Paisajes y recorridos de la investigacién-creacion en Latinoamérica

04. Practicas de pensamiento.
Una experiencia situada

Mariela Yeregui
Rhode Island School of Design
Argentina - EEUU

Tz

Durante las ultimas casi tres décadas, hemos asistido a
una significativa eclosién del campo que pone en dialo-
go al arte, la ciencia y la tecnologia. No sélo las practi-
cas proliferaron y, por ende, la reflexién en torno a ellas.
Como consecuencia de ello, el campo cultural se hizo eco
de esta expansion —lo que se hace evidente a través del
enorme florecimiento de circuitos de difusidn y exhibicién
en forma de muestras, simposios, festivales, publicacio-
nes, etc.— pero también esto repercutié enormemente en
el dmbito académico, el que de a poco lo ha integrado a
su propuesta curricular. Entonces, esta paulatina consoli-
dacion de las practicas artisticas tecnoldgicas no sélo ha
alterado la manera en que concebimos las practicas artis-
ticas, sino que ha propiciado la aparicion de nuevas for-
mas de investigacion, produccién de conocimiento y ac-
tivacion social. En el marco universitario, particularmente
en el contexto argentino y latinoamericano, la emergencia
de proyectos y programas que articulan la practica artisti-
ca con la investigacién cientifica y tecnolégica ha abierto
horizontes de reflexién y accién antes impensables.

La Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF)
de Argentina ha sido un escenario clave y pionero para
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el desarrollo de estas experiencias, sobre todo a partir
de la creacion de la Licenciatura en Artes Electronicas,
en el afio 1999, y de la Maestria en Tecnologia y Estética
de las Artes Electrénicas en 2007. En este ultimo progra-
ma he tenido a cargo el disefio, la implementacion y la
direccién hasta el afio 2021. Este espacio de maestria
—siendo el primero en América Latina proponiendo un
didlogo entre arte y tecnologia desde el ambito publico-
ha impulsado proyectos de investigacién y creacién, asi
como la formacién de grupos y equipos que exploran la
interseccion entre la creacién artistica y el desarrollo
tecnoldgico.

Estos nuevos espacios académicos, como el de la maes-
tria de la UNTREF', han provocado que el panorama de la
investigacion artistica comenzara entonces a experimen-
tar cambios sustanciales, pues las practicas artisticas se
fueron incorporando de manera cada vez mas soélida al
campo de la investigacion académica y, en el caso que
me compete, esto a su vez se cruza con epistemologias
mas consolidadas del campo de la ciencia. Esto supuso
desafios constantes en la formulacién de criterios de
evaluacion y metodologias especificas para la actividad
creativa, que no siempre encajan con los modelos con-
vencionales de la investigacion cientifica. Al avanzar en el
estudio de las practicas de investigacion en el campo del

El espacio de la Maestria en Tecnologia y Estética de las Artes
Electrénicas ha liminar y, a la vez, ha constelado en otros nuevos
espacios que se han lanzado entre el 2021 y 2022: el Doctorado
en Artes y Tecnoestéticas y la Diplomatura Superior en Humani-
dades Ambientales en el Cruce del Arte y la Tecnologia. El ob-
jetivo del disefio de estos dos nuevos programas en los que he
colaborado activamente hasta el 2021 fue generar un circuito de
retroalimentacion en este espacio académico vinculado al arte y
la tecnologia. Para una referencia pormenorizada de estos trayec-
tos, ver: Ponce de Ledn-Calero, A. (2023).
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arte, y al particularizar en el universo tecnolégico, emer-
gen multiples preguntas:

«  ¢Como integrar teoria y practica sin que la creacion
se convierta en mera ilustracion de un discurso teé-
rico?

«  ;De qué hablo cuando me refiero al didlogo entre arte
y tecnologias electrénicas en el ambito de la crea-
cion/investigacién?

«  ;Como es que resuenan los cruces transdisciplinares
en el campo del arte tecnolégico?

«  ¢Como dar cuenta de las investigaciones orientadas
a la practica, generando instrumentos que equilibren
teoria y praxis y que articulen con sus contextos, es-
pecialmente en el escenario local de Argentina y La-
tinoamérica?

En el ambito latinoamericano, ademas, el debate no puede
desentenderse de los aportes criticos que provienen de
las corrientes decoloniales y las epistemologias del Sur.
Estas corrientes cuestionan los supuestos universalistas
de la modernidad occidental y enfatizan la necesidad de
situar las practicas artisticas y los saberes en contextos
especificos, con una mirada que dialogue con las comuni-
dades, las memorias y las resistencias culturales propias
de la region. Esto es, sin dudas, un verdadero desafio en
un campo profundamente atravesado por los paradigmas
de la modernidad y arraigado en la mirada tecnocratica
celebratoria y sesgada.

En este texto, propongo reflexionar y articular una mira-
da critica sobre el horizonte conceptual y contextual de
la investigacion artistica que involucra procesos tecnolé-
gicos en el ambito académico, tomando como referencia
la experiencia implementada en la UNTREF entre 2007 y
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2021. A lo largo de las subsiguientes secciones, abordaré
la nocién de “practicas de pensamiento” como eje verte-
brador de una metodologia que articule teoria y praxis.
Posteriormente, profundizaré en los aportes decoloniales
que atraviesan mi mirada, para luego examinar la relacién
entre la universidad y el su contexto en proyectos de acti-
vacién social.

