostener la experiencia.

Este planteo se profundiza al considerar la dimension ecoldgica y territorial desde una
perspectiva situada. Es aqui donde los aportes de Elmar Schmidt (2013) se vuelven
especialmente relevantes: la ecologia y la sostenibilidad en América Latina no pueden
pensarse desde paradigmas tecnocraticos o meramente conservacionistas, sino desde una
lectura historica, ética y politica que incluye las cosmovisiones indigenas, el valor
comunitario del territorio y la critica a los modelos de desarrollo que devastan los
ecosistemas y las tramas sociales. El arte —junto con la literatura y el cine— aparece
entonces como un espacio privilegiado para tensionar los imaginarios impuestos por la
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modernidad occidental y para reponer la centralidad del buen vivir, entendido no s6lo como
horizonte ecoldgico sino como forma sensible de estar en el mundo.

Esta mirada dialoga de manera directa con los lineamientos que sostienen esta tesis,
especialmente en relacion con la idea de Desgualichar la mirada, que se propone como una
practica de descolonizacion perceptiva. Retomando los planteos de Silvia Rivera Cusicanqui
(2010, 2018), Rita Segato (2015) y Rodolfo Kusch (2000), toda transformacion estética
implica también un desmontaje de los dispositivos que regulan lo visible y una reapropiacion
del territorio desde la sensibilidad, el cuerpo y la memoria. En esta clave, el arte no se limita
a representar la realidad: la interviene, la cuestiona y la reimagina colectivamente.

Del mismo modo, los planteos de Schmidt (2013) permiten profundizar la relacion entre
materialidad, ecologia y produccion artistica, lo que enlaza con una practica sustentable
basada en biomateriales, derivas urbanas y acciones colaborativas. Utilizar residuos textiles,
organicos o industriales para elaborar nuevos materiales no solo constituye una decision
técnica, sino también un gesto politico que interroga los modos contemporaneos de consumo
y descarte, especialmente en ciudades como Buenos Aires, donde la vida urbana estd marcada
por desigualdades territoriales, sobreproduccién, contaminacibn y una creciente
mercantilizacion del espacio publico.

Este marco dialoga, a su vez, con autores como Nicolas Bourriaud (2006, 2008), quien
concibe el arte como intersticio social y promueve formas relacionales de creacion, y con
Ticio Escobar (2004), quien defiende el caracter antiformalista del arte latinoamericano y su
potencia para incidir criticamente en lo social. También se vincula con la poética del espacio
propuesta por Gaston Bachelard (1957), con la nocién de juego como motor cultural de
Huizinga (2007) y con la idea de obra abierta de Umberto Eco (1985), donde la participacion
del publico es constitutiva de la experiencia artistica.

Desde una perspectiva situada en América Latina, la ciudad se configura no s6lo como
escenario, sino como una interfaz viva de intervencidn estética, politica y afectiva. En este
sentido, experiencias como las del colectivo Mujeres Creando’ en Bolivia muestran como el
espacio urbano puede ser resignificado mediante inscripciones directas en muros y calles,
transformando “no-lugares” en superficies de expresion politica, memoria y disputa
simbdlica.

" En el contexto latinoamericano, el colectivo Mujeres Creando ha hecho del espacio urbano su principal
ambito de intervencion, utilizando el graffiti y la accion directa como herramientas de interpelacion politica.
Autodefinidas como ‘“agitadoras callejeras”, sus inscripciones en muros y calles de la ciudad de La Paz
cuestionan de manera directa el orden patriarcal y las violencias estructurales, convirtiendo el espacio publico en
un soporte activo de disputa simbodlica y social.Para mayor informacion sobre el colectivo, visitar su pagina

web: https://www.mujerescreando.com/index.php/22-quienes-somos
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De manera convergente, practicas performativas como las de Hélio Oiticica con los
Parangolés en Brasil, o las acciones de Regina José Galindo en Guatemala, sittian el cuerpo
como agente central de reterritorializacion del arte, activando espacios marginados como
territorios de memoria, denuncia y resistencia, en consonancia con lo que Hal Foster (1996)
identifica como el “retorno de lo real”. Estas experiencias dialogan con los planteos de
Gaston Bachelard (1957), para quien el sentido del espacio emerge de la vivencia compartida,
y con la nocién de ciudad-interfaz propuesta por Lorenzo Benedetti (2011), que permite
comprender el espacio urbano como un dispositivo sensible capaz de activar procesos por
fuera de la 16gica institucional.

En este marco, obras como A Logo for America de Alfredo Jaar o las intervenciones del
colectivo argentino Efcétera - que seran analizadas con detalle mas adelante - evidencian
como la irrupcidn critica en la trama urbana no opera como ornamentacion, sino como gesto
de interrupcion perceptiva que altera las coordenadas de lo visible y lo decible. Esta linea de
trabajo se inscribe, ademads, en una comprension del territorio atravesada por la nocioén de
estar propuesta por Rodolfo Kusch (1962, 2000), que vincula cuerpo, tierra y sensibilidad, y
por la idea de hibridez cultural desarrollada por Néstor Garcia Canclini (2002), que permite
pensar la ciudad latinoamericana como un campo complejo donde confluyen lo indigena y lo
urbano, lo ancestral y lo tecnologico.

Kusch (1962), va a proponer que hay que obligarse a pensar lo propio, animarse a pensar que
es “lo nuestro” y a sentir, sentir lo que pensamos desde el lugar donde estemos, ideas que
reconocen que el conocimiento no es neutro sino situado. Concepto que se entrelaza con lo
que propone Néstor Garcia Canclini (2002), donde enfatiza que la region no puede
comprenderse desde un Unico marco tedrico ni a través de las fronteras rigidas de una
disciplina académica. América Latina, sostiene, constituye un campo complejo e hibrido, en
el que confluyen modernidad y tradicion, lo local y lo global, lo indigena y lo urbano, y
donde las ciencias sociales y humanas deben dialogar para dar cuenta de esa heterogeneidad.
La hibridez cultural se convierte asi en una clave metodologica que obliga a la
transdisciplinariedad y a repensar las categorias de anélisis.

Desde esta perspectiva, y en didlogo con los aportes de Elmar Schmidt (2013), la ecologia
deja de ser un enfoque técnico para convertirse en una ética relacional del habitar, donde el
arte funciona como mediacion sensible capaz de tensionar los imaginarios dominantes del
desarrollo y reponer la centralidad del buen vivir. Este entramado teérico fundamenta que
Desgualichar la mirada no se limite a ocupar el espacio urbano, sino que lo active como un
territorio de experiencia compartida, donde el juego, el cuerpo, la memoria y la materialidad
recuperada permiten ensayar modos alternativos de estar en la ciudad frente a la
deshumanizacion, la fragmentacion y el desgaste de la vida urbana contemporanea.
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En este sentido, en didlogo con Schmidt, el arte —especialmente en contextos como el de la
Ciudad de Buenos Aires— se vuelve una herramienta para resistir la desmemoria, reparar
vinculos danados y activar micropoliticas de cuidado. Las acciones colaborativas que se
proponen en el proyecto Desgualichar la mirada, los rituales urbanos y los dispositivos
ludicos instalados en el espacio publico se sitian en esta linea de pensamiento, buscando
reencantar la relacion con la ciudad y con los otros en un escenario social atravesado por
discursos de odio, individualismo creciente y profundas desigualdades territoriales.
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1.3. Juego y estética relacional como dispositivos estético-politicos en la practica
artistica contemporanea.

En los apartados anteriores se abordaron algunos de los conceptos claves que se aplican en
esta investigacion, que se entiende por desgualichar la mirada y el corazonar, se atendi6 a la
importancia del espacio, entendido como “lugar” fundamental en el desarrollo de algunas
obras de arte actuales y luego se trabajo sobre el valor del juego en la experiencia estética, en
tanto estructura simbodlica que permite abrir espacios de libertad, de invencion y de
encuentro. Ahora bien, resulta necesario considerar cémo esta dimension ludica ha
transformado no solo la obra de arte, sino también la posicion del espectador frente a ella. El
paso de la contemplacion a la participacion, del espectador pasivo al prosumidor activo,
encuentra en el arte contemporaneo un terreno privilegiado de exploracion, donde lo ludico,
lo simbdlico y lo politico se entrelazan para redefinir las formas de produccion y recepcion
estética.

En este sentido, resulta imperativo rastrear la genealogia del sujeto activo desde la estética
moderna, ya que la participacién contemporanea se asienta sobre la nocién de autonomia
perceptiva. Las conceptualizaciones modernas del juego alcanzan un punto de inflexion a
partir del siglo XVIII, especialmente con las contribuciones filosoficas de Immanuel Kant
(1790), en el marco de la conformacion de la estética como campo especifico de reflexion. Si
bien las nociones de arte y experiencia ludica pueden rastrearse en periodos anteriores, esta
investigacion no se propone desarrollar una genealogia exhaustiva de dichos conceptos, sino
situar aquellos aportes tedricos que resultan relevantes para el andlisis posterior del juego en
el arte contemporaneo. En este contexto, la estética se vincula con la emergencia de nuevas
formas de sensibilidad individual y con la necesidad de legitimar una experiencia artistica
autonoma.

En la Critica del juicio, Kant (1790) define la experiencia estética como un ambito especifico
caracterizado por la subjetividad, la autonomia y la pretension de universalidad, sostenido en
una comunidad de sujetos capaces de juzgar estéticamente. En este marco, el juego adquiere
un rol estructural al posibilitar el libre juego entre imaginacion y entendimiento, condicion
fundamental para la produccion del juicio estético. Como sefiala el autor: "solo cuando la
imaginacién, en su libertad, despierta el entendimiento y éste, sin concepto, pone la
imaginacion en un juego regular, entonces se comunica la representacion, no como

pensamiento, sino como sentimiento interior de un estado del espiritu conforme a fin"®,

8 KANT, Immanuel (1790). Critica del juicio estético, (Traduccion de Manuel G* Morente), 1997, Madrid,
Editorial Coleccion Austral de Espasa Calpe. Pag.248
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Esta concepcion establece un cimiento fundamental para la transicion hacia un espectador
activo, ya que el “libre juego” entre facultades sensibles y reflexivas prefigura la interaccién
que, en practicas contemporaneas, se busca activar en el espacio publico. La participacion del
espectador como constitutiva del sujeto perceptivo encuentra asi su raiz en la estética
moderna, donde el juicio estético emerge del libre juego entre imaginacion y entendimiento,
definiendo una comunidad de sujetos capaces de juzgar.

Sobre esta base se configura una concepcion idealista del juego que encuentra su expresion
culminante en Friedrich Schiller (1990), y que posteriormente servira de fundamento para el
desarrollo de las teorias estéticas modernas. Schiller, participante del movimiento Sturm und
Drang’, se posiciona como un pensador critico de la Ilustracion, afirmando que ésta no habia
logrado alcanzar el ideal de una humanidad unificada. En sus Cartas sobre la educacion
estética del hombre, propone que el juego no es un mero entretenimiento, sino una categoria
filosofica que permite la sintesis de la dualidad humana entre razon y sensibilidad. En este
sentido, afirma que "el hombre sélo juega cuando es hombre en el pleno sentido de la
palabra, y solo es enteramente hombre cuando juega"'. Esta formulacion, profundamente
influyente, serd retomada por diversas corrientes filosoficas y estéticas del siglo XX.

Esta nocion de apertura se radicaliza posteriormente en la idea de la obra abierta de Umberto
Eco (1985), donde la pieza se concibe como un dispositivo vivo que se resignifica a partir de
la participacion del publico. Desde esta perspectiva, la obra ya no se clausura en un sentido
unico, sino que se completa en la interaccion con quien la experimenta.

En continuidad con este desplazamiento, Nicolas Bourriaud (2008) define el arte relacional
como un “intersticio social”, un lugar de encuentro que genera modos de existencia
compartidos y en el que la experiencia estética se construye en la relacion. No obstante, esta
investigacion incorpora el matiz critico sefialado por Claire Bishop (2012), quien advierte que
la mera inclusion del espectador no garantiza, por si misma, un efecto emancipador si no se
articula con un pensamiento critico robusto. Desde esta tension teorica, se vuelve necesario

? El transito del Barroco a la Ilustracién no fue brusco, mas que una ruptura significé un relevo. La irrupcion de
un grupo de jovenes literatos con obras que rompian con las normas morales y estéticas anteriores, si fue una
revolucion: Sturm und Drang (‘Tormenta e impulso’). La época del Sturm und Drang va de 1765 a 1785. El
movimiento Sturm und Drang se rebela, por patriotismo literario, contra el afrancesamiento neoclasicista.
Alemania reacciond tempranamente contra el neoclasicismo y rechaza la copia de los modelos italianos y
franceses, asi como al normativismo del neoclasicismo. Los Stiirmer odian las reglas clasicistas o toda regla que
obstaculice a la expresion de sus pasiones, y propugnan el retorno a la naturaleza, la libertad en los sentimientos
y en el arte, con afan de originalidad (teoria del genio). Conceden protagonismo al sentimiento frente a la forma
y a la naturaleza, y defiende ante todo la libertad del artista. Se concede a los artistas la libertad de expresar su
subjetividad individual y sus emociones en contraposicion a las limitaciones impuestas por el racionalismo de la
[lustracion y los movimientos asociados a la estética. Los Stiirmer estaban contra la literatura y la sociedad
del Ancien Régimen. Se opusieron a la Ilustracion alemana y se constituyeron en precursores del Romanticismo.
10 SCHILLER, Friedrich (1990) Kallias. Cartas sobre la educacion estética del hombre (Edicion bilingiie)
Barcelona, Editorial Anthropos. Carta XIV Pag.228
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considerar la participacion no s6lo como presencia o interaccion, sino como una experiencia
situada que implique al sujeto de manera reflexiva. Esta dialéctica entre Bourriaud (2008) y
Bishop (2012) permite evaluar la eficacia de mis intervenciones urbanas, dado que la estética
relacional proporciona el marco operativo para lo que en esta tesis se define como corazonar,
que no son otra cosa que practicas artisticas situadas en las que se busca “la produccion de
encuentros en un espacio de interaccion no prescrito".

En este punto, los aportes de Hans-Georg Gadamer (1996) resultan centrales, al sefialar que
toda experiencia artistica implica un “jugar con” el otro, en el cual la obra se transforma y se
completa en la relacion. Esta concepcion sera clave para las practicas artisticas
contemporaneas que buscan disolver las fronteras entre creador, obra y espectador. Desde su
punto de vista esto siempre implica:

“(...) un trabajo de reflexion, un trabajo espiritual, lo mismo si me ocupo de
formas tradicionales de creacion artistica que si recibo el desafio de la
creacion moderna. El trabajo constructivo del juego de reflexion reside
como desafio en la obra en cuanto tal.

El concepto de juego se ha introducido precisamente para mostrar que, en
un juego, todos son Co-jugadores. Y lo mismo debe valer para el juego del
arte, a saber, que no hay ninguna separacion de principio entre la propia

confirmacion de la obra de arte y el que la experimenta”."!

Hans-Georg Gadamer (1996) advierte que el arte contemporaneo ya no puede comprenderse
desde la expectativa de encontrar un sentido unico, clausurado en la forma, que remita
conceptualmente a la obra en si misma. La obra de arte, en su radical singularidad, no se
reduce a un mero soporte de significados preestablecidos, sino que se constituye en tanto
presencia irreductible que interpela, convoca y provoca. Lo simbdlico en el arte, sefiala el
autor, descansa sobre un juego irresoluble de contrarios, de velamiento y desvelamiento, de
mostracion y ocultamiento. Su valor no radica en lo que porta como mensaje cerrado, sino en
que esta alli, aconteciendo, y en que se abre a un proceso hermenéutico que siempre exige la
participacion de un otro. La representacion simbdlica no se limita, entonces, a reproducir un
contenido dado, sino que simultdineamente remite y presenta, despliega y encarna.

La obra solo llega a ser tal cuando es reconocida por quien se acerca a ella y acepta el didlogo
que propone. Es decir, que la representacion simbolica, lejos de agotarse en el objeto,

' GADAMER, Hans Georg (1996) La actualidad de lo bello, Barcelona, Editorial Paidos. Pag.66-83
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requiere de la intervencion del espectador para completarse. Para Gadamer (1996) lo
fundamental no es la intencionalidad del artista ni el virtuosismo técnico, sino que la obra
tenga algo que decir, que est¢ dotada de una fuerza capaz de interpelar y suscitar
comprension. En este punto, la estética hermenéutica revela que el espectador no es un testigo
pasivo, sino un interlocutor activo. El arte, en tanto experiencia simbolica, se consuma en la
medida en que el espectador se deja afectar y se involucra, construyendo con su mirada, su
sensibilidad y su reconocimiento un horizonte compartido de sentido. En continuidad con
esta exigencia de participacion, Gadamer (1996) entiende el juego como una funcion esencial
que expresa la vitalidad del ser y, al abordar el simbolismo artistico, evoca el origen del
simbolo como tessera hospitalis: un fragmento que, al unirse a otro, permite el
reconocimiento mutuo. De este modo, la participacion no es un agregado, sino la condicion
para que la obra sea comprendida como un dialogo interpretativo y para que la experiencia se
complete en la alteridad.

A continuacién se incorpord un cuadro comparativo conceptual entre el concepto
Gadameriano de la tessera hospitalis y las practicas artisticas situadas del desgualichar la
mirada a partir de la aplicacion en mis obras de la metodologia del corazonar.

Hans-Georg Gadamer (1996)

Practicas artisticas situadas del desgualichar
la mirada

La obra de arte no se agota en el objeto,
sino que se completa en el encuentro
con quien la experimenta.

La obra no se presenta como objeto cerrado,
sino como accidén o situacion abierta que
requiere del encuentro con el otro para activarse.

La experiencia estética es dialogica: la
obra “tiene algo que decir” y convoca al
espectador a responder.

Las préacticas artisticas proponen situaciones de
escucha, afectacion y respuesta sensible en el
espacio urbano.

El espectador no es un testigo pasivo,

sino interlocutor  activo

construye sentido.

un que

El publico deja de ser observador para
convertirse en participante, co-jugador 'y
co-creador de la experiencia.
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El juego es una funcion esencial del ser
y expresa un movimiento que solo
existe en relacion con otros.

El juego se activa como estrategia situada que
suspende la l6gica utilitaria del espacio urbano y
habilita el encuentro.

El simbolo, entendido como fessera
hospitalis, es un fragmento incompleto
que requiere de otro para completarse.

Las obras se estructuran como fragmentos
abiertos (imagenes, huellas) que
necesitan de la participacion del otro para
adquirir sentido.

acciones,

La participacion no es un agregado, sino
la condiciébn para que la obra sea
comprendida como didlogo
interpretativo.

La participacion es condicion constitutiva de la
obra: sin  interaccidon,  afectacion y
reconocimiento mutuo, la experiencia no se
completa.

Figura 3. Relacion conceptual entre la nocion de tessera hospitalis en la estética hermenéutica de Hans-Georg
Gadamer (1996) y las practicas artisticas situadas desarrolladas en el proyecto Desgualichar la mirada,
orientadas al corazonar como experiencia relacional, ludica y afectiva en el espacio urbano.

Desde esta perspectiva, la nocion gadameriana de la obra como experiencia simbdlica (Fig.
3) que se completa en la alteridad permite pensar las practicas de desgualichar la mirada
como dispositivos capaces de reintroducir afectividad, escucha y reconocimiento en espacios
urbanos inicialmente leidos como no-lugares, en el sentido propuesto por Marc Augé. Alli
donde predominan la circulacion acelerada, la anonimidad y la ausencia de vinculos
simbolicos, la practica artistica opera como una interrupcién sensible que habilita el
encuentro.

Esta articulacién se materializa, por ejemplo, en Derivas del corazonar, una accion ludica
urbana en la que imagenes son dispuestas en distintos puntos de la ciudad para ser
encontradas e invitan a un “dialogo virtual” con el publico. A través del escaneo de codigos
QR instalados en las imdgenes el espectador produce sus respuestas en un muro colaborativo
online convirtiéndose en un prosumidor de la obra comunitaria, el Padlet'? en este marco se
transforma en una "Obra Abierta" que ird mutando, completandose con el correr del tiempo.

12 Link del muro colaborativo de la experiencia Derivas del corazonar:
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Estas imagenes funcionan como fragmentos simbolicos —en el sentido de tessera
hospitalis— que no portan un significado cerrado, sino que solicitan la participacion del otro
para completarse. De este modo, el espacio urbano se transforma provisoriamente en un
territorio de juego, reconocimiento y didlogo, donde el no-lugar es reconfigurado como
espacio de experiencia compartida y la obra se consuma en la interaccion.

Estas ideas se vinculan con lo que Umberto Eco (1985), por su parte, habia anticipado en
Obra abierta, donde plantea que el arte no se define por la reproduccion del mundo sino por
la creacion de complementos con vida propia, regidos por leyes internas. La obra
contemporanea es, por excelencia, abierta, es decir que no clausura su sentido en una sola
interpretacion, sino que se ofrece como campo de posibilidades, como pluralidad de
significados coexistiendo en un mismo significante. Esta ambigiiedad, lejos de ser un defecto,
se convierte en finalidad explicita, porque obliga al espectador a completar, a interactuar, a
asumir un rol de co-autor. La apertura estética descrita por el autor refuerza la idea
gadameriana de representacion simbolica como acontecimiento dialdgico, que necesita del
otro para actualizarse. Umberto Eco (1985) explica sobre la apertura de la obra de arte, que se
inicia con el Barroco, y que el arte constituye una metafora al proponer que:

“El arte, mas que conocer el mundo, produce complementos del mundo,
formas autonomas que se afiaden a las existentes exhibiendo leyes
propias y vida personal (...) es decir, en cada siglo, el modo de
estructurar las formas del arte refleja (...) el modo como la ciencia o,
sin mas, la cultura  de la época ven la realidad” "

Por otra parte, es interesante la inclusion del caracter de ambigiiedad del arte cuando aborda
el analisis de las obras contemporaneas, ya que estas presentan

“(...) un mensaje fundamentalmente ambiguo, una pluralidad de
significados que conviven en un solo significante (...) esta ambigiiedad
se convierte en una de las finalidades explicitas de la obra™'*

Al respecto Elena Oliveras (2009), en Cuestiones de Arte Contempordneo, propone que la
obra es significante de multiples significaciones, las del artista, las del espectador, las del
critico de arte, en un “libre juego de encuentros” donde se definira la trascendencia de la
obra. Esto quiere decir que la obra misma puede ser entendida como una formacion
estructurada de un mundo posible (entendida segun Bourriaud) o como un encuentro “ritual”

3 ECO, Umberto (1962) Obra Abierta, Editorial Planeta Agostini, Barcelona Espafia. P4g.88
14 ECO, Umberto, Ibid. P4g.89
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duracional que genera la posibilidad de imaginar nuevas formas de vida posibles, en el aqui y
ahora que nos toca vivir.

El juego, entonces, esta en intima relacion con la libertad, pese a imponer sus propias reglas,
pues deja al hombre sus decisiones, pero lo estimula mediante la acciébn a conseguir
ludicamente los fines deseados. En este sentido, la nocion de apertura conecta también con la
reflexion de Johan Huizinga (2010), quien afirma que la cultura misma surge y se sostiene en
el juego. Como plantea este autor, el juego es una accion libre, delimitada por reglas, capaz
de absorber al jugador hasta sumergirlo en una experiencia que esta situada fuera de la vida
ordinaria y, al mismo tiempo, profundamente ligada a ella. El arte, entendido como
prolongacion del juego, desplaza al espectador hacia un espacio ludico donde no se trata de
obtener un resultado, sino de sostener la experiencia. En coherencia con una perspectiva
participativa y no elitista, la recuperacion de Huizinga (2010) se vuelve fértil en la medida en
que se retoma la idea de reglas propias del juego y de “propiedad publica” del arte,
sosteniendo al mismo tiempo una orientaciéon democratizadora de la experiencia.

En este punto, resulta necesario precisar el modo en que se retoman los aportes de Johan
Huizinga (2010) en esta investigacion, dado que, en esta tesis no se adhiere a aquellas
lecturas del juego que refuerzan un caracter esotérico o una sacralizacion de la figura del
artista. Por el contrario, el interés se centra en la potencialidad del juego como practica
compartida y accesible, que habilita procesos de participacion horizontal y construccion
colectiva de sentido. En consonancia con esta posicion, se recupera de Huizinga la nocion de
reglas como marco de accidon comun, pero se rechaza cualquier forma de elitismo artistico,
privilegiando una concepcion del arte como experiencia abierta, situada y democratizadora,
en la que el rol del artista se desplaza hacia el de facilitador de encuentros y no hacia el de
figura excepcional o superior.

La propuesta de Huizinga (2010) es especialmente util para comprender como el arte actual
ha dejado atras la solemnidad del paradigma moderno, centrado en la obra como objeto
autosuficiente y en el espectador como observador pasivo. En cambio, lo que predomina hoy
es la 16gica de lo ludico: la obra como campo de juego donde se negocian significados, y el
espectador como jugador que acepta las reglas y aporta su creatividad al proceso. Aqui se
enlaza también la nocidén de “obra abierta” de Eco (1962) con la idea de cultura como juego
del primer autor: en ambos casos, el arte se concibe como estructura que requiere ser
actualizada y que nunca se cierra sobre si misma. Tema que también se relaciona con el
concepto de juego infinito de James Carse (1986). El desplazamiento hacia la experiencia
compartida implica un cambio de paradigma en la relacion con el otro, bajo la logica de los
juegos infinitos que propone el autor, el proposito es sostener la creatividad y la apertura,
entendiendo el poder no como un dominio sobre otros, sino como un impulso generativo “con
otros”. Sobre esto, el autor propone:
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“Los jugadores finitos juegan dentro de fronteras; los jugadores infinitos
juegan con las fronteras. Los jugadores finitos son serios; los infinitos son
juguetones. Una frontera es un fendémeno de oposicion. Un horizonte es un
fenomeno de vision. No podemos ver una frontera; solo podemos cruzarla.
No podemos cruzar un horizonte; solo podemos verlo. Los horizontes no
son limites de la vision, sino invitaciones a continuar la vision.”"

El planteo central del autor permite comprender la vida —y por extension las précticas
culturales— como un juego finito o como un juego infinito. En el primer caso, la accion se
orienta a la obtencion de objetivos cerrados, como el éxito o el dominio, y tiende a clausurar
posibilidades. En el segundo, el juego se concibe como una experiencia abierta, orientada a
sostener la continuidad, la creatividad y la expansion del sentido. Desde esta perspectiva, el
valor no reside en ganar o concluir, sino en prolongar el juego mismo, entendido como una
practica compartida y en constante transformacion.

Esta categoria filosofica resulta pertinente para pensar el arte como una practica ludica
abierta, no orientada a un cierre definitivo, sino a la generacidon de experiencias que admiten
variacion y reconfiguracion. En el cruce de estas perspectivas filosoéficas, psicoldgicas y
antropologicas, el juego puede ser entendido, en su vinculo con el arte, como un operador de
transformacion subjetiva, social y simbolica. En este marco, las producciones artisticas
abordadas en esta investigacion se inscriben en una logica relacional y participativa, en la que
la obra se configura como un espacio de experimentacion y el sentido se construye de manera
compartida con quienes participan de la experiencia.

Desde este enfoque, el arte se desplaza de una concepcion centrada en la representacion hacia
otra orientada a la experiencia compartida. Este pasaje implica un cambio de paradigma en la
relacion entre obra y espectador, que deja de ocupar un lugar exclusivamente contemplativo
para asumir un rol activo en el proceso de produccion de sentido. Las practicas
contemporaneas promueven asi una relacion estética y politica distinta con la obra, en la que
la participacion sensible, corporal y situada adquiere centralidad. El apartado siguiente
profundiza en este desplazamiento, atendiendo al transito del espectador al participante y del
objeto contemplado al acontecimiento vivido.

Ahora bien, esta apertura ludica no estd desprovista de consecuencias politicas. Jacques
Ranciére (2008) sefiala que el arte tiene la capacidad de reconfigurar el reparto de lo sensible,
es decir, de redistribuir lo que es visible, audible y decible en una sociedad. La experiencia
estética no solo amplia horizontes perceptivos, sino que también produce nuevas formas de
subjetivacion politica. El espectador, en este marco, deja de ser un receptor pasivo de
significados para convertirse en un actor que participa en la reorganizacion de lo sensible. El

8 CARSE, James. (1986) Juegos finitos e infinitos: una vision de la vida como juego y posibilidad. Nueva York:
Ballantine Books, pag. 152.
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vinculo con Gadamer (1996) y Eco (1962) resulta evidente, la representacion simbolica y la
obra abierta se actualizan en la medida en que los espectadores actuan, y esa accioén no es
neutra, sino que abre la posibilidad de transformacion politica.

Elena Oliveras (2009), por su parte, complementa esta perspectiva al sostener que el artista
contemporaneo tiene la tarea de hacer visible lo que las normas sociales han silenciado. El
arte no solo dialoga con lo dado, sino que también lo interrumpe, lo problematiza y lo pone
en cuestion. En esta linea, el espectador se ve confrontado con contradicciones y tensiones de
su tiempo y se reconoce en ellas, transformandose a través de la experiencia. El arte, por lo
tanto, no imita una realidad concluida, sino que descubre y revela nuevas dimensiones de lo
real.

A esta trama se suma la nocion de estética relacional de Bourriaud (2008), quien concibe la
obra como un dispositivo de encuentro y de interaccion. El autor introduce el término "arte
relacional" para describir estas practicas que se inscriben en el cambio radical de los
paradigmas estéticos, culturales y politicos:

"[...] Las obras ya no tienen como meta formar realidades imaginarias o
utopicas, sino constituir modos de existencia o modelos de accion dentro
de lo real ya existente, cualquiera fuera la escala elegida por el artista."'

Un aporte clave de este autor es su enfoque sobre la participacion del espectador en el arte
contemporaneo. La obra ya no se concibe como un objeto estatico, sino como una experiencia
duracional que el publico debe vivir, constituyéndose como espacio de intercambio. Por lo
tanto, lejos de clausurarse en el objeto, la obra se constituye en el tejido de relaciones que es
capaz de suscitar, la obra no existe sin el otro, sin el vinculo, sin la co-presencia de quienes
participan en ella. El espectador deja de ser observador y se convierte en interlocutor, en
co-creador, en parte activa de una red de significaciones. En términos de fundamentacion
metodoldgica, esta perspectiva permite pensar las producciones como intersticios sociales,
espacios de encuentro y vivencia donde lo que importa es la red de relaciones configurada
alrededor del objeto, de modo que el publico deja de ser “espectador” para convertirse en
participante, co—jugador y co—autor de la obra (Gadamer, 1991; Bourriaud, 2006, 2008).

16 BOURRIAUD, Nicolas (2008) Estética Relacional, (Traduccion C. Beceyro y S. Delgado) Bs. As. Editorial
A. Hidalgo. Pag.12
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Fig. 4 Arriba Rirkrit Tiravanija, Untitled 1992 (Free) (recreada en 2007)
Fig. 5 Abajo, vistas de la instalacion Open House (2007), Galeria David Zwirner.

A través del ejemplo de la obra Untitled 1992 (Free) (Fig.4) y de la obra Open House (Fig.5)
de Rirkrit Tiravanija, Bourriaud (2008) evidencia la imposibilidad de clasificar estas obras
bajo las categorias tradicionales del arte (pintura, escultura, dibujo). La interaccion con el
espectador, ya anticipada por los happenings y performances de Fluxus, se convierte en una
practica establecida en el arte contemporaneo. Cada vez mads artistas se suman a la busqueda
de activar al publico, alejandose de la contemplacion pasiva y situandose como eje y
fundamento de la obra.

Como sostiene el propio Bourriaud (2008): "El problema ya no es desplazar los limites del
arte, sino poner a prueba los limites de resistencia del arte dentro del campo social global""’.
En este sentido, el artista Tiravanija, con su trabajo, no solo crea una obra sino que posibilita
relaciones entre el publico y el mundo.

Este enfoque resuena directamente con mi buisqueda personal, es decir, un arte que surge
desde la intersubjetividad y se desarrolla en la experiencia compartida del "estar-junto". Es en
ese entramado entre obra, espectador y espacio, donde se construye colectivamente el
sentido. En esta linea, el pensar el arte desde la estética relacional de Nicolas Bourriaud
(2008) ofrece una alternativa, el arte ya no busca la belleza ideal ni las utopias, sino
estrategias de accion situadas en la cultura presente y en un contexto especifico. El artista
transforma su entorno sensible y conceptual. Esta orientacién, que desplaza la obra de la
vitrina del museo hacia la co—autoria, se articula con la critica a las obras encerradas en

"7 BOURRIAUD, Nicolas, Ibid. Pag.34
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vitrinas, es decir se busca que se abran al contacto directo con otros cuerpos, recuperando el
juego como modo de conocimiento sensible.

Sumado a esto, Elena Oliveras (2009) senala que el artista actual debe revelar las
contradicciones de su contexto y el espectador asumir el reto de descifrarlas. Ademas, resulta
pertinente retomar lo que afirmaba Beatriz Sarlo (1994), quien decia que vivimos una era de
comunicacion que paraddjicamente promueve el individualismo, el egoismo, el odio y la
superficialidad cultural. Esta caracterizacion se conecta con las criticas de Ticio Escobar
(2004), quien advierte que el arte actual lucha contra la banalizacion de la imagen promovida
por el mercado y los medios masivos. Para el autor, el arte puede seguir cuestionando sus
propios limites y encontrar estrategias para desafiar la mirada establecida. En ese sentido, el
matiz critico ya sefialado que introduce Bishop (2012) se vuelve operativo, la participacion se
entiende como instancia que requiere, ademas de encuentro, una densidad critica que evite la
mera “inclusioén” sin conflicto ni pensamiento.