En el afio 2014, como resultado de un proyecto de inves-
tigacion desarrollado con un grupo de docentes y estu-
diantes de la maestria, realizamos una publicacién en la
que hablabamos de las “practicas de pensamiento” (Ye-
regui, 2014). Esta nocién emergié como una forma de
entender la practica artistica no sélo en tanto ejecucién
de técnicas o creacion de objetos estéticos, sino como
un proceso reflexivo y epistémico en si mismo. Partimos
de la premisa de que el acto de crear constituye una for-
ma de indagacion que genera conocimiento. En el cruce
entre arte y tecnologia, las “practicas de pensamiento”
adquieren una relevancia especial, pues la creacion no
puede reducirse a la simple aplicacién de un software o
la manipulacién de un dispositivo electrénico. La prac-
tica artistica, en este sentido, deviene un espacio en el
que el artista-investigador (o el investigador-artista) se
posiciona frente a un universo de posibilidades, proban-
do, errando, ajustando y descubriendo, de modo similar
—aunque no idéntico— a la labor de un cientifico en su
laboratorio. La expresion “practicas de pensamiento” su-
giere entonces que no hay una disociacién entre teoria
y practica, sino una dialéctica continua en la que ambas
dimensiones se co-constituyen. Asi, la propia practica
puede desencadenar nuevas preguntas tedricas. El acto
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de programar un entorno interactivo, disefiar un sen-
sor, intervenir la via publica con un dispositivo luminico
o electrénico, o generar un bio-hack en un laboratorio,
genera interrogantes en torno a la corporeidad, la ma-
terialidad, la temporalidad, la autonomia de los objetos,
la interaccion con el publico y la dimension politica de
la tecnologia. De esta forma, la practica se revela como
fuente inagotable de problematizaciones que, muchas
veces, la teoria no habia previsto de antemano.

Por supuesto, esta expresion —“practicas de pensamien-
to"- se inscribe muy claramente dentro de este terreno
que comunmente se denomina “investigacién artistica”.
Podria decirlo de esta forma: la investigacion artistica es
el marco desde el cual es posible articular “practicas de
pensamiento”; la investigacion artistica es la plataforma
de habilitaciéon epistemoldgica para que tales practicas
emerjan. Por eso, a la hora de disefar el programa post-
gradual en artes electronicas, varias preguntas emergian
desde este territorio de pensamiento.

En primer lugar, la pregunta que surgié es si la investiga-
cién artistica supondria que el artista investiga con (;a
través de?, ;desde?, ;en?) su practica. Hay aqui un tema
preposicional que no es de ninguna manera menor y que
retomaré mas tarde. En el cldsico articulo “Who is Afraid of
Artistic Research?” (Brown y Sollfrank, 2009), las autoras
se preguntan si el concepto de investigacién artistica sig-
nifica que el artista investiga su practica o que la practica
es un medio de investigacion. Y también: ;por qué querria
un artista hacer investigacion? Para las autoras, la investi-
gacion basada en la practica puede ser entendida como un
proceso que evoluciona y cambia pory a través de la prac-
tica. Es decir, es un concepto dindmico y némade.

Por otra parte, las posibilidades de didlogo entre las prac-
ticas artisticas y los procesos de investigacién abren dife-
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rentes alternativas. Tomo el esbozo taxonémico esbozado
por Kathrin Busch (2009), para quien los derroteros de en-
cuentro pueden producirse en las siguientes direcciones:

«  Arte con investigacidén: Los artistas utilizan, de forma
mas o menos explicita, resultados cientificos o filosé-
ficos (por ejemplo, 6ptica, anatomia, etc.) para desa-
rrollar su obra, sin pretender que el proceso creativo
sea en si investigacion.

«  Arte sobre investigacién: La propia actividad cientifica
se convierte en tema del arte, reflexionando sobre ex-
perimentos, métodos o representaciones cientificas,
sin que la obra reclame aplicar metodologias cientifi-
cas de manera estricta.

«  Arte como investigacion: Aqui, el proceso de indaga-
cion se funde con la practica artistica, de modo que la
produccion de conocimiento (critico, social, politico)
es el fin mismo de la obra. No se trata de usar la in-
vestigacién como una fase previa a la creacién, sino
que la obra es la investigacion.

« Arte como ciencia: Bajo la presion académica, algu-
nas propuestas buscan legitimar el arte en la univer-
sidad mediante programas y métodos que aspiran
a un estandar “cientifico”, lo que puede llevar a una
“cientificacion” del arte y a la posibilidad de un riesgo
de homogeneizacién o mercantilizacién de la forma-
cion artistica.

Sea como fuere, era necesario detenerme a pensar como
generar un programa académico desde el cual articular
un tipo de investigacién en el que el arte no sea el tema,
sino que genere una convergencia metodolégica con la
propia investigacion produciendo conocimiento (el caso 3
enunciado por Busch). La premisa debia ser que no se tra-
tara entonces de investigar para producir una obra, sino
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que la obra (o el corpus, en realidad), junto a su desarrollo
conceptual, sean la investigacion.

En este sentido, el disefio estructural y curricular era clave
para el acompafiamiento de estos procesos. Pero tam-
bién tenia muy en claro que la mayoria de las veces los
organismos de validacion y acreditacion de los progra-
mas académicos no acompafan aquellas iniciativas que
rompen o desertan los canones de la visidon hegemonica
de la academia.

Junto a Victoria Messi —quien luego coordinara la maes-
tria durante los primeros afios— pensamos durante largos
meses una estructura que fuera lo suficientemente [4bil,
maleable y dindmica, pero que a la vez pudiera ser asimi-
lable para posturas mas conservadoras en la institucion
académica. Creamos un esquema no-lineal, a pesar de
que los espacios curriculares fueron definidos de manera
muy genérica. Esto fue deliberado: por un lado, nos permi-
tia “camuflar” mejor ciertos espacios muy experimentales
que probablemente generaran rechazo; por otro, dado que
el campo del arte tecnoldgico es muy cambiante y dina-
mico, nos permitia no estar sujetxs a contenidos rectores
monoliticos y poder ir modelando la “argamasa” académi-
ca atendiendo a sus propios cambios y en didlogo con las
coyunturas del entorno.

La maestria adopté entonces un tipo de ensefianza basa-
da en proyectos, que fomenté la experimentacion de na-
turaleza transdisciplinaria, superando la estructura lineal
y acumulativa de cursos sucesivos que simplemente van
subiendo el nivel de complejidad de los contenidos. Lejos
de proponer un enfoque “contenidista”, el programa se
organizo en torno a ejes conceptuales (tiempo, espacio,
movimiento y trabajo final) que definieron un marco teé-
rico y formal y un conjunto de practicas que van acom-
pafiando el proceso de investigacion artistica. En cada
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eje, Ixs estudiantes desarrollarian un proyecto integrador
utilizando las herramientas conceptuales, técnicas y me-
todolégicas conforme las fueran transitando. Asi, cada
quien se involucraria activamente en su propio proceso
de aprendizaje y en la busqueda de lo que deseara pro-
fundizar, de manera no lineal ni predefinida, sino flexible
y adaptativa.

La metodologia que se desprende de esta concepcion
ponia en didlogo la experimentacion y la reflexién en un
ciclo continuo. En un primer momento, el artista-investi-
gador define un territorio de exploracién: un problema o
una inquietud que desea explorar. Luego, se procede a la
experimentacion creativa o a la ejecucion de una interven-
cion, que se documenta y analiza. Este enfoque se apoya
en gran medida en el didlogo transdisciplinario, ya que
convoca saberes diversos en un entramado que no bus-
ca la mera “aplicacion” de una disciplina sobre otra, sino
la constitucion de un espacio de convergencia y co-crea-
cion. Las “practicas de pensamiento” operan, por tanto,
como una suerte de dispositivo metodoldgico que facilita
la emergencia de esta convergencia.

Annette Arlander (2007) concibe a la investigacion artis-
tica como una practica especulativa, que va mas alla de
metodologias tradicionales y permite explorar nuevos pa-
radigmas. Argumenta que el proceso de investigacion en
arte no busca simplemente resultados predefinidos, sino
que abre un espacio experimental para cuestionar su-
puestos y generar nuevas preguntas. En este enfoque, el
investigador-artista actia como un creador que, mediante
la especulacion, replantea las fronteras entre arte, teoriay
practica. Asi, se promueve una comprension critica de los
fenémenos culturales contempordneos. La autora desta-
ca el potencial transformador de la investigacioén artistica
en el marco de un didlogo abierto y experimental.
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Siguiendo esta idea de que el foco de la investigacién
artistica son los procesos y no los resultados, resultaba
muy dificil adecuarnos a lo requerido por la Comisién Na-
cional de Evaluacién y Acreditacién Universitaria de Ar-
gentina (CONEAU):? un trabajo englobador a modo de co-
rolario. Por el contrario, definimos esta instancia, tal vez
no como una finalizaciéon sino mds bien como una forma
de constelar, susceptible de seguir desarrollandose en el
tiempo, haciendo hincapié asi en que el proceso de inves-
tigacién artistica, fuertemente basado en la procesuali-
dad de las practicas de pensamiento, produce corpus y ho
obras Unicas —objetos auraticos por antonomasia—. Algo
de eso parecen decir Aguilar et al. (2014) cuando sefialan:
“Tampoco podra el corpus asemejarse en nada a un pun-
to: a partir de un montaje, se trata de producir un objeto
que tendrd longitud, volumen, dimensiones”. El corpus, de
esta forma, no es un punto final sino una instancia que
atraviesa todo el proceso del hacer/pensar y que permite
proyectarse mas allg, auto-replicarse, multiplicarse. Pode-
mos concebir al corpus como una construccién empirica
que se va configurando dindmicamente en funcién de las
mutaciones y reformulaciones del objeto de estudio. Esta
naturaleza mévil exige que, aunque sea un universo mues-
tral acotado, permanezca abierto, es decir, en permanen-
te disposicién a ser ampliado y transformado. También
es necesario aclarar que este corpus no es un apéndice
de un discurrir teérico autbnomo y en el que el proceso
creativo sea un simple caso accidental en esa argumen-

“Para el egreso, requiere la presentacion de un trabajo final indi-
vidual y escrito bajo la orientacién de un Director o Directora, que
podra realizarse a través de un proyecto, estudio de casos, obra,
produccidn artistica o tesis” (“Estandares y Criterios a conside-
rar en los procesos de Acreditacion de Carreras de Posgrado”,
Secretaria de Politicas Universitarias. Argentina, 2023).
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tacion, insistiendo muy enfaticamente en que el escrito
debe trascender el mero cardcter monografico. En este
sentido, las tareas de creacion y de escritura deben ser
entonces abordadas dialécticamente: ambas son parte
del mismo corpus.

Julian Klein (2017) nos dice que la investigacion artistica
debe entenderse como un proceso en si mismo, lo que im-
plica que no existe una distincién categodrica entre inves-
tigacion cientifica y artistica, pues ambas comparten la
bldsqueda del conocimiento. Por ello, muchos proyectos
se vuelven indisciplinarios, integrando diversas metodo-
logias. En lugar de hablar de “arte como investigacion”,
es mas preciso decir “investigaciéon que se vuelve arte”.
Durante el proceso investigativo, la experiencia artistica
puede manifestarse en diferentes fases, desde la busque-
da y documentacion, hasta la reflexién, formulacion de
preguntas, implementacién y evaluaciéon. Ademas, la re-
flexion se da principalmente a nivel de la experiencia esté-
tica misma, demostrando que esta es en si una forma de
reflexiéon, sumamente importante porque orada la hege-
monia de la palabra escrita y rompe con el imperio logo-
céntrico. La reflexion puede encarnarse en una pincelada,
en el disefio de un circuito, en el didlogo entre diferentes
piezas del corpus. En ese sentido, lejos de estandarizar
el formato de tesis buscamos acompaniar a Ixs estudian-
tes en la construccion de la cosmopoética especifica que
cada recorrido de practicas de pensamiento reclama, en
su necesidad de acomodarse al término “tesis”.
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«No es posible encarar la educacion a no ser como un queha-
cer humano. Quehacer, por tanto, que se da en el tiempo
y en el espacio, entre los hombres, unos con otros».