En este panorama, José Tasat (2013) aporta otra arista al sefalar que el arte contemporaneo
no solo representa contextos culturales, sino que también los interviene y los transforma. La
obra se inscribe asi en una dindmica viva, que afecta tanto a las comunidades que la producen
como a las que la reciben. El arte es, entonces, un acto simboélico y politico que altera las
coordenadas de lo sensible y que abre la posibilidad de imaginar modos alternativos de
habitar. El autor parafraseando a Kusch (2000) dice “En el fondo de todo no estoy yo, sino
que estamos nosotros”'®, haciendo referencia al "estar juntos" o al concepto de sentipensar
Kuscheano y que se conecta con el foco de mi propuesta sobre la obra de arte como
experiencia comunitaria o ritual, el encuentro entre los participantes y la construccion
colectiva del sentido.

Desde otra perspectiva complementaria, se abordaran obras que conciben el juego como parte
constitutiva del entorno vital del ser humano. En estas propuestas, lo Iudico resignifica el
paisaje y permite, a través de la escultura y otros lenguajes, una reflexion estética y ética
sobre el habitar. Para esto, se traza un recorrido histdrico que inicia en las vanguardias del
siglo XX con el fin de rastrear los origenes del juego y su integracion al espacio como
elemento central dentro del arte contemporaneo. Dada la amplitud del tema, se presenta aqui
una seleccion acotada que no agota el universo posible, pero que ofrece antecedentes
fundamentales para entender busquedas estéticas que luego influyen en el modernismo
latinoamericano y se conectan con esta produccion artistica.

Desde las primeras vanguardias ya se advierte un impulso claro por recuperar el juego como
motor del arte. Esta recuperacion no fue superficial, el juego funciondé como canal para

18 Kusch, R. (2000). América profunda (Tomo I, p. 672-673). [Citado en] Tasat, J. A. (coord.). (2013). EI hedor
de América: Reflexiones interdisciplinarias a 50 arios de América profunda de Rodolfo Kusch (pp. 59).
CLACSO /UNTREF
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criticar la cultura conservadora, cuestionar la racionalidad moderna y abrir la experiencia
artistica a la participacion del publico. Asi surgid un campo de experimentacion donde lo
ludico oper6 como estrategia estética disruptiva frente a las instituciones tradicionales del
arte. En muchos artistas de vanguardia, el juego adopta la forma del rito o la espontaneidad
infantil, desdibujando los limites entre lo serio y lo ludico. El arte moderno, entonces, asume
una dimension “juguetona” como respuesta frente a la hostilidad del contexto. En este marco,
el juego deviene una necesidad interior que sostiene la libertad creativa, actuando como
medio y fin del proceso artistico.

Como parte de esta revision, realizé un recorte focalizado en artistas que considero referentes
en la articulacion entre arte, juego y espacio. Esta seleccion responde tanto a afinidades
conceptuales como materiales con mis propias busquedas y dialoga con los antecedentes
historicos del llamado “arte relacional”, categoria que Nicolas Bourriaud (2008) ubica en
germen en las producciones de los afios 60 y 70.

Durante el siglo XX se reconocen dos momentos clave en que el arte occidental dirigié su
mirada hacia el Tercer Mundo, incorporando sus expresiones con interés genuino. El primero
se dio a comienzos de siglo, con el primitivismo asumido por las vanguardias historicas; el
segundo aparece en la posmodernidad, cuando surgen con fuerza las ideas de
interculturalidad y se cuestionan las narrativas hegemonicas.

Desde las primeras vanguardias ya se advierte un impulso claro por recuperar el juego como
motor del arte. Esta recuperacion no fue superficial: el juego funcioné como canal para
criticar la cultura conservadora, cuestionar la racionalidad moderna y abrir la experiencia
artistica a la participacion del publico. Asi surgidé un campo de experimentacion donde lo
ludico operé como estrategia estética disruptiva frente a las instituciones tradicionales del
arte.

En muchos artistas de vanguardia, el juego adopta la forma del rito o la espontaneidad
infantil, desdibujando los limites entre lo serio y lo ludico. El arte moderno, entonces, asume
una dimension “juguetona” como respuesta frente a la hostilidad del contexto. En este marco,
el juego deviene una necesidad interior que sostiene la libertad creativa, actuando como
medio y fin del proceso artistico.

En la primera mitad del siglo XX, las propuestas mas innovadoras del arte moderno tendieron
a disolver las barreras entre arte y vida, al tiempo que reclamaban nuevos lenguajes y
espacios de expresion, con una creciente implicacion del publico. Estas busquedas se
desarrollaron en paralelo al acelerado cambio tecnoldgico y a la exigencia de renovacion
constante que marcaba la época.

En este clima de experimentacion, los artistas europeos comenzaron a incorporar los codigos
estéticos de los paises en vias de desarrollo, ya no como objetos de exotizacidon, sino como
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fuentes para alejarse de la tradicion académica y de la "bella forma". La estética no occidental
comenzo a ocupar un lugar central como herramienta de renovacion formal y conceptual.

Siguiendo este planteo, la tedrica Andrea Giunta (1992) sostiene que América Latina
particip6 activamente de la construccion de la modernidad europea desde el siglo XVI. Para
ella, el “encuentro” entre Europa y América gener6 una profunda reconfiguracion cultural y
simbolica, donde ambas regiones debieron repensarse a partir de las imagenes fragmentadas
de ese nuevo mundo en construccion.

En su vision, la modernidad latinoamericana no imité modelos europeos, sino que propuso
sus propias estrategias, la apropiacion, inversion, fragmentacion y mezcla. Estas herramientas
permitieron a los artistas de la region intervenir criticamente los discursos dominantes y
construir una estética emancipadora. En este sentido, Giunta (1992) sugiere que la imagen
latinoamericana es como “un reflejo en un espejo deformante”"’, donde la figura del “otro” ha
sido una constante desde la conquista y ha dejado huellas profundas en nuestras producciones
culturales.

Para continuar con este andlisis, primero se pueden ordenar las experiencias europeas y
norteamericanas y luego observar las producciones latinoamericanas que resignifican este
didlogo. Entre los movimientos de principios de siglo, destaca el Dad4, que uni6 juego y arte
desde su espiritu libertario, el humor y el azar. Por ejemplo, la escritura automatica, un juego
con el lenguaje que buscaba emocion, como en Les Champs magnétiques de Breton y
Soupault. En el surrealismo también encontramos rasgos ludicos: azar, automatismo, humor,
onirico y juegos colectivos. Un caso son los ejercicios automaticos de André Masson, donde
se exploran nuevas formas de expresion a partir del juego inconsciente. Breton afirmaba que
el artista europeo del siglo XX solo podia escapar de la falta de inspiracion provocada por el
racionalismo y el utilitarismo vinculandose con la llamada vision “primitiva”. Esta vision
proponia una sintesis entre lo sensorial y lo racional, y abria el acceso a nuevos sistemas de
conocimiento y a otras formas de relacion. Las artes de esos paises ofrecian caminos frescos
para romper con la rigidez de la tradicion occidental.

Uno de los ejemplos mas claros del factor ludico en el arte son las veladas futuristas o
seratas. Eran actos artisticos que mezclaban escena, musica y plastica en un clima de juego y
fiesta, donde el publico era convocado a participar activamente. Filippo Tommaso Marinetti
tomo6 elementos del teatro popular y el cabaret para dar forma a estas veladas, proponiendo un
teatro antiacadémico, ingenuo y deliberadamente “primitivo”. Le atraia la simplicidad de
medios y la posibilidad de destruir lo solemne y sublime del arte académico. Estas
experiencias pueden considerarse el puntapi¢ inicial de lo que después se llamaria
performance y happening. Otra via en que el juego se infiltr6 en el arte fue a través de la

'° Giunta, A. (2001). Vanguardias, internacionalismo y politica: arte argentino en los aiios sesenta. Buenos
Aires: Paidos.
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palabra. Algunos artistas entrelazaron la plastica con el lenguaje, uniendo azar y automatismo
para generar emocioén. Ejemplo de ello son ciertos textos de Duchamp, construidos con
palabras seleccionadas al azar y recitados en veladas dadaistas, o las Parole in liberta de
Marinetti (Fig. 6) en el futurismo, juegos verbales convertidos en obras estéticas que
expresan la incomunicacion del hombre moderno desde el humor, el absurdo y la ironia.

ERLLET AN

UM b e - G

Fig. 6. Parole in liberta. Filippo Tommaso Marinetti. 1914

Otra forma de incorporar el lenguaje fue tratarlo como un elemento plastico mas, las frases,
palabras y numeros fueron usados libremente para integrarse a la obra y construir sentido de
conjunto. Ejemplos son los collages, frottages, fotomontajes, objetos descontextualizados,
ensamblajes y acumulaciones, donde textos y objetos se combinan al azar y la obra adquiere
significado al ser leida como totalidad. En el collage y la experimentacion, ademas de
Georges Braque, Hannah Hoch y se destaca Kurt Schwitters, quien introduce materiales de
desecho en sus obras. Sus Merzbau abrieron camino a nuevas formas de escultura y fueron
consideradas precursoras del “arte ambiente” y la instalacion, porque integraban el espacio
fisico como parte de la obra. De manera similar, los ready-made de Duchamp mostraron
como al quitar a un objeto su funcion utilitaria se le puede cargar de ironia y reflexion.
Duchamp se comporta como un verdadero jugador dentro del arte moderno: se burla de su
época a través del humor y el azar, sin perder emocion ni pensamiento critico.

Paralelamente, se desarrollaron experiencias de “arte de acciéon” como happening, body art y
performance. En estas practicas, el artista actuaba en el espacio con objetos, con su cuerpo o
junto a otros participantes. Esta apertura al espacio como lugar y a la experiencia del
espectador llevod a los artistas a trabajar sobre problematicas sociales y culturales especificas,
construyendo vinculos y nuevos significados. Movimientos como el Posminimalismo, el Post
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Conceptualismo y el Arte Povera buscaron expandir el arte hacia entornos urbanos y
naturales, transformando la percepcion en una experiencia poética y no sélo contemplativa.

En el campo latinoamericano, estas discusiones encuentran antecedentes que desplazan la
produccion de objetos hacia procesos de conversacion y construccion colectiva de sentido. En
sintonia con una produccién situada, es interesante destacar los conceptos de Oswald de
Andrade (1924) y su concepto de antropofagia —devorar la cultura ajena para invertir su
jerarquia (...) y desde alli “exportar lo propio”— habilitaba una lectura en la que el didlogo
con referentes y tradiciones no se reducia a la importacioén, sino a un procedimiento de
resignificacion y reubicacion cultural. Un ejemplo clave fue Tucuman arde (1965),
experiencia que juntd a artistas, periodistas, filosofos, etc. en la cual se realizd una accion
colectiva, se montd6 una muestra que se expuso fuera del circuito legitimado del arte y se
convirtio en la primera obra multidisciplinar que abrio las puertas al arte - politica en la
Argentina, un cruce que no se cerraria nunca mas y que dio pie a multiples acciones artisticas
posteriores (Fig. 5y 6).

Fig.5 Izq. Tucuman arde. Obra multidisciplinaria. Local de la CGT Rosario 1965
Fig.6 Der. Tucuman arde. Obra multidisciplinaria. Local de la CGT Rosario 1965

En el plano ético—politico, esta experiencia también puede leerse en continuidad con
experiencias de “arte de accion” como happening, body art y performance, las cuales son
obras abiertas y participativas, multisensoriales, que exigen una actitud activa del publico. El
grupo Fluxus en los afios 60, por ejemplo, buscé la participacion ludica del espectador desde
un enfoque mas €tico que estético. Su propuesta fue politica, deseaban eliminar la separacion
entre arte y vida, romper con la figura del autor, valorar el humor y el absurdo y oponerse a la
mercantilizacion del arte. Mdas adelante, el Grupo CAyC (Centro de Arte y Comunicacion),
surgido en Buenos Aires en los afos 70 bajo el liderazgo de Jorge Glusberg, fue un colectivo
clave en la escena del arte conceptual latinoamericano. Reunié a artistas, arquitectos y
disefiadores que exploraron la relacion entre arte, ciencia, politica y tecnologia en plena
efervescencia social y bajo dictaduras. Su produccion se destaco por el enfoque critico,
experimental y colectivo, con fuerte proyeccion internacional. A lo largo de mas de dos
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décadas, abordaron temas como la identidad latinoamericana, los mitos originarios, la
represion politica y la construccion simbolica del poder, utilizando lenguajes diversos como
la instalacion, el objeto, el video y la accion.

Las experiencias vanguardistas de los afios 60 y 70 en Argentina marcaron un punto de
inflexion al integrar el arte con la accion politica. Este legado fue retomado por colectivos de
las décadas siguientes, consolidando una tradicion de précticas artisticas contrahegemonicas
y vinculadas a la intervencion en el espacio publico. En los ultimos afos, especialmente en
Buenos Aires, se ha producido una reactivacion de estas formas expresivas, en respuesta a las
nuevas configuraciones del poder neoliberal.

En esta linea, es que mas adelante surgen las intervenciones del colectivo argentino Etcétera.
Formado en Buenos Aires a fines de 1997 por jovenes artistas de distintas disciplinas (teatro,
poesia, artes visuales, musica), surge con el proposito de intervenir criticamente en la vida
politica y social mediante el arte, promoviendo acciones en el espacio publico y en
instituciones culturales tradicionalmente despolitizadas.

Me interesa particularmente detenerme en uno de sus momentos fundacionales, que fue la
ocupacion de una antigua imprenta en el barrio del Abasto, que devino en laboratorio artistico
y punto de encuentro atravesado por el legado del surrealismo. Su vinculo con el grupo
H.I.J.O.S. en las acciones de escraches marco una etapa central, donde el colectivo integro
performance, teatralidad y denuncia politica directa.

A lo largo de su trayectoria, Etcétera realizo multiples intervenciones en espacios oficiales
como arteBA, la Feria del Libro y el Congreso Nacional, en las que parodiaron, interpelaron
o sabotearon dispositivos de poder simbdlico y econdémico. Su produccion se caracteriza por
el cruce entre arte y activismo, empleando medios como instalaciones, esculturas, acciones
callejeras, video-performances y campanas graficas.

Durante la crisis de 2001 y los afios siguientes, intensificaron su participacion en luchas
sociales, colaborando con movimientos piqueteros y de trabajadores desocupados. Entre sus
obras mas recordadas se encuentran El mierdazo, Monumento a la Gomera, El ganso al poder
y Gente armada. Comprometidos con las luchas sociales, la cultura y hacedores de acciones
que interpelan al publico directamente, como en el caso de El ganso al poder (Fig. 14) que la
realizaron en el marco de la marcha del 24 de marzo de 2003 en repudio al aniversario del
golpe militar de 1976.

En este panorama, la propuesta de Henry Jenkins (2000) sobre la “cultura de la convergencia”
resulta crucial. El autor describe como, en el ecosistema comunicacional contemporaneo, las
fronteras entre productores y consumidores se diluyen, generando sujetos que ya no solo
consumen contenidos, sino que también los producen, los remezclan y los redistribuyen. El
concepto de prosumidor sintetiza esta mutacion, es decir el publico no es receptor pasivo,
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sino agente activo de produccion cultural. Esta logica, nacida en gran parte en el terreno de
los medios digitales y las redes sociales, encuentra un correlato directo en el arte
contemporaneo, donde el espectador asume un rol creativo, participativo y transformador.

La cultura de la convergencia conecta con la obra abierta de Eco (1962), en tanto ambas se
definen por la multiplicidad de interpretaciones posibles y por la necesidad de actualizacion
constante. Se vincula también con la dimension ludica de Huizinga (2010), ya que el
prosumidor participa en un juego colectivo de creacidon y recreacion de significados. Y
converge con la estética relacional de Bourriaud (2008), puesto que la obra ya no es
entendida como producto terminado, sino como un espacio de negociacion y de interaccion.
En definitiva, el prosumidor de Jenkins (2006) se asemeja al espectador-jugador descrito por
Huizinga (2010) y al co-autor planteado por Eco (1962): un sujeto que no recibe
pasivamente, sino que actia, transforma y expande la obra.

Al reunir estas perspectivas, se perfila un nuevo paradigma, el arte contemporaneo se define
por su apertura, por su dimension ludica, por su capacidad de reconfigurar lo sensible y por
su caracter relacional y convergente. El espectador se convierte en prosumidor, figura
indispensable para la realizacién de la obra. Esta ya no es objeto fijo, sino acontecimiento,
juego y red de relaciones. En ella se entrelazan lo simbolico, lo estético y lo politico,
abriendo un espacio de resistencia e invencion donde se ensayan colectivamente nuevas
formas de vida posible. En sintesis, el desplazamiento del espectador hacia la figura del
prosumidor revela que el arte contemporaneo ya no puede entenderse como un objeto
clausurado, sino como un acontecimiento abierto que se sostiene en la participacion y el
reconocimiento del otro. La representacion simbolica, la obra abierta, la estética relacional y
la cultura de la convergencia confluyen en sefalar que el sentido se produce colectivamente,
en un juego compartido que transforma al espectador en co-creador y al espacio artistico en
un territorio de experimentacion.

En esta misma direccion se inscribe mi propia busqueda como artista, en la que concibo la
creacion de obras abiertas, procesuales y ludicas, que solo se completan en la medida en que
el publico las interviene y las hace suyas. Son propuestas que cruzan lenguajes artisticos
diversos —desde lo pictdrico a lo poético y musical, desde lo instalativo a lo tecnoldégico—
para devenir vivencias situadas, tanto urbanas como sociales. De este modo, mi proyecto se
afirma en la conviccién de que el arte puede constituirse en un espacio comin donde se
entrelazan juego, participacion y memoria, activando experiencias que no buscan cerrarse en
un producto terminado, sino desplegarse como acontecimientos colectivos capaces de
transformar el habitar compartido.

Teoricamente, mi produccion se enlaza con distintas tradiciones que he ido trabajando a lo
largo de la investigacion. Es decir, retomo la idea del juego como dimensién constitutiva de
la cultura y como motor de libertad en el hombre (Huizinga, 2007; Schiller, 1990), y la
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concibo en didlogo con la propuesta de Hans-Georg Gadamer (1991), quien entiende que la
obra de arte, como el juego, requiere de la presencia activa de un otro que la ponga en
movimiento.

La estética relacional de Nicolas Bourriaud (2006, 2008) por otra parte, me permite pensar
mis obras como intersticios sociales, espacios de encuentro y vivencia donde lo que importa
no es solo el objeto, sino la red de relaciones que se configura alrededor de él. A su vez, los
planteos de Ticio Escobar (2004) sobre el caracter antiformalista del arte contemporaneo, y
las reflexiones de Elena Oliveras (2018) acerca del rol del artista como quien advierte y
exhibe las contradicciones de su entorno, sostienen mi decision de trabajar con formatos
participativos, instalativos y site—specific, en los que la obra se construye en didlogo con el
espacio urbano y con las personas que lo habitan. Desde otra vertiente, Bachelard (1957)
alimenta mi interés por la vivencia como nucleo de sentido: la obra no es so6lo lo que se ve,
sino lo que se vive en el tiempo compartido de la experiencia.

Este transito hacia obras abiertas, procesuales y relacionales no solo redefine el vinculo entre
arte y espectador, sino que también abre la posibilidad de repensar el lugar del arte en el
entramado social y politico contemporaneo. Si el juego y la participacion configuran
experiencias capaces de transformar el habitar comun, es necesario ahora situar estas
practicas en didlogo con los debates estético—politicos que atraviesan nuestro tiempo y, en
particular, vincularlos con la realidad urbana de la Ciudad de Buenos Aires, Argentina, que es
donde vivo. En particular, se trabajaran las perspectivas del arte decolonial y sustentable que
ofrecen un marco indispensable para comprender como estas experiencias colectivas y/o
comunitarias se inscriben en una critica mas amplia a los regimenes de representacion
hegemonicos y a las ldgicas extractivistas del capitalismo global, proponiendo otros modos
de existencia y creacion que amplian la dimension ética del quehacer artistico.
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1.4. Tecnologias blandas: mediaciones sensibles, memoria y practicas
participativas situadas.

Esta seccion se propone abordar el cruce entre arte, tecnologia y afecto desde una perspectiva
situada y critica basada en la practica, sistematizando los conceptos que orientan el uso de
tecnologias blandas y dispositivos sensibles en los procesos artisticos desarrollados. En este
marco, los conceptos de corazonar y desgualichar la mirada se introducen como ejes que
articulan las practicas artisticas llevadas a cabo en esta investigaciéon con el uso de
tecnologias “blandas” y mediaciones sensibles.

Corazonar implica restituir una dimension afectiva, corporal y situada del conocimiento,
poniendo en tension la hegemonia de la razon instrumental para habilitar experiencias que
articulan sensibilidad y reflexion. Desgualichar la mirada, por su parte, opera como una
practica de desprogramacion perceptiva orientada a interrumpir habitos visuales en los que
perduran raices colonialistas y utilitarias, abriendo espacios de atencidn, escucha y encuentro.

En didlogo con estas nociones, resulta fundamental recuperar el concepto de tecnopoética
desarrollado por Claudia Kozak, quien propone:“El arte tecnopoético experimental puede ser
parte de una mirada alternativa sobre el mundo™’. En este sentido la autora invita a pensar las
relaciones entre arte y tecnologia no desde una ldgica meramente instrumental, sino como
configuraciones estético-politicas donde los modos técnicos de produccion inciden
directamente en las formas de sensibilidad y en los regimenes de experiencia. Desde esta
perspectiva, la tecnologia no constituye un soporte neutral, sino un territorio de disputa
simbolica capaz de habilitar practicas criticas, experimentales y situadas.

En cruce con estos planteos, las tecnologias que se abordaran en este capitulo no se presentan
como dispositivos auténomos ni como soluciones técnicas, sino como mediaciones que
acompafian y potencian procesos relacionales, ludicos y comunitarios en el espacio urbano.
Esta seccion se propone, entonces, profundizar en como dichas tecnopoéticas sustentables
—desde herramientas digitales accesibles, estrategias de registro, memoria y participacion,
hasta el uso de materiales de desecho o biomateriales— se integran a la practica artistica
como soportes para activar experiencias situadas, afectivas y colectivas, coherentes con una
ética de horizontalidad y cuidado del territorio.

A diferencia de un uso fetichista de la tecnologia, esta investigacion propone el empleo de
herramientas digitales como puentes de enlace. En consonancia con la perspectiva de Kozak,
el sentido tecnopoético no reside en la novedad técnica sino en las formas de relacion,
percepcion y pensamiento que estas tecnologias habilitan. En la propuesta artistica que aqui

2 KOZAK, C. (Ed.). (2012). Tecnopoéticas argentinas: Archivo blando de arte y tecnologia. Caja Negra.
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se desarrolla, el uso de tecnologias “blandas” o low fech —entendidas como transparentes,
replicables y no extractivistas— no responde a una busqueda técnica per se, sino a una
necesidad de horizontalidad que habilita el uso abierto y comunitario de la informacion.

En este marco se inscriben dispositivos como los codigos QR utilizados en experiencias
como Derivas del corazonar, el muro colaborativo del proyecto (Padlet) y el kit Makey
Makey empleado en la obra Encendiendo el latido urbano. Estas elecciones tecnoldgicas se
articulan con una ética de la circularidad y del uso horizontal de los datos, inspirada en los
principios de Creative Commons?' y en la cultura Maker®, que prioriza el acceso abierto y la
transparencia. La tecnologia es entendida asi como una tecnologia blanda y replicable,
coherente con el trabajo con materiales de desecho, reciclados, y con el uso de kits ludicos de
facil acceso que desmitifican lo tecnologico y lo vuelven reproducible por la comunidad.

Por otra parte, es importante destacar que se aborda en esta tesis el uso de IA generativas de
una manera critica. Es decir, que las tecnologias utilizadas en esta investigacion permiten que
personas ajenas al circuito artistico se conviertan en agentes activos. En este sentido, las
tecnologias en las obras no son un fin en si mismo, sino un medio que amplifica la
experiencia colectiva y sostiene la dimension relacional de la obra sin desplazar el
protagonismo de la vivencia, el espacio situado y la interaccion.

Desde este marco, la tecnopoética sustentable propone una integracion critica entre arte,
tecnologia y ecologia, priorizando el uso consciente de los recursos, el reciclaje de materiales
y la reduccion del impacto ambiental. La innovacion digital se inscribe asi en una ética de
cuidado que articula produccion cultural y responsabilidad social.

En el marco de esta investigacion, el uso de herramientas tecnoldgicas, como se ha planteado
anteriormente, se abordan desde una perspectiva critica, en didlogo con los cuestionamientos
decoloniales y ético-politicos que atraviesan el campo de las artes electronicas. Tal como
advierte Guerrero Arias (2012), el riesgo de una “ciencia instrumental al poder” y de una
“razén sin alma” se manifiesta con particular fuerza en los desarrollos tecnologicos
contemporaneos, donde los dispositivos tienden a operar como cajas negras que reproducen
logicas de dominacidon y extractivismo. Frente a este escenario, del mismo modo que

2 Las licencias Creative Commons (CC) son herramientas legales gratuitas que permiten a los creadores
compartir sus obras (fotos, textos, musica, etc.) bajo condiciones especificas, otorgando permisos al publico para
usar, compartir y adaptar el trabajo, mientras el autor retiene sus derechos de autor, complementandolos en lugar
de reemplazarlos.

22 La cultura maker puede entenderse como una derivacion contemporanea del movimiento «hazlo ti mismo»
(Do It Yourself, DIY), surgido a mediados del siglo XX. Si bien sus practicas anteceden a su denominacion, se
consolida como subcultura tecnoldgica a partir de mediados de la década de 2000, particularmente con la
aparicion de la revista Make, impulsada por Dale Dougherty. Este enfoque promueve la creacion, reparacion y
modificacion de objetos a partir de la combinacion de tecnologias digitales —como la impresion 3D o las
plataformas de prototipado electronico— y técnicas tradicionales. Asimismo, pone en el centro el intercambio
de saberes, el aprendizaje activo basado en la experimentacion (learning by doing) y el trabajo en espacios
colaborativos.
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Marinetti integraba el ruido y la musica popular como expresion sensible de su tiempo, este
proyecto incorpora la tecnologia y en particular el uso de la IA no como una fascinacioén
tecnologica, sino como un recurso situado para interrogar los modos contemporaneos de
produccion sonora. Es decir, el empleo de inteligencia artificial en la presente propuesta no se
concibe como una delegacion automatica de la creacion, sino como una mediacidon consciente
orientada a “corazonar la maquina”, es decir, a reinscribir el uso tecnologico en una ética
sensible, situada y relacional.

En este sentido, el uso de IAs generativas se limita deliberadamente a la generacion de bases
instrumentales, mientras que el contenido poético y narrativo incorporado en las piezas
sonoras es de autoria propia. Esta decision técnica constituye una toma de posicion explicita
frente a los modelos de IA generativa entrenados a partir de la apropiacion masiva de datos y
producciones culturales sin consentimiento, practica que puede leerse como una actualizacion
del extractivismo denunciado historicamente en América Latina. Asi como Eduardo Galeano
(1971) analiz6é el saqueo sistematico de los recursos naturales del continente, el actual
extractivismo de datos —que se nutre del trabajo simbdlico de millones de personas— puede
pensarse como una nueva “vena abierta” en el plano digital. Frente a ello, esta investigacion
propone un uso acotado, critico y reflexivo de la IA, que no busca sustituir la voz humana ni
automatizar la creacion, sino poner en tension la relacion entre lo humano y lo maquinico.

Galeano (1971) sostiene que la pobreza estructural de América Latina no es el resultado de
un orden espontdneo ni de incapacidades internas, sino la contracara historica de la
acumulacion de los paises centrales. Su tesis revela la continuidad del saqueo y la
planificacion estratégica de la dominacion, que han naturalizado la dependencia y la
desigualdad como destino, especialmente en el hemisferio Sur. En este marco, la riqueza
concentrada en los paises hegemodnicos aparece como el reverso inevitable de la miseria
extendida en la periferia. Este diagndstico, formulado desde un registro poético y politico,
interpela no sélo a los Estados y a las economias, sino también a las practicas culturales y
artisticas.

Desde esta perspectiva, el planteo de Galeano (1971) habilita un cruce entre la critica
econdomica y los posicionamientos estético-politicos del arte contemporaneo en clave
decolonial y sustentable. Si las “venas abiertas” nombran siglos de explotacion y expolio, las
practicas artisticas pueden pensarse como gestos de memoria, resistencia y recomposicion
simbolica, capaces de imaginar otros modos de habitar y producir.

Esta postura dialoga con los planteos de Lenton (2017) en torno a la invisibilizacion y el
silenciamiento de los saberes subalternos. Del mismo modo en que la antropologia clasica
museifico y fragmentd los conocimientos de los pueblos originarios, los sistemas de
inteligencia artificial corren el riesgo de museificar el saber humano en bases de datos
descontextualizadas. En respuesta a este proceso, el proyecto incorpora tecnologias blandas y
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kits ludicos replicables, de cddigo abierto, que funcionan como una estrategia de
reapropiacion y circulacion horizontal del conocimiento. El uso de muros colaborativos
(Padlet) y codigos QR se presenta asi como una alternativa a los modelos cerrados de
produccion tecnologica, permitiendo que los participantes no solo consuman contenidos, sino
que los completen, los resignifiquen y los devuelvan al espacio comun.

Fig. 7 Matter and Memory. Amor Mufioz. 2017

En continuidad con estas lineas de investigacion, uno de los proyectos emblematicos de
Muioz es Matter and Memory (Fig. 7), una obra que profundiza en los modos en que se
codifica el mundo, se produce lenguaje y se almacenan recuerdos y datos. La artista toma
como punto de partida referencias diversas, como los tocapus (textiles precolombinos), los
estudios de Albers en Codes (1962) sobre codigos textiles y las memorias magnéticas de las
primeras computadoras de mediados del siglo XX. A partir de estos antecedentes, Mufioz
amplia la estructura reticular hasta convertirla en un tapiz, donde cada fila funciona como una
unidad de cinco bits —capaz de producir 32 combinaciones— y cada combinacion se asocia
a una de las letras del alfabeto en inglés. De este modo, el tejido se transforma en un mensaje
cifrado que el publico puede descifrar mediante una tarjeta con el alfabeto binario
correspondiente, replicando de manera poética el modo en que una CPU “lee” la informacion
en una memoria de nicleo magnético.

Al recuperar las memorias ferromagnéticas y los sistemas textiles como soportes de
codificacion, Mufioz subraya la materialidad de la computacion y evidencia que la evolucion
tecnoldgica ha estado historicamente al servicio de necesidades profundamente humanas:
comunicar, recordar y producir sentido. Esta perspectiva resulta especialmente relevante para
esta investigacion, en la medida en que orienta el uso de tecnologias —tanto “low tech” como
herramientas de inteligencia artificial— hacia practicas que buscan desactivar la aparente
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neutralidad técnica del dato y devolverle espesor simbolico y afectivo. En este marco, el
trabajo con tecnologias ‘“blandas”, como los codigos QR, los dispositivos ludicos y las
plataformas colaborativas, asi como el uso acotado de IA, se inscribe en una misma logica, el
hacer visible la mediacion tecnologica y habilitar una interrogacion critica sobre los procesos
de produccion técnica.

Desde esta perspectiva, Matter and Memory funciona como un antecedente conceptual y
metodoldgico para la incorporacion de codigos QR, plataformas colaborativas y herramientas
de inteligencia artificial en practicas artisticas contemporaneas, en tanto permite pensar la
tecnologia como un sistema de codificacion que requiere de la accion del otro para activarse.
Del mismo modo que en la obra de Muiioz el tejido se presenta como un mensaje cifrado que
solicita ser descifrado por el publico, el uso de tecnologias “blandas” y de IA en esta
investigacion integra el proceso del hacer en la obra misma, haciendo visible la mediacion
tecnologica. La tecnologia se sitia asi al servicio de “decir algo mas”, operando como un
mensaje oculto que puede ser interpretado y que introduce una dimension ludica y
participativa. En este cruce entre materialidad, artesania, dispositivos analdgicos y
herramientas digitales se reafirma una busqueda orientada a desarmar los lenguajes técnicos y
traducirlos en experiencias sensibles, participativas y cargadas de significado.

En esta misma linea, la incorporacion de medios electronicos en el arte tiene antecedentes en
practicas experimentales desarrolladas por artistas como Bill Viola, Andy Warhol, Nam June
Paik o Antoni Muntadas, quienes exploraron criticamente los nuevos medios de
comunicacion emergentes de su tiempo. En sus obras, dispositivos como televisores, radios,
computadoras o motores dejaron de operar como meras herramientas técnicas para
convertirse en componentes constitutivos del hecho artistico, abriendo el campo hacia
experiencias donde la mediacidon tecnoldgica adquiere un rol activo en la produccion de
sentido. Estas practicas marcaron un punto de inflexion al desplazar la centralidad del objeto
hacia procesos, flujos y situaciones, anticipando formas de interaccidon y participacion que
luego se profundizaron en desarrollos posteriores.

En los afios 80, con la intencidon de resistir la mercantilizacion de la cultura, el arte se orientd
hacia un activismo social y cultural. Y hacia los 90, surgio la era de la post identidad,
marcada por la globalizacion, la hibridez y nuevas tensiones entre lo publico y lo privado, lo
propio y lo ajeno. El net-art aparecié como un espacio interactivo, fluido y fragmentario,
donde la obra dejé de ser objeto para convertirse en experiencia en red y por otro lado el
avance acelerado de la tecnologia transformo para siempre al arte.

En contraste con los proyectos modernistas, la vision urbana posmoderna se volvid
vertiginosa y el mercado parecid imponer sus reglas, dejando fuera a quienes no podian
adaptarse a ellas. Retomando a Schiller (1990), el juego deberia equilibrar los sentidos y la
razon, unir sentir y pensar para liberar al ser humano. Sin embargo, hoy el juego muchas
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veces se vacia, se consume sin reflexion, se importan experiencias predisefiadas y
superficiales que no construyen vinculos ni transforman.

En las obras digitales interactivas, el espectador no puede saber de antemano qué reglas
gobiernan su experiencia. Estas reglas pertenecen al propio dispositivo con el que se enfrenta
en ese momento y pueden variar de una obra a otra e, incluso, cambiar dentro de la misma si
el artista asi lo decide. Por eso, quien participa se mantiene en un estado de sorpresa
constante y sus opciones, en gran medida, son desconocidas. El espectador debe esforzarse
por comprender y anticipar lo que ocurre, adoptando una actitud de observador activo. En
este tipo de arte, el observador pasa a ocupar el centro del proceso creativo, es decir que la
obra deja de ser una ‘“ventana” que representa o que muestra algo para convertirse en una
“puerta” que invita a entrar en un mundo de interaccion y transformacion.

Segun Célia Riboulet (2013) el arte digital enfrenta al ser humano con los cambios del mundo
y lo coloca en un plano de simulacidon y experimentacion, donde explora su propia relacion
con la tecnologia. Si bien uno de los grandes retos de las practicas artisticas es investigar las
nuevas formas de producir y crear que brindan las tecnologias, un desafio ain mayor consiste
en usar esas herramientas para repensar la esfera publica transformando como circulan las
obras, coOmo se muestran y se comparten, y alterando los modos tradicionales de exhibicion y
presentacion del arte.

Asimismo, el concepto de simulacion desarrollado por Riboulet (2013) permite pensar las
tecnologias digitales no como meros sustitutos de la experiencia social, sino como espacios
de experimentacion donde se ensayan otras formas de vinculo. En este proyecto, tanto el uso
de plataformas colaborativas y dispositivos “low tech” como el uso de IA no simulan un lazo
social inexistente, sino que funcionan como extensiones de un encuentro situado, anclado en
el espacio urbano y en la presencia corporal. De este modo, las mediaciones tecnoldgicas se
integran a una practica que prioriza el contacto, la escucha y la participacion, evitando que la
tecnologia se convierta en un fin en si mismo.

En este sentido, como plantea Jorge Luis Brea (1998) a partir del afio dos mil en adelante el
arte se transnacionaliza, se desterritorializa y se vuelca de lleno hacia el uso de de las nuevas
tecnologias disponibles. La tecnologia abri6 caminos inéditos para la creacion y puso en
cuestion las ideas clasicas sobre lo que es ser artista. Gracias a ella, surgi6 una nueva etapa de
expresion basada en herramientas y lenguajes digitales que impulsan formas innovadoras de
hacer arte. Ahora bien, cobra importancia el hecho de que son los artistas quienes proponen y
ponen en juego una mirada propia y subjetiva. Por eso, aunque muchas veces trabajan de
manera colectiva, la figura del autor no desaparece por completo. La relacion entre obra,
autor y espectador cambia mucho, ya no tienen roles fijos ni limites claros; sus lugares se
mezclan, se cruzan y se transforman continuamente.
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En este marco, la figura del autor se reconfigura sin desaparecer por completo. Si el
espectador ocupa un lugar central en el proceso creativo y la tecnologia actia como medio,
resulta imprescindible preguntarse por la autoria cuando intervienen tanto dispositivos
digitales como herramientas de inteligencia artificial. En esta investigacion, la autoria no se
delega al algoritmo ni al dispositivo técnico, sino que se sostiene como una practica situada,
donde la eleccion de qué tecnologias utilizar, como hacerlo y con qué limites forma parte del
gesto artistico. En este sentido, el uso de IA y de tecnologias “blandas o low fech” se inscribe
en una légica de apropiacion critica, cercana a la antropofagia propuesta por Oswald de
Andrade (1924), no como aceptacion acritica de los modelos centrales, sino como un acto de
“devorar” las herramientas para fines locales, poéticos y comunitarios.

En esta direccion, Elena Oliveras (2009), por su parte, complementa esta perspectiva al
sostener que el artista contemporaneo tiene la tarea de hacer visible lo que las normas
sociales han silenciado. El arte no solo dialoga con lo dado, sino que también lo interrumpe,
lo problematiza y lo pone en cuestion. En esta linea, el espectador se ve confrontado con
contradicciones y tensiones de su tiempo y se reconoce en ellas, transformdndose a través de
la experiencia. El arte, por lo tanto, no imita una realidad concluida, sino que descubre y
revela nuevas dimensiones de lo real.

En esta misma linea, las tecnologias utilizadas en la obra de Yiying Lu son abordadas en
funcion del concepto, permitiendo que las obras sean una experiencia viva. En este sentido,
me he visto inspirada su produccion, dado que utiliza en sus acuarelas codigos QR embebidos
en su arte. El QR y la pintura forman un todo inseparable. En su proyecto Portal to the
unknown (Fig. 8), la artista propone “ocultar” dentro de sus pinturas codigos QR que remiten
a informacioén sobre las especies de plantas que ella representa.

Fig. 8. Code Art Project . Yiying Lu . 2012
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Fuente: https://vimeo.com/432465152fl=pl&fe=sh

En didlogo con la obra de Yiying Lu, que integra cdédigos QR de manera inseparable a la
materialidad pictérica para expandir el sentido de la imagen hacia capas de informaciéon y
conocimiento no visibles a simple vista, mis experiencias artisticas retoman y reconfiguran
esta logica desde una practica situada y relacional. En Derivas del corazonar”, el uso de
cddigos QR funciona como una mediacion que habilita vinculos virtuales entre pares, es
decir, las imagenes dispuestas en el espacio urbano incorporan preguntas que redireccionan a
los participantes hacia un muro colaborativo en linea, donde pueden registrar sus respuestas y
experiencias. Este archivo digital no se concibe como un repositorio cerrado, sino como una
memoria activa de practicas cotidianas de “desgualicho”, en la que se inscriben modos de
habitar, aliviar el estrés urbano y desurbanizarse colectivamente.

Por su parte, en Encendiendo el latido urbano®, los codigos QR se encuentran embebidos en
la pintura creando por un lado una textura visual y permiten acceder a distintas capas del
proceso creativo: registros visuales del armado de la obra, imagenes del proceso material,
textos poéticos de autoria propia vinculados a los conceptos que la sostienen y una pieza
sonora generada mediante inteligencia artificial a partir de esas poesias. En ambos casos, el
QR opera como una tecnologia “blanda” que, lejos de clausurar el sentido de la obra, amplia
la experiencia estética hacia una dimension procesual, participativa y afectiva, articulando
imagen, memoria, tecnologia y vivencia.

Este modo de integrar capas procesuales, afectivas y tecnoldgicas en la obra permite
comprender el uso del QR no s6lo como recurso operativo, sino como una estrategia estética
y politica que pone en tension la relacion entre técnica, autoria y participacion. Desde esta
perspectiva, las mediaciones digitales se inscriben en una logica de intervencion critica que
habilita experiencias de sentido compartido y prepara el pasaje hacia una reflexion mas
amplia sobre el vinculo entre arte, tecnologia y transformacion cultural.

De este modo, al retomar la idea de Luis Felipe “Yuyo” Noé¢, quien sostiene que el arte y la
revolucidn son inseparables, entendiendo el arte como una forma de conocimiento activo y la
revolucidon como una transformacion cultural profunda, el uso de tecnologias en este proyecto
—desde dispositivos ludicos y colaborativos hasta herramientas de inteligencia artificial— se
plantea como una oportunidad para subvertir la mirada habitual sobre la técnica. Lejos de
reforzar el automatismo y la espectacularizacion, estas mediaciones se incorporan como
elementos que interrumpen, ralentizan y vuelven visible el entramado de relaciones que
sostiene la experiencia artistica. En consonancia con las practicas histdricas que integraron

23 ver anexo de iméagenes y registros de la experiencia.
2 yer anexo de imagenes y registros de la experiencia.
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innovacion técnica y necesidad de libertad, esta investigacion entiende las tecnopoéticas
sustentables como mediaciones sensibles que, atravesadas por el juego, la poesia y la
participacion, abren nuevos horizontes de sentido sin reproducir las logicas extractivistas que
se buscan cuestionar.

En relacion a esto, la artista Marcela Armas materializa la nocion de ocupacion urbana a
través de acciones que intervienen el espacio publico y generan una reflexion critica sobre las
personas como portadoras y productoras de contaminacién sonora, asi como sobre la
soberania del cuerpo en el contexto de una sociedad consumista y de crecimiento urbano
exacerbado (Fig. 9 y Fig. 10). En Ocupacion (2007), la tecnologia no se presenta como un fin
en si mismo, sino como un medio para visibilizar dindmicas normalmente naturalizadas del
entorno urbano, activando una experiencia sensible que expone la relacion entre cuerpo, ruido
y territorio. En este sentido, estas acciones pueden leerse como lo que Bourriaud (2008)
define como intersticios sociales, es decir, espacios de encuentro que interrumpen la rutina
cotidiana y habilitan formas de interaccion no prescritas.

Fig 9 1zq. Ocupacion. Marcela Armas. 2007. Accion sonora con 7 claxon
Fig. 10 Der. Ocupacion. Marcela Armas. 2007. Accidn sonora con 7 claxon

Fuente:https://www.marcelaarmas.net/?works=ocupation

Este enfoque resulta especialmente relevante para los desarrollos artisticos que conforman el
presente proyecto de tesis, en tanto permite pensar el uso de tecnologias y dispositivos como
mediaciones situadas orientadas a activar la percepcion critica del espacio urbano. Al igual
que en la obra de Armas, en las producciones que integran el proyecto Desgualichar la
mirada el uso del espacio y de la tecnologia deja de operar como recurso accesorio para
constituirse como parte activa de la experiencia estética, favoreciendo una relacion situada
basada en la presencia fisica, la atencion sensible y la intervencion compartida. Desde este
cruce entre practicas espaciales y tecnopoéticas sustentables, la tesis se posiciona en una linea
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de trabajo que entiende los dispositivos —analdgicos o digitales— como catalizadores de un
estado de “expectacion”, capaz de activar la conciencia del participante sobre la mediacion
técnica y de reconfigurar el vinculo entre cuerpo, territorio y experiencia compartida.

En didlogo con estas formulaciones, se inscribe Derivas del corazonar’, una accion urbana
situada que consiste en recorrer distintos puntos de los barrios cercanos a mi hogar y adherir
imagenes en el espacio publico como disparadores de didlogo. Estas imagenes contienen
preguntas vinculadas a las practicas urbanas cotidianas y a vivencias personales asociadas al
habitar la ciudad, invitando a través de las redes sociales con videos filmados in situ, se
propone a quienes las encuentran a entablar un intercambio no presencial por medio de un
muro colaborativo en linea. La propuesta habilita asi una forma de didlogo virtual diferido,
donde las respuestas se construyen desde la experiencia singular de cada participante y giran
en torno a modos de “sacarse el estrés” de la vida urbana o ensayar gestos de desurbanizacioén
simbolica. De este modo, la deriva no solo activa el territorio fisico, sino que extiende la
experiencia hacia un espacio relacional ampliado, articulando cuerpo, recorrido, imagen,
tecnologia como mediadora y escritura como practicas sensibles de encuentro.

Desde una perspectiva mas amplia, siguiendo los aportes de Andrea Giunta (1992), Juan
Acha (1979), Jorge Schwartz (2002) y Ticio Escobar (2004), esta seccidon recupera
antecedentes del arte latinoamericano que permiten problematizar el vinculo entre arte,
tecnologia y practica social desde una perspectiva situada. Mas que reconstruir una
genealogia exhaustiva de las vanguardias o de ciertos artistas, el foco se coloca en aquellos
desplazamientos que habilitaron cruces entre lenguajes, medios y territorios, anticipando
modos de produccion donde la técnica se articula con la experiencia, la politica y la vida
cotidiana.

En este sentido, Peter Biirger (1987) entiende a las vanguardias como una autocritica del arte
institucionalizado, orientada a cuestionar la separacion entre arte y praxis vital. En esta
direccion, los ready-made de Duchamp anticiparon coémo al quitar a un objeto su funcion
utilitaria se le puede cargar de ironia y reflexiéon. Duchamp se comporta como un verdadero
jugador dentro del arte moderno, es decir que logrd burlarse de su época a través de su obra
por medio del humor y el azar, sin perder emocion ni pensamiento critico.

Por otra parte, la Bauhaus, liderada por Walter Gropius, también busco unir arte y juego con
un enfoque pedagdgico que rompiera la educacion artistica tradicional. En sus talleres, el
espiritu ludico se reflejo en la cercania con el mundo infantil, en la creacion de juguetes y en
construcciones experimentales representando la integracion del disefio y la técnica en la vida
cotidiana.

% yer anexo de imagenes y registros de la experiencia.
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El arte moderno luchaba por encontrar rumbos originales en un mundo que avanzaba a gran
velocidad, impulsado por la innovacion tecnologica y la aparicion de nuevos productos. Estas
busquedas se desarrollaron en paralelo al acelerado cambio tecnoldgico y a la exigencia de
renovacion constante que marcaba la época, en un contexto donde la estética no occidental
comenzd a ocupar un lugar central como herramienta de renovacion formal y conceptual. En
este marco, al igual que el juego, el arte brota de una necesidad de libertad interior y se
convierte en un apoyo esencial para la creacion contemporanea. Desde esta perspectiva, la
tecnologia no se presenta como un fin en si mismo dentro de la obra, sino como una respuesta
situada a la velocidad del contexto y como una via para sostener la busqueda de rumbos
originales que preserven la libertad creativa.

Estas practicas vanguardistas ayudaron a poner bajo la lupa al objeto artistico y a abrir
nuevos caminos para “hacer arte”. Lo descrito guarda relacion con las caracteristicas del
juego que hemos planteado sobre las ideas de Huizinga (2010), el arte y el juego comparten
ser actividades libres, sin fin en si mismas, que crean su propio espacio-tiempo y reglas, que
pueden ser serias y a la vez humoristicas, que desafian, provocan y ensefian. Vemos como
esas premisas se manifiestan en los ejemplos citados de las vanguardias y también inspiran
mis propias obras, que buscan suspender al publico de lo cotidiano para invitarlo a imaginar y
a encontrarse socialmente.

El elemento ludico se vincula, en un sentido amplio, con la instancia ritual que tiene el arte,
es decir que implica participacion, transformacion y pertenencia a un tiempo y un espacio
distintos.

En este punto, es interesante detenernos en que si bien las vanguardias latinoamericanas del
siglo XX dialogaron con los modelos europeos, lo hicieron desde operaciones de apropiacion
critica. Tal como senala Giunta (1992), estrategias como “devorar, apropiarse, invertir,
fragmentar o mezclar” permitieron subvertir discursos centrales y construir sentidos propios.
Parafraseando a la autora: "El arte latinoamericano encontr6 en la resignificacion su via mas
potente de expresion (...) afirmando que la esencia artistica no reside en la forma sino en la
produccion de significado."?® La antropofagia propuesta por Oswald de Andrade (1924)
ofrece un marco fundamental para comprender la tecnologia —y, mas adelante, los medios—
como una apropiacion critica orientada a su resignificacion desde lo local.

En América Latina, esta critica se tradujo en practicas que desplazaron el énfasis de la forma
hacia el contexto, el proceso y la relacion con el entorno social, abriendo el camino para
concebir la obra como dispositivo de pensamiento y de intervencion.

2 Giunta, A. (1992). Op. Cit.
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Este desplazamiento encuentra continuidad en desarrollos posteriores que articulan arte,
espacio y tecnologia. Arthur C. Danto (1997) sostiene que la obra contemporanea “lleva su
mundo consigo”, definiéndose por el contexto y el discurso que la sostienen. Esta concepcion
converge con Bachelard (1957), para quién espacio y experiencia son inseparables, y por otra
parte, se vinculan con las propuestas artisticas de Graciela Sacco y con las ideas de Hal
Foster (1996), quienes subrayan el caracter politico del arte en el espacio publico y el uso de
lo real como estrategia critica.

En este entramado, Jacques Ranciere (2008) aporta la nocidon de redistribucion de lo sensible
como forma de disenso, mientras que Ticio Escobar (2004) sefiala la capacidad del arte
contemporaneo de desbordar sus limites formales para intervenir en lo social. Desde una
perspectiva decolonial, Rita Segato (2015) refuerza esta lectura al comprender el arte como
espacio de resistencia empatica frente a las logicas de exclusion y colonialidad.

En el contexto latinoamericano, experiencias como los Parangolés de Hélio Oiticica,
Tucumdan Arde, el Grupo CAyC, Etcétera, G.R.A.S.A. o Mujeres Creando evidencian un uso
del medio técnico no fetichista, orientado a activar el cuerpo, el espacio urbano y la
participacion colectiva, y a disputar sentidos en el territorio.

Este recorrido habilita pensar el cruce entre arte y tecnologia no como una cuestion
instrumental, sino como una préctica situada que articula técnica, memoria, afecto y politica.
Desde esta perspectiva, las tecnopoéticas contemporaneas —y en particular las
sustentables— se inscriben en una tradicion critica que concibe la tecnologia como mediacion
sensible, capaz de activar experiencias relacionales, procesos colectivos y formas de
resistencia en el espacio social. Desde una perspectiva complementaria, Lorenzo Benedetti
(2011) concibe la ciudad como una interfaz transformativa, capaz de activar experiencias
estéticas y relacionales que desbordan las logicas institucionales del arte y desplazan la obra
hacia el entramado sensible de lo urbano. Esta concepcion del espacio como mediacion activa
se articula con la dimension medidtica analizada por Arlindo Machado (2000) y Marshall
McLuhan (1996), cuyas teorias permiten comprender como los nuevos medios no solo
introducen variaciones formales en los lenguajes artisticos, sino que reconfiguran las
condiciones perceptivas, sensoriales y cognitivas de la experiencia, afectando los modos de
habitar, percibir y significar el entorno. En este cruce, ciudad, medios y experiencia se
constituyen como un campo relacional donde lo tecnologico opera como mediacion sensible
antes que como mero soporte técnico.

Esta reconfiguracion de la experiencia urbana y mediatica como un entramado sensible y
relacional encuentra una profundizacién conceptual en los aportes que articulan juego, arte y
espacio. En este sentido, la dimensidn perceptiva y simbolica sefialada por Machado (2000) y
McLuhan (1996) se enlaza con la lectura poética del habitar propuesta por Gaston Bachelard
(1957), quien subraya el caracter imaginario y afectivo de los lugares vividos, asi como con
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la nocioén de ciudad—interfaz desarrollada por Lorenzo Benedetti (2011). Estas perspectivas
convergen con la estética relacional de Nicolas Bourriaud (2006, 2008), para quien el arte se
configura como un intersticio social donde lo cotidiano, lo lidico y lo comunitario se
articulan para generar modos de existencia compartida. A su vez, Ticio Escobar (2004)
complementa este marco al proponer que el arte contemporaneo “sale de si” para intervenir
criticamente en lo social, reforzando el valor politico del juego como gesto de irrupcion
frente a los discursos hegemonicos.

%S 1LOCKDY

Fig. 11. Logo for América. Alfredo Jaar, 1987

ANIMAaNCWVvorK,COIl

Fuente: https:

Estas reflexiones encuentran un contrapunto visual y politico en la obra de Alfredo Jaar. Su
intervencion (Fig. 11) A Logo for America (1987) funciona como un gesto disruptivo que, en
plena saturacion mediatica de Times Square, devela —en apenas segundos— la apropiacion
imperial del término “América”, restituye simbolicamente el continente y cuestiona la
hegemonia del relato dominante (Jaar, 1987). Esta capacidad de irrumpir en la trama urbana y
producir fisuras criticas es compartida, desde otras materialidades, por Marcela Armas
(2007), cuyas acciones interrogando la invasion tecnoldgica en el espacio social reconfiguran
nuestra comprension del ruido, la movilidad y la vida colectiva. Por otra parte, también se
vincula con mi obra Derivas del Corazonar o con la accion performatica Dispositivo de
Transmutacion Afectiva N° 1 — Desgualichando Odios*’ , en tanto que estds también
proponen interrumpir en el espacio urbano y provocar una reflexion profunda sobre las
practicas cotidianas y el como se vive en Ciudad de Buenos Aires.

En ambos casos, la potencia de la obra no reside en la permanencia del objeto, sino en la
capacidad de interrumpir el flujo urbano y activar un momento de conciencia critica y

" ver anexo de imagenes.
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reflexion en el espacio publico. Sin embargo, mientras Jaar trabaja desde la logica de la
imagen mediatica y la visibilidad espectacular, tanto en Derivas del corazonar, como con
Dispositivo de Transmutacion Afectiva N° 1 — Desgualichando Odios se desplaza el foco
hacia una escala afectiva y corporal. Por ejemplo, en esta tltima obra la operacion material y
ritual del encuentro cara a cara, la escritura manual del “odio cotidiano”, su trituracion
inmediata y la posterior devolucion simbdlica en forma de un corazén de papel reciclado con
semillas introduce una dimension de transformacién que no sélo denuncia, sino que propone
un gesto reparador. En este sentido, la obra dialoga también con las acciones de Marcela
Armas (2007), en tanto ambas practicas conciben la ocupacion urbana como un dispositivo
critico donde el cuerpo, la tecnologia y el desecho se articulan para revelar lo que el
automatismo de la ciudad oculta. La utilizacién de una trituradora recuperada, piezas
impresas en 3D y biomateriales no funciona aqui como un recurso accesorio, sino como un
hecho constitutivo de la obra: la materialidad de desecho y reciclaje encarna una ética de la
transformacion que acompafia el pasaje del odio a la posibilidad de cuidado y regeneracion,
inscribiendo la préctica artistica en una logica de tecnopoética sustentable y situada.

En esta misma linea, Ana Laura Cantera (2015) aporta una mirada sobre los vinculos entre
identidad, materialidad y territorio, por ejemplo con su obra (Fig. 12) No eres perenne (2013)
donde su investigacion ha influido directamente en mi propio quehacer artistico,
especialmente en relaciéon con su vinculo y su mirada sobre la naturaleza, su creacion de
biomateriales y la ecologia politica del arte. Finalmente, el trabajo de Gilberto Esparza con
sus parasitos urbanos reinscribe la pregunta por la basura tecnoldgica como problema
estético, ético y territorial (Esparza, 2012).
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Fig. 12. No eres perenne , Ana Laura Cantera.
Detalle de su experimentacion (2013).

El uso de biomateriales elaborados a partir de residuos industriales y organicos, las pinturas
ecologicas de fabricacion propia y la recoleccion de restos descartados se articulan con una
preocupacion por la economia circular y la critica al paradigma productivista. Estos se
presentan como dispositivos que invitan a manipular, recorrer e intervenir. Se retoman los
planteos de Ticio Escobar (2004) sobre el caracter antiformalista del arte contemporaneo para
sostener la decision de trabajar con formatos participativos e instalativos donde la técnica esta
al servicio de activar recuerdos. En este sentido, las tecnologias utilizadas en esta
investigacion no son solo electronica, sino tecnologias blandas de procesos (biomateriales y
reciclaje) orientada a la sustentabilidad y la ecologia.

En este camino de encontrar otras tecnopoéticas con las que producir arte desde la
sustentabilidad, a partir del acercamiento a los biomateriales con la Prof. Ana laura Cantera
durante la cursada de la Maestria en tecnologia y estética de las artes electronicas en la
UNTREF me hallé leyendo a Linda Weintraub, quien por su parte, sostiene que el eco-arte
no debe limitarse a representar la ecologia, sino que debe “operar ecoldgicamente”. Esta
perspectiva se enlaza con el gesto de Desgualichar la mirada: desactivar los hechizos de la
mirada colonizada y utilitaria para abrir espacios de experiencia donde lo artistico se vuelve
una practica transformadora.

En América Latina, Elmar Schmidt (2013) ha mostrado como las practicas culturales y
artisticas reconfiguran los imaginarios de sustentabilidad a partir de una lectura situada,
vinculando “arte, ecologia y buen vivir como expresiones de una misma matriz cultural”?
Aqui se produce un cruce fértil entre lo global y lo local, donde el eco-arte adquiere un

caracter decolonial al recuperar los valores comunales y ancestrales que sustentan la vida.

Continuando con esta reflexion sobre arte y ecologia como un todo en donde la experiencia
artistica se fortalece de aquellos saberes insurgentes ancestrales (en palabras de boaventura
de sousa santos y Walter Mignolo) hay otro autor que su aporte es clave, Arturo Escobar
propone: “el futuro de la vida depende de nuestra capacidad de aprender de las ontologias
relacionales de los pueblos™. En otras palabras, plantea el sentipensar con la tierra como
horizonte epistemoldgico y este planteo converge con la idea de comunalidad y con el
concepto andino de buen vivir que hemos ido explicando anteriormente, mostrando cémo el

2 WEINTRAUB, Linda. (2012) To Life! Eco Art in Pursuit of a Sustainable Planet. Berkeley: University of
California Press, pag. 15

2 SCHMIDT, Elmar. (2013)“Ambiente, ecologia y sustentabilidad: imaginarios latinoamericanos en la
literatura, el arte y el cine”. En La sostenibilidad en Latinoamérica. Hacia un buen vivir desde una perspectiva
interdisciplinaria. Lima: Ed. San Marcos, pag. 88

30 ESCOBAR, Arturo. (2014) Sentipensar con la tierra. Medellin: Ediciones UNAULA, pag. 32
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arte puede ser un vehiculo para rehacer vinculos entre lo humano, lo no humano y lo
espiritual. En esta misma 16gica, el arte, en su dimension ludica y ritual, se convierte entonces
en un espacio privilegiado para experimentar esas formas de coexistencia.

Desde otra vertiente, Walter Stahel (2019) desarrolla el concepto de economia circular, en la
cual los materiales y productos permanecen activos en el circuito econdmico, reutilizdndose y
transforméandose para no perder su valor. Este principio puede extrapolarse al campo artistico
como practica sustentable y procesual, donde las obras no se conciben como productos
clausurados, sino como acontecimientos abiertos que circulan y se transforman en interaccion
con la comunidad. En relacién a esto, Néstor Garcia Canclini (2002), al plantear que América
Latina debe pensarse desde la hibridez y el cruce disciplinar, sostiene que la region constituye
un territorio de tal complejidad que desborda las fronteras de un enfoque disciplinar tnico.
Esta idea refuerza mi propuesta de pensar el arte como obras abiertas, procesuales y
relacionales, que se inscriben en la complejidad cultural y politica del contexto
latinoamericano.

A modo de cierre de esta seccion, puede afirmarse que las tecnopoéticas sustentables aqui
analizadas no constituyen un mero repertorio de recursos técnicos, sino un posicionamiento
ético, estético y politico frente a los modos contemporaneos de producir, circular y
experimentar el arte. A través del uso de tecnologias blandas, materiales recuperados,
mediaciones digitales criticas y dispositivos ludicos situados, la practica desarrollada en
Desgualichar la mirada propone reconfigurar la relacion entre cuerpo, territorio y tecnologia,
desplazando la l6gica extractivista hacia experiencias de encuentro, escucha y participacion.

En este sentido, la tecnologia se entiende como mediacion sensible que habilita procesos de
memoria activa, comunalidad y afectacion compartida, antes que como un fin en si mismo.
Estas busquedas abren el terreno para profundizar, en el apartado siguiente, en el cruce entre
arte y afecto como formas de resistencia: practicas que, al intervenir en el espacio urbano y
en la vida cotidiana, ensayan modos alternativos de vinculacion, cuidado y transformacion
social, donde lo artistico se activa como fuerza capaz de disputar sentidos y recomponer
vinculos en contextos atravesados por la violencia simbolica, la deshumanizacion y el
desgaste afectivo.
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1.5. Corazonar el arte: Afecto, territorio y resistencia en las practicas artisticas
contemporaneas.

En continuidad con el apartado anterior, donde se abordaron las tecnopoéticas sustentables y
el uso critico de tecnologias “blandas” en el marco del proyecto Desgualichar la mirada, esta
seccion profundiza en la dimension politica, afectiva y ética de la practica artistica. Aqui, el
foco se desplaza hacia el andlisis del arte como espacio de resistencia sensible frente a los
procesos de mercantilizacion, deshumanizacion y colonialidad que atraviesan la vida urbana
contemporanea. A partir de un entramado tedrico que articula pensamiento decolonial,
afectividad, juego y practicas comunitarias, se propone comprender el arte no solo como
produccion estética, sino como gesto situado capaz de activar memorias, recomponer
vinculos y generar experiencias del corazonar en contextos atravesados por el conflicto
social. En este marco, mi préctica artistica se entiende como una forma de reexistencia que
articula materialidades sustentables, tecnologias apropiadas y participacién colectiva,
inscribiéndose en una tradicion latinoamericana de arte comprometido con el territorio, la
justicia social y el cuidado de la vida.

Esta transformacion se vincula con un desplazamiento historico que diversos autores han
tematizado desde el cruce entre espacio, politica y experiencia. En efecto, en la actualidad el
arte se apropia del espacio urbano no como terreno neutral, sino como campo de disputa
donde se inscriben relaciones de poder, memorias colectivas y conflictos territoriales. En esta
direccion, Hal Foster (1996) propone que:

“Gran parte del arte mas significativo de las ultimas décadas ha intentado
reconectarse con la ciudad, involucrarse con los conflictos sociales
inscritos en sus espacios e intervenir en las luchas politicas que dan forma
a sus configuraciones.”"

Asi, se consolida una comprension del arte situado como practica que produce re
territorializaciones criticas, transformando tanto el espacio fisico como las percepciones
sociales y culturales que lo atraviesan. Esta concepcion dialoga con Henri Lefebvre (1974),
quien entiende el espacio urbano como producto social antes que como escenario neutral, y
con Marc Augé (1993), quien advierte sobre la proliferacion de espacios de transito y

3l FOSTER, Hal (1996) The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the Century. Cambridge, MA:
MIT Press, pag. 14
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anonimato en la contemporaneidad. Frente a esta homogeneizacion, las practicas artisticas
actian como fuerzas de reterritorializacion que restituyen memoria y singularidad.

En esta clave, José Luis Brea (2004) ofrece una formulacién decisiva al pensar el arte como
desterritorializado. El autor habla de practicas que ya no se inscriben exclusivamente en
marcos institucionales tradicionales, sino que se expanden hacia territorios hibridos,
permeables y en constante transformacion. “el arte se produce hoy en un espacio
desterritorializado, disuelto en la trama de flujos culturales, donde la obra deja de ser un
objeto aislado para convertirse en nodo de relaciones™. En las instalaciones y propuestas
ambientales desaparece la distancia entre obra y espectador, ya que este ultimo se integra
mediante su transito y su interaccion, dejando de ser observador pasivo para convertirse en
agente activo que contribuye a la existencia misma de la obra. En didlogo con esta
perspectiva, Brea (1998) agrega que la llamada “muerte del arte” no es un final, sino un
desplazamiento hacia nuevas formas de inscripcion cultural donde las practicas artisticas
devienen procesos, dispositivos y re territorializaciones criticas. En la época de las redes y la
globalizacién, el arte se vuelve un sistema de producciéon de subjetividades que se re
-territorializa constantemente en el cruce entre instituciones, ciudades, medios y cuerpos. De
este modo, la obra se desplaza del objeto a la experiencia, de la representacion a la accion, del
museo al espacio urbano y del espectador pasivo al prosumidor activo.

Ahora bien, este desplazamiento hacia la experiencia situada requiere sostener una vigilancia
critica. Claire Bishop (2012) advierte que el valor de la participacion no puede reducirse a
criterios éticos o comunitarios, sino que debe evaluarse desde su complejidad estética. Para la
autora, la mera inclusiéon del espectador no garantiza un efecto emancipador, ya que la
participacion puede volverse funcional, pedagogica o incluso coercitiva si no se articula con
un pensamiento critico y formal robusto.

En una linea convergente, Andrea Giunta (1992) subraya la necesidad de atender a las
condiciones histdricas, politicas y territoriales de produccion de las obras, advirtiendo sobre
los riesgos de descontextualizacion y banalizacion cuando las précticas criticas circulan
desligadas de su sentido original. Desde esta perspectiva, la expansion de las obras hacia
distintos contextos puede habilitar didlogos situados con comunidades y memorias
especificas, pero también corre el riesgo de homogeneizar experiencias si se pierde de vista
su inscripcion concreta.

Por ello, cuando se retoman antecedentes como Tucumdn Arde o practicas actuales como las
acciones llevadas a cabo por la agrupacion G.R.A.S.A., resulta indispensable sostener el
“qué” y el “para qué” de cada experiencia, evitando su lectura como meros modelos formales
y preservando su potencia critica como intervenciones situadas.