— (Freire, P, 1973: 49).

El enfoque decolonial cuestiona la hegemonia de la mo-
dernidad occidental como Unica via de produccion de
conocimiento, sefialando cémo ésta ha invisibilizado o
subordinado otras formas de saber y de ser. En el ambi-
to de la investigacién artistica, este cuestionamiento se
hace alin mas relevante cuando consideramos el peso
que han tenido los cdnones occidentales en la definicién
de lo que es arte, tecnologia y ciencia. El pensamiento de-
colonial nos invita a reconocer la existencia de multiples
epistemologias que, lejos de ajustarse a una jerarquia
universal, coexisten en un pluriverso de sentidos y prac-
ticas. En América Latina, las epistemologias del Sur (con
autores como Anibal Quijano, Walter Mignolo, entre otros)
han resaltado la necesidad de situar el conocimiento en
contextos locales, de dialogar con las comunidades y de
reconocer la validez de saberes ancestrales, populares y
comunitarios. Esta vision cobra especial importancia en
la confluencia arte-tecnologia, pues invita a repensar la
tecnologia no s6lo como un producto industrial o digital,
sino también como un conjunto de practicas, técnicas y
dispositivos que pueden surgir de la vida cotidiana y de la
relacion con el entorno.

Por otra parte, pienso que las experiencias en el ambito
académico atravesadas por una perspectiva decolonial
son configuraciones de acciones emocionales, cognitivas
e intelectuales. Es decir, constituyen huellas que configu-
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ran “otras” formas de sentir, pensar, conocer, aprender,
educar, ser, hacer y vivir. A través de ellas, articulamos
una manera alternativa de pensar, basada en la decolo-
nialidad del vivir, en términos de convivencia comunitaria.
Para ello, a la hora de pensar este espacio académico era
preciso dirigirme a los margenes, experimentar y viven-
ciarlo en y desde los margenes, algo que traté de impreg-
nar desde la concepcién y desarrollo del proyecto.

Paulo Freire hablaba del “modelo bancario®, es decir, un
tipo de educacion limitada a la transmisioén de contenidos
y no concebida como un espacio de creacion y recreacién
del conocimiento. Por el contrario, todos los que partici-
pan en el proceso académico deberian asumir, para Freire,
su papel como agentes, entendiendo la lucha por la libera-
cién no sélo como un proceso de descubrimiento critico,
sino como un compromiso transformador. Romper con
el esquema convencional de transmisién de contenidos,
en este caso, no sélo afectaba el disefio curricular y los
diferentes elementos que conforman la trama académica
(sistema de calificaciones, programacién de actividades,
organizacion de eventos, disefio de programas de investi-
gacion, creacion de redes de intercambio, etc.) sino tam-
bién la estructura espacial de la maestria. Entonces, ya
desde un inicio, era importante generar un espacio-taller:
un lugar comunitario desde el cual poder articular estas
practicas de pensamiento, un espacio donde llevar a cabo
los procesos, donde socializar, donde cocinar y compartir
el alimento, donde intercambiar experiencias vitales, don-
de escuchar musica juntxs, donde generar lazos de afecto
y reciprocidad.

Tal vez, en este punto valga la pena revisar la expresion
“practicas de pensamiento” y nutrirse del concepto de
sentipensar, popularizado por los enfoques decoloniales.
Sentipensar alude a la imposibilidad de separar la razén
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del sentimiento, la cognicion de la emocidn, la praxis del
afecto. Tal vez entonces sea ya hora de reemplazar “prac-
ticas de pensamiento” por la expresién “practicas de sen-
tipensamiento”.

Figura 1. Seminario “Mapa Textil", dictado junto a Marlin
Velasco (2018). Espacio-taller. Maestria en Tecnologia y
Estética de las Artes Electrénicas — UNTREF.

En el contexto de las artes electronicas, esta nocion se
traduciria en una aproximacion en la que la relacion con la
maquina, el software o el dispositivo no fuera puramente
instrumental, sino que involucrara la subjetividad, la intui-
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cion y la sensibilidad del creador, asi como la respuesta
afectiva de las audiencias o comunidades involucradas.
Fue por ello que muchas de las practicas desarrolladas
en el seno de la maestria propusieron articular miradas
criticas situdndose muy fuertemente en el contexto lati-
noamericano y, mas especificamente, modelando dinami-
cas, discursos, retéricas y lenguajes que se adhirieran vy,
a la vez, interpelaran a la relacién arte/tecnologia. Desde
una mirada decolonial —esta suerte de bisagra epistemo-
I6gica—, propusimos repensar aquellos enfoques fuer-
temente tefiidos de miradas occidocéntricas a la luz de
procesos que se apartaran de dichos paradigmas. Propu-
simos desertar el espectro tecnocientifico para no que-
dar entrampados en la “cientificacién” de las practicas,
planteando otros derroteros que se fundieran en un “es-
tar-siendo” con el entorno. Y esta imbricacién fue crucial
para que practicas tecnoldgicas se adhirieran a procesos
que discurrieran de una manera “situada” y critica.

«Necesitamos aprender en nuestros cuerpos, provistas de
color primate y vision estereoscépica, como ligar el objetivo a
nuestros escaneres politicos y tedricos, para nombrar donde
estamos y donde no, en dimensiones de espacio mental y fisi-
co que dificilmente sabemos cémo nombrar. Asi, de manera
no tan perversa, la objetividad dejara de referirse a la falsa
vision que promete transcendencia a todos los limites y res-
ponsabilidades, para dedicarse a una encarnacion particular y
especifica. La moraleja es sencilla: solamente la perspectiva
parcial promete una vision objetiva»

— (Haraway, D., 1995: 326).

Cuando hablamos de “practicas situadas”, retomamos la
propuesta de Donna Haraway (1995) que enfatiza la nece-
sidad de anclar el conocimiento en la experiencia concre-
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ta y en la localidad geopolitica y cultural. En Argentina y
Latinoamérica, las artes electrdonicas han cobrado vida en
un tejido social marcado por desigualdades, violencias,
memorias de dictaduras y resistencias colectivas. De ahi
que la practica artistica con base tecnoldgica no pueda
-0 no deba— desentenderse de estas historias y realida-
des. Por su parte, la idea de un pluriverso enlaza también
con este caracter situado del conocimiento al oponerse
al universalismo monocultural, proponiendo la existencia
de multiples mundos y realidades que se interrelacionan
(Escobar, 2018). Aplicada al arte tecnoldgico, esta idea
nos invita a concebir las practicas creativas como un es-
pacio de negociacion entre diferentes visiones del mun-
do —algunas provenientes de la modernidad global, otras
ancladas en cosmovisiones de los pueblos originarios, de
las comunidades campesinas, urbanas o marginales—y a
entender la tecnologia no como un fetiche universal, sino
como un conjunto de mediaciones que pueden ser rese-
mantizadas localmente.

En la maestria de la UNTREF, varios proyectos tomaron en
cuenta este caracter situado al proponer intervenciones
que dialogaban con la comunidad, colaborando con co-
lectivos barriales o incorporando narrativas locales en las
piezas. Estas iniciativas subrayaron la importancia de un
enfoque decolonial que reconociera el potencial politico
de la tecnologia como herramienta para la construccién
de otras formas de vida y de expresién, como herramienta
de disefio pluriversal, en definitiva.

Uno de los proyectos a los que me voy a referir —a modo
de ejemplo sobre la cuestion de las practicas “situadas” en
el contexto de proyectos de investigacion artistica— es el
Proyecto 37 Colores, desarrollado durante el 2018 y hasta
el 2021. La propuesta consistié en la vinculacion creativa
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de artistxs (docentes y estudiantes)?® de la maestria con te-
jedorxs y artesanxs textiles de la comunidad “Barrio 31”.
El Barrio 31* es un asentamiento ubicado en la Ciudad de
Buenos Aires. Desde su surgimiento en 1932, se sucedie-
ron diversos intentos fallidos de erradicacion por parte de
las autoridades. Si bien no es el mas grande de la ciudad, es
uno de los mas emblematicos por su ubicacién estratégi-
ca, muy cercano a una estacién de trenes y a las dreas mas
cotizadas desde un punto de vista inmobiliario. En él con-
vive una poblacién local junto a diversas comunidades de
migrantes internos (del resto de las provincias argentinas)
y externos (especialmente de Bolivia, Pert y Paraguay).

La propuesta partié de la premisa de que la integracion
con la comunidad debia darse desde un reconocimiento
mutuo de saberes. En este sentido, la eleccion de trabajar
con mujeres del barrio no fue casual. Ellas, ademas de
poseer un vasto conocimiento en técnicas textiles, des-
empefian un rol fundamental en la estructura familiar y
comunitaria: su participacion no solo facilité el acceso
a una red mas amplia de habitantes del barrio, sino que
también promovi6 la continuidad del trabajo en el terri-
torio. A la vez que ellas compartian sus conocimientos
sobre el tejido y el bordado, quienes provenian del ambito
académico se acercaban a esos saberes desde una |6gi-

El equipo de trabajo de 37 Colores estuvo conformado por Marlin

Velasco, Mariana Lombard, Guadalupe Chavez, Sebastian Pasquel
(todxs ellxs docentes y estudiantes del programa), Maria Pérez
Santos, Sofia Vidal Quinteros, Lucia Sivila Vargas e Irma Juana He-
rrero (equipo de mujeres del barrio). Durante los primeros afios de
ejecucion se conté con el apoyo de la Secretaria de Integracién
Social y Urbana del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires.

El Barrio 31 es lo que habitual y cominmente se denomina “villa”

en Argentina, es decir, asentamientos informales (colonias, fa-
velas, comunas, campamentos, callampas, cantegriles, ranchos,
tugurios, etc. —~denominaciones que varian segun los paises).
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ca de aprendizaje e intercambio, generando asi una rela-
cion de reciprocidad.

Desde el inicio del proyecto, se identificé un gran potencial
en la exploracién de los saberes textiles como un vehicu-
lo de expresiéon y memoria. Muchas de las participantes
del barrio provenian de comunidades andinas de Argenti-
na, Bolivia y Pery, y portaban consigo un bagaje cultural
profundamente ligado a las técnicas de bordado y tejido
tradicionales. Por otro lado, dentro de la maestria, existia
una linea de trabajo centrada en el arte electro-textil, lo
que permitié establecer un vinculo natural entre ambas
tradiciones, utilizando lo textil como materialidad, soporte
y lenguaje comun. A partir de esta conexion, el proyecto
se articuld en torno a la memoria migrante, entendida no
solo como un relato personal, sino como un tejido colecti-
vo de experiencias y afectos.

Figura 2. Jornada de trabajo en torno a técnicas de
tintura con productos naturales y organicos.
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El proyecto se propuso como un espacio de intercambio
horizontal, donde los saberes se compartian de manera
bidireccional. A través de diversos medios —bordado, cos-
tura, sonido, electrénica, fotografia y artes visuales— se
buscé potenciar la sensibilidad hacia estos oficios y la ca-
pacidad para conectar con la memoria individual y social.
Para ello, se organizaron encuentros abiertos de creacion
colectiva, en los que se implementaron metodologias par-
ticipativas para la produccién de piezas artisticas. Entre
los principales objetivos del proyecto, se encontraba la
generacion de insumos creativos y artisticos que permi-
tieran visibilizar a la comunidad por fuera de los limites
del barrio, asi como la integraciéon de sus miembrxs en
procesos educativos tanto dentro como fuera del ambi-
to universitario. De esta forma, se desarrollaron diversas
herramientas tecnoldgicas articuladas creativamente con
saberes textiles. En todos los casos se buscoé potenciar la
escucha y el intercambio teniendo como objetivo final la
articulacién de los diversos intereses en diversas piezas
de creacion colectiva y la posterior participacion de estas
mujeres como profesoras en el espacio académico de la
maestria y en actividades educativas de extensién, impar-
tidas en la universidad.