32 BREA, José Luis (1998) La muerte del arte. Madrid: Akal, pag. 23
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Este encuadre permite organizar la seccion en torno a un nucleo: arte, afecto y resistencia
como modo de intervenir en el presente sin separar lo estético de lo politico. En el plano
politico, Jacques Ranciére (2010) plantea la estética como campo de disputa por la
distribucion de lo sensible. Mientras que, Walter Mignolo (2010), José Tasat (2019) y Beatriz
Sarlo (1994) evidencian coémo el arte interviene en procesos de homogeneizacion,
desmemoria e individualismo caracteristicos de la modernidad tardia. Por otra parte, Graciela
Sacco (2009) subraya que toda intervencién urbana interactia con dindmicas de poder,
memoria colectiva y conflictos territoriales y Hal Foster (1996) muestra cémo el arte
contemporaneo recurre a “lo real”—urbano, social y testimonial—para desafiar narrativas
hegemonicas. Desde este marco, el arte no solo “estd” en el espacio sino que lo resignifica, lo
convierte en territorio critico donde lo estético y lo politico se entrelazan.

En el contexto latinoamericano, esta politicidad se intensifica, las producciones culturales no
solo representan problemadticas socioambientales, sino que elaboran modos de imaginar
futuros posibles frente a la colonialidad del poder, la desigualdad estructural y las formas
contemporaneas de extractivismo. En esta linea, la tesis de Eduardo Galeano (1971) ofrece
una radiografia critica del entramado econdmico y politico que ha configurado el destino del
continente, denunciando una continuidad historica del saqueo y una planificacion estratégica
de dominacién que ha naturalizado la desigualdad. Este diagnoéstico interpela las practicas
culturales actuales e invita a repensar como el arte puede situarse frente a estas estructuras de
despojo. Desde esta perspectiva, las practicas artisticas contemporaneas pueden pensarse
como gestos de sutura, memoria y resistencia, capaces de imaginar “modos otros” de habitar
y producir en clave decolonial: acciones que despierten pensares criticos y cuestionen el
orden establecido en el entorno urbano.

Este posicionamiento se fortalece al incorporar marcos decoloniales que desplazan el centro
epistémico hacia los saberes situados. Anibal Quijano (2000) conceptualiza la “colonialidad
del poder” como categoria estructurante del sistema-mundo capitalista. Es decir, una logica
de clasificacién social racializada que impone el eurocentrismo como racionalidad
hegemonica, consolidando un patron global donde la colonizacion fue también
reconfiguracion epistémica que silencia saberes de los pueblos colonizados. En continuidad,
Walter Mignolo (2005, 2007, 2016) introduce el “pensamiento fronterizo” y propone una
desobediencia epistémica frente a la logica universalizante del conocimiento occidental. El
autor propone que pensar desde la frontera implica habitar tensiones entre saberes negados y
epistemologias dominantes mediante una praxis artistica situada. Aqui adquiere relevancia la
importancia del vinculo de estas nociones con el debate sobre la hibridez cultural propuesta
por Clanclini (2002), que permite pensar la ciudad latinoamericana como una trama compleja
donde dialogan tradiciones indigenas y configuraciones urbanas, junto a saberes ancestrales y
mediaciones tecnologicas. Asi, la critica a la modernidad se articula con la posibilidad de
construir alternativas de vida y pensamiento desde el sur, recuperando memorias
subalternizadas y practicas culturales ancestrales como fuentes de conocimiento legitimo.
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En su articulo Corazonar desde el calor de las sabidurias insurgentes, Guerrero Arias (2012)
plantea una forma de saber que abraza lo emocional como estrategia de descolonizacion del
conocimiento y del ser. Para el arte, esto implica activar una co-creacién sensible que
trascienda la racionalidad dominante.

“Hoy, a pesar de todo el desarrollo de la ciencia y la técnica [...] la vida
del planeta y de la humanidad se encuentra seriamente amenazada, como
resultado de una razon sin alma, de una ciencia que ha sido instrumental al
poder y a sus proyectos de dominio de la totalidad de la vida.”**

Guerrero Arias (2012), si bien aqui habla de la ciencia, denuncia que la ciencia ha sido
“instrumental al poder... de una razon sin alma", proponiendo en cambio una “sabiduria del
corazdn” como forma de resistencia epistemoldgica. Esta critica entronca con la propuesta de
Kusch (1962) de recuperar un “sentipensar” situado en la tierra y el cuerpo, y resuelve en
clave poética un eco que repite Rivera Cusicanqui (2010) al rescatar una estética sensible y
sensible del conocimiento racial y colonial. Todas estas voces convergen en el
reconocimiento de que otro modo de saber es posible, uno que articule pensamiento, afecto y
territorio como praxis de descolonizacion.

El texto de Guerrero Arias (2012) es fundamental para una reflexion estética-politica sobre el
arte decolonial, ya que invita a pensar las practicas artisticas no como mercancias, sino como
actos vivos de corazonar el mundo. En ese sentido, el arte entendido como juego simbolico,
acto ritual, gesto encarnado, se transforma en espacio de sanacion colectiva y de construccion
de alternativas al sistema mundo moderno/colonial. En este sentido dice:

"Corazonar es escuchar las voces acalladas, las historias negadas, las
sabidurias que han resistido en silencio, es abrirse a la pedagogia de los
cuerpos y los territorios heridos."*

Por ende, el concepto de sentipensar de Kuscheano estd intimamente relacionado a las ideas
rectoras de este proyecto de investigacion y se nutren de las ideas de Rivera Cusicanqui
(2010) y Guerrero Arias (2012) que van en esta misma direccion. Por un lado, Rivera
Cusicanqui (2010), activista y pensadora aymara, cuestiona la modernidad occidental desde
una perspectiva indigena y descolonial. La autora, reclama el pensamiento kuscheano,
planteando una reconfiguracion, promoviendo una logica estética que articule rostro, cuerpo
y colectividad, desafiando la fragmentacion impuesta por el modelo econdémico occidental.

33 GUERRERO ARIAS, Patricio (2012). Corazonar desde el calor de las sabidurias insurgentes, la frialdad de
la teoria y la metodologia. Sophia. Coleccion de Filosofia de la Educacion, (13), 200-228.
3 GUERRERO ARIAS, Patricio. Op Cit. pag. 9

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

60



Asimismo llama a activar la escucha, a acercarnos desde la empatia comunal desde el barrio
para transformar la realidad social. Por otra parte, sumado a lo que venimos diciendo las
ideas de Guerrero Arias (2012) sobre el corazonar son muy interesantes y complementan las
ideas que venimos trabajando, donde el autor propone resignificar la epistemologia desde el
corazon, la afectividad y la solidaridad insurgente.

En este sentido, Guerrero Arias (2012), nos propone:

“Corazonar es un modo de conocer desde la experiencia vital, desde la
memoria encarnada, desde las emociones que nos configuran, desde el
compromiso politico con los otros y con las otras."*’

De esta forma, el autor denuncia que la modernidad ha impuesto una forma unica y
excluyente de conocer, asociada al eurocentrismo, la objetividad deshumanizada y el
progreso individualista. Frente a ello, aboga por la “descolonizacion del saber” como acto
politico y cultural urgente e insiste en que corazonar no es solo una operacion cognitiva, sino
un gesto de resistencia frente a la deshumanizacion capitalista. Se trata de “ponerse en el
mundo” con el cuerpo entero, con la voz, la memoria, el duelo, la alegria, el canto y el rito.

Por lo tanto, es interesante observar que estas ideas denuncian la escision occidental entre
sujeto - mundo y proponen una filosofia situada que surge desde la tierra, el estar, el cuerpo y
la experiencia cotidiana de los pueblos originarios. El corazonar se entrelaza con el
sentipensar de Kusch (1962) y con la escucha activa que propone Rivera Cucicanqui (2010).
Este entramado tedrico de conceptos encuentran resonancia en el planteo de Jos¢ Medina
(2022), quien sostiene que “la cosmovision del Buen Vivir es profundamente critica del
paradigma moderno-occidental y de sus promesas de desarrollo, progreso y crecimiento
ilimitado™>°.

En este entramado, también la “escucha activa” que propone Rivera Cusicanqui (2010) se
presenta como una herramienta clave para resistir las imposiciones epistémicas y reconectar
con formas colectivas de saber y sentir. Desde esta perspectiva, el arte aparece como un
espacio de mediacion entre lo ancestral y lo contemporaneo, entre la memoria y la
imaginacion transformadora.

En este contexto, en una ciudad atravesada por la aceleracion, la sobreinformacion y la
homogeneizacion cultural —donde los medios, las redes y la publicidad construyen un clima
de miedo, individualismo y competencia— se entiende que la colonialidad del poder y del
saber no constituye un capitulo cerrado del pasado, sino una trama que hoy se actualiza en
politicas extractivistas sobre los territorios, en la criminalizacion de la protesta social y en la

% GUERRERO ARIAS, Patricio. Ibid. Pag. 4
3 MEDINA, Javier. Op. Cit. Pag. 11

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

61



reinstalacion de discursos moralizantes que intentan disciplinar cuerpos, afectos y memorias
(Sarlo, 1994; Segato, 2015; Dussel, 1977; Federici, 2010).

En este escenario, Desgualichar la mirada se convierte en un eje metodologico y se
posiciona deliberadamente como un gesto de pausa, de pregunta y de ternura critica reflexiva.
El término “gualicho”, que en su raiz andina y mapuche, alude a un embrujo o encantamiento
que afecta cuerpo y espiritu se transforma conceptualmente adrede buscando desprogramar la
mirada colonizada, desacelerar, volver a sentir con el cuerpo, con el corazén, y abrir un
espacio de encuentro donde el arte funcione como umbral para transformar y liberar la
percepcion de automatismos y prejuicios desde una practica situada y relacional.

Desde esta perspectiva, el Desgualichar se convierte en un “gesto de sutura” urbano y
colectivo orientado a desactivar hechizos simbolicos, culturales o perceptivos que
condicionan la mirada. Y de igual forma, las tecnopoéticas sustentables del corazonar se
proponen como gestos de sanacidon, memoria y resistencia, capaces de imaginar “modos
otros” de habitar y de producir en clave decolonial. Ademas, se estructuran como acciones
que despiertan pensamientos criticos y que cuestionan el orden establecido en el entorno
urbano.

En esta misma direccion, otra autora que reivindica el pensamiento ancestral indigena es
Diana Lenton (2017), quien desde la antropologia argentina, ha denunciado cémo el
conocimiento académico tradicional ha sido cémplice de los procesos de invisibilizacion de
los pueblos originarios en el pais, especialmente a través de la negacion de sus memorias
histoéricas y luchas territoriales. Por lo que, relacionar a Guerrero Arias (2012) con Lenton
(2017) permite trazar un puente entre dos enfoques que, aunque provienen de trayectorias
distintas, convergen en una critica profunda a las formas hegemoénicas de produccion de
conocimiento y en la reivindicacion de saberes ancestrales, territoriales y situados.

A su vez, ambos autores proponen caminos epistemologicos y politicos que desestabilizan los
marcos coloniales de pensamiento desde una perspectiva sensible, €tica y comprometida con
las memorias subalternizadas. Entienden que la recuperacion de esas memorias no es solo un
acto politico, sino también epistemoldgico e implica reconocer otras formas de producir y
validar saberes. Guerrero Arias (2012) denuncia como la academia moderna ha expulsado al
cuerpo, al afecto, a la espiritualidad y al territorio del conocimiento. Por otra parte, Lenton
(2017) coincide en que gran parte de la antropologia clasica en Argentina ha contribuido a la
exotizacion o museificacion de los pueblos originarios, reproduciendo un paradigma colonial
que los margina del presente. Ambos exigen una descolonizacion de la epistemologia: uno,
desde una propuesta sensible y afectiva (corazonar) y el otro, desde una critica contundente a
las instituciones cientificas que han sido funcionales al racismo estructural y al silenciamiento
indigena.
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Esto resuena con Rodolfo Kusch (2000) y Rita Segato (2018), quienes resaltan el valor de los
saberes ancestrales —mestizos, ch’ixi, insurgentes— como formas de resistencia frente a la
colonialidad del poder. En continuidad, Rita Segato (2015) sugiere una lectura del arte como
espacio de resistencia empatica frente a estructuras de exclusion; y Jacques Ranciere (2008)
aporta una mirada sobre la redistribucion de lo sensible como forma de disenso. De este
modo, corazonar 'y desgualichar quedan articulados como categorias que sostienen una ética
de la intervencion es decir una resistencia empatica y disenso sensible, evitando reducir lo
relacional a mera celebracion comunitarista.

Desde esta perspectiva, el arte se comprende como una practica capaz de reconfigurar el
reparto de lo sensible, en tanto redistribuye aquello que una sociedad considera visible,
audible y decible, habilitando nuevas formas de percepcion y de experiencia compartida. Tal
como plantea Jacques Ranciére, la experiencia estética no s6lo modifica los lenguajes
artisticos, sino que produce procesos de subjetivacion politica en los que el espectador deja
de ocupar un lugar pasivo para convertirse en un agente activo de esa reorganizacion sensible.
En esta misma linea, Elena Oliveras (2009) sostiene que el artista contemporaneo asume la
tarea de hacer emerger aquello que las normas sociales han silenciado, interrumpiendo lo
dado y problematizando los consensos establecidos. El arte, asi, no se limita a reflejar la
realidad, sino que introduce fisuras que confrontan al espectador con las tensiones de su
tiempo, propiciando una transformacién a través de la experiencia. Esta dinamica encuentra
un soporte fundamental en la dimension ludica que desarrolla Huizinga (2010), para quien el
arte contemporaneo se aleja de la solemnidad moderna y se configura como un campo de
juego donde los significados se negocian colectivamente. La obra se vuelve entonces un
espacio abierto, en el que el espectador, como jugador, acepta ciertas reglas pero también
aporta su creatividad, participando activamente en la construcciéon del sentido y en la
redefinicion de lo sensible.

Esta dimension ética y politica se conecta con las ideas de Escobar (2004) quien advierte que
el arte actual lucha contra la banalizacion de la imagen promovida por el mercado. Y
retomando a Schiller (1990) el juego se constituye como un vehiculo central para la
transformacion del sujeto dado que postula que el “impulso de juego” actia como mediador
entre el impulso sensible y el formal, equilibrando la coaccidén de los sentidos con la de la
razén; de alli su afirmaciéon de que “el hombre so6lo juega cuando es hombre en el pleno
sentido de la palabra, y solo es enteramente hombre cuando juega™’. Esta idea de una
“revolucion total de la sensibilidad” resulta fundamental para el concepto de corazonar
desarrollado en esta tesis, en tanto permite aunar cultura y estética a través de la libertad y
reinstalar al sujeto en contacto con su imaginacion.

37 Schiller, F. (1990). Cartas sobre la educacion estética del hombre (J. Mardomingo, Trad.). Barcelona:
Anthropos. (Obra original publicada en 1795).
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En estrecha relacion, la propuesta de Martin Heidegger (1995) sobre el fin de la obra de arte
—entendida como aquello que puede “arrancarnos de la habitualidad”**— se corresponde con
el gesto de desgualichar la mirada, al propiciar un corrimiento de las percepciones
automatizadas. Desde esta perspectiva, el juego no solo opera como dindmica creativa, sino
también como un modo de reflexiéon sobre la condicidon social contempordnea y como
apertura a la creacion de nuevas realidades. Tal como sefala Johan Huizinga (2010), el juego
es parte constitutiva de la cultura y puede funcionar como método de reflexion colectiva
orientado a una liberaciéon tanto fisica como moral, erigiéndose asi en una herramienta de
resistencia frente a la fragmentacion social.

Sin embargo, en contraste con los proyectos modernistas, la experiencia urbana posmoderna
se ha vuelto vertiginosa y el mercado parece imponer sus reglas, dejando fuera a quienes no
logran adaptarse. En este contexto, el juego corre el riesgo de vaciarse y convertirse en un
consumo irreflexivo, sostenido por experiencias predisefiadas que no construyen vinculos ni
generan transformaciones. Retomar a Schiller (1990) implica entonces recuperar la potencia
critica del juego como instancia capaz de equilibrar sentir y pensar. En concordancia con ello,
el juego y la obra de arte se entienden aqui como métodos de reflexion al interior del grupo
social, orientados a la creacion de experiencias abiertas que transforman la cotidianidad.
Como sostiene Heidegger (1995), “todo es vivencia”, es decir que la vivencia es la norma del
goce artistico. Esta idea dialoga con los planteos de Huizinga (2010) y permite proyectar el
arte como una manifestacion sensible de la libertad y la imaginacion, capaz de activar la
memoria colectiva y habilitar caminos alternativos de pensamiento. De este modo, el juego se
afirma no sélo como categoria estética, sino como una practica critica que sostiene los
fundamentos del corazonary del desgualichar la mirada.

En este sentido, la comprension de la practica artistica como experiencia abierta al contacto y
a la participacion encuentra un sustento tedrico en estas perspectivas decoloniales y
relacionales. La necesidad de que la obra se libere de la contemplacion pasiva para devenir
espacio de encuentro no so6lo responde a un recorrido personal, sino que se inscribe en una
tradicion critica que entiende el arte como un campo capaz de reconfigurar vinculos,
interrogar narrativas dominantes y habilitar formas colectivas de sensibilidad.

En continuidad con estas reflexiones, Andrea Giunta (1992) sostiene que América Latina
participd activamente de la construccion de la modernidad europea desde el siglo XVI, en
tanto el “encuentro” entre ambos mundos produjo una profunda reconfiguracion cultural y
simbdlica que obligd a Europa y América a repensarse mutuamente a partir de imagenes
fragmentarias y conflictivas. Desde esta perspectiva, la modernidad latinoamericana no se
limitd a imitar modelos europeos, sino que desarrolld estrategias propias —apropiacion,
inversion, fragmentacion y mezcla— que permitieron intervenir criticamente los discursos

38 Heidegger, M. (1995). El origen de la obra de arte. En Caminos de bosque. Madrid: Alianza. (Obra original
publicada en 1935-1936).

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

64



dominantes y construir nuevos modelos culturales. En este sentido, Giunta (1992) sugiere que
la imagen latinoamericana se conformé como ‘“un reflejo en un espejo deformante”, donde la
figura del “otro” ha sido una constante desde la conquista y ha dejado huellas profundas en
las producciones culturales de la region.

Una de las caracteristicas mas destacadas de la vanguardia artistica fue su espiritu utdpico, a
partir del cual el arte y la estética se pensaron como instrumentos capaces de transformar la
sociedad, siempre atendiendo a las diferencias especificas de cada pais. Esta actitud se
expreso, entre otras formas, en la valorizacion de las estéticas del Tercer Mundo como via
para reinventar las formas de produccion simbolica y afirmar construcciones visuales propias
orientadas a gestar una cultura emancipadora. En este marco, el juego funcion6 como un
canal para criticar la cultura conservadora, cuestionar la racionalidad moderna y abrir la
experiencia artistica a la participacion del publico, configurando un campo de
experimentacion donde lo ludico operd6 como estrategia estética disruptiva frente a las
instituciones tradicionales del arte. El aporte de Giunta resulta asi fundamental para dotar a
esta investigacion de una postura critica sobre la identidad y la resistencia, permitiendo
justificar la mezcla y la apropiaciéon como herramientas de una estética emancipadora antes
que como gestos de imitacion de modelos globales.

Mientras la modernidad europea exaltaba la novedad, en América Latina crecia la valoracion
de lo propio, lo cotidiano y lo popular como fuentes de sentido. Hacia fines del siglo XX, la
identidad latinoamericana se consolidé como multiple, multicultural y mestiza. Como senala
Giunta (1992):

“El hecho de existir en el interior de todos nuestros paises una heterogeneidad
multiple y de diferentes grados unifica nuestros problemas y posibilidades, y
otorga asi operatividad a la identificacién latinoamericana, cuya naturaleza es
cultural y por eso nos resulta facil sentirla y dificil objetivar en igualdades
concretas”™

En Brasil, esta afirmaciéon de lo cotidiano y lo propio alcanzd especial fuerza con el
Manifiesto Antropofago de Oswald de Andrade, publicado en 1928, que abria con la célebre
frase: “Solo la Antropofagia nos une. Socialmente. Econémicamente. Filosoficamente” y
concluia con su iconico juego de palabras: “Tupi or not tupi, that is the question” (De
Andrade, 1928, p. 1).

A partir de este manifiesto, la vanguardia brasilefia logr6 construir un espacio autonomo en el
campo cultural y artistico, impulsando una radical renovacion de lenguajes donde coexistian
la musica, la poesia, la pintura y la arquitectura. Figuras como Portinari, Tarsila do Amaral,

39 GIUNTA, Andrea. (1992) “Estrategias de la modernidad en América Latina” En: Revista La actualidad — Arte
y Cultura. N° 71. Edicion de agosto. Buenos Aires. Argentina. Pag. 56
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Niemeyer y el propio Oswald de Andrade se convirtieron en referentes de esta nueva
sensibilidad.

Segun Giunta (1992), las ideas de las vanguardias europeas llegaban al continente a través de
revistas como Noi, La Gaceta Literaria o la Revista de Occidente, ademas de medios locales
como La Nacion o La Prensa en Argentina. Sin embargo, su recepcion fue diversa segiin
cada pais. En Buenos Aires, por ejemplo, el proceso de modernizacion y urbanizacion genero
tensiones entre la tradicién y lo moderno, afectando los lenguajes artisticos, los discursos
criticos y el gusto del publico.

Los artistas latinoamericanos circulaban entre centros y periferias culturales, apropiandose de
experiencias ajenas y transformandose con improntas locales. En este proceso, las
vanguardias del continente retomaron premisas ya inauguradas por las europeas —como la
separacion entre la forma y la esencia del arte—, pero las reconfiguraron a partir de sus
propios contextos. En este sentido, la figura de Marcel Duchamp result6 clave: al afirmar que
la esencia artistica no reside en la forma sino en la produccion de significado, abrid la
posibilidad de que el arte latinoamericano encontrard en la resignificacion su via mas potente
de expresion.

El nicleo de esta resistencia puede comprenderse también desde la capacidad del juego para
refundar la cultura frente al racionalismo. Johan Huizinga (2010) plantea que el juego es el
motor desde el cual nace la civilizacion. Entonces, frente a la pérdida de lo ludico en los
siglos XIX y XX senalada por el autor, esta investigacion entiende el arte como una practica
capaz de generar orden, sentido y comunidad. Desde el entrecruzamiento de estas
perspectivas, la propuesta artistica de este trabajo se inscribe en la tradicion del azar y la
participacion colectiva, promoviendo encuentros abiertos donde el publico interviene el
espacio y contribuye a la construcciéon compartida de realidades posibles, favoreciendo una
introspeccion social y una mirada critica hacia el presente.

El cierre de este estado del arte se articula con la raiz ética de la propuesta a partir del
concepto de “estar juntos” de Rodolfo Kusch (2000). Esta nocion se vincula con la obra de
arte entendida como experiencia comunitaria o ritual, donde el encuentro entre los
participantes habilita la construccion compartida del sentido y refuerza el horizonte de una
practica estética situada.

Desde este marco conceptual, resulta posible reconocer una serie de experiencias artisticas
que han articulado arte, politica, comunidad y participaciéon como modos de intervencion
critica en el espacio social. Estas practicas permiten comprender como el gesto emancipador
sefialado por Andrea Giunta (1992) y la dimension cultural del juego propuesta por Johan
Huizinga (2010) se materializan en acciones concretas que desbordan los limites
institucionales del arte. Se asume aqui que el arte constituye una practica ladica estructurada,

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

66



capaz de generar conocimiento y transformacion social, donde el juego se revela como una
categoria fundamental para comprender la creacion artistica en su dimension simbolica. En
esta misma direccion, vivir la vida —y el arte— como un juego infinito, tal como plantea
Carse (1986), implica apostar por el misterio y la potencia de lo humano frente al estatus o el
éxito.

En un contexto en el que el racionalismo relegd el juego a un plano secundario, la
recuperacion del espiritu ludico en el hecho artistico contempordneo funciona como una
herramienta de resistencia que promueve la introspeccion social y la formacion integral del
individuo, superando la escision entre sensibilidad y razéon. A continuacion, se abordaran
algunos antecedentes significativos —como Tucumdan Arde, las acciones del colectivo
G.R.A.S.A., el Grupo Etcétera, el CAyC y el colectivo Mujeres Creando— cuyas propuestas
dialogan con estos fundamentos y contribuyen a situar esta investigacion dentro de una
genealogia de précticas artisticas comprometidas con la transformacion cultural y la
construccion de lo comun.

Me interesa particularmente, abordar el analisis de ciertos acontecimientos que se dan en la
década del 60 en Argentina, dado que son varias las experiencias artisticas que van
sucediéndose y que cruzan al arte con la politica y con lo local, con episodios que se dan en el
territorio. En esta direccion, para esa época Felipe Noé decia “La revolucion no sucede en el
arte [si no que ...] El arte es la revolucion cuando la revolucion es arte y la revolucion es arte
cuando es revolucion”

Al pensar en el cruce de arte y territorio en latinoamérica una de las obras més emblematicas,
que significd un antes y un después en el ambito artistico argentino y que dio inicio a gran
parte de las experiencias posteriores que problematizan este cruce o el cruce entre arte y
politica fue Tucumdn Arde (Fig.13). Fue la primera obra multidisciplinaria que nucleo a
artistas, periodistas, filosofos, antropologos, etc., realizada para desenmascarar negocios
espurios en ingenios azucareros tucumanos, alineando el arte con la vida comin de las
personas y denunciando publicamente hechos en un contexto de crisis social.

40 LONGONI, A. Vanguardia y Revoluciéon como ideas-fuera en el arte argentino de los afios sesenta. MODOS.
Revista de Historia da Arte. Campinas, v. 1, n.3, p.150-179, set. 2017. Disponible en:
http://www.publionline.jarunicamp.br/index.php/mod/editor/submissionEditing/8
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Fig.13 Tucuman arde. Obra multidisciplinaria. Local de la CGT Rosario 1965

Tucuman Arde (1965) es el antecedente fundamental que demuestra que el arte puede ser un
proceso de conversacion colectiva fuera del museo. Es la primera vez que en Argentina una
muestra se expone fuera del circuito legitimado del arte, toda la investigacion recopilada se
expuso en una instalacion en la sede Rosario de la CGT, este hecho subraya su importancia
dado que es la primera vez que en Argentina una muestra se expone fuera del circuito
legitimado del arte.

Para esta misma época, Hélio Oiticica en Brasil, o de Regina José Galindo en Guatemala,
creaban obras iconicas donde el cuerpo se hacia presente para hablar de la reterritorializacion
del arte, manifestaindose en la activacion del cuerpo y de los espacios marginados como
territorios de memoria, denuncia y resistencia. Estas practicas materializan lo que Foster
(1996) describe como el “retorno de lo real”, al situar la obra en contacto directo con las
condiciones sociales y politicas de su contexto.

Tucuman arde (1965) abrid las puertas al arte - politica en la Argentina, un cruce que no se
cerraria nunca mas y que dio pie a multiples acciones artisticas posteriores. Por ejemplo, el
Grupo CAyC (Centro de Arte y Comunicacion), surgido en Buenos Aires en los afios 70 bajo
el liderazgo de Jorge Glusberg, fue un colectivo clave en la escena del arte conceptual
latinoamericano. Reunio a artistas, arquitectos y disefiadores que exploraron la relacion entre
arte, ciencia, politica y tecnologia en plena efervescencia social y bajo dictaduras. Su
produccion se destaco por el enfoque critico, experimental y colectivo, con fuerte proyeccion
internacional. A lo largo de mas de dos décadas, abordaron temas como la identidad
latinoamericana, los mitos originarios, la represion politica y la construccion simbolica del
poder, utilizando lenguajes diversos como la instalacion, el objeto, el video y la accion.

Las experiencias vanguardistas de los afios 60 y 70 en Argentina marcaron un punto de
inflexion al integrar el arte con la accion politica. Este legado fue retomado por colectivos de
las décadas siguientes, consolidando una tradicion de practicas artisticas contrahegemonicas
y vinculadas a la intervencion en el espacio publico. En los ultimos afios, especialmente en
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Buenos Aires, se ha producido una reactivacion de estas formas expresivas, en respuesta a las
nuevas configuraciones del poder neoliberal.

En esta linea, es que mas adelante surgen las intervenciones del colectivo argentino Etcétera.
Formado en Buenos Aires a fines de 1997 por jovenes artistas de distintas disciplinas (teatro,
poesia, artes visuales, musica), surge con el propdsito de intervenir criticamente en la vida
politica y social mediante el arte, promoviendo acciones en el espacio publico y en
instituciones culturales tradicionalmente despolitizadas.

Me interesa particularmente detenerme en uno de sus momentos fundacionales, que fue la
ocupacion de una antigua imprenta en el barrio del Abasto, que devino en laboratorio artistico
y punto de encuentro atravesado por el legado del surrealismo. Su vinculo con el grupo
H.I.J.O.S. en las acciones de escraches marcd una etapa central, donde el colectivo integrd
performance, teatralidad y denuncia politica directa.

A lo largo de su trayectoria, Etcétera realizd multiples intervenciones en espacios oficiales
como arteBA, la Feria del Libro y el Congreso Nacional, en las que parodiaron, interpelaron
o sabotearon dispositivos de poder simbdlico y econémico. Su produccion se caracteriza por
el cruce entre arte y activismo, empleando medios como instalaciones, esculturas, acciones
callejeras, video-performances y campanas graficas.

Durante la crisis de 2001 y los afios siguientes, intensificaron su participacion en luchas
sociales, colaborando con movimientos piqueteros y de trabajadores desocupados. Entre sus
obras mas recordadas se encuentran El mierdazo, Monumento a la Gomera, El ganso al poder
y Gente armada. Comprometidos con las luchas sociales, la cultura y hacedores de acciones
que interpelan al publico directamente, como en el caso de El ganso al poder (Fig. 14) que la
realizaron en el marco de la marcha del 24 de marzo de 2003 en repudio al aniversario del
golpe militar de 1976.
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Fig. 14 Ganso al poder. Grupo Etcétera. 2003,
en la marcha de repudio durante el aniversario del golpe de estado de 1976
Fuente: http://cvaa.com.ar/02dossiers/accion/4 19 etcetera.php

En este mismo contexto, el Grupo de Resistencia Artistica y Social (G.R.A.S.A.) se presenta
como una propuesta estética y politica que retoma memorias de las décadas pasadas, pero que
también ensaya lenguajes propios para acompaiar las luchas actuales. A través del humor, la
ironia y la critica directa, el grupo interpela al espectador y visibiliza las continuidades de la
dominacion economica y cultural en la region. Por otro lado, han logrado poner en dialogo el
arte con el activismo politico, creando experiencias en las que la memoria, la denuncia y la
creatividad se entrelazan en el espacio publico.

Dentro del contexto latinoamericano, similares busquedas tiene el colectivo Mujeres Creando
en Bolivia que han hecho de la ciudad un soporte vivo de intervencion, inscribiendo en muros
y calles las memorias, las luchas feministas y decoloniales, transformando “no lugares” en
superficies de expresion politica.

En esta trama de practicas que enlazan arte, activismo y memoria social, mi propia
produccion se inscribe como un ejercicio situado de reflexion critica y afectiva sobre la vida
urbana contemporanea. Desde Desgualichar la mirada, proyecto en el que convergen el
corazonar, la economia circular y las nuevas tecnologias, busco abrir grietas poéticas en la
rutina cotidiana para cuestionar la hostilidad, la deshumanizacion y la légica productivista
que atraviesan nuestros modos de habitar. A partir de biomateriales creados con residuos
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cotidianos, derivas barriales, rituales colaborativos y dispositivos ludico analogicos o
electronicos, mi obra propone reactivar la sensibilidad como forma de resistencia y hacer
visible aquello que suele permanecer oculto en la experiencia urbana: las memorias afectivas,
las historias comunitarias y las practicas ancestrales que ain persisten como posibilidades de
un vivir mas amable y colectivo

Para continuar, me interesa profundizar el analisis desde la articulacion entre arte, tecnologia
y medios, especialmente en lo relativo al arte sostenible y a las formas tecnificadas de la vida
urbana. En este marco, resulta pertinente recuperar las reflexiones de Alvin Toffler (1970),
quien anticipa los efectos culturales de la aceleracion tecnoldgica y advierte como la vida en
sociedades altamente complejas reconfigura la percepcion, el tiempo y las relaciones
humanas. Estas ideas dialogan con los aportes de Simon Marchan Fiz (1994), para quien el
arte contemporaneo despliega intervenciones criticas que exceden la objetualidad moderna,
asi como con la perspectiva de José Tasat (2019), quien comprende el arte como una accion
simbolica capaz de interpelar el tejido cultural y visibilizar tensiones historicas persistentes.

A su vez, Marcelo Valko (2013) aporta una perspectiva indispensable para el contexto
latinoamericano al denunciar las marcas de la colonialidad en la construccion de la identidad
nacional y sefalar la urgencia de que las practicas estéticas reparen, dialoguen y disputen
estas memorias.