Uno de los hitos del proyecto tuvo lugar a comienzos de
2019, cuando las producciones generadas en el marco de
este espacio fueron expuestas en el Centro de Arte Con-
temporaneo de la universidad, ubicado en el histérico Ho-
tel de Inmigrantes. Este espacio, que a principios del siglo
XX habia funcionado como centro de acogida para la gran
ola migratoria predominantemente europea que llegé a la
Argentina, se convirtié en un escenario simbdlicamente
significativo para la exhibicién, albergando ahora a pro-
ducciones creadas en el contexto latinoamericano. Las
piezas expuestas incluian creaciones electro-textiles en
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las que el disefio textil incorporaba sonido, luz y movi-
miento, enhebrando asi la memoria migrante a través de
la materialidad de la obra.

Figura 3. Taller impartido por Maria Pérez Santos, Sofia Vidal
Quinteros, Lucia Sivila Vargas e Irma Juana Herrero en el Cen-
tro de Arte Contemporaneo de la UNTREF (2079).

En el transcurso del proyecto, se desarrollaron diversas
herramientas tecnoldgicas en didlogo con los saberes
textiles, combinando tradicion y experimentacién. En tér-
minos conceptuales, se puso énfasis en la construccién
de identidades, explorando las memorias, subjetividades
y afectos de las participantes como parte activa de una
trama colectiva. Este proceso permitio entretejer relatos
en los que la memoria social y la autobiografia se fusiona-
ron, generando nuevas narrativas sobre el ser migrante en
formato multilingie—quechua, aymara y castellano.
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Figura 4. Accién colectiva: Maria Pérez Santos, Sofia Vidal Quinteros, Lu-

cia Sivil

185

Figura 5. Accidn colectiva: Maria Pérez Santos, Sofia Vidal
Quinteros, Lucia Sivila Vargas, Irma Juana Herrero, Guadalu-
pe Chavez, Mariana Lombard, Marlin Velasco, Lucas Dedyn,
Sebastidan Pasquel. Electrotextil con sonido, testimonios en
aymara, quechua y castellano. Circunferencia de 150 cm de
didmetro. Centro de Arte Contempordneo, UNTREF, 2019
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El proceso desarrollado a lo largo del proyecto estuvo
atravesado por estrategias situadas, es decir, metodolo-
gias que se anclan en el territorio y establecen un didlogo
continuo entre la universidad y la comunidad. Esta articu-
lacién permitié abordar problematicas especificas dentro
de un contexto particular, a la vez que abri6 espacios para
la experimentacién creativa colectiva. En este marco, se
pusieron en cuestién nociones establecidas sobre la tec-
nologia, desafiando los modelos tradicionales de eficien-
ciay utilitarismo tecnocratico, y apostando por formas de
produccion de conocimiento basadas en el codigo abierto
y la construccion colaborativa.

Desde una perspectiva critica, este proyecto también
planteé la necesidad de revisar ciertos presupuestos de
la modernidad desde un enfoque no-occidocéntrico. Esto
implica no sélo cuestionar las formas hegemonicas de
produccion de conocimiento, sino también reconocer y
valorar otros regimenes de saber que han sido histérica-
mente relegados. Como sefiala Foucault (1992), el régi-
men de produccion de lo verdadero y lo falso no se limita
a los discursos, sino que se inscribe en practicas con-
cretas que configuran el campo de lo pensable. En este
sentido, iniciativas como el Proyecto 37 Colores abren la
posibilidad de repensar criticamente los modos en que se
investiga y se produce conocimiento en el ambito artis-
tico y académico, proponiendo un modelo basado en la
co-creacion, el intercambio de saberes y la transforma-
cion social a partir de practicas situadas.

Un aspecto central en la experiencia de la Maestria en
Tecnologia y Estética de las Artes Electrénicas de la UN-
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TREF fue la busqueda de formas de extender la practica
artistica y la investigacion tecnoldgica mas alla de los
laboratorios y las aulas. La nocién de “universidad afue-
ra” hace referencia a la voluntad de activar procesos de
investigacion artistica que se insertan en el tejido social,
que generan impacto y que involucran a comunidades,
colectivos y actores por fuera del ambito académico tra-
dicional.

En este sentido, la transdisciplinariedad y el enfoque deco-
lonial se materializan cuando los proyectos artisticos-tec-
nolégicos se disefian en conjunto con organizaciones so-
ciales, cooperativas, vecinxs de un barrio, estudiantes de
escuelas secundarias u otras instituciones. Este acerca-
miento contrasta con la idea de una investigacion “pura”
y cerrada, y abre la posibilidad de que el conocimiento
generado sea puesto en practica de manera directa, retro-
alimentando la teoria y las metodologias.