En este entramado, el concepto de Desgualichar se consolida como una metdfora
metodologica y estética que busca desactivar la mirada colonizada para abrir espacios de
experiencia donde lo relacional, lo ludico y lo ritual adquieren potencia transformadora. El
arte contemporaneo se sitlia asi en un territorio expandido, donde —como sostiene Umberto
Eco (1985)— la obra se concibe como estructura abierta, el espacio deviene narrador, el
espectador se vuelve coautor y el contexto se transforma en materia viva de creacion. En esta
logica, la practica artistica se convierte en una herramienta critica para activar vinculos,
producir pensamiento y generar territorios sensibles donde experiencia vital y experiencia
estética se entrelazan.

En el plano politico, Jacques Ranciere (2010) plantea la estética como un campo de disputa
por la distribucion de lo sensible; mientras que Walter Mignolo (2010), José Tasat (2019) y
Beatriz Sarlo (1994) evidencian como el arte interviene en procesos de homogeneizacion,
desmemoria e individualismo caracteristicos de la modernidad tardia. En este contexto, el
juego emerge no s6lo como lenguaje artistico, sino como dispositivo emancipador capaz de
reconfigurar vinculos, espacios y narrativas.

La investigacion de Ana Laura Cantera (2015) con su obra No eres perenne (2013) influye en
la creacion de biomateriales y la ecologia politica del arte (Fig. 15), mientras que el trabajo de
Gilberto Esparza reinscribe la pregunta por la basura tecnologica como problema estético y
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territorial. La inclusion de Cantera y Esparza permite sostener que producir desde
materialidad sustentable no es mero recurso formal, sino decision politica: orientar la practica
hacia economia circular, cuidado del territorio y critica al paradigma que concibe la vida
como materia disponible para el saqueo.

Fig 15. No eres perenne , Ana Laura Cantera. (2013)

Detalle de su experimentacion.

La investigacion de Ana Laura Cantera (2015), particularmente en la obra No eres perenne
(2013) (Fig. 15), influye en la creacion de biomateriales y en la ecologia politica del arte,
mientras que el trabajo de Gilberto Esparza (2006) con sus Parasitos urbanos (2006, 2007)
reinscribe la pregunta por la basura tecnologica como un problema estético y territorial. La
inclusion de ambos artistas permite sostener que producir desde materialidades sustentables
no constituye un mero recurso formal, sino una decision politica orientada hacia la economia
circular, el cuidado del territorio y la critica al paradigma que concibe la vida como materia
disponible para el saqueo. En este sentido, la recuperacion de residuos —telas, papeles,
aserrin y otros materiales provenientes de fabricas del entorno barrial— se integra como parte
constitutiva de la practica artistica, reforzando el cruce entre arte y ecologia desde una
perspectiva situada.

Desde aqui, Desgualichar la mirada deviene una forma de descolonizacién perceptiva, un
ejercicio orientado a desmontar los dispositivos visuales de la modernidad, recuperar la
sensibilidad como forma de conocimiento y volver a mirar la ciudad con un corazon
dispuesto al encuentro. Se configura, asimismo, como un gesto de recomposicion del vinculo
con el territorio y con quienes lo habitan, en el que la practica artistica se afirma como
espacio de sanacion colectiva y de reflexion critica sobre los modos contemporaneos de
habitar.
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En sintesis, el juego, el corazonar y la descolonizacion de la mirada se articulan como ejes
fundamentales para activar el espacio urbano como narrativa activa. El arte, desde esta
perspectiva, no es un espejo del mundo, sino una fuerza que permite imaginarlo de otro
modo. Y es precisamente en el acto de jugar, co-crear y corazonar en colectivo donde se abre
la posibilidad de habitar la ciudad con el alma, sembrando ternura donde otros siembran
olvido. Estos principios configuran el nucleo conceptual de este trabajo y preparan el terreno
para el capitulo siguiente, donde abordaré en detalle mi rol como artista, los procesos que
sostienen mi practica y las producciones que conforman el proyecto Desgualichar la mirada.

Complementando estos enfoques, Boaventura de Sousa Santos (2009) introduce el concepto
de "epistemologias del sur" para reivindicar los saberes populares, indigenas, campesinos y
afrodescendientes como formas validas y necesarias de conocimiento. Segun el autor, la
monocultura del saber cientifico ha provocado una "epistemicidio" que ha empobrecido la
diversidad cognitiva de la humanidad. Frente a ello, propone una ecologia de saberes que
reconozca la pluralidad epistémica y promueva un didlogo horizontal entre conocimientos.
Esta propuesta tiene implicancias directas para el arte contemporaneo, que puede convertirse
en un terreno fértil para visibilizar esas otras epistemologias y cuestionar los dispositivos
hegemonicos de representacion y valor estético.

En este sentido, el arte decolonial no s6lo denuncia los rostros humanos del capitalismo
global, sino que también ensaya alternativas simbolicas y sensibles para interrumpir las
logicas de saqueo, proponiendo en su lugar vinculos sustentables con los territorios, las
comunidades y los recursos.

Desde otro angulo, el estudio del arte como practica situada en América Latina exige
comprender su intima vinculacién con el territorio, la memoria social y las tensiones politicas
que atraviesan la region. En este sentido, resulta fundamental considerar que las producciones
culturales latinoamericanas —en sus diversas manifestaciones— no so6lo representan
problemadticas socioambientales, sino que también elaboran modos de imaginar futuros
posibles frente a la colonialidad del poder, la desigualdad estructural y las formas
contemporaneas de extractivismo.

Asi, este capitulo establece que la comprension contempordnea del ser artista en América
Latina implica articular materialidad sustentable, estética relacional y una ética del territorio.
La obra se vuelve un espacio de encuentro, un portal para imaginar otras formas de vida y un
gesto politico que convoca a recuperar la memoria ancestral, el juego como forma de
conocimiento y la potencia colectiva de lo sensible.

En conjunto, estos autores configuran una matriz teorica decolonial que no solo interpela las
estructuras de poder y conocimiento heredadas de la modernidad colonial, sino que también
ofrece herramientas para imaginar nuevas formas de creacion, circulacidon y recepcion del
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arte. Mi posicionamiento como artista se inscribe en esta corriente critica, proponiendo
practicas que dialoguen con los saberes situados, que incorporen principios de sustentabilidad
y economia circular, y que apuesten por una estética de la reexistencia. De esta manera, el
arte se vuelve no so6lo un medio de expresion, sino también un acto politico, una forma de
intervenir en el mundo desde un hacer comprometido con la vida, la memoria y la justicia
social. De aqui mi preocupacion por revalorizar el concepto de Buen vivir ancestral de las
culturas originarias de Argentina.

En esta direccion las transformaciones epistémicas propuestas por los autores anteriormente
trabajados se sostienen, en primer lugar, en la emergencia de un marco tedrico soélido,
articulado por el Grupo Modernidad/Colonialidad, que desde el concepto de decolonialidad
busca desbordar y superar la vision totalizante del “sistema-mundo europeo
occidental/euro-norteamericano-capitalista/patriarcal-moderno/colonial”™*' (Castro-Gomez y
Grosfoguel, 2007: 3). Pero al mismo tiempo, se alimentan del reencuentro con discursos y
practicas ancestrales que, lejos de estar anclados en el pasado, se renuevan en el presente a
partir de la vigencia de las formas comunales de los pueblos originarios. Desde estas
racionalidades otras, los planteamientos indigenas y campesinos reconfiguran la idea de
desarrollo, desplazandose de su sentido convencional y situdndose en los marcos histéricos y
productivos locales, donde la naturaleza es comprendida como sagrada y la convivencia se
fundamenta en principios, valores y practicas comunales. Por otra parte, cobran centralidad
expresiones como la kichwa sumak kawsay (buen vivir) y la aymara suma gamana (vivir
bien), que irrumpen en el discurso politico latinoamericano a inicios del siglo XXI

“Mientras los Pueblos Indigenas proponen para el mundo el “Vivir Bien”,
el capitalismo se basa en el “Vivir Mejor”. Las diferencias son claras: El
vivir mejor significa vivir a costa del otro, explotando al otro, saqueando
los recursos naturales, violando a la Madre Tierra, privatizando los
servicios basicos; en cambio el Vivir Bien es vivir en solidaridad, en
igualdad, en armonia, en complementariedad, en reciprocidad”*

En esta linea, las reflexiones de Ticio Escobar (2004) son muy importantes dado que plantea
la nocion del brotar, vinculado a la idea de un vivir ancestral enraizado en lo comunitario y lo
simbdlico, y que entra en didlogo con el concepto de buen vivir que venimos trabajando:

“La vida no se edifica sobre cimientos solidos, sino que brota: surge desde
abajo, se abre paso en medio de los intersticios de la cultura y de la

4 CASTRO-GOMEZ, Santiago y GROSFOGUEL, Ramon. (2007). El giro decolonial: reflexiones para una
diversidad epistémica mas alla del capitalismo global. Bogota: Siglo del Hombre Editores, Universidad Central
- Instituto de Estudios Sociales Contemporaneos, Pontificia Universidad Javeriana - Instituto Pensar.

42 MEDINA, Javier. (2011) “Acerca del suma qamafia”. Ivonne Farah y Luciano Vasapollo (coords.). Vivir bien:
¢Paradigma no capitalista? Bolivia: CIDES-UMSA/SAPIENZA/OXFAM, Pag. 7
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naturaleza, enraizandose en lo comun, en el rito y en la memoria
compartida.”®

En su texto, Escobar (2004) vincula esta idea de brotar con las formas de vida de los pueblos
originarios, donde la existencia no se concibe como progreso lineal ni acumulacién material,
sino como un fluir que se expande desde lo colectivo y lo ritual. Esa imagen de lo que brota
dialoga estrechamente con el sumak kawsay y el suma gamaria, (o buen vivir) en tanto ambas
expresiones plantean una relacion con la naturaleza y la comunidad basada en el equilibrio, la
reciprocidad y la continuidad de la vida.

Asimismo, las ideas de Rita Segato (2015) pueden vincularse con el buen vivir ancestral y las
criticas decoloniales, ya que aborda como las comunidades sostienen otras formas de vida
frente al avance del capitalismo y el patriarcado:

“Las comunidades nos ensefian que la vida no se sostiene por la
acumulacion, sino por la reciprocidad, la memoria y el cuidado. Alli donde

el capital arrasa, la comunalidad vuelve a brotar como una politica de la
vida.”*

Por lo que, Segato (2015) propone pensar la comunalidad como practica de resistencia y
horizonte alternativo y si a sus ideas las cruzamos con lo planteado por Diana Lenton (2017)
ambas ayudan a comprender como las practicas artisticas pueden funcionar como formas de
resistencia simbolica frente a los procesos de invisibilizacion, violencia estructural y despojo
cultural que atraviesan nuestra regiéon. En ese marco, el arte no es solo un vehiculo estético,
sino también una herramienta politica para reconfigurar sentidos, disputar narrativas y
reactivar memorias. Vinculado a esto, las ideas de Alvin Toffler (1980) completan lo que
venimos analizando dado que plantea una reflexion sobre los cambios sociales y la necesidad
de nuevas formas de organizacion:

“Las comunidades del mafiana no estaran ligadas solamente por la
proximidad territorial, sino por la interdependencia y la cooperacion,
creando redes de apoyo que sustituyan la fragmentacion de la vida
moderna.”®

Las propuestas de Toftler (1980) dialogan con el sumak kawsay y las concepciones de vida
comunal de los pueblos originarios, ya que el autor anticipa un retorno a formas comunitarias
de vinculo social como respuesta a las crisis de la modernidad industrial y permiten ampliar el

43 ESCOBAR, Ticio. (2004) EI mito del arte y el mito del pueblo. Asuncion: Centro de Artes Visuales/Museo
del Barro, pag. 67

4 SEGATO, Rita (2015) La critica de la colonialidad en ocho ensayos. Buenos Aires: Prometeo, 2015, p. 45.
4 TOFFLER, Alvin (1980) La tercera ola. Barcelona: Plaza & Janés, p. 341.
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analisis hacia las dimensiones comunicacionales, tecnologicas y epistémicas del arte en el
contexto contemporaneo. Frente a una era dominada por la saturacion informativa, la
homogeneizacion cultural y la hiperproductividad, estas practicas apelan a una desaceleracion
sensible, a una revalorizacion del tiempo ritual y del vinculo afectivo como forma de
resistencia. En concordancia con este autor, Rappaport (2004) trabaja sobre la reivindicacion
de saberes ancestrales y comunales dialoga directamente con el buen vivir (sumak
kawsay/suma gamana) y busca proponer formas de conocimiento que desactivan la mirada
colonizada y ponen en el centro lo colectivo, lo ritual y lo sensible. Dice:

“El conocimiento historico indigena no se conserva solamente en archivos
escritos, sino que se transmite a través de la memoria viva, en practicas
corporales y colectivas que se actualizan en el presente y que vinculan a
las comunidades con sus territorios.”*

Por otra parte, reflexiona sobre la relacion entre memoria, territorio y saberes ancestrales en
comunidades indigenas latinoamericanas. Su perspectiva se centra en como los pueblos
originarios producen formas alternativas de conocimiento, ligadas a la oralidad, lo comunal y
lo ritual. Plantea que la historia y la memoria no son solo relatos, sino practicas corporales y
colectivas que se actualizan en el presente. En este sentido, destaca la necesidad de repensar
las categorias académicas tradicionales e incorporar epistemologias otras que emergen desde
la experiencia situada de los pueblos.

Estas epistemologias situadas, que nacen de la memoria viva y de la comunalidad de los
pueblos originarios, ponen de relieve la necesidad de comprender la vida como una red de
vinculos donde lo humano, lo no humano y lo espiritual se entrelazan en practicas de cuidado
y reciprocidad. Desde esta perspectiva, el buen vivir se revela no s6lo como un horizonte
politico, sino también como una ontologia que reconoce la sacralidad de la naturaleza y la
interdependencia entre todas las formas de existencia. Esta misma intuicion se encuentra,
desde otro marco tedrico, en las propuestas de pensadores ecoldgicos como Edward
Goldsmith (1995), quien advierte que “la naturaleza no puede ser concebida como un recurso
a explotar, sino como una totalidad sagrada de interrelaciones” *’

Esta vision holistica, del autor se conecta con la nocion de corazonar de Patricio Guerrero
Arias (2010), en tanto propone un sentipensar ecologico que devuelve centralidad a la
afectividad y a lo relacional en nuestra forma de habitar el mundo. En sintonia, podemos
decir que “la sostenibilidad es un fenémeno de sistemas™®, lo que permite pensar el arte no
como un objeto aislado, sino como parte de una red de vinculos simbdlicos, materiales y

4 RAPPAPORT, Joanne y ABELARDO RAMOS, Pacho (2005) “Una historia colaborativa: retos para el
didlogo indigena-académico,” en Revista Historia Critica. n0.29. Bogota.

47 GOLDSMITH, Edward. (1995) El Tao de la ecologia. Barcelona: Integral, pag. 27

48 CAPRA, Fritjof. (1996) La trama de la vida. Barcelona: Anagrama, pag 212.

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

76



sociales. Ambas miradas sostienen que la sustentabilidad, como el corazonar, exige una
reconexion sensible y ética con la totalidad de la vida.

En este marco, la colonialidad del poder y del saber se actualiza hoy en politicas
extractivistas y en la reinstalacion de discursos de odio (Sarlo, 1994; Segato, 2015; Dussel,
1977; Federici, 2010). Frente a esto, la nocion de Desgualichar la mirada se propone como
eje metodologico para desprogramar la mirada colonizada y volver a sentir con el corazon.
Producir arte desde una ética ecoldgica y relacional se presenta asi como forma de resistencia
ante un contexto signado por la desmemoria y la mercantilizacion de la vida. En continuidad
con la ética de la exterioridad, Enrique Dussel (1977) fundamenta la necesidad de poner en el
centro al oprimido, entendiendo la modernidad como proyecto de exclusion que nace con la
conquista de América y proponiendo una responsabilidad activa frente al otro, apertura
intercultural y valoracion de multiples racionalidades. En la seccidon, esta base ética se
articula con corazonar como practica de escucha, afectividad y compromiso que vuelve al
arte un gesto sanador y politico.

En sintesis, el arte se configura como campo de disputa simbolica y tension politica donde se
construyen sentidos en un mundo atravesado por desigualdad, individualismo y
homogeneizacion cultural. En este contexto, el juego aparece no s6lo como recurso estético
sino como practica transformadora y social: gesto ritual que recupera la potencia de lo
comunitario. Concebido como método de creacion, el juego deviene herramienta de
resistencia y revalorizacion de saberes ancestrales que ofrecen horizontes para sentir, ver y
habitar desde otras logicas. Asi, el capitulo consolida que la comprensién contempordnea del
ser artista en América Latina implica articular materialidad sustentable, estética relacional y
ética del territorio: la obra como espacio de encuentro, portal para imaginar formas de vida, y
gesto politico que convoca memoria ancestral, juego como conocimiento y potencia colectiva
de lo sensible, preparando el pasaje hacia el andlisis de obras y procesos que sostienen el
proyecto Desgualichar la mirada.

Sobre esto, Arthur C. Danto (1997), sostiene que "la obra debe llevar su mundo consigo"*, es
decir que la obra contemporanea ya no se define por estilo o forma, sino por el contexto y el
discurso que la sustentan y afirman, sefialando que su significado emerge de su
emplazamiento simbolico tanto como de su materialidad. Esta idea converge con la vision de
Bachelard (1957) sobre la inseparabilidad entre espacio, experiencia y sentido.

Asimismo, en este marco la produccion artistica contempordnea se define por una creciente
disolucion de los limites disciplinares y una apertura hacia formatos y practicas que
trascienden la obra como objeto autonomo. En este sentido, el arte actual opera en territorios
hibridos donde se generan mundos posibles y nuevas formas de interpretar la realidad. Esta

¥ DANTO, A. C. (1997). Después del fin del arte: El arte contempordneo y el linde de la historia (p. 39).
Barcelona: Paidos.
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transformacion estructural marca el pasaje de la obra como monumento estético a la creacion
vivencial y relacional, donde el espacio cobra un valor equivalente al objeto y donde el
sentido de la obra se completa con la participacion activa del espectador.

Ahora bien pensando en las experiencias del arte contempordneo, donde ya las experiencias
artisticas han devenido en un campo fértil, de cruzamiento de lenguajes observamos como la
utilizacion del espacio ha dejado de ser banal o un mero soporte mas de la obra para pasar a
ser parte central de la experiencia artistica. En la actualidad el arte se apropia del espacio
urbano y ya no como un terreno neutro, sino un campo de disputa donde se inscriben
relaciones de poder, memorias colectivas y conflictos territoriales. Sus planteos ponen en
evidencia que toda intervencion artistica es un gesto politico, ya sea porque contribuye a
reforzar dinamicas de exclusion o porque actia como acto de resistencia frente a ellas.

En esta direccion, Hal Foster (1996) propone que:

“Gran parte del arte mas significativo de las Gltimas décadas ha intentado
reconectarse con la ciudad, involucrarse con los conflictos sociales
inscritos en sus espacios e intervenir en las luchas politicas que dan forma
a sus configuraciones.”’

En conclusion, estas ideas permiten comprender como el arte situado produce re
territorializaciones criticas que transforman tanto el espacio fisico como las percepciones
sociales y culturales que lo atraviesan. Y esta concepcion se enlaza con la teoria de Henri
Lefebvre (1974), que entiende el espacio urbano como producto social antes que como
escenario neutral, y con Marc Augé (1993), quien nos advierte sobre la proliferacion de
espacios de transito y anonimato en la contemporaneidad. Frente a esta homogeneizacion, las
practicas artisticas actian como fuerzas de reterritorializacion que restituyen memoria y
singularidad. La tesis propone entonces una practica artistica que, desde la creacion de
biomateriales, la economia circular y las nuevas tecnologias, busca activar el espacio publico
como territorio sensible, donde lo relacional, lo ludico y lo ritual se conviertan en motores de
una experiencia estética compartida.

Frente a este panorama, el concepto de corazonar de Guerrero Arias (2012) adquiere una
fuerza renovada: entendido como una practica colectiva de resistencia frente al odio, se
presenta como un camino posible para reconstruir lazos desde el arte, lo sustentable y las
tecnologias emergentes. En esta clave, mi propuesta busca articular y colectivizar una mirada
estética de la identidad latinoamericana que, mas alla de las fracturas politicas, recupere la
potencia de lo sensible para sanar lo social. Al generar acciones que propicien tanto la
introspeccion personal como la vivencia comunitaria del transito urbano, el acto creativo se

% FOSTER, Hal (1996) The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the Century. Cambridge, MA:
MIT Press, pag. 14
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convierte en un ritual compartido, capaz de despertar empatia hacia el otro y de transformar
al espectador en co-creador de la experiencia. El arte, asi, no solo se piensa como un objeto o
un discurso, sino como un gesto sanador y politico que interpela la realidad presente,
ofreciendo un espacio de encuentro y de resistencia frente al desgaste cotidiano que produce
la crisis y la division social.

Las ideas del autor sobre el Corazonar, han calado profundo en mi hacer como artista,
transformando por completo mi posicionamiento como artista y como planteaba mas arriba,
ha ido creciendo profundamente en mi una postura comprometida con la realidad social
actual de Argentina. En la actualidad, atravesamos una coyuntura historica marcada por la
incertidumbre y la polarizacion. En el caso argentino, la llamada “grieta” politica se ha
profundizado hasta convertirse en un modo cotidiano de habitar lo social, generando un clima
de tension constante que deja a amplios sectores de la poblacion en estado de desamparo. El
estrés, la desconfianza y la preocupacion se vuelven parte de la experiencia diaria, donde la
lucha partidaria desplaza las urgencias reales y erosiona los vinculos comunitarios,
debilitando el tejido cultural y emocional de la sociedad.

En este contexto de tension politica y fractura social, es necesario recuperar marcos de
pensamiento que ayuden a configurar otros espacios para el arte, sino también otras formas
de comprender el mundo y de “hacerlo nuestro” comunitariamente. Las practicas que asumo
desde el corazonar dialogan con estas busquedas, pues su potencia radica en la posibilidad de
transformar la sensibilidad y abrir espacios de encuentro en medio de la desconfianza y el
desencanto. Desde alli, encuentro un punto de contacto con los aportes de los teodricos
decoloniales que, desde distintos angulos, han problematizado las raices historicas de
nuestras desigualdades. Asi como el corazonar interpela a través de la afectividad y la
empatia, la filosofia de la liberacion de Enrique Dussel (1977) plantea una ética de la
exterioridad que reconoce en los oprimidos la fuente de un saber y de otro tipo de
racionalidad, capaz de cuestionar la hegemonia eurocéntrica. Ambas perspectivas convergen
en la necesidad de descentrar la mirada, de poner en el centro a un otro —al marginado, al
excluido, al que la modernidad colonial dejo en los margenes— y de generar un compromiso
estético, politico y ético que no se limite a denunciar, sino que proponga nuevas formas de
vida, de didlogo y de construccion comunitaria.

En este sentido, segiin Enrique Dussel (1977) la modernidad no es un proceso homogéneo y
emancipador, sino que nace con la conquista de América y se consolida como un proyecto de
exclusion sistematica. Frente a ello, propone una filosofia que parta de los oprimidos, desde
una logica transmoderna que cuestione las estructuras de dominacion capitalista, patriarcal y
colonial. Esta postura implica una responsabilidad activa frente al otro, una apertura al
didlogo intercultural y una valoracioén de las multiples racionalidades existentes mas alla del
canon occidental. En base a esto, podemos inferir que Guerrero Arias (2012), traduce esta
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postura de Dussel (1977) en una afectividad concreta que no solo escucha al otro, sino que lo
siente, lo acompaiia, lo llora y lo celebra.

En este escenario, producir arte desde una ética ecologica y relacional se configura como una
forma de resistencia. El uso de biomateriales elaborados a partir de residuos industriales y
orgénicos, las pinturas ecoldgicas de fabricacion propia y la recoleccion de restos descartados
en el entorno barrial se articulan con una preocupacion concreta por la economia circular, el
cuidado del territorio y la critica al paradigma productivista que concibe la vida —humana y
no humana— como materia disponible para el saqueo. Las obras no se limitan a denunciar
esta logica, sino que buscan activar experiencias de juego y de comunalidad capaces de
imaginar formas otras de habitar la ciudad, mas sensibles y mas justas.

En sintesis, este capitulo asume una posicion clara: ser artista hoy, en la Buenos Aires
contemporanea, implica trabajar desde la materialidad sustentable y la participacion colectiva
para afrontar —con juego y ternura— un contexto atravesado por el odio, la desmemoria y la
mercantilizacion de la vida. Las producciones se conciben como obras—juego, experiencias
rituales y entornos relacionales orientados a despertar preguntas, activar la memoria afectiva
y reconstruir, aunque sea de manera provisoria, la confianza en lo comun.

Desde este marco conceptual y metodologico, el capitulo siguiente se propone profundizar en
el andlisis de las obras desarrolladas en el proyecto de investigacion. Organizadas segun el
orden cronoldgico en que fueron creadas, estas experiencias permitirdn visibilizar la
continuidad de ciertos nucleos problematicos que atraviesan la practica artistica —asi como
aquellos que se han intensificado o reconfigurado— hasta confluir en el proyecto actual,
evidenciando el proceso mediante el cual estas bisquedas se consolidan como parte de un
posicionamiento estético, ético y situado.
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Segundo capitulo

Desgualichar la mirada: Tecnopoéticas sustentables desde el corazonar la
ciudad de Buenos Aires.

“El proposito del arte es la liberacion de las personas,
por lo tanto el arte es para mi la ciencia de la libertad”
Joseph Beuys.

2.1. Arte, territorio y circularidad: el cruce entre ludicidad, espacio y
participacion.

Estas obras previas permiten comprender como los principios que orientan esta investigacion
se manifiestan en decisiones concretas vinculadas a la forma, la materialidad, la espacialidad
y la relacién con el publico. En esta seccion se abordaran, entonces, producciones anteriores
que dan cuenta del recorrido artistico que conduce a la presente investigacion, entendidas
como antecedentes de un hacer situado. Este andlisis se inscribe metodolégicamente en el
enfoque de investigacion—creacion, perspectiva que articula la produccion artistica con la
generacion de conocimiento y que otorga sustento académico al desarrollo del proyecto. A
partir de este marco, se avanzara progresivamente hacia el andlisis de Desgualichar la
mirada, para dar lugar a una descripcion detallada de las piezas desarrolladas dentro del
enfoque tedrico-conceptual trabajado en los capitulos precedentes, articulando de qué modo
estas ideas se traducen en practicas y lenguajes visuales especificos.

° Experiencias lidicas: el arte en juego.

Para abordar el cruce entre juego, espacio y participacion resulta necesario retroceder a la
investigacion desarrollada en el marco de mi tesis de grado. El proyecto Experiencias
ludicas: Arte en juego (Fig. 16 y Fig. 17) se constituyd como un laboratorio inicial de
exploracion, donde comenzaron a delinearse busquedas que hoy se profundizan y encuentran
continuidad en los conceptos trabajados en Desgualichar la mirada. En aquella instancia
indagué la relacion entre juego, escultura y espacio mediante modulos constructivos
manipulables que solo adquirian estatuto de obra en la medida en que el publico los tocaba,
recombinaba y los hacian circular.
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Fig. 16. Experiencia: Arte en juego. Melina Saredo.Registro fotografico de la accion ludica ritual.
Intervencion del patio de la Fundacion Cromos. Diciembre de 2012

La instalacion fue concebida como un intersticio social (Bourriaud, 2015), en el que la forma
final no estaba predeterminada, sino que emergia de la vivencia compartida, el didlogo y la
negociacion entre cuerpos, decisiones y afectos. Desde una lectura gadameriana, la obra
operaba como un “juego” en el que todos los participantes se constituian en co-jugadores,
configurando un espacio transicional capaz de habilitar procesos de simbolizacion,
reconocimiento mutuo y construccion de lazos comunitarios.

Esta experiencia funciono, asimismo, como una instancia de verificacion empirica al poner a
prueba la disposicion del publico a interactuar con la obra: permitid6 observar si los
espectadores se involucraban activamente o si, por el contrario, permanecian expectantes ante
el temor de intervenir el objeto artistico. Los resultados fueron significativos, ya que la
participacion se produjo de manera sostenida y dio lugar a intercambios intimos entre los
asistentes y la obra, confirmando la potencia del juego como mediador de la experiencia
estética y anticipando lineas de trabajo que mas tarde se consolidaron en producciones
posteriores.

Al mismo tiempo, este proyecto propicid un desplazamiento en mi posicionamiento como
artista. La obra dejo de concebirse como un dispositivo cerrado para abrirse a la contingencia
del encuentro, lo que implicd ensayar un corrimiento desde el rol autoral hacia una practica
orientada a la facilitacion de experiencias. Este gesto anticipa uno de los nucleos
metodoldgicos de la presente investigacion: comprender la produccion artistica como un
proceso relacional en el que el sentido se construye colectivamente.
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En este sentido, Experiencias ludicas: Arte en juego (2012) (Fig. 17) puede leerse como un
antecedente directo de Desgualichar la mirada, no s6lo por su énfasis en la participacion y en
la activacion del espacio, sino también por su interés en generar situaciones donde la obra se
complete en la interaccion. Alli se esbozan preocupaciones que hoy adquieren mayor
densidad conceptual —la ludicidad como forma de conocimiento sensible, el espacio como
territorio de encuentro y el piblico como coautor— y que orientan el desarrollo actual hacia
practicas que buscan reconfigurar la percepcion, activar vinculos y promover experiencias
estéticas compartidas.

Fig. 17. Experiencia: Arte en juego. Melina Saredo. Registro fotografico de la accion ludica ritual. Intervencion
del patio de la Fundacion Cromos. Diciembre de 2012.

Posteriormente, la experiencia se extendié hacia diversos espacios del ambito escolar de
educacion primaria, en el contexto de las jornadas de Educacion Sexual Integral (ESI). Estas
acciones ludicas habilitaron el abordaje de la memoria afectiva, el conflicto y la diversidad
cultural mediante dispositivos escultoricos colectivos, confirmando que el juego podia operar
como motor de reflexion ética y de integracion social. En este sentido, la practica se vincula
con lo desarrollado en el marco tedrico de esta tesis, particularmente con la nocion de
redistribucion de lo sensible propuesta por Ranciere, en tanto la experiencia estética posibilitd
nuevas formas de visibilidad y enunciacion dentro del espacio educativo, y con la idea de
interrupcion trabajada por Oliveras (2009), al generar situaciones que desestabilizan las
logicas habituales de interaccion escolar para abrir paso a otras formas de encuentro.
Asimismo, la centralidad del juego dialoga con los planteos de Huizinga (2010) y Schiller
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(1990), al evidenciar su capacidad para articular sensibilidad y razon, favoreciendo procesos
de reconocimiento mutuo y construccion colectiva de sentido.

Desde esta perspectiva, el proyecto Desgualichar la mirada retoma y profundiza aquellas
intuiciones iniciales, desplazandose hacia el espacio urbano e inscribiéndose en el horizonte
del pensamiento decolonial y la ecologia politica. Si en Experiencias ludicas: el Arte en
juego (2012) el eje estaba puesto en activar al espectador como prosumidor dentro de
instalaciones ludicas, en la investigacion actual esa légica relacional se articula con el
corazonar (Guerrero Arias, 2010), entendido como una forma de conocimiento sensible que
integra afectividad, memoria y compromiso con el otro. A su vez, la incorporacion de
biomateriales y tecnologias blandas enlaza esta practica con una ética de la sustentabilidad y
con la critica al paradigma productivista trabajada a lo largo de esta tesis, situando la
intervencion artistica en didlogo con la economia circular y el cuidado del territorio.

En este desplazamiento, el juego deja de operar unicamente como estrategia formal para
consolidarse como una metodologia situada de resistencia frente a la colonialidad de la
mirada. Tal como se ha desarrollado en capitulos anteriores, desgualichar implica desactivar
los automatismos perceptivos heredados de la modernidad para reconfigurar los vinculos
entre cuerpo, memoria y territorio. Bajo esta clave, las experiencias ludicas realizadas afios
atras pueden leerse como un antecedente metodoldgico y sensible del proyecto actual: ya en
ellas se ensayaba la obra como rito, como celebracion y como dispositivo de rearticulacion de
los lazos sociales. Hoy, estas busquedas se profundizan en una practica que, orientada por el
horizonte del buen vivir, propone activar formas de empatia, comunalidad y participacion
capaces de imaginar modos mas justos y afectivos de habitar lo comun.

° Ente [RE] Activo

En el marco metodolégico de la investigacidn—creacion que orienta esta tesis, resulta
pertinente recuperar el proyecto Ente [RE] Activo (2015) (Fig. 18) como un antecedente clave
en la consolidacion de una practica artistica que articula tecnologia, espacio y participacion.
Realizado durante la cursada de la Maestria en Tecnologias y Estética de las Artes
Electronicas, este trabajo constituyéd un punto de inflexion al posibilitar el cruce entre
inquietudes que ya atravesaban mi quehacer artistico y los desarrollos conceptuales
incorporados en el transito formativo de posgrado. La obra funcion6 como un primer
laboratorio de exploraciéon donde comencé a pensar el espacio no como un soporte neutro,
sino como un organismo sensible cuyo comportamiento se activa y se transforma en
presencia del espectador.
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Fig. 18. Foto de la obra Ente [RE]Activo. Melina Saredo. MUNTREF. 2015
Fuente: Registro personal de la artista.

La instalacion se articul6 a partir de una interfaz electroénica basada en sensores PIR, motores
y dispositivos luminicos que reaccionaba ante la cercania del publico, generando un juego de
accion y reaccion que operaba como metafora del modo en que nuestras practicas cotidianas
inciden sobre el entorno urbano. Este gesto tecnoldgico se sostenia, sin embargo, en una
reflexion fenomenoldgica sobre el habitar, retomando a Heidegger (1995) en su concepcion
del “forjar lugares” como condicion del habitar humano, y a Bachelard (1957), quien
entiende el espacio como una instancia activa que se configura en relacion con quienes lo
habitan, constituyéndose en territorio afectivo y poético. A su vez, la obra puede leerse desde
la perspectiva relacional propuesta por Bourriaud (2008), en tanto la presencia del otro
inaugura un acontecimiento compartido que convierte la interaccion en materia misma de la
experiencia estética.

La eleccion de materiales —cemento, chapa, residuos tecnoldgicos y componentes
electronicos— reforzaba esta mirada critica al inscribir la instalacion dentro de una poética
urbana contemporanea. El interés por tensionar la naturalizacion de estos elementos buscaba
evidenciar como aquello que se desecha o se relega forma parte constitutiva de los paisajes
que habitamos. En este punto, la reflexion de Eco (1985) sobre el arte como productor de
“complementos del mundo” resulta especialmente significativa, ya que permite comprender
la obra como una manifestacion capaz de revelar el modo en que una cultura se percibe a si
misma. La reactividad del ente no pretendia unicamente suscitar una respuesta ludica, sino

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

85



también interpelar la responsabilidad ética del habitar y visibilizar la vulnerabilidad del
entorno frente a nuestras acciones. De este modo, la obra proponia un dialogo entre cuerpo,
tecnologia y espacio en el que la interaccion del publico se configuraba como instancia de
reflexion sobre la reciprocidad entre lo humano y lo urbano.

En relacion con la investigacion actual, Desgualichar la mirada, Ente [RE]Activo (2015)
(Fig. 18) puede comprenderse como un antecedente metodoldgico que permitid ensayar
preguntas y procedimientos que hoy adquieren mayor densidad conceptual. Si en aquel
proyecto se problematiza el vinculo entre espectador y entorno mediante una experiencia en
la que el espacio reaccionaba y devolvia la mirada, en la investigacion presente esta inquietud
se amplia hacia la concepciéon del espacio como narrativa activa, capaz de producir
significados, memorias y afectos (Bachelard, 1957), pero también atravesado por dinamicas
politicas que demandan nuevas formas de percepcion. La reactividad inicial se desplaza asi
hacia la construccion de practicas sostenidas de participacion, cuidado y co-construccion
comunitaria, articuladas con el concepto de corazonar como forma de vinculacion sensible
con el territorio (Guerrero Arias, 2010).

Del mismo modo, la dimension tecnoldgica que en Ente [RE]Activo (2015) operaba como
mediadora entre cuerpo y espacio se reconfigura en el proyecto actual desde una mirada
critica y situada que incorpora procedimientos eco-sostenibles, biomateriales y estrategias de
economia circular. La pregunta deja de centrarse exclusivamente en cémo reacciona el
espacio ante nuestra presencia para orientarse hacia como activar modos de percepcion
capaces de desarticular la colonialidad de la mirada y habilitar vinculos mas respetuosos con
los territorios que habitamos. En este desplazamiento se inscriben las producciones
desarrolladas en esta tesis —FEncendiendo el latido urbano, Corazonar la ciudad, Derivas del
corazonar y la performance Desgualichando odios—, donde la interaccion tecnoldgica se
expande hacia experiencias participativas que integran afecto, memoria y compromiso
colectivo.

Ambos proyectos comparten, en este sentido, una preocupacion comun: comprender el arte
como una practica capaz de generar experiencias de encuentro, sensibilidad y transformacion.
Mientras Ente [RE] Activo (2015) abrio la posibilidad de pensar el espacio como entidad
activa y vulnerable, las practicas tecnopoéticas sustentables del corazonar llevadas a cabo en
el marco de la investigacion Desgualichar la mirada profundizan esa intuicion al situarla en
un horizonte ético, decolonial y comunitario, donde la creacion artistica se vuelve
herramienta para repensar colectivamente cdmo miramos, como habitamos y como nos
vinculamos con los otros y con el entorno. Desde la perspectiva de la investigacion—creacion,
este recorrido evidencia una continuidad metodoldgica en la que cada obra no s6lo produce
un resultado estético, sino también conocimiento situado que orienta y expande el desarrollo
de la practica artistica.
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° Practica pictdrica, escritura y archivo sensible: fundamentos epistemologicos.

A continuacion en esta seccion, es de mi interés hacer un recorrido por mi practica pictodrica,
la cual se consolidé en un entramado formativo que incluy6 la participacion en la clinica de
obra “Morar” I y II en la Galeria Juana de Arte durante el afio 2023 y 2024, junto con cursos
orientados a los ecomateriales, el reciclaje y la historia cultural. Este recorrido no constituye
un antecedente meramente cronologico, sino el primer territorio de problematizacioén desde el
cual comenzo6 a configurarse una metodologia de investigacion—creacion que hoy estructura
esta tesis. En aquel contexto, la experimentaciéon con pintura ecoldgica y biomateriales
elaborados a partir de residuos recuperados de distintas fabricas introdujo una pregunta que
luego adquiere densidad teorica: ;qué implica producir imagenes cuando la materialidad
misma se vuelve un posicionamiento ético frente al mundo?

Desde esta perspectiva, la practica artistica dejé6 de comprenderse como instancia
exclusivamente productiva para asumirse como espacio de conocimiento situado. Tal
desplazamiento dialoga con la tradicion latinoamericana sefialada por Andrea Giunta (1992),
para quien las estrategias de apropiacion, mezcla e inversion constituyen operaciones criticas
capaces de intervenir en los discursos dominantes. En mi caso, estas estrategias se
manifestaron en la voluntad de trabajar con desechos, reconfigurando su estatuto simbdlico y
alejandose de la logica extractivista que concibe la materia como recurso ilimitado. A su vez,
atravesada por el deseo de que mi produccion sea ecoldgica, biodegradable y sustentable,
encontré en el camino de la circularidad de materiales las vias hacia el desarrollo de un arte
comprometido con la sustentabilidad.

Sostuve tempranamente una conviccion que hoy reconozco como nucleo epistemologico de
mi practica: “Creo en lo colectivo y la horizontalidad del conocimiento. Combiné poesias con
color, abstraccion y juego”

Esta afirmacioén anticipa una concepcion relacional de la obra que puede pensarse en
continuidad con el intersticio social de Bourriaud (2008), un espacio donde el arte no se
define por su autonomia formal sino por su capacidad de producir modos de estar con otros.
De este modo, la pintura comenzd a operar como un dispositivo de encuentro antes que como
un objeto contemplativo.

En este proceso, la nocién de bitdcora adquirid una dimension expandida. Las pinturas
funcionaron como un archivo sensible donde se entrelazan experiencia vital, exploracion
material y reflexion critica. Atravesada por la maternidad y por una enfermedad autoinmune,
mi produccion se encuentra impregnada de la conciencia de finitud y del impacto que la vida
urbana ejerce sobre los cuerpos y el entorno. Sin embargo, esta dimension no se agota en lo
autobiografico, mas bien se proyecta hacia lo colectivo, en consonancia con el “estar juntos”
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que la tradicién kuscheana —recuperada por Tasat (2019)— reconoce como fundamento de
la experiencia cultural latinoamericana.

La incorporaciéon de textos poéticos dentro de las pinturas respondid, en este marco, a la
necesidad de desbordar los limites disciplinares y de construir un lenguaje hibrido. Imagen y
palabra no operan aqui en una relacion ilustrativa, sino como capas que tensionan la lectura y
habilitan multiples recorridos interpretativos. Esta operacion puede comprenderse como una
forma de sentipensar, es decir, una practica que integra razon y afectividad y que desplaza la
hegemonia de la racionalidad instrumental hacia modos de conocimiento encarnados.

Al mismo tiempo, la defensa de la naturaleza y la busqueda de una economia circular
—mediante obras que discuten los principios de la produccion artistica desde lo
biodegradable y la sustentabilidad— situan esta practica dentro de un horizonte critico que
cuestiona los modos contemporaneos de produccién. Aqui comienza a delinearse con claridad
el campo de las tecnopoéticas sustentables que esta investigacion desarrolla en profundidad,
entendidas como un territorio donde técnica, sensibilidad y ética se articulan para imaginar
formas no extractivas de creacion.

Figura 19. Cudnto cuesta mirar adentro. Melina Saredo.
Pinturas a la tiza ecologica sobre madera. 2025.
Fuente: Dossier artistico de la autora.
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La serie pictérica revela asimismo una preocupacion sostenida por la experiencia urbana y
sus efectos subjetivos. Obras como Cudnto cuesta mirar adentro (2024) (Fig. 19) o Rockear
la ciudad (2024) (Fig. 20), realizadas con pintura a la tiza ecologica sobre madera,
materializan una indagacion sobre el habitar contemporaneo y anticipan el gesto
metodolégico de desgualichar la mirada, entendido como ejercicio de desprogramacion
perceptiva frente a la naturalizacion del entorno. La superficie pictdrica se convierte asi en un
campo de experimentacion donde se ensayan otras formas de atencion.

Figura 20. Rockear la ciudad. Melina Saredo.
Pintura a la tiza ecologica sobre madera. 2024.
Fuente: Dossier artistico de la autora.

Estas producciones dialogan con la idea de que el arte comprometido puede restablecer la
empatia, la cooperacién y lo comunitario, invitando a reflexionar sobre cémo se habita la
Ciudad de Buenos Aires, des-urbanizando la mirada y revalorizando la identidad y la
memoria ancestral. En este sentido, la pintura deja de ser un soporte para transformarse en un
dispositivo perceptivo que activa vinculos entre cuerpo, territorio y memoria.

La voluntad de cruzar pintura, dibujo infantil, poesia, tecnologia e investigacion —incluida
mi participacion en el grupo Maloneras desde 2018— permite comprender esta practica como
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un espacio de hibridez constitutivo del proyecto actual. Antes que adoptar la
investigacion—creacion como metodologia externa, reconozco retrospectivamente que esta
logica ya organizaba mis procesos: experimentar, reflexionar y producir conocimiento desde
la practica.

En esta clave, la pintura comenz6 a desplazarse desde una concepcion objetual hacia una
comprension expandida del hecho artistico. Tal desplazamiento resulta afin a la perspectiva
relacional del arte contemporaneo y, al mismo tiempo, se inscribe en una tradicion critica
latinoamericana que entiende la mezcla como estrategia emancipadora (Giunta, 1992). Las
tecnopoéticas sustentables emergen aqui como una radicalizacion de ese gesto, es decir, se
propone que no soOlo se trata de mezclar lenguajes, sino de repensar las condiciones
materiales y simbolicas de la produccion artistica.

De este modo, mi practica pictorica previa puede leerse como un antecedente epistemologico
de la investigacion actual. En ella ya estaban presentes la preocupacion ecoldgica, el cruce
disciplinar, la dimension afectiva del conocimiento y la voluntad de generar experiencias
compartidas. Lo que entonces se manifestaba como exploracion intuitiva se reconoce hoy
como la base conceptual de una practica artistica situada que articula arte, tecnologia y
territorio. (ver anexo 1 de imagenes)

En consecuencia, el transito desde la clinica de obra hasta la formulacion de esta tesis no
debe entenderse como ruptura, sino como un proceso de intensificacion tedrica. La pintura
devino bitacora; la bitacora, archivo; y el archivo, plataforma para el despliegue de
tecnopoéticas sustentables orientadas a reconfigurar los modos de percibir y habitar la ciudad.
Desgualichar la mirada aparece asi como la cristalizacién de un camino previo que encuentra
en la investigacion—creacion no so6lo un método, sino una forma de producir conocimiento
sensible desde el arte.
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2.2. Tecnopoéticas sustentables del corazonar la ciudad de Buenos Aires.

Este apartado tiene como propdsito presentar el marco conceptual desde el cual se inscriben
las experiencias artisticas desarrolladas en esta investigacion, estableciendo las coordenadas
teoricas, metodoldgicas y sensibles que orientan la lectura de cada una de las obras que se
analizaran a continuacion. Mas que un cierre del recorrido previo, esta seccion funciona
como un umbral interpretativo que permite comprender el proyecto Desgualichar la mirada
como un proceso de investigacidn—creacion en expansion, donde teoria y practica se
retroalimentan de manera constante.

Desde la presentacion del avance de tesis hasta el presente, el proyecto ha atravesado un
proceso sostenido de crecimiento, revision y profundizacion critica. La ampliacion de mi
bitacora personal, la circulacion publica de las obras en espacios legitimados, la obtencion de
una beca para presentar el proyecto en un congreso internacional en Grecia en junio de 2026
y la reformulacion de diversos objetos artisticos responden a una misma necesidad
epistemologica, la de construir una practica coherente en la que obra, concepto y experiencia
compartida conformen una totalidad relacional. Esta busqueda dialoga con la nocion de obra
abierta propuesta por Umberto Eco (1985), quien sostiene que la obra contempordnea no se
presenta como estructura cerrada sino como un campo de posibilidades interpretativas que se
actualiza en el encuentro con el otro.

El proyecto Desgualichar la mirada se inscribe asi en un proceso artistico-investigativo que
vengo desarrollando desde 2023 a raiz de lo aprendido en la clinica de obra realizada en la
Galeria Juana de Arte, aunque sus raices se remontan a exploraciones anteriores iniciadas en
Experiencias como Experiencias ludicas: Arte en juego (2012), la instalacion electronica
Ente [Re]activo (2015) y en diversos dispositivos escultéricos, pictoricos y participativos que
constituyen antecedentes metodologicos fundamentales. En ellas comenz6 a configurarse una
practica situada donde juego, afectividad, materialidad sustentable y participacion
comunitaria operan como dimensiones inseparables.

Esta perspectiva se alinea con las ideas de la estética relacional de Nicolas Bourriaud (2008),
para quien el arte contemporaneo produce “intersticios sociales”, es decir,a partir de los
cuales se crean espacios de encuentro capaces de generar formas alternativas de sociabilidad.
Sin embargo, en esta investigacion dicha relacionalidad no se limita al vinculo interpersonal,
sino que se extiende hacia la relacion con el territorio, las materialidades y las memorias
colectivas, acercandose a lo que Ticio Escobar (2004) denomina la capacidad del arte de
“salir de si” para intervenir criticamente en lo social.
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Las experiencias tempranas, aunque heterogéneas en sus lenguajes, comparten una
preocupacion central, indagar como el arte puede activar nuevas formas de relacion entre las
personas y su entorno, generando espacios sensibles que cuestionan las ldgicas urbanas
dominantes. En este sentido, la practica artistica se concibe menos como produccion de
objetos que como generacion de situaciones, y desde la perspectiva de Jacques Ranciere
(2009), el arte interviene en la estructura misma de lo sensible al generar redistribuciones que
modifican los regimenes de visibilidad, enunciacion y pensamiento compartido.

En continuidad con esta trayectoria, Desgualichar la mirada se configura como una practica
destinada a problematizar los patrones perceptivos internalizados en la experiencia urbana
contemporanea. Para ello retomo el concepto de corazonar desarrollado por Patricio Guerrero
Arias (2010), quien plantea la necesidad de reintegrar pensamiento y afectividad en los
procesos de conocimiento, cuestionando la escision moderna entre razén y emocion.
Corazonar implica, en este marco, una forma de saber encarnada donde cuerpo, memoria y
sensibilidad participan activamente en la construccion del sentido.

Esta perspectiva se profundiza a la luz de los aportes de Silvia Rivera Cusicanqui (2010,
2018), quien advierte que la colonialidad de la mirada continta operando como un dispositivo
que fija jerarquias y naturaliza desigualdades. Desgualichar —en tanto practica— supone
entonces deshacer ese hechizo perceptivo, interrumpir las formas automatizadas de ver y
habilitar modos de relacion basados en la escucha, la empatia y la cooperacion.

. Qué entiendo por tecnopoéticas sustentables del corazonar?

En el marco de esta investigacion, propongo comprender las tecnopoéticas sustentables del
corazonar como un modo de hacer arte donde técnica, sensibilidad y ética se articulan para
producir experiencias relacionales no extractivas y situacionales, ligadas a la experiencia de
vivir en un entorno urbano como es la Ciudad de Buenos Aires. No se trata simplemente de
incorporar tecnologia a la obra, sino de interrogar sus condiciones de uso, su impacto material
y sus implicancias simbolicas. En este sentido, resultan fundamentales los aportes de Claudia
Kozak (2012, 2015), quien, propone pensar la tecnopoética como un campo donde las
practicas artisticas no solo utilizan tecnologias, sino que las problematizan, las desvian de su
funcionalidad instrumental y producen imaginarios criticos sobre ellas. Desde esta
perspectiva, la tecnologia deja de ser un recurso neutral para convertirse en una zona de
disputa cultural y estética.
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Optar por tecnologias blandas, biomateriales y estrategias de economia circular se configura
entonces como una decision tanto estética como politica, orientada a desacelerar la logica
productivista y a promover formas de creacion mas responsables con los territorios y las
comunidades. La nocidén de tecnopoética permite comprender estas elecciones no como
meros procedimientos técnicos, sino como posicionamientos criticos capaces de reconfigurar
los modos de relacion entre arte, tecnologia y vida social.

El corazonar introduce aqui un matiz fundamental, la sustentabilidad no se limita al plano
ecoldgico, sino que involucra también el cuidado de los vinculos y de la vida comun. En esta
direccion, la comunalidad —entendida como ética del hacer colectivo— se vuelve una
categoria clave (Martinez Luna, 2010; Diaz Gomez, 2007). Como sefiala Martinez Luna, la
comunalidad no es so6lo una forma de organizacion social, sino una manera de “estar en el
mundo con otros”, principio que resuena con el “estar juntos” recuperado por Kusch.

Por su parte, el paradigma del Buen Vivir (Acosta, 2013; Huanacuni Mamani, 2010) refuerza
esta orientaciéon al proponer relaciones equilibradas entre seres humanos, naturaleza y
comunidad, cuestionando la narrativa moderna del progreso ilimitado. En lugar de aspirar a
“vivir mejor” en términos competitivos, el Buen Vivir invita a sostener una vida digna en
armonia con los territorios.

Desde este entramado tedrico, el desgualicho se configura como método, como una practica
destinada a desmontar los dispositivos perceptivos heredados de la modernidad colonial para
abrir paso a formas mas sensibles de habitar la ciudad. Corazonar, en consecuencia, no es
solo un concepto sino una metodologia artistica que orienta la produccion hacia experiencias
de cuidado, reciprocidad y memoria compartida.

El proyecto materializa estas busquedas mediante una metodologia situada de
investigacion—creacion que integra biomateriales, tecnologias blandas, derivas urbanas,
performances, dispositivos ludicos y acciones pedagogicas. Tal como sostiene Hal Foster
(2001), muchas practicas contemporaneas se desplazan desde la representacion hacia la
intervencion directa en lo social; sin embargo, en este caso la intervencion se articula con una
¢tica afectiva que busca recomponer los lazos erosionados por la ldgica individualista.

En este sentido, las tecnopoéticas sustentables del corazonar pueden comprenderse como
mediaciones sensibles capaces de activar procesos de percepcion critica y participacion
colectiva. La tecnologia deja de ser un fin en si mismo para convertirse en un lenguaje que
amplifica la experiencia sin desplazar el protagonismo del cuerpo ni del encuentro.
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A partir de este marco, los procesos, acciones y eventos desarrollados durante la
investigacion —muchos de ellos ya esbozados en el avance de tesis— serdn analizados en
detalle en las paginas siguientes. Cada obra permitira observar no solo los resultados
formales, sino también los desplazamientos conceptuales, los ajustes metodoldgicos y los
aprendizajes surgidos del contacto con los publicos. De este modo, el recorrido que se abre a
continuacion no debe leerse como una mera enumeracion de producciones, sino como la
cartografia de un proceso donde el arte deviene conocimiento situado y practica de
transformacion sensible.
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Procesos sensibles para repensar la pintura desde lo biomaterial y lo ambiental.

Al comenzar a idear este proyecto, uno de sus pilares fundamentales fue la busqueda de un
arte comprometido ecoldégicamente. En ese marco, se hizo necesario revisar criticamente con
qué materiales, sobre qué soportes y desde qué modos se estaba pintando, entendiendo que
dichas decisiones no podian permanecer en el plano de lo fortuito. La materialidad comenzd
entonces a ocupar un lugar central y fundacional en el hecho artistico, no como un aspecto
accesorio, sino como una dimension constitutiva del sentido de la obra. La conciencia sobre
cada eleccion material pas6 a ser entendida como parte del posicionamiento ético, politico y
estético del proceso de creacion.

En este punto, el haber cursado con la Dra. Ana Laura Cantera durante la maestria produjo un
giro decisivo en la practica artistica, al abrir el acceso a un campo hasta entonces poco
explorado, el de los biomateriales. A partir de esta experiencia inicial, se decidi6é profundizar
en dichas investigaciones mediante la participacion en diversos cursos y talleres con personas
especializadas, con el objetivo de explorar distintas materialidades y luego trasladar esos
aprendizajes al propio taller para desarrollar practicas situadas.

De manera paralela a estas exploraciones materiales, se establecieron vinculos con las
comunas del barrio de residencia y trabajo —en particular con los centros comunales de
Floresta, Vélez Sarsfield y Villa del Parque—. A través de estos contactos se generaron
didlogos con referentes comunales y con fabricas locales, entre ellas una carpinteria y varias
fabricas textiles. Este entramado territorial se constituyd en otro eje estructurante del
proyecto, la recuperacion de materiales descartados y su posterior procesamiento no solo se
consolidé como una practica artistica, sino también como una experiencia reparadora. La
investigacion sobre los usos, las transformaciones y las posibilidades de esos residuos
condujo al desarrollo de un biomaterial versatil, apto para la produccion de papel para pintar,
pastas modelables o placas rigidas utilizadas como soporte.

Tal como se habia sefialado en el avance de tesis, las investigaciones materiales fueron
multiples. En una primera etapa, se replicaron féormulas aprendidas en los talleres realizados
(Fig. 21), utilizando materialidades recuperadas del uso cotidiano —como yerba mate, hojas
secas, café, entre otras— para experimentar en la creacion de biomateriales modelables,

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

95



biocueros y pastas®. Estas pruebas, atravesadas por aciertos y errores, constituyeron una fase
exploratoria necesaria que impulso la profundizacion de la busqueda.

Fig. 21. Prueba de biomaterial de yerba mate realizadas con el compuesto vegetal como aglutinante
(En este caso se estaba probando su masa y resistencia por lo que se optd por una forma de recipiente)

A partir de la formula béasica® para la creacion de biomateriales, se realizaron nuevas
experiencias utilizando hojas secas recolectadas en el entorno inmediato y posteriormente
trituradas (Fig. 22). Sin embargo, las condiciones de humedad del espacio doméstico
dificultaron el secado adecuado, generando materiales inestables o con presencia de
hongos. Esta situacion condujo a la conclusion de que dicho espacio no era el mas
adecuado para este tipo de produccion, por lo que las pruebas se trasladaron al taller,

*! Formula alterada a partir de la formula compartida por la docente Dra. Ana Laura Cantera sobre el biomaterial
de yerba mate:

- una taza de yerba usada y procesada secada al sol.

- 250 gr Agua

- 7,5 gr de glicerina vegetal

- 4 gr de gelatina sin sabor

%2 Formula bésica de biomaterial de gelatina:
3 cdas. de gelatina sin sabor

2 cdas. de glicerina vegetal
250 ml de agua
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donde el clima mas seco permitid6 mejores resultados. Aun asi, las piezas obtenidas
continuaban siendo quebradizas, lo que evidencid la necesidad de desarrollar una nueva
formula mas resistente y duradera.

Fig. 22. pruebas de biomaterial de gelatina y hojas secas, estas pruebas se hicieron en busca de distintas
texturas pero fueron desestimadas por ser quebradizas.

A partir de estas dificultades, se realizaron diversas pruebas con distintos componentes con el
objetivo de arribar a una formula propia®. Estas experiencias (Fig. 22) permitieron establecer
los parametros necesarios para lograr una mezcla mas homogénea y resistente, adecuada para

%3 Férmula propia elaborada a partir de aglutinante vegetal, aserrin, tela y papel reciclado, las proporciones
pueden variar dependiendo del acabado que se desee, pero la proporcion original de la formula es:

- 1 taza de aserrin, papel Yy tela triturados previamente (cuanto mas procesados estan los materiales,

quedan mas finos y la terminacion de la pasta es mas suave y modelable)

- Scdas. de aglutinante vegetal casero atin caliente.

- 3 cdas. de gelatina sin sabor (ya disuelta en agua caliente)

- 2cdas. de glicerina vegetal
Formula del aglutinante vegetal casero:

- 1 taza de agua fria

- 2 tazas de agua hirviendo

- 1 taza de fecula de maiz

- 2cdas. de azlicar (ayuda a ganar adherencia)

- un chorrito de vinagre blanco (conservador)
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multiples usos. De este proceso experimental derivaron distintos resultados y aplicaciones,
entre los que se destacan las siguientes experiencias materiales.

Para la creacion de una masa modelable, se mezcl6 una taza de tela, aserrin y papel triturados
junto a cinco cucharadas de aglutinante vegetal, sin incorporar agua adicional. El
procedimiento consistid en disponer los elementos secos en un bol e ir incorporando el
aglutinante mientras se amasaba. Una vez obtenida una masa que no se pegotea en los dedos,
estaba lista para su uso. El control de la cantidad de aglutinante resulté fundamental, si la
masa quedaba demasiado liquida, se incorporaba mayor cantidad de material seco hasta
alcanzar la textura deseada.

Fig 23. Prueba de la férmula definitiva de aserrin, papel y tela triturada a base de aglutinante vegetal.

Esta formula (Fig. 23) permiti6 crear placas que, una vez secas, adquieren una dureza similar
a la piedra. Esta fue la formula que utilicé para cubrir algunos sectores de la obra
Encendiendo el latido urbano (2026), ya que ofrecia una combinacidon equilibrada entre
resistencia y maleabilidad permitiendo jugar sobre el soporte de carton rigido.

Por otra parte, al mezclar unicamente una taza de aserrin con cinco cucharadas de aglutinante
vegetal y extender la mezcla en forma de placa, se obtuvo una lamina dura pero quebradiza
(Fig. 24). Sin embargo, al colocar esta misma masa en moldes, la mezcla copiaba
adecuadamente la forma y adquiere mayor resistencia.

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

98



Fig 24. Prueba de la féormula de aserrin a base de aglutinante vegetal.

Finalmente, al trabajar con una taza de tela triturada —cuanto més procesada y pulposa, mas
fino y resistente resultaba el material— junto con cinco cucharadas de aglutinante vegetal, y
estirar la masa en placas o moldes, se lograron laminas duras, resistentes y estables. Las
muestras obtenidas con esta formula (Fig. 25) demostraron ser duraderas, no quebradizas y
resistentes a la humedad, sin presentar hongos.

Fig 25. Prueba de la férmula de tela triturada a base de aglutinante vegetal.

En este recorrido de experimentacion material, también se desarrollo papel textil a partir de la
combinacion de tela triturada y papel recuperado. Para ello, se dispusieron los materiales
triturados en una batea con agua y una taza de aglutinante vegetal casero, utilizando un tamiz
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antiguo para formar las laminas. Estas se dejaban secar entre telas y luego se prensaban,
obteniendo un papel fino, resistente y apto para ser pintado (Fig. 26 y Fig. 27).

Fig. 26 batea con agua y material triturado para la creacion del papel textil.
Fig 27. ejemplos de papel textil terminado.

Estas experiencias condujeron a una revision profunda de los soportes pictoricos utilizados y
de los materiales empleados en la pintura. Mas adelante, estas investigaciones se expandiran
hacia la incorporacion de semillas en estos papeles y al modelado de pastas con forma de
corazOn para ser entregadas durante acciones ludicas participativas, desarrollo que sera
abordado en secciones posteriores.

De manera complementaria, este proceso llevo a investigar la produccion de pinturas
ecoldgicas. A partir de busquedas realizadas en la web, se arribé a una féormula compuesta
por carbonato de calcio, agua, pigmentos naturales y un aglutinante vegetal (latex natural).
No obstante, esta linea de investigacion abria un campo especifico que excede los objetivos
del presente proyecto, por lo que se decidi6 suspenderla temporalmente. De forma fortuita,
tras una muestra de trabajos pictéricos y posteriormente a través de internet, se produjo el
contacto con la responsable de una linea de pinturas ecoldgicas a la tiza (Albardén). Luego de
una entrevista, se elabor6 un plan de accion conjunto que derivd en una relacion de
investigacion conjunta y sponsoreo.

A partir de este vinculo, comencé una linea de produccion pictdrica sustentable, trabajando
inicialmente sobre placas de madera y luego sobre soportes de carton elaborados a partir de
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cartones recuperados. Los cartones utilizados fueron donados por una empresa cercana a mi
domicilio y corresponden a restos de material empleado como separadores entre pallets de
madera. Estos soportes fueron intervenidos con los biomateriales desarrollados en la
investigacion, consolidando una préctica pictérica que articula recuperacion material,
economia circular y exploracion estética.

Este trabajo con biomateriales y pinturas ecoldgicas no sélo cuestiona la tradicion
extractivista del arte, sino que instala una reflexion sobre la memoria material de la ciudad,
sus residuos y su potencia poética, entendiendo los desechos urbanos como portadores de
sentido y como materia viva para la creacion artistica.

Fig. 26 Comienzo de la bitdcora y primeros bocetos.
Fig. 27 Primeras aproximaciones conceptuales del objeto pictdrico a partir de la bitacora personal.
Fig. 28. Espacio de taller y bocetos de las obras que comencé a trabajar durante el proceso de investigacion.

Estas producciones se originaron a partir de los bocetos realizados en mi bitdcora personal
(Fig. 26, 27 y 28), la cual fue desarrollandose y ampliandose de manera sostenida a lo largo
del proceso de investigacion. Lejos de funcionar Uinicamente como un registro auxiliar, la
bitacora se constituyd progresivamente como un espacio de pensamiento y experimentacion
donde convergen ideas, escritos, poemas, frases, dibujos e imagenes. En este sentido, operd
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como un dispositivo metodologico central de la investigacion—creacion, desde el cual se
articularon decisiones formales, materiales y conceptuales que luego se tradujeron en obras
concretas.

Desde esta perspectiva, la bitacora puede leerse como una tecnopoética en sentido amplio, en
consonancia con las nociones desarrolladas por Claudia Kozak, quien propone pensar las
tecnopoéticas no como la mera incorporacion de tecnologias al arte, sino como modos
especificos de produccion de sentido donde técnica, lenguaje y sensibilidad se co-implican de
manera critica y situada (Kozak, 2012; 2015). En este marco, la bitdcora no antecede
simplemente a la obra, sino que forma parte del entramado tecnopoético del proyecto, es alli
donde se ensayan cruces entre pintura, escritura, pensamiento afectivo, memoria personal y
reflexion politica, configurando una practica donde lo técnico no se separa de lo poético ni de
lo ético.

A partir de este reservorio sensible y conceptual se fueron gestando diversas obras pictoricas
(ver anexo 1 de imdagenes), que posteriormente fueron exhibidas en distintas muestras
realizadas en los meses posteriores a la presentacion del avance de esta tesis, entre ellas:

e (Corazonando la ciudad. Muestra personal. Galeria Palermo H. Tucumén 714. CABA.
Noviembre de 2025.

® De corazones y desgualichos. Muestra personal. Alianza Francesa, sede Flores.
Granaderos 61. CABA. Mayo—Julio de 2025.

® [Energia en movimiento. Exposicion colectiva. Galeria Juana de Arte. Sarmiento 64,
Martinez. Buenos Aires. Mayo de 2025.

e Corazonar. El desgualicho de la mirada. Cultura Viva. Tomas de Anchorena 664,
Abasto. CABA. Marzo de 2025.

Estas exhibiciones funcionaron como instancias de validacion, ajuste y reformulacion del
proyecto, permitiéndome observar como las obras operaban en contextos diversos y como los
conceptos de corazonar y desgualichar la mirada se activaban en el encuentro con el
publico. En muchos casos, las producciones pictoricas dialogaban directamente con las
preguntas rectoras de la investigacion, preguntas que luego serian retomadas y reconfiguradas
en las acciones rituales y participativas desarrolladas en el espacio urbano, que seran
analizadas en profundidad en apartados posteriores.

De manera paralela a la realizacion de estos bocetos y obras bidimensionales —en los que fui
ensayando respuestas personales a los interrogantes que estructuran esta investigacion—,
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realicé también pruebas formales orientadas a definir la configuraciéon del objeto
bidimensional que posteriormente funcionaria como nucleo de una instalacion espacial para
la exposicion final del proyecto (Fig. 27 y Fig. 28). Estas exploraciones anticipan el pasaje
desde la pintura hacia dispositivos méas complejos, donde la materialidad, la escala, la
espacialidad y la mediacion tecnologica comienzan a articularse de forma mas explicita.

Fig. 27. Primer boceto para el objeto a crear en biomaterial a usar en la instalacion final.
Fig. 28 Prototipo funcional del objeto artistico presentado para el avance de tesis.