El proyecto Kawitu® se enmarcé en estos modos de pen-
sary surgio en el contexto de la crisis sanitaria global pro-
vocada por la pandemia de COVID-19, cuando la urgencia
de ampliar la infraestructura hospitalaria llevé a multiples
desarrollos de mobiliario médico de emergencia. Sin em-
bargo, este proyecto fue mas alla de una solucién funcio-
nalista y se inscribié en una perspectiva estética, comu-
nitaria y situada, integrando el disefio con una reflexién
sobre el cuidado, la comunicacién y la memoria. Kawitu
articulé con el conjunto de proyectos de investigacion y
creacion colaborativa, llevados a cabo por el programa
académico, en los que el arte y la tecnologia se entrelazan
con las necesidades sociales y territoriales. En este caso,

Tanto en Mapuche como en quechua el término kawitu significa
“cama”.
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el equipo de trabajo fue integrado por alumnxs y profeso-
res de la maestria.®

El ndcleo conceptual de Kawitu radicé en su doble natura-
leza: por un lado, fue una cama hospitalaria de emergen-
cia disefiada en cartén, de facil ensamblaje y transporte,
con propiedades ecoldgicas y estructurales pensadas
para contextos criticos. Pero, al mismo tiempo, fue una
suerte interfaz de comunicacién y afecto, un objeto que
permitié repensar el vinculo entre el paciente, su entorno
inmediato y la comunidad artistica que lo rodeaba. A tra-
vés de un cédigo QR impreso en su estructura, Ixs pacien-
tes podian acceder a un repositorio digital con contenido
curado especificamente para brindar acompafamiento
emocional y sensorial. A partir de una convocatoria publi-
ca en redes sociales, se invit6 a la comunidad artistica a
enviar una pieza que respondiera a la idea de sanar, estar
con el otro, curar. Este material incluia piezas sonoras, vi-
suales y poéticas, con el objetivo de generar un espacio
simbdlico de intercambio, alivio y conexién en un momen-
to de aislamiento extremo. De este modo, la cama no era
sélo un soporte fisico, sino también un dispositivo de me-
diacion afectiva y simbdlica.

Como parte de su enfoque basado en el disefio situado
y sostenible, Kawitu incorporé también una luminaria fa-
bricada con biomateriales y recargada por un sistema de
dinamo. Este disefio reforzé el compromiso con el uso de
materiales ecoldgicos y reciclables. La luminaria no sélo

El equipo de trabajo estuvo integrado por Gabriela Munguia, Ana
Laura Cantera, Javier de la Fuente y yo misma. Contamos con
la colaboracién y asesoramiento de diversxs actorxs a lo largo
del proceso y con la participacion de la comunidad artistica en
general. Espacio Nixso puso a disposicién su espacio para el en-
samblaje final.
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proporcionaba iluminacion funcional, sino que también
generaba una atmosfera de contencion y bienestar, ali-
nedndose con la idea del cuidado expandido.

Ademas, el disefio del mobiliario incluia estantes de apo-
yo integrados al mismo cartén, pensados para contener
objetos personales de los pacientes, lo que permitié ma-
yor comodidad y sensacién de familiaridad en un contex-
to hospitalario de emergencia. Estos elementos, mas alla
de su utilidad practica, formaron parte de la vision del pro-
yecto en la que el espacio del paciente se transformé en
un entorno mas humano, acogedor y conectado con su
dimension afectiva y simbdlica.

Figura 6. Kawitu. Modelo funcional de cama, I_uminari_a con
bioplastico y energia autogenerada (2020). Equipo de disefio:
Gabriela Munguia, Ana Laura Cantera, Javier De La Fuente y
Mariela Yeregui.

Desde una perspectiva filosofica y critica, Kawitu se ale-
j6 de una vision puramente utilitaria del disefio y propuso
una experiencia poética del objeto, donde la funcionalidad
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y la estética se conjugaron en una légica de cuidado ex-
pandido. La propuesta se vinculé con nociones del arte
relacional y el disefio participativo, en tanto puso en juego
no solo un objeto, sino una red de interacciones que resig-
nificaron su uso en un contexto de crisis.

Uno de los elementos clave de Kawitu fue su anclaje en un
entorno situado y comunitario, es decir, una forma de pro-
duccion que no partié de una idea abstracta o descontex-
tualizada, sino de necesidades y saberes especificos de
un territorio y sus habitantes. En este sentido, el proyecto
no sélo respondid a una crisis sanitaria puntual, sino que
se inscribié en una tradicién de investigacion artistica que
vincula el arte, la tecnologia y la comunidad desde una
perspectiva critica y decolonial. Recoge la nocién de “co-
razonar” como principio dinamizador de la accién. “Cora-
zonar” (Lopez Inztin, 2021), en tanto marco de las accio-
nes sentipensantes, que generan el sentido del cuidado, la
reparacion y el intercambio comunitario.

Hoy sabemos que existimos, no sélo porque pensamos,
sino porque sentimos, porque tenemos capacidad de
amar. Por ello, hoy se trata de recuperar la sensibilidad,
de abrir espacios para Corazonar desde la insurgencia de
la ternura, que permitan poner el corazén como principio
de lo humano, sin que eso signifique tener que renunciar
a larazén, pues de lo que se trata es de dar afectividad a
la inteligencia. (Guerrero Arias, P, 2010).

De este modo, Kawitu no fue simplemente una solucién
técnica, sino un gesto politico y cultural, que inscribe la
creacion artistica y tecnoldgica en una accion atravesa-
da por esta idea de “corazonar”. Este tipo de proyectos
muestran como la investigacién artistica puede desbor-
dar el ambito académico para generar acciones concre-
tas en y con la comunidad, promoviendo una articulacion
fluida donde la co-creacion, el sentipensar, las practicas
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de corazonar encarnan una perspectiva situada y decolo-
nial, que se aleja de las légicas tradicionales del disefio.
De esta forma, se construye un modelo de creacion ba-
sado en la colaboracién, el intercambio de saberes y la
resignificacion de los objetos. A través de su dimensién
relacional, los proyectos abren un campo de posibilida-
des en los que el arte y la tecnologia no sélo responden a
problemas concretos, sino que también generan nuevas
formas de vinculacién, cuidado y resistencia.