En este sentido, el proceso pictorico y la construccion de la bitdcora no pueden pensarse
como una etapa previa o separada del desarrollo de las tecnopoéticas sustentables del
corazonar, sino como un antecedente estructural que permite comprender como la
investigacion fue desplazandose progresivamente hacia practicas relacionales, situadas y
participativas. La pintura, la escritura y el trabajo material se consolidan asi como un suelo
desde el cual emergen posteriormente los dispositivos tecnologicos, las acciones urbanas y
las experiencias colectivas que conforman el nucleo del proyecto Desgualichar la mirada,
inscribiéndose en una concepcion de la tecnologia —siguiendo a Kozak— entendida como
practica cultural critica, sensible y politicamente situada.

En continuidad con el proceso pictorico y de experimentacion material previamente
desarrollado, y en estrecha relacion con los bocetos surgidos de la bitdcora personal, en la
(Fig. 27) puede observarse el primer boceto presentado en el avance de tesis. En dicha
instancia se proponia una obra bidimensional recubierta de biomaterial (Fig. 28), cuya
activacion se producia a partir de un sensor de proximidad (PIR), ante la presencia de un otro,
el objeto reaccionaba encendiendo un parlante y un sistema de luces. Este funcionamiento
puede apreciarse en el registro audiovisual del objeto presentado como avance de tesis,
disponible en el siguiente enlace:
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https://voutu.be/90xZ-OZBBYE?si=8ntg TMg5ML3StTnS

No obstante, a lo largo del desarrollo de las obras pictdricas, de las investigaciones materiales
y de las reflexiones surgidas en torno a la pregunta matriz que dio origen a esta investigacion,
se hizo necesario introducir ajustes sustanciales en dicho objeto. Si bien los objetivos
generales del proyecto no se modificaron —ni tampoco la centralidad de la participacion del
publico—, las experiencias rituales realizadas y las reflexiones posteriores sobre lo
acontecido en ellas, que seran desarrolladas en la préoxima seccion de este apartado,
impulsaron un replanteo profundo del dispositivo artistico.

Este proceso implicd una revision reiterada de los objetivos, asi como una observacion
detenida de la bitacora, de los escritos y de las producciones realizadas. En ese recorrido, el
objeto presentado inicialmente (Fig. 28) comenzo6 a percibirse como visualmente inconexo
respecto del conjunto de las producciones desarrolladas durante la investigacion. Esta
constatacion condujo a la necesidad de reformularlo desde el punto de vista formal, buscando
una mayor coherencia con el universo visual y material que venia consoliddndose en la
practica pictorica.

A las diferencias formales y visuales se sumo6, ademas, una reflexion critica sobre el tipo de
vinculo que el objeto establecia con el publico. En su version inicial, el dispositivo
unicamente “respondia” a un estimulo presencial a través del sensado, configurando una
dinamica basada en la reaccion, pero no en la interaccion. En este esquema, las personas eran
apenas ‘“detectadas” por el objeto, sin posibilidad de incidir activamente en su
funcionamiento. A partir de esta observacion, se tomo la decision de reformular dicha légica,
recuperando las experiencias positivas surgidas del ritual Corazonar la ciudad (2025), que
propone la incorporacion fisica de notas escritas por los participantes en la obra, asi como los
aportes recogidos mediante el muro colaborativo en linea, al que se hard referencia mas
adelante.

En sintesis, se arribdo a la conclusion de que el cambio debia ser tanto visual como
tecnologico. La intencion fue habilitar un modo de acercamiento al objeto que implica
plenamente al participante, invitdndolo a jugar con la obra segun las reglas que ésta propone.

Desde el punto de vista formal, se modifico el estilo del objeto con el objetivo de mantener
una coherencia visual con las obras pictoricas desarrolladas a lo largo de la investigacion (ver
Anexo 1 de imagenes). El objeto, construido sobre cartdn, se encuentra recubierto en algunas
zonas con el biomaterial textil desarrollado en el marco del proyecto, mientras que en otras
areas estd intervenido con pinturas ecoldgicas elaboradas a partir de carbonato de calcio y
latex.
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Fig. 29. Cambios formales y visuales propuestos para el objeto artistico electronico Encendiendo el latido
urbano.

Como se mencion6 anteriormente, uno de los cambios principales fue evitar que la obra se
diferenciara visualmente de manera significativa respecto del universo pictérico previamente
desarrollado. En este sentido, se incorporaron los personajes surgidos de las propias
apreciaciones registradas en la bitacora, con el proposito de habilitar una interaccion ludica
por parte del publico (Fig. 29). Esta decision condujo a concebir la obra Encendiendo el
latido urbano (Fig 30) no sélo como un dispositivo reactivo, sino como una propuesta
activamente participativa. El objetivo fue que el publico pudiera “abrazar” la obra,
entendiendo este gesto como un abrazo compartido entre el publico y la obra, y también entre
los propios participantes.
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Fig.30. Encendiendo el latido urbano. Melina Saredo. 2025

Desde esta perspectiva, y en coherencia con la concepcion del arte como experiencia a ser
vivida, se propuso una instancia en la que el cuerpo del publico se encuentra directamente
implicado. La obra invita al corazonar, explorando la nocidon de una cadena de abrazos como
condicion para la activacion de la empatia. Si bien el funcionamiento técnico del dispositivo
es simple, su dimension poética adquiere un peso significativo.

El dispositivo requiere la participacion de al menos dos personas para ser activado. Como
puede observarse en el esquema (Fig. 31) un participante debe tocar un borne conectado a la
placa electronica que esta dispuesto en la mano de uno de los personajes, mientras que otra
persona debe tocar el otro borne dispuesto en la mano del personaje situado en el extremo
opuesto de la obra, que permite cerrar el circuito eléctrico. Dada la extension de la obra, no es
posible que una sola persona accione ambos puntos de manera simultanea. Para completar el
circuito, los participantes deben tomarse de las manos o establecer contacto fisico entre si,
conformando asi el “abrazo” propuesto por la obra. Una vez cerrado el circuito, la obra se
activa y se ilumina, materializando visualmente el gesto compartido.

Desde esta perspectiva, y en coherencia con la concepcion del arte como una experiencia a
ser vivida, se propuso una instancia en la que el cuerpo del publico se encuentra directamente
implicado. La obra invita al “corazonar”, indagando en la nocion de una cadena de abrazos
como condicion para la activacion de la empatia. Si bien su funcionamiento técnico es
simple, su dimension poética resulta significativa.
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Fig. 31. Esquema de conexion de los componentes electronicos para la instalacion artistica Encendiendo el
latido urbano.

El dispositivo requiere la participacioén de, al menos, dos personas para ser activado (Fig. 30).
Un participante debe tocar la mano de uno de los personajes, donde se encuentra ubicado un
borne conectado a la placa electronica, mientras que otra persona debe tocar la mano del
personaje situado en el extremo opuesto de la obra, donde se localiza el segundo borne que
permite cerrar el circuito eléctrico. Dada la extension de la obra, no es posible que una sola
persona accione ambos puntos simultineamente. Para que el circuito se complete, los
participantes deben tomarse de las manos o establecer contacto fisico entre si, conformando
asi el “abrazo” propuesto por la obra. Una vez cerrado el circuito, la obra se activa y se
ilumina, materializando visualmente el gesto compartido. (ver link del funcionamiento de la
obra: https://youtu.be/Z3M6aG2F]_c)

Por ultimo, otro de los cambios introducidos fue la incorporacién de codigos QR como
mediaciones tecnoldgicas que habilitan un didlogo ampliado con la obra. Inspirada en la obra
de Yiying Lu, el trabajo con codigos QR es una practica que se fue incorporando
progresivamente en las pinturas para sumar al objeto artistico otros espacios virtuales de
didlogo y produccién de sentido. A través de estos dispositivos se establecen “ventanas” que
permiten al publico acercarse a los procesos creativos, incorporando textos, poemas, registros
audiovisuales del proceso, musica y otros materiales que expanden la obra como experiencia
vivida. (Ver anexo 4 de imagenes)
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En el caso especifico de esta obra, uno de los codigos QR enlaza al sonido de una cancion
trabajada con inteligencia artificial (link a la cancion: https://qr.codes/f51kPA) y realizada a
partir de una poesia de mi autoria, que aborda explicitamente la accién de corazonar la ciudad
y desgualichar la mirada. Por otra parte, otro c6digo QR al muro colaborativo creado para el
proyecto, donde se presenta informacion general, las preguntas rectoras de la investigacion y
se invita al publico a dejar sus propias respuestas en torno a practicas cotidianas de
descompresion, desgualichamiento o desurbanizacién luego de una jornada intensa (link al
muro colaborativo:
https://padlet.com/melinasaredo/desgualichar-la-mirada-216nv7d015ub3pv9).

De este proceso creativo se desprende que, en el marco de los procesos sensibles que
atraviesan esta investigacion, la obra se inscribe en una concepcion del arte como experiencia
encarnada, relacional y situada, donde el cuerpo deviene soporte, interfaz y mediador del
sentido. Tal como se desarrolla a lo largo de esta tesis, el corazonar —entendido como una
forma de conocimiento afectivo y colectivo— propone una ruptura con la logica
representacional y objetual para dar lugar a una practica estética que se activa en el encuentro
con otros. En este sentido, la propuesta no se limita a una obra reactiva, sino que configura un
dispositivo relacional tecnopoetico sustentable y ambiental — en el sentido que expresa
Kosak— que solo adquiere sentido en la participacion compartida, en sintonia con la nocion
de obra abierta y con las practicas que conciben el espacio como narrativa activa y el arte
como intersticio social.

Asimismo, la implicacion directa del cuerpo del publico, a través del gesto del abrazo y del
contacto fisico necesario para cerrar el circuito, recupera una dimension ritual y afectiva que
dialoga con las cosmovisiones ancestrales abordadas en esta investigacion, en las que la
experiencia estética no se separa de la vida ni del entorno. La utilizacion de biomateriales y
tecnologias de bajo impacto refuerza esta perspectiva, ya que la materialidad de la obra no se
concibe como un mero soporte técnico, sino como una extension del vinculo entre lo humano,
lo ambiental y lo comunitario. De este modo, la pintura se expande hacia un campo procesual
donde lo sensible, lo corporal y lo tecnologico se entrelazan para habilitar una experiencia
orientada a restituir la empatia, activar memorias afectivas y proponer otras formas posibles
de habitar el espacio urbano desde una ética del cuidado y la comunalidad.

Por ultimo, la incorporacion de codigos QR y herramientas de inteligencia artificial en el
marco de esta obra funcionan como mediaciones sensibles que expanden la experiencia sin
sustituir la presencia, el cuerpo ni el encuentro, haciendo visible la infraestructura técnica y
habilitando una lectura critica de sus condiciones de produccion. Lejos de operar como
simulacros de vinculo, estos dispositivos se integran como umbrales que articulan lo material
y lo virtual, lo individual y lo colectivo, inscribiéndose en una ldgica de apertura, coautoria y
memoria activa. De este modo, la tecnologia se desplaza de una funcion extractivista hacia
una practica de acompafiamiento afectivo y relacional, coherente con el corazonar como
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método y con el desgualichar como gesto de desprogramacion perceptiva. Esta concepcion
habilita el pasaje hacia un conjunto de acciones y experiencias que profundizan esta
dimension situada del proyecto —derivas urbanas, rituales colectivos y performances
participativas— donde la obra se despliega plenamente en el territorio y en el tiempo
compartido, y donde el sentido se produce en el transito, en el encuentro y en la experiencia
vivida.
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Rituales para corazonar la ciudad: El afecto como metodologia artistica situada.

Otra dimension central del proyecto son los rituales, que cuando presente el avance eran solo
teoria y hoy ya hay varios que se han materializado y otros han quedado para etapas
posteriores de desarrollo. Aqui iré narrando las experiencias vividas en cada uno de los
rituales realizados, sus aciertos, problemas y reflexiones posteriores una vez realizados.

El primer paso de las acciones rituales fue la creacion del muro colaborativo virtual, alojado
en la plataforma Padlet (link al muro colaborativo:
https://padlet.com/melinasaredo/desgualichar-la-mirada-216nv7d015ub3pv9.), donde
personas de distintas procedencias comparten reflexiones, dibujos, fotografias y fragmentos
de relatos vinculados a la pregunta por habitar la ciudad desde el afecto. En un video
publicado en redes (link: https://www.voutube.com/watch?v=YJR_GiRUwEM) comencé a
contar sobre mi proyecto y publique el link del muro colaborativo para que la gente que
quisiera pudiera comenzar a escribir sus practicas. Esta instancia extiende el alcance
territorial del proyecto, permitiendo que la obra contintie creciendo mas alld del tiempo
expositivo y del encuentro presencial. Enseguida tuve una gran respuesta (Fig. 32),
generando un muro rico en experiencias, didlogos de practicas y recetas para de alguna forma

pensar el vivir la ciudad de otra manera.

barrios, ya sea caminando o en algun P
transporte, intento disfrutar de las vistas, Hace urafio.
3 focalizar imagenes y al mismo tiempo
Camina , camino mucho , descubro las distintas capas recuerdo imagenes de otros puntos de la
histdricas da b culdad y come Interactian entre sl , ciudad, esto me permite tener dimensidn de la
Converso con |as personas ciudad que habitamos, y asi logro identificar
caracteristicas de cada barrio, de esta manera I
podes descubrir detalles unicos de una ciudad alle un lunes en e
sin igual. quie acer o que ACe urban ar un café
&n un bar, gritar, putear, jugar an una plaza. No vivamos

Agustin

£Por qué me desurb

de otra manera, vivamos.

o)

Iﬁi tramadodearts

hace un aho

Compartirnos.-

Siento necesidad de un refugio, lo encuentro

en mis plantas, en la produccion artistica, en

mis perros. Cuando voy a tomar un cafecito al

mismo bar de siempre, donde atienden las

mismas personas siempre. Planeo mudarme a
Decir buen dia mirando a los ojos. Esperar la respuesta " o una casita en provincia de Buenos Aires,
aungue no haya. i -4 5 cuando sea posible.

Ir al teatro.

Dormir la siesta, aungue sea 20 minutos.

. i i = 1
H O Buscar 4 g @ w Vinculos A O B e Gl B

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

110


https://padlet.com/melinasaredo/desgualichar-la-mirada-2l6nv7d015ub3pv9
https://www.youtube.com/watch?v=YJR_GiRUwEM

Fig. 32. Captura de pantalla del muro colaborativo del proyecto.
link:https://padlet.com/melinasaredo/desgualichar-la-mirada-216nv7d015ub3pv9

Esta instancia permanece activa y fue creciendo a lo largo del proyecto, ya que en cada
muestra y exposicion se ha incorporado un cédigo QR que dirige al muro colaborativo. De
este modo, el muro continllia creciendo y se configura como un espacio virtual vivo de
reflexion colectiva en torno a los modos de habitar la ciudad de Buenos Aires. Resulta
particularmente significativo que, dentro de los aportes recibidos, algunas personas expresan
explicitamente su deseo de no “desgualicharse” ni “desurbanizarse”. Este posicionamiento,
lejos de constituir una negativa al dispositivo, evidencia la potencia reflexiva de la propuesta,
dado que incluso quienes manifiestan desacuerdo se ven interpelados a pensar sobre como
viven, donde viven y qué decisiones sostienen en su cotidianeidad. Al dejar asentadas sus
posturas en el muro y habilitar la posibilidad de respuesta por parte de otros participantes, la
obra activa un espacio de dialogo, disenso y construccion colectiva de sentido. En este marco,
el muro colaborativo opera como una extension relacional de la obra, reafirmando al arte
como experiencia abierta, situada y procesual, capaz de generar pensamiento critico, vinculos
afectivos y debate en torno a las formas contemporaneas de habitar el territorio urbano.

Por otra parte, realicé el ritual Corazonar la ciudad (2025), un dispositivo instalado durante
la muestra De corazones y desgualichos en la Alianza Francesa, en el marco de la exposicion
de algunas de las pinturas realizadas a partir de mi bitacora personal. Esta instancia
constituyd la primera presentacion de los trabajos de esta investigacion en un espacio
institucional legitimado y, a su vez, la primera activacion presencial de uno de los rituales
propuestos en el proyecto.

El dispositivo invitaba a cada visitante a dejar palabras, frases o practicas vinculadas a
acciones cotidianas que realizan para “desurbanizarse”. Para ello, las personas intervenian
tarjetas de colores que luego podian abrocharse y colgarse en las tiras de tela que
conformaban la instalacion dentro de la sala expositiva. De este modo, la obra se expandia a
lo largo del tiempo de exhibicidon y se constituia progresivamente como un archivo poético
colectivo. Esta pieza (Fig. 33) retoma los principios de la estética relacional (Bourriaud,
1998/2015) y dialoga con las practicas comunitarias que Ticio Escobar (2004) identifica
como formas de resistencia cultural. La instalaciéon funcioné como un organismo vivo,
activado por los deseos, preocupaciones, recuerdos e imaginarios de quienes participaron (ver
Anexo 2 de imagenes).
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Fig. 33. Corazonar la ciudad. 2025. Melina Saredo. Dispositivo ludico instalado en la
Alianza francesa 2025 instalado durante la muestra de corazones y desgualichos.

La experiencia de Corazonar la ciudad (2025) me permitié comprender de manera concreta
como el arte puede convertirse en un instrumento activo de reflexion personal y colectiva.
Desde niflas y niflos que visitaron la muestra con delegaciones escolares, hasta personas
adultas que transitaban la sala por formar parte de las actividades regulares del instituto, se
mostraron dispuestas a participar del dispositivo y a dejar sus anotaciones. Este hecho
despertd en mi el interés por continuar indagando en practicas artisticas capaces de interpelar
a publicos amplios y no especializados, alejados de los circuitos tradicionales del arte. En
particular, la respuesta de las infancias —su entusiasmo por tocar, crear y escribir dentro de
una obra— abrié una nueva linea de exploracion vinculada al desarrollo de talleres en
escuelas y espacios infantiles, dimensiéon que sera abordada mas adelante en esta
investigacion.

De esta experiencia se desprende el juego urbano Derivas del corazonar (2025), en el cual el
ritual adoptd un formato de busqueda del tesoro reflexiva y afectiva en el espacio urbano,
mediada por imagenes mias con cddigos QR que semanalmente eran instalados en distintos
lugares. A traves de mi pagina de instagram ((@melinasaredo) fui subiendo videos invitando a
participar del juego y semanalmente iba subiendo reels donde mostraba fotos o videos de la
ubicacion en la que instalaba una tarjeta dibujada, la cual poseia, un dibujo, una pregunta y
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un codigo QR que direcciona al muro colaborativo para que las personas puedan subir sus
respuestas. (Link al video compilado de la experiencia: https://youtu.be/SkaJR7tFDJM )

El objetivo de este ritual (Fig. 34) era invitar a la ciudadania a recorrer, descubrir y
reflexionar sobre su entorno urbano y revalorar lugares historicos de los barrios que habito
cotidianamente (los barrios intervenidos fueron: velez sarsfield, devoto y villa del parque) a
través de micro-intervenciones que propongan preguntas, acciones y gestos afectivos,
fomentando el encuentro y la participacion en un archivo poético colaborativo online. El
juego urbano Derivas del corazonar (Fig. 33) realizado a partir de tarjetas ilustradas con
codigos QR, distribuidos en el espacio publico para interrumpir el automatismo del transito
urbano permiti6 acercar el arte a la gente y, a través de las imagenes, los transeuntes
accedieron a preguntas que abren un breve espacio de reflexion afectiva en medio de la
velocidad cotidiana. Estas micro-acciones articulan tecnologia accesible, poesia visual y
participacion espontdnea, ampliando el proyecto hacia la comunidad. (ver anexo 3 de
imagenes)

Fig. 34. Derivas del corazonar. Melina Saredo. 2025
Parte del Registro fotografico del ritual, la imagen fue dejada en el centro de la memoria El Olimpo,
en el barrio de vélez sarsfield

La experiencia ritual de Derivas del corazonar (2025) fue extremadamente rica dado que por
un lado me situé¢ en la necesidad de salir al espacio urbano, entrar en contacto con los lugares
donde queria instalar las imagenes, contarles de la propuesta y dejar las imagenes para
observar cual era el accionar de la gente. De manera positiva pude vivenciar que en la

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

113


https://youtu.be/SkaJR7tFDJM

mayoria de los casos en los lugares me abrieron los brazos a que dejara las imagenes y recibi
muy afectuosas devoluciones frente a la propuesta de querer revalorizar ciertos espacios de
los barrios que habito.

Por otra parte, encontré que hay bastante dificultad en movilizar al ptblico para que juegue.
Si bien en las redes sociales, y en particular en mi instagram los videos recibieron muchas
visitas y la gente se animaba a proporcionar respuestas de que lugares eran los que tenian la
imagen expuesta, muy pocos iban a buscarla fisicamente para responder a la pregunta que se
hallaba en la lamina expuesta. Las red social en este sentido se configur6 en un espacio
mucho mas rico de didlogo que propiamente lo que ocurri6 con las imagenes expuestas en la
via publica.

Las laminas, expuestas a las inclemencias del clima, al transito urbano perdieron visibilidad y
atencion, cayendo en el sin fin de estimulos visuales que tiene la ciudad, perdiendo
protagonismo. Este hecho hizo que me replanteara la metodologia del juego. De esta
experiencia surgio la idea de transformar el juego urbano en un juego de cartas para poder
jugar en espacios mas reducidos o interiores, con comunidades més reducidas, experiencia
que esta en desarrollo y que pronto pondré a prueba también. Esta experiencia la pienso como
una suerte de juego de preguntas y respuestas intimo y reflexivo para pensar e indagar en
nuestras practicas diarias.

Como fue planteado mas arriba, de estos dos rituales realizados surgi6 la necesidad de
cambiar el objeto artistico presentado en el avance, gestdndose la obra Encendiendo el latido
urbano y por otro lado tuve la necesidad de cambiar la accion ritual performatica que se
preveia realizar con la Tritucleta a futuro. Por un lado, como expliqué anteriormente, me vi
en la necesidad de hacer cambios formales y técnicos en la obra Encendiendo el latido
urbano para que tuviera un hilo conductor mas cercano con las pinturas y con los rituales que
fueron realizdndose durante el proyecto. Y por otra parte, he estado preparando todo lo
necesario para realizar una accidn ritual performativa, la accién con el Dispositivo de
Transmutacion Afectiva N° 1 — Desgualichadora de Odios, un artefacto que confeccione
reutilizando un eje de trituradora de papel cirujeada por la calle, impresion 3d y tela
reciclada. Este dispositivo vino a suplantar a la tritucleta (Fig. 35) presentada como parte del
avance de tesis.
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Fig. 35. Boceto de la tritucleta. maquina trituradora para la accion performatica desgualichadora de odios o
dispositivo de transmutacion afectiva.

El Dispositivo de Transmutacion Afectiva N° 1 — Desgualichadora de Odios (Fig. 36) que
tritura mensajes escritos en papel para reutilizarlos como materia poética o plastica. Esta
pensado para ser utilizado en el marco de la marcha por el 50° aniversario del golpe de estado
(sucedido el 24 de marzo de 1976). En el contexto social argentino actual en el que se
propaga el odio y la desmemoria considero que esta fecha es un emblema socio cultural de
resistencia, por el cual que mejor que proponer una accion de abrazo colectivo, que
“corazone” la calle. Se planea a futuro sacar a la calle la accién performativa en otras
movilizaciones, espacios, etc. y me permite una mayor actividad que con la bicicleta,
pudiendo usarlo en diversos espacios siendo el mismo mas versatil. Esta performance
propone transformar colectivamente palabras de odio en material creativo, articulando una
politica del cuidado que desafia la ldgica urbana de la hostilidad, combinando ritualidad,
juego y tecnologia en un gesto que reactiva la potencia simbolica del acto comunitario.
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Fig. 36. Dispositivo de Transmutacion Afectiva N° 1 — Desgualichadora de Odios. Melina Saredo. Prototipo
para el ritual a realizarse el 24 de marzo de 2026 durante la marcha por el 50° del golpe de estado de 1976..

La accion performativa pensada para realizarse en el espacio publico propone que la gente
escriba sus palabras, frases, escritos, etc de odio en papeles que son instantineamente
triturados. Simbolicamente al triturarse la persona se los “saca” de encima, se desgualicha.
Yo a cambio de su participacion les entregd un corazén confeccionado con biomaterial de
papel textil con semillas el cual es plantable para que metaféricamente se transforme el odio
en efecto, la hostilidad en un renacer natural y empatico. (ver anexo 5 de iméagenes)

Para cerrar esta seccion, otro eje fundamental de los rituales se despliega en los talleres
escolares y visitas guiadas, particularmente la experiencia con la Escuela N° 8 DE 7, cuyos
estudiantes visitaron la exposicion en la Alianza Francesa en 2025. Estas actividades
permitieron trabajar la ciudad desde la sensibilidad y la imaginacion, proponiendo dindmicas
ludicas inspiradas en las ideas de Huizinga (2010) que habilitan procesos de reflexion sobre
convivencia, cuidado y memoria. Las intervenciones de las infancias en las obras —sus
dibujos, preguntas, gestos y relatos— se incorporan al archivo afectivo del proyecto,
integrando saberes comunitarios en la produccion estética. (ver anexo 6 de imagenes)

Finalmente, en esta investigacion se articulan todas estas practicas —exposiciones,
performances, biomateriales, dispositivos interactivos, talleres, derivas, plataformas
digitales— en un Unico entramado metodolégico que concibe el arte como una practica

politico-afectiva capaz de reencantar la vida urbana, abrir espacios de sensibilidad y activar
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modos colaborativos de habitar la ciudad. La multiplicidad de materiales producidos (textos,
imagenes, fragmentos de conversaciones, objetos reciclados, archivos virtuales) conforma un
archivo en permanente expansion que testimonia las formas diversas en que las personas
imaginan otras posibilidades de vida comun.

Desde esta perspectiva, desgualichar la mirada se vuelve una metodologia critica y sensible
para desmontar las estructuras perceptivas que sostienen la violencia urbana, mientras que
corazonar aparece como un gesto de recomposicion afectiva y politica. Ambas nociones
encuentran su potencia en la praxis: en los encuentros, las obras, los rituales, las derivas y los
juegos que, en su conjunto, permiten abrir fisuras en la logica urbana dominante y proponer
modos alternativos de sentir, pensar y habitar la ciudad.
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Conclusion y reflexiones finales: Después de la accion qué nos queda.

La presente investigacion se propuso indagar de qué manera el arte contemporaneo puede
operar como un dispositivo sensible de reconfiguracion de los vinculos urbanos, articulando
juego, afecto, tecnologia y materialidad sustentable en el espacio publico. A lo largo del
desarrollo teodrico, metodolégico y practico, el proyecto Desgualichar la mirada fue
consolidandose como una praxis estética situada, en la que creacion artistica e investigacion
no constituyen instancias separadas, sino dimensiones interdependientes de un mismo
proceso de produccion de conocimiento.

Desde este posicionamiento, la tesis asume que el arte no se limita a la representacion
simbolica de problematicas sociales, sino que puede intervenir activamente en la produccioén
de experiencia, habilitando modos alternativos de percepcion, relacion y habitar, en
consonancia con Ranciére (2009). En este marco, las obras desarrolladas no buscan ofrecer
respuestas cerradas, sino generar condiciones de posibilidad para el encuentro, la escucha y la
participacion colectiva.

El concepto de desgualichar la mirada se constituyd progresivamente como eje estructurante
de la investigacion. Lejos de operar como una metafora poética aislada, desgualichar se
definié como una practica critica de desprogramacion perceptiva, orientada a desmontar los
automatismos visuales, afectivos y cognitivos que reproducen la hostilidad, la polarizaciéon y
la deshumanizacién en la vida urbana contemporanea. Esta nocion dialoga con las criticas a
la colonialidad del poder y del saber desarrolladas por Segato (2015), Dussel (1977) y Rivera
Cusicanqui (2010, 2018), entendiendo que las formas de ver y sentir no son neutras, sino
histéricamente producidas y politicamente situadas.

En este sentido, desgualichar implica una toma de posicidon ética, es decir que supone
interrumpir la naturalizacion de discursos de odio, competencia y miedo que atraviesan el
espacio publico, y proponer, en su lugar, experiencias que restituyan la ternura, la empatia y
la comunalidad como valores posibles. El arte se presenta aqui como un gesto de pausa, una
fisura en el ritmo acelerado de la ciudad que permite habilitar instancias de reflexion afectiva
y colectiva.

El concepto de corazonar, retomado de Guerrero Arias (2010), resulté fundamental para
dotar a esta practica de una dimension epistemologica y politica especifica. Corazonar
implica comprender el conocimiento como una practica encarnada, donde pensamiento,
emocion y accidn se articulan inseparablemente. Esta perspectiva cuestiona la hegemonia de
la razon instrumental y se inscribe en una tradicion latinoamericana de pensamiento critico
que reivindica el sentipensar como forma legitima de produccion de saber (Kusch, 2000;
Tasat, 2019).
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En el marco de esta tesis, el corazonar se tradujo en un método de hacer arte, orientado a
generar experiencias relacionales donde el cuerpo del publico deviene protagonista. Obras
como Encendiendo el latido urbano, Corazonar la ciudad, Dispositivo de Transmutacion
Afectiva N°l — Desgualichadora de Odios y las acciones performativas desarrolladas en el
espacio publico, como Derivas del corazonar, evidencian como el gesto ladico y ritual puede
operar como herramienta de transformacion sensible. En estas practicas, el juego no funciona
como entretenimiento superficial, sino como un dispositivo estructurado de conocimiento, en
consonancia con Huizinga (2007), quien entiende el juego como matriz constitutiva de la
cultura.

Desde una perspectiva metodoldgica, la investigacion se inscribid en el campo de la
investigacion—creacion, entendida como un proceso situado de produccion de conocimiento
que emerge del hacer, del error, de la iteracion y del contacto directo con los contextos de
intervencion. El uso de bitacoras personales, registros audiovisuales, derivas urbanas, rituales
colectivos y archivos afectivos permitié sistematizar aprendizajes que no podrian haberse
producido desde un enfoque exclusivamente tedrico. En este sentido, la préctica artistica se
configur6 como un laboratorio vivo, donde cada obra funciona simultineamente como
resultado, pregunta y método.

La dimension material del proyecto ocupd un lugar central en esta investigacion. La eleccion
de biomateriales, residuos textiles, organicos e industriales recuperados del entorno barrial,
asi como el uso de pinturas ecoldgicas, respondid a una toma de posicion politica frente a los
modelos extractivistas que historicamente han atravesado tanto al sistema artistico como a la
vida urbana. En didlogo con Braungart y McDonough (2009) y con los principios del Buen
Vivir (Acosta, 2013; Huanacuni Mamani, 2010), la materialidad de las obras fue concebida
como portadora de memoria territorial y como soporte de una ética del cuidado.

Estas decisiones no se limitaron a una preocupacién ambiental, sino que se articularon con
una reflexion sobre la economia circular, la reutilizacion y la resignificacion del descarte
como gesto poético y politico. Recuperar materiales desechados, transformarlos y devolverlos
al espacio publico bajo nuevas formas sensibles implicod disputar la 16gica productivista que
concibe la vida —humana y no humana— como recurso disponible para el saqueo.

En paralelo, la incorporacion de tecnologias blandas y mediaciones digitales fue abordada
desde una perspectiva critica, apoyada en la nocion de tecnopoéticas desarrollada por Claudia
Kozak (2012, 2018). Desde este enfoque, la tecnologia no se presenta como un instrumento
neutral ni como un fin en si mismo, sino como un campo de articulacién entre poéticas y
politicas de la técnica. Los cddigos QR, las plataformas colaborativas, los dispositivos
interactivos y las exploraciones con inteligencia artificial fueron utilizados como mediadores
sensibles, orientados a ampliar la experiencia estética sin desplazar el protagonismo del
cuerpo, el territorio y el encuentro.
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En este sentido, el uso de inteligencia artificial —particularmente en la produccion sonora a
partir de textos poéticos de autoria propia— fue planteado como un ejercicio de apropiacioén
critica, cercano a la logica de la antropofagia cultural propuesta por Oswald de Andrade
(1928). Lejos de delegar la autoria al algoritmo, la IA se incorpor6 como un recurso que
permite visibilizar la mediacion técnica, problematizar el extractivismo de datos y abrir un
espacio de reflexion sobre los modos contemporaneos de creacion y circulacion de sentido.

Las obras desarrolladas evidencian que la participacion del plblico no constituye aqui un
valor en si mismo, sino una condicién fundamental para la activacion del sentido. En
consonancia con Bourriaud (2006, 2008), Eco (1985) y Gadamer (1991), la obra se configura
como un intersticio social, un juego abierto que solo se completa en el encuentro con otros. El
gesto del abrazo, la escritura compartida, el cierre colectivo de circuitos y la activacion de
memorias afectivas restituyen una dimension ritual del arte que desafia la pasividad del
espectador y habilita procesos de subjetivacion politica sensibles.

Lejos de clausurar un recorrido, esta tesis abre una serie de proyecciones posibles que
extienden el campo de investigacion y accion del proyecto Desgualichar la mirada. En
primer lugar, se plantea la continuidad y profundizacioén de las acciones performativas en el
espacio publico, particularmente del Dispositivo de Transmutacion Afectiva N°I —
Desgualichadora de Odios, como herramienta replicable en contextos educativos,
comunitarios y territoriales diversos. Estas acciones permiten trabajar colectivamente la
gestion de emociones, el conflicto social y la memoria afectiva desde una perspectiva ludica
y no violenta.