En gran medida, estas experiencias evidencian que la
“universidad afuera” no se logra Unicamente con la insta-
lacién de un proyecto en un espacio no universitario, sino
que requiere de una construcciéon consensuada, de un
didlogo horizontal y de una flexibilidad institucional que
permita a los proyectos adaptarse a los ritmos y necesi-
dades de las comunidades. En la practica, esto significa
renunciar a la légica de la imposicion de pautas institucio-
nales rigidas y aceptar la contingencia de los territorios,
sus dindmicas internas y sus problematicas concretas.

El “tema preposicional” al que aludi anteriormente refiere
a la importancia de definir como se relaciona el artis-
ta-investigador con su practica en el marco de la inves-
tigacién artistica. Las preposiciones (con, desde, en, a
través de) no son meras particulas gramaticales, sino
que delinean enfoques epistemoldgicos y metodoldgi-
cos distintos pero que, potencialmente, pueden comple-
mentarse. Tal vez sea posible imaginar la confluencia de
todas ellas a la hora de definir la investigacion artistica.
Ya sea que la practica sea el punto de partida, el sue-
lo desde el cual emerge la reflexion tedrica, ya sea que
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haya una inmersién total, donde investigacion y practica
coexisten en un mismo espacio-tiempo o que la practica
sea un medio para generar conocimientos que trascien-
den lo técnico, en todos los casos la relacién es mul-
ti-preposicional. En definitiva, esta cuestion pone en tela
de juicio la jerarquia entre teoria y practica, rechazando
la idea de que la creacién sea subsidiaria de un marco
tedrico preexistente.

La realizacién de proyectos de activacion social no sélo
beneficia a las comunidades involucradas, sino que tam-
bién impacta en la formacion de Ixs estudiantes y en la
produccién de conocimiento en el seno de la universi-
dad. Para Ixs estudiantes de la Maestria en Tecnologia 'y
Estética de las Artes Electronicas, por ejemplo, la opor-
tunidad de disefiar y ejecutar una intervencién tecnolo-
gica en un barrio popular implicd un proceso de apren-
dizaje que dificilmente se consiga en el espacio aulico.
Por otra parte, desde la perspectiva de la investigacion,
estas experiencias nutrieron la reflexion tedrica con ca-
sos concretos, generando documentacion valiosa (bita-
coras, videos, entrevistas, reflexiones, etc.) y, sobre todo,
permitieron replantear la relacion entre arte, tecnologia'y
sociedad. El enfoque decolonial y transdisciplinario ad-
quiere entonces una dimensién practica, mostrando que
las “practicas de sentipensamiento” encarnan en proyec-
tos situados y colectivos.

En estos procesos se enfatiza una dialéctica horizontal:
la practica genera preguntas y viceversa, en un ciclo con-
tinuo. Tensionar la colonialidad del saber rompiendo con
la jerarquia entre teoria y practica permite generar practi-
cas de pensamiento situadas en tanto actos de resisten-
cia. En ultima instancia, estas practicas no sélo generan
obras o activaciones —como en los casos de 37 Colores
o Kawitu—-, sino ecosistemas de conocimiento donde lo

112



transdisciplinar, lo decolonial y lo situado se entrelazan
para imaginar futuros posibles desde América Latina.

La confluencia entre arte, ciencia y tecnologia en el am-
bito universitario -y especificamente en la experiencia
de la Maestria en Tecnologia y Estética de las Artes Elec-
tronicas de la Universidad Nacional de Tres de Febrero
entre 2007 y 2021- ha dado lugar a un terreno fértil
para la emergencia de nuevas metodologias, practicas
y reflexiones. A lo largo de este texto, he intentado arti-
cular los principales ejes que atraviesan dicha confluen-
cia para poder vislumbrar como este modelo de inves-
tigacion artistica ofrece un potencial para reconfigurar
la relacion entre el arte y la tecnologia, para potenciar
el didlogo transdisciplinario y para situar la produccién
de conocimiento en un marco decolonial y situado. Pro-
puse la expresién “practicas de sentipensamiento” para
referirme a un horizonte metodolégico en constante
construccién, que requiere de la participacién activa de
docentes, estudiantes, investigadores, comunidades y
actores diversos.

En sintesis, la investigacion artistica en el campo del cru-
ce arte-tecnologia se perfila como un dmbito donde la
teoria y la praxis se entrelazan de manera dindmica, don-
de la creatividad se funde con la reflexion critica y donde
la tecnologia se reimagina desde una perspectiva situada
y plural. Este recorrido, lejos de concluir, abre multiples
preguntas y desafios para el futuro. Responder a estas
preguntas requerira un dialogo continuo y una accién co-
lectiva. Lo que parece claro es que el arte tecnoldgico,
entendido como campo de resonancia transdisciplinar,
situado y abierto al afuera, ofrece un terreno inigualable
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para repensar las formas de producir conocimiento, de in-
cidir en la realidad y de imaginar futuros posibles.

La integracion de la practica artistica y la investigacion
en el campo de las artes electrénicas abre nuevas encru-
cijadas que invitan a repensar los paradigmas del cono-
cimiento. La transdisciplinariedad, entendida como un
didlogo organico entre arte, ciencia y tecnologia, permite
generar procesos creativos que trascienden la fragmen-
tacién disciplinaria. La co-creacién se presenta como la
herramienta clave para superar el reduccionismo de la
mediacién técnica, logrando que los corpus y el discurso
tedrico se integren en una experiencia de conocimiento
compartido.

Este marco epistemoldgico no sélo redefine la forma en
que evaluamos la investigacion artistica, sino que tam-
bién nos invita a abrazar la complejidad, la multidimen-
sionalidad y la situacionalidad de los procesos. Asi, el
desafio es transformar el panorama de la investigacién
en arte y tecnologia, abriendo caminos hacia una metodo-
logia que sea a la vez critica y profundamente enraizada
en las practicas comunitarias y en las epistemologias del
corazonar.
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