Asimismo, se proyecta la expansion del uso de tecnologias blandas como dispositivos
pedagogicos y comunitarios, fortaleciendo el trabajo con archivos colaborativos, bitacoras
colectivas y plataformas de memoria viva que permitan sistematizar practicas de cuidado,
desurbanizaciéon simbolica y corazonar territorial. En este sentido, el proyecto abre la
posibilidad de articularse con instituciones educativas, centros culturales y organizaciones
sociales, ampliando su impacto mas alla del &mbito artistico.

Otra linea de continuidad se vincula con la profundizacion del trabajo en biomateriales y
economia circular, explorando nuevas formulaciones, soportes y usos que integren arte,
ecologia politica y participacion comunitaria. Este camino habilita futuras investigaciones
orientadas a la produccion de materiales sustentables como lenguaje artistico y como practica
de resistencia frente a los modelos extractivistas dominantes.

Finalmente, el proyecto deja abierta la posibilidad de seguir indagando el cruce entre poesia,
pintura y tecnologias contemporaneas, consolidando una practica transdisciplinar que articule
escritura, imagen, sonido y accién performativa como modos complementarios de
investigacion—creacion.
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En un contexto urbano atravesado por la aceleracion, la fragmentacién social y la
naturalizacion del odio, Desgualichar la mirada se atirma como una apuesta ética y estética
por la reconstruccion de lo comun. Corazonar la ciudad no es aqui un gesto ingenuo, sino una
practica consciente de resistencia, configurandose como una forma de devolverle al arte su
potencia ritual, su capacidad de interrumpir lo dado y de abrir, aunque sea por un instante, un
espacio donde volver a mirarnos sin miedo. En ese umbral sensible —entre el cuerpo y la
tecnologia, entre el residuo y la memoria, entre el juego y la reflexion— el arte recupera su
dimension mas vital, la de recordarnos que atn es posible habitar el mundo de otra manera.
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Anexos
Anexo 1. Obras pictoricas realizadas a partir de mi bitacora personal

En este apartado se presentan algunas de las pinturas que se fueron creando durante el
proyecto. Pinturas en las cuales se fueron incorporando los biomateriales y donde se tratd de
responder a través de lo pictorico a las preguntas rectoras del proyecto Desgualichar la
mirada. Estas obras han sido realizadas a partir de mi bitacora personal (Fig. 37, 38, 39 y 40),
la cual fue desarrollandose y ampliandose de manera sostenida a lo largo del proceso de
investigacion. Lejos de operar unicamente como un registro auxiliar, la bitdcora se configurd
progresivamente como un espacio de pensamiento y experimentacion en el que confluyen
ideas, anotaciones, fragmentos poéticos, dibujos e imagenes.

Fig. 37. Abrazar potencia nuestros colores. Melina Saredo. 2025
Obra pintada con pintura ecolégica sobre madera con biomateriales incorporados.

En este sentido, la bitacora funciond como un dispositivo metodoldgico nodal dentro del
proceso de investigacion—creacion, desde el cual se articularon decisiones formales,
materiales y conceptuales que posteriormente se materializaron en obras especificas y en
instancias de exhibicidn abiertas al publico.
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Desde esta perspectiva, la bitdcora puede leerse como una tecnopoética en sentido amplio, en
dialogo con las nociones desarrolladas por Claudia Kozak, quien entiende las tecnopoéticas
no como una mera incorporaciéon de tecnologias al campo artistico, sino como modos
situados de produccion de sentido en los que técnica, lenguaje y sensibilidad se implican
mutuamente (Kozak, 2012; 2015). En este marco, la bitacora no antecede linealmente a la
obra, sino que integra el entramado tecnopoético del proyecto: alli se ensayan cruces entre
pintura, escritura, pensamiento afectivo, memoria personal y reflexion politica, configurando
una practica en la que lo técnico se entrelaza con lo poético y lo ético.

Fig. 38 ;Soltda! la vida estd afuera. Melina Saredo. 2025
Obra pintada con pintura ecoldgica sobre madera con biomateriales incorporados.
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Fig. 39. Cudnto cuesta cuidar nuestros propios colores. Melina Saredo 2025
Obra pintada con pintura ecoldgica sobre madera con biomateriales incorporados.
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Fig. 40. En ciudad gris sé el faro. Melina Saredo. 2025
Obra pintada con pintura ecolégica sobre madera con biomateriales incorporados.

A partir de este reservorio sensible y conceptual se gestaron diversas producciones pictoricas
(como las que en este anexo se observan), que luego fueron exhibidas en distintas muestras
realizadas en los meses posteriores a la presentacion del avance de esta tesis, entre ellas:
Corazonando la ciudad (muestra personal, Galeria Palermo H, noviembre de 2025); De
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corazones y desgualichos (muestra personal, Alianza Francesa sede Flores, mayo—julio de
2025); Energia en movimiento (exposicion colectiva, Galeria Juana de Arte, mayo de 2025);
y Corazonar. El desgualicho de la mirada (Cultura Viva, marzo de 2025).

Estas exhibiciones constituyeron instancias situadas de contraste, validacion y reformulacion
del proyecto, en tanto habilitaron la observacion de las obras en contextos diversos Yy,
especialmente, en relacion con su recepcion. El espacio expositivo operd como un dmbito de
activacion, donde las producciones dejaron de funcionar exclusivamente como objetos de
contemplacion para devenir superficies de encuentro e interaccion. En ese marco, los
conceptos de corazonar y desgualichar la mirada se pusieron en juego en la experiencia
concreta con los publicos, evidenciando modos de apropiacion, resonancia y desplazamiento
que excedieron la instancia de produccion individual.

En numerosos casos, las pinturas establecieron un dialogo directo con las preguntas rectoras
de la investigacion, no solo en el plano conceptual sino también en su dimension
performativa, en tanto habilitaron formas de participacion, conversacion y circulacion
afectiva. Estas dindmicas de intercambio anticiparon y, en cierto modo, prepararon el terreno
para las acciones rituales y participativas desarrolladas posteriormente en el espacio urbano,
las cuales seran analizadas en apartados posteriores.

Asimismo, la exposicion De corazones y desgualichos (muestra personal, Alianza Francesa
sede Flores, mayo—julio de 2025) (Fig. 41) constituyé un espacio particularmente
significativo para la puesta en practica de dos instancias relevantes del proyecto. Por un lado,
funciond como escenario de la primera obra ritual, Corazonar la ciudad, concebida como una
propuesta de interaccion directa con una de las piezas exhibidas y orientada a activar una
dimension participativa de la experiencia estética. Por otro lado, en el transcurso de la
muestra se desarrollaron talleres presenciales y visitas guiadas de instituciones educativas,
que habilitaron instancias de didlogo con infancias vinculadas al proyecto.

En estos encuentros, las y los participantes pudieron intervenir la obra Corazonar la ciudad,
de caracter participativo, incorporando sus propias miradas y producciones simbolicas. Este
proceso dio lugar a un intercambio significativo, en el que la mediacion pedagdgica y la
experiencia estética se articularon como espacios de co-construccion de sentido, ampliando el
alcance relacional de la propuesta y consolidando la dimension colectiva del proyecto.
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Fig. 41 Registro fotografico de la exposicion De corazones y desgualichos
(muestra personal, Alianza Francesa sede Flores, mayo—julio de 2025)

Por otra parte, la experiencia misma de exhibir estas obras puede comprenderse como una
instancia de produccidon de conocimiento, en la medida en que el encuentro con el piblico no
solo implicé una puesta en circulacion de las imagenes, sino también una transformacion del
propio proceso investigativo. La exposicion se constituyd asi en un espacio de
retroalimentacion donde la interaccion, la escucha y la observacion de las respuestas
sensibles de los asistentes incidieron en la reformulacion de hipotesis, en el ajuste de
procedimientos y en la expansion de los marcos interpretativos del proyecto.

para conocer mas sobre mis pinturas del proyecto ver video, Link:
https://youtube.com/shorts/DJbkevErU1k?si=ulb9EPuOpbm0_TYE
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Anexo 2. Experiencia Corazonar la ciudad

En este apartado se da cuenta de la experiencia transitada en el ritual Corazonar la ciudad.

El ritual Corazonar la ciudad (2025) se presentd como un dispositivo participativo instalado
durante la muestra De corazones y desgualichos en la Alianza Francesa, en el marco de la
exhibicion de una serie de pinturas derivadas del trabajo con la bitacora personal. Esta
instancia constituyé la primera activacion publica de los rituales desarrollados en la
investigacion, asi como la primera presentacion del proyecto en un espacio institucional,
configurando un punto de inflexion entre el proceso intimo de produccién y su apertura a una
experiencia compartida.

Fig. 42. Corazonar la ciudad. Melina Saredo. 2025
Registro fotografico de la obra participativa.
Muestra De corazones y desgualichos en la Alianza Francesa.
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El dispositivo (Fig. 42) proponia una accion sencilla pero simbolicamente densa: invitar a
quienes visitaban la exposicion a dejar palabras, frases o gestos vinculados a practicas
cotidianas orientadas a contrarrestar las formas de violencia, hostilidad o endurecimiento
afectivo que atraviesan la vida urbana contemporanea. En un contexto marcado por
percepciones extendidas de odio o fragmentacion social, la obra habilitaba un espacio de
inscripcidon de mensajes asociados a la esperanza, el cuidado y la reconfiguracion sensible del
vinculo con la ciudad. La participacion se materializaba mediante la intervencion de tarjetas
de colores que luego eran incorporadas a la instalacion, al ser colgadas en las tiras textiles
que conformaban el dispositivo dentro de la sala.

A lo largo del tiempo expositivo, la obra se expandi6 progresivamente, constituyéndose como
un archivo colectivo en devenir. Cada intervencion individual se integraba a una trama
mayor, generando una acumulacion visible de voces, deseos y micro-relatos que
transformaban la instalacion en un organismo vivo. En este sentido, el ritual oper6 como una
interfaz relacional que desplazo el estatuto de la obra desde su condicion objetual hacia una
logica procesual y participativa, en la que el sentido emerge del encuentro entre cuerpos,
escrituras y temporalidades compartidas.

Desde una perspectiva situada en la estética de las artes tecnologicas, el dispositivo puede
entenderse como una tecnopoética relacional en la que el soporte material —tarjetas, telas,
disposicion espacial— funcion6 como plataforma de mediacion simbodlica. Mas que
incorporar tecnologias digitales, la obra activd una logica tecnoldgica en sentido ampliado:
un sistema de interaccion disefiado para propiciar circulacion afectiva, inscripcion colectiva y
produccion de memoria compartida. En este marco, el ritual se configur6 como una
arquitectura sensible orientada a modular experiencias y a habilitar formas de participacion
accesibles a publicos heterogéneos.

La experiencia de activacion de Corazonar la ciudad permitid observar coémo el publico
asume un rol activo en la construcciéon de la obra (Fig. 43), desplazando la figura del
espectador hacia la de co-participante. Niflas y nifios que visitaron la muestra junto a
instituciones educativas, asi como personas adultas que transitaban la sala en el marco de las
actividades habituales del instituto, se involucraron en el dispositivo dejando sus anotaciones
y marcas. Este gesto reiterado, aparentemente minimo, produjo una densificacion afectiva del
espacio expositivo, transformandolo en un 4mbito de resonancia colectiva donde se ponian en
circulacion imaginarios alternativos frente a las narrativas urbanas dominantes.
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Fig. 43. Corazonar la ciudad. Melina Saredo. 2025
Registro fotografico de la obra participativa.
Muestra De corazones y desgualichos en la Alianza Francesa.

Desde mi posicionamiento como artista-investigadora, esta experiencia implicé una
comprension situada del potencial del arte como practica de mediacion social. El ritual no
oper6 uUnicamente como una obra exhibida, sino como una instancia de produccion de
conocimiento encarnado, en la que la interaccioén con el publico incidié directamente en la
reformulacion de las hipotesis del proyecto. La disposicion participativa observada,
especialmente en las infancias —su inclinacion a tocar, escribir e intervenir dentro de la
obra— sefiald6 la potencia de los dispositivos abiertos para interpelar publicos no
especializados y ampliar los margenes de circulacion del arte mas alld de sus circuitos
tradicionales.

En este sentido, Corazonar la ciudad funciond como una experiencia piloto que evidencio la
viabilidad de practicas estético-rituales orientadas a la co-construccion de sentido en
contextos institucionales. Al habilitar un espacio donde los visitantes podian inscribir gestos
de esperanza frente a la percepcion de un clima urbano adverso, el dispositivo puso en acto
una dimension politica de la sensibilidad, entendida no como enunciado discursivo, sino
como practica relacional. Esta constatacion orientd la continuidad del proyecto hacia el
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desarrollo de acciones participativas en otros territorios, particularmente en ambitos
educativos y espacios urbanos, lineas que seran profundizadas en los apartados siguientes.
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Anexo 3. Experiencia ritual Derivas del Corazonar

A partir de la experiencia desarrollada con Corazonar la ciudad se desprende el ritual urbano
Derivas del corazonar (2025), en el cual la 16gica participativa se traslado al espacio publico
mediante un formato ludico de exploracion urbana. En esta instancia, el ritual adopt6 la forma
de una deriva afectiva mediada por imagenes ilustradas que incluian preguntas y coédigos QR,
instalados semanalmente en distintos puntos de la ciudad. La convocatoria se realizo a través
de la cuenta de Instagram de la artista (@melinasaredo), donde se compartian registros
audiovisuales que invitaban a participar del recorrido, asi como pistas visuales sobre la
localizacion de cada intervencion. Cada tarjeta funcionaba como un nodo hibrido —grafico,
espacial y digital— que conectaba la experiencia urbana con un muro colaborativo online
donde las personas podian dejar sus respuestas.

Fig. 44. Derivas del corazonar. Melina Saredo. 2025.
Registro fotografico del emplazamiento de una de las laminas en la plaza el corralon de floresta durante el ritual.

El objetivo de este dispositivo consistia en invitar a la ciudadania a recorrer, descubrir y
reflexionar sobre su entorno inmediato, promoviendo una revalorizacion sensible de lugares
significativos de los barrios habitados cotidianamente (Vélez Sarsfield, Devoto y Villa del
Parque). A través de micro intervenciones que proponian preguntas, acciones y gestos
afectivos, el ritual buscd activar formas de atencion desacelerada en medio del transito
urbano, fomentando el encuentro entre deriva corporal, imagen poética y participacion
remota. Las tarjetas ilustradas distribuidas en el espacio publico operaban como
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interrupciones minimas del automatismo citadino, habilitando breves instancias de reflexion
afectiva en el flujo cotidiano. En este sentido, la obra articul6 tecnologias accesibles, poesia
visual y participacion espontanea, expandiendo el proyecto hacia una dimension comunitaria
(ver link del video de la experiencia:
https://youtu.be/SkaJR 7tFDIM?si=r3WJ9JrDPOoZT_ Mk )

Fig. 45. Derivas del corazonar. Melina Saredo. 2025.
Registro fotografico del emplazamiento de las laminas durante el ritual.

Desde una perspectiva tecnopoética, Derivas del corazonar puede entenderse como un
dispositivo de mediacion hibrida que integro capas analdgicas y digitales: la presencia fisica
de las laminas en la via publica, la circulacion de pistas en redes sociales y la inscripcion de
respuestas en un archivo colaborativo online. Esta articulaciéon configurd una ecologia de
medios en la que el ritual no se localizaba en un tnico soporte, sino que se desplegaba como
una experiencia distribuida entre territorio, plataforma y memoria colectiva.

La activacion del ritual implico, asimismo, un desplazamiento metodoldgico en la practica
artistica, en tanto demando una inmersion directa en el espacio urbano. La instalacion de las
imagenes supuso un trabajo de aproximacion a los lugares elegidos, didlogo con los entornos
y exposicion a la respuesta de quienes habitaban esos espacios. En numerosos casos, la
recepcion fue favorable: la posibilidad de intervenir sitios barriales desde una perspectiva

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

133


https://youtu.be/SkaJR7tFDJM?si=r3WJ9JrDPOoZT_Mk

afectiva generd devoluciones positivas y habilit6é intercambios con personas que valoraron la
iniciativa de reactivar la memoria sensible de esos territorios.

No obstante, la experiencia también evidencidé tensiones en relacion con los modos
contemporaneos de participacion. Si bien los contenidos difundidos en redes sociales
—especialmente en Instagram— alcanzaron niveles significativos de visualizacion e
interaccion, la traduccion de ese interés en acciones fisicas fue limitada. Muchas personas
participaron desde el plano digital, identificando ubicaciones o respondiendo a las consignas
en linea, pero solo una minoria se desplaz6 efectivamente para interactuar con las laminas en
el espacio publico. En este sentido, la red social se configuré como un d&mbito de intercambio
mas activo que la propia instancia territorial, sefialando un desfasaje entre circulacion digital
y participacion situada.

A ello se sumaron las condiciones materiales propias del entorno urbano. La exposicion de
las laminas a factores climaticos, al desgaste y a la saturacion visual caracteristica de la
ciudad redujo progresivamente su visibilidad, diluyendo su capacidad de interpelacion. Estas
contingencias pusieron en evidencia los limites de las micro-intervenciones en contextos
urbanos altamente estimulados, asi como la necesidad de repensar estrategias de mediacion
que sostengan la atencién y la participacion en el tiempo.

Desde mi posicionamiento como artista-investigadora, esta experiencia operd como una
instancia critica de aprendizaje metodoldgico. La tension entre participacion digital y
presencial, junto con las dificultades de permanencia material de las obras en el espacio
publico, motivé una revision del formato del dispositivo. Como derivacion de este proceso,
surgid la idea de traducir el juego urbano a un formato de cartas, orientado a contextos mas
acotados o interiores y a comunidades reducidas. Esta reformulacion —actualmente en
desarrollo— propone conservar la dimension reflexiva y afectiva del ritual, desplazdndose
hacia una escala més intima que habilite intercambios sostenidos y situaciones de didlogo
mas concentradas.

En este sentido, Derivas del corazonar puede leerse como una experiencia de
experimentacion situada que amplidé el campo de la investigacion mas alld del espacio
expositivo, al tiempo que reveld las complejidades de articular arte, tecnologia accesible y
participacion en entornos urbanos contemporaneos. La obra no so6lo extendié el proyecto
hacia nuevas territorialidades, sino que también produjo conocimiento sobre las condiciones
materiales, afectivas y medidticas que inciden en la activacion de practicas artisticas
relacionales en el presente.
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Anexo 4. Encendiendo el latido urbano.

La obra Encendiendo el latido urbano (2025) se presenta en este anexo desde una perspectiva
centrada en su proceso constructivo y en las decisiones materiales que acompafiaron su
desarrollo. A diferencia del cuerpo principal de la tesis —donde se profundiza su dimension
conceptual y experiencial—, aqui se documenta la resolucion formal del objeto en tanto
dispositivo artistico-tecnologico.

Fig. 46. Encendiendo el latido urbano. Melina Saredo. 2025
Registro fotografico de la construccion de la obra.

Uno de los lineamientos principales del proceso fue sostener una continuidad visual con el
universo pictorico previamente desarrollado. Para ello, se incorporaron personajes
provenientes del imaginario registrado en la bitacora, integrando la electronica dentro de una
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estética pictorica reconocible. Esta decision busco evitar una escision entre lo técnico y lo
visual, promoviendo una articulacién orgéanica entre pintura, soporte material y componentes
electronicos.

Fig. 47. Encendiendo el latido urbano. Melina Saredo. 2025
Registro fotografico de la construccion de la obra.

Desde el punto de vista técnico, la obra fue concebida como un sistema interactivo de
activacion luminica basado en un circuito eléctrico simple. El dispositivo incorpora bornes
conductivos ubicados en puntos especificos de la composicion —en las manos de los
personajes— conectados a una placa electronica interna. La configuracion del circuito fue
disefiada de modo tal que su activacion requiriera la intervencion simultdnea de al menos dos
personas, quienes, al establecer contacto fisico entre si, permiten cerrar el circuito y generar
la respuesta luminica de la obra.
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Fig. 47. Encendiendo el latido urbano. Melina Saredo. 2025
Registro fotografico de las pruebas de conexion de los elementos electronicos en la construccion de la obra.

En términos constructivos, esta resolucion implicé el disefio integrado de multiples capas: la
superficie pictérica como interfaz visible, la estructura soporte que aloja el sistema
electronico y la disposicion estratégica de los puntos de contacto. La integracion de estos
elementos exigid ensayos sucesivos orientados a garantizar la estabilidad del circuito, la
legibilidad visual de los componentes y la durabilidad del dispositivo en contextos
eXxpositivos.

Otro aspecto relevante del proceso fue la incorporacion de codigos QR como extensiones
funcionales del objeto artistico y como texturas visuales en la obra. Estos elementos fueron
integrados a la superficie pictdrica como mediaciones que enlazan la obra con contenidos
digitales asociados al proyecto, tales como materiales sonoros, registros del proceso creativo
y espacios colaborativos en linea. Desde una perspectiva constructiva, los cddigos fueron
pensados como capas adicionales de lectura que expanden el objeto sin alterar su coherencia
formal.
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Fig. 47. Encendiendo el latido urbano. Melina Saredo. 2025
Registro fotografico de la construccion de la obra.

Asimismo, el desarrollo de la obra implicé la articulacidon entre tecnologias accesibles y
procedimientos manuales de creacion del biomaterial, combinando trabajo pictoérico,
ensamblaje electronico y pruebas de interaccion. Este enfoque hibrido permitié consolidar un
dispositivo estable que mantiene visible su materialidad, evitando ocultar la infraestructura
técnica y favoreciendo una comprension expandida del objeto como sistema.
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Fig. 48. Registro fotografico de la creacion del biomaterial utilizado en la obra Encendiendo el latido urbano.

En este sentido, el registro fotografico reunido en este anexo documenta las distintas
instancias del proceso: esquemas de conexion, detalles de montaje, pruebas de
funcionamiento e integracion final en contexto expositivo. Estas imagenes permiten
reconstruir la dimension procesual de la obra, evidenciando las decisiones formales y técnicas
que hicieron posible su activacion como dispositivo interactivo.
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De este modo, el anexo complementa la argumentacion desarrollada en el cuerpo de la tesis al
aportar una lectura centrada en la materialidad y en la 16gica constructiva del objeto, dando
cuenta de la obra como resultado de un proceso de experimentacion técnica situado, donde
pintura, electronica y mediaciones digitales se articulan en una unidad operativa.

Link al video de funcionamiento de la obra: https://youtu.be/Z3M6aG2F]1 ¢
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Anexo 5. Dispositivo de Transmutacion Afectiva N° 1 — Desgualichadora de Odios

Memoria conceptual / poética

El Dispositivo de Transmutacion Afectiva N° I — Desgualichadora de Odios se concibe como
una maquina ritual de mediacion afectiva, orientada a la transformacion simbdlica de las
tensiones emocionales producidas en la vida urbana contemporéanea. La obra invita al publico
a escribir palabras, frases o expresiones asociadas al malestar cotidiano —rabia, agotamiento,
violencia simbdlica o emocional— y a depositarlas en el dispositivo como acto consciente de
exteriorizacion.

Una vez ingresadas, estas escrituras son trituradas mecdnicamente, perdiendo su forma
original y, con ella, su peso simbodlico inicial. Este gesto de desarme material opera como
metafora de una desactivacion del odio: aquello que hiere es fragmentado, desplazado de su
funcion original y resignificado dentro del dispositivo.

El proceso no concluye en la destruccion, sino en la transmutacion. A partir del papel
triturado se generan pequefas tarjetas o bombas simbolicas que incorporan semillas, las
cuales son entregadas nuevamente a los participantes. De este modo, lo que fue escrito como
carga negativa se transforma en un objeto portador de potencial vital, destinado a ser
sembrado.

La obra propone asi un pasaje ritual entre destruccion y cuidado, entre palabra que hiere y
gesto que repara. El dispositivo funciona como un umbral poético y politico que articula
cuerpo, accién y materia, habilitando una experiencia colectiva orientada a la reflexion, la
empatia y la recomposicion del lazo social. En este sentido, la Desgualichadora de Odios no
produce residuos, sino materiales de siembra simbolica, donde la transformacion afectiva se
inscribe tanto en el plano individual como en el comunitario.

Memoria técnica

e Titulo:

Dispositivo de Transmutacion Afectiva N° I — Desgualichadora de Odios

® Artista:
Melina Saredo

e Aino:
2026
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e Tipo de obra:
Objeto-performativo / dispositivo interactivo de accion ritual

e Materiales de la performer:
Mameluco blanco intervenido pictéricamente con tiras de tela cosidas desde los
hombros en distintas longitudes, escritas con fragmentos de poesia de autoria propia.

e Materiales del dispositivo y del ritual:
Mecanismo triturador de papel recuperado, cuchillas internas, bolsa frontal para
sistema de recoleccion de restos, etiquetas de papel, marcadores de pintura ecologica,
tarjetas con forma de corazon realizadas en papel textil con semillas.

e Dimensiones:
Variables. Recorrido urbano a pie.

e Modo de activacion:

Se invita al publico a escribir en tarjetas palabras vinculadas al odio, el malestar o la
desesperanza cotidiana. Estas tarjetas son depositadas y trituradas en el dispositivo
durante la performance. El material triturado se acumula en la bolsa frontal para su
posterior transformacion en tarjetas o bombas de semillas.

Cada participante recibe una tarjeta con semillas —o bomba de semillas con forma de
corazobn— que contiene la leyenda “Desgualichar la mirada”, realizada con pintura
ecologica.

e Técnica:
Hibridacion entre accion performativa ritual, ecologia material y practicas

participativas.

e Lugar de presentacion:
Espacios urbanos de la ciudad.

e Duracion de la performance:
Variable.

o Registros:

o Registros del proceso de preparacion previa a la accion.
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Fig. 50. Prototipo de tarjeta de papel reciclado tefiido con curcuma con semillas para entregar durante la
performance
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Fig. 51. Segundo prototipo de de tarjeta de biomaterial de tela y aserrin con aglutinante natural y semillas

Poesia de mi autoria escrita en las tiras de tela:

Encendiendo el latido urbano

Encender el latido urbano

Es volver a escuchar la ciudad desde otro d&ngulo
con el pecho apoyado en el asfalto.

Oye coémo respira lo comun, lo vano.

Ante el ruido que impone el capital,

yo vengo a proponer el camino natural.

Hay que caminar para recordar,

poner el cuerpo para reaprender a estar,
que la calle deje de ser solo pasar

y se vuelva encuentro, latido, umbral.
Hacer para seguir,

hacer para no desaparecer.

Corazonar es abrir una brecha,

romper la légica que nos separa y acecha,
decir nosotros sin jerarquia

y sembrar empatia

donde el mercado sembro6 soledad y apatia.

Melina Saredo - Desgualichar la mirada - 2026 - UNTREF

144



Abrazar el Buen Vivir

no es tener mas, sino convivir
Sostenernos juntos en el andar
Compoartir el pulso, abrazar.
Encender el latido urbano

es cuidar la vida que insiste
en brotar despacio,

entre ruinas y cuidado.

Frente al vivir mejor impuesto por el capital
alzamos la voz del vivir con otros,
Desgualichando la mirada con memoria.
desafiar la rutina cotidiana

valorando lo vital

Que se corra la voz y hablen las paredes,

que canten los cuerpos manchando de abrazo la ciudad,
que baile la gente.

Porque un pueblo con memoria no es consigna:

es latido de amistad.
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Anexo 6. Reflexiones sobre las visitas institucionales, rituales y talleres en la
Alianza Francesa (2025)

Este anexo reune una serie de reflexiones surgidas a partir de las visitas institucionales,
rituales y talleres realizados durante la exhibicion de Corazones y desgualichos en la Alianza
Francesa en 2025. A diferencia del desarrollo principal de la tesis, donde estas practicas se
abordan en términos metodoldgicos, aqui propongo detenerme en la dimension vivencial del
proceso: aquello que ocurrid en el entre, en los vinculos, en los gestos minimos que
dificilmente ingresan en el registro analitico pero que constituyen el corazon sensible del
proyecto.

Fig. 52. Visita guiada y taller de la escuela N° 8§ DE 7
a la muestra De corazones y desgualichos, en la Alianza Francesa 2025

Las instancias de visitas guiadas y talleres —especialmente con instituciones educativas—
transformaron la muestra en un espacio en constante mutacion. Las obras dejaron de
presentarse como un conjunto estable de piezas para devenir una escena relacional. Cada
grupo que ingresaba reconfiguraba el clima del espacio, cambiaban los ritmos, las preguntas,
las formas de recorrer. Como artista, experimenté un desplazamiento profundo desde el
control hacia la escucha. La exposicion comenzd a vivirse menos como una instancia de
exhibicién y mas como un umbral donde algo podia acontecer.
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En ese contexto, los rituales de desgualichamiento adquirieron una densidad inesperada. Lo
que inicialmente habia concebido como dispositivos poético-simbolicos se volvido una
practica compartida, apropiada por quienes participaban desde sus propias historias. Hubo
quienes escribieron deseos, quienes narraron pérdidas, quienes simplemente dejaron un
dibujo o un gesto silencioso. En los talleres institucionales, particularmente con infancias,
estas acciones se expandieron hacia formas ludicas de elaboracion simbdlica donde el juego
operd como un lenguaje comun que habilitd reflexiones sobre el cuidado, la memoria y el
afecto sin necesidad de mediaciones conceptuales.

Fig. 53. Visita guiada y taller de la escuela N° 8 DE 7
a la muestra De corazones y desgualichos, en la Alianza Francesa 2025

Uno de los aspectos que mas me impactd fue observar como los rituales activaban memorias
afectivas inesperadas. Muchas intervenciones remitian a vinculos familiares, a practicas de
cuidado cotidiano o a escenas intimas que emergian en el espacio expositivo con una
naturalidad conmovedora. En esos momentos comprendi que el proyecto no sélo proponia
imaginar otros modos de habitar la ciudad, sino también otras formas de narrarse a si mismo
dentro de ella. El gesto de participar —por pequefio que fuera— parecia habilitar una
reconexion con zonas sensibles que el ritmo urbano suele obturar.

Desde mi lugar, estas experiencias implicaron una revision del rol autoral. Si bien el proyecto
parte de una investigacion personal, durante las visitas institucionales la obra se volvio
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claramente colectiva. Las marcas dejadas por quienes participaron —palabras, dibujos,
preguntas, silencios— comenzaron a configurar una capa de sentido que no podia prever ni
dirigir. Lejos de diluir la obra, esta apertura la fortalecid, reafirmando una intuicion que
atraviesa toda la investigacion: que el arte se vuelve mas potente cuando se concibe como
plataforma de encuentro mas que como objeto cerrado. En distintas instancias del proyecto he
sefialado este deseo de que las personas se lleven una emocion, una pregunta o un gesto
encendido; en las visitas institucionales esa intencion se volvid experiencia concreta.

FE OE&iC(} 1'8
RS _ )

Fig. 54. Produccion artistica de los alumnos/as de la escuela N°8 DE 7 en base al taller realizado en su escuela a
partir de lo vivido en la visita de la artista a la escuela.

También emergi6é con claridad la dimension politica de la ternura. En un contexto social
atravesado por la aceleracion, la sobreinformacion y la fragmentacion de los vinculos, los
talleres generaron microclimas de pausa donde la escucha y la atenciéon se volvieron
centrales. No se tratdo de grandes acontecimientos, sino de pequeias escenas: alguien que se
detenia mas tiempo frente a una obra, un grupo que conversaba en voz baja, una risa
compartida durante un ejercicio. Esas situaciones, aparentemente menores, revelaron una
potencia transformadora que reafirma la ternura como forma de resistencia sensible.

Otro aprendizaje significativo tuvo que ver con la materialidad del archivo. A lo largo de la
muestra, las intervenciones del publico comenzaron a acumularse: papeles, anotaciones,
registros fotograficos, fragmentos de conversaciones. Este archivo emergente no fue
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planificado en su totalidad, pero termin6 configurando un reservorio fundamental para la
investigacion. Mas que documentar la obra, estos materiales testimonian las multiples formas
en que fue habitada. Funcionan como huellas de una experiencia colectiva que desborda
cualquier relato lineal.

Fig. 55. Produccion artistica de los alumnos/as de la escuela N°8 DE 7 en base al taller realizado en su escuela a
partir de lo vivido en la visita de la artista a la escuela.

Mirando en retrospectiva, las visitas institucionales me permitieron comprender la exposicion
como un organismo vivo. Cada encuentro introdujo variaciones sutiles pero significativas,
generando una temporalidad expandida que desarmo la idea de muestra como evento fijo. La
obra se volvid proceso, y ese proceso, a su vez, se volvid conocimiento. Muchas de las
intuiciones que atraviesan esta tesis —en torno al arte como practica politico-afectiva, al
ritual como tecnologia sensible y al juego como forma de pensamiento— se consolidaron no
en la planificacion, sino en la experiencia directa con quienes participaron.

Por ultimo, este anexo busca dar lugar a una forma de saber que suele quedar en los margenes
de la escritura académica: el saber encarnado. Aquello que se percibe en el cuerpo, en la
atmosfera compartida, en la intensidad de ciertos silencios. Registrar estas vivencias no
responde solo a un interés documental, sino a la conviccion de que alli reside una parte
esencial del proyecto. Si la tesis propone pensar el arte como una practica capaz de reencantar
la vida urbana, las visitas institucionales y los talleres realizados durante la muestra
constituyen una evidencia concreta de esa posibilidad: momentos donde, aunque sea de
manera efimera, se habilitaron modos maés sensibles, atentos y afectivos de estar en comun.
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