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Resumen

Este articulo surge a partir del planteamiento general de la siguiente problematica: jexisten
algunos rasgos fundamentales en los procesos de creacion pldstica? Debido a la amplitud de este
cuestionamiento, el presente texto se limita especificamente a responder esta interrogante a partir
de un enfoque hermenéutico sobre los procesos de creacién en las practicas de formacion en

artes plasticas realizados en el Instituto Departamental de Bellas Artes, Cali, Colombia. Para ello,
explicitaremos primeramente algunos conceptos fundamentales de la posicion hermenéutica H.G.
Gadamer, para desde esta, ensayar una interpretacion sobre los procesos de creacion plastica y los

posibles sentidos abiertos al interior de estos procesos de creacion.

Palabras clave: artes plasticas; hermenéutica; obra de arte; creacion
Towards a Hermeneutic of the Creative Processes in the Plastic Arts

Abstract

This article arises from the general approach to the following problem: are there some fundamental
features in the plastic creation processes? Due to the breadth of this question, this paper is specifically
limited to answering this question from a hermeneutical approach on the processes of creation in the
training practices in plastic arts carried out at the Departmental Institute of Fine Arts, Cali, Colombia.
To do this, we will first explain some fundamental concepts of the hermeneutical position H.G.
Gadamer, to test an interpretation of the processes of plastic creation from this point of view and the

possible sense open to the interior of these creation processes.

Keywords: plastic arts; hermeneutics; work of art; creation
Para uma hermenéutica dos processos criativos nas artes plasticas

Resumo

Este artigo surge da abordagem geral do seguinte problema: existem algumas caracteristicas
fundamentais nos processos de criagao plastica? Devido 4 amplitude deste questionamento, este artigo
limita-se especificamente a responder a esta questdo a partir de uma abordagem hermenéutica sobre os
processos de criagdo nas praticas de formagdo em artes visuais realizadas no Instituto Departamental
de Belas Artes, Cali, Colombia. Para isso, primeiro explicaremos alguns conceitos fundamentais da
posicdo hermenéutica H.G. Gadamer, a partir disso, ensaiar uma interpretagao dos processos de

criagdo pldstica e os possiveis significados abertos dentro desses processos de criagao.

Palavras-chave: artes plasticas; hermenéutica; obra de arte; criagdo
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Introduccion!

Cada vez en Colombia son mas los proyectos y propuestas de artes
de circulacion y especialmente de difusion y formacion académica
que se centran en crear desde una modalidad denominada investi-
gacion-creacion.” Ante la creciente integracion y expansion de esta
modalidad en los procesos de creaciones artisticas, el siguiente arti-
culo ensaya una primera y limitada interrogante: ;existen algunos
rasgos fundamentales en los procesos de creacion en las artes pldsticas
actuales? Esta interrogante surge en principio ante la dificultad que
existe para orientar tanto a docentes y artistas como a estudiantes
en sus propios procesos de creacion, indistintamente de que estos se
inscriban o no exclusivamente en la institucién académica o incluso
en la ya nombrada modalidad de investigacion-creacion. A esta difi-
cultad se suma el escaso material bibliografico a nivel nacional que
dé cuenta tedricamente de las dificultades, momentos y conceptos en
los procesos de investigacién-creacion, o solo de creacion, especifi-
camente en los procesos en artes plasticas. Ante este escenario surge
la necesidad de investigar para tratar de esclarecer si existen algunos
rasgos comunes, tal vez fundamentales, dentro de estos procesos de
creacion, no solo para su posible sistematizacion y dialogo acadé-
mico, sino también para el fortalecimiento en las aulas de clases, las

asesorias y colaboracién con y entre artistas.

En este sentido, el presente articulo busca responder esta inte-
rrogante desde una posicion hermenéutica, explicitando, en estas
pocas paginas, algunos de los momentos estructurales de los procesos
de creacion en artes plasticas, especialmente de acuerdo con las
distintas practicas desarrolladas en el programa de Artes Plasticas
en el instituto departamental de Bellas Artes, Santiago de Cali,
Colombia. La asuncién de esta perspectiva hermenéutica pretende
destacar como estos procesos, sus alcances, dificultades y sentidos,
estan inscritos en procesos comunicativos, y, por lo tanto, condicio-
nados no solo por las motivaciones de sus autores, sino también por

los rasgos intersubjetivos propios de todo contexto histérico.

Para abordar esta interrogante el articulo esta dividido en
tres momentos. En el primero definimos de manera sintética una
posicién hermenéutica, principalmente de acuerdo con los plan-

teamientos de H. G. Gadamer (1999), desde la cual serd llevada a

1 Agradezco especialmente a Connie Gutiérrez, artista y docente colombiana, con quien
he venido trabajando durante varios semestres en el aula de clase de Bellas Artes para
el programa de Artes Plasticas algunos de los rasgos aqui presentados en torno a los
procesos de creacion en artes plésticas.

2 Asi se denomina en Colombia a la modalidad que rige, identifica y cualifica los procesos
académicos de creacion en los programas de Artes como generadores de nuevos cono-
cimientos junto a sus respectivos productos, lo que permite incorporarla en las mediciones
de grupos de investigacion, desarrollo tecnoldgico e innovacion (Asprilla, 2014).
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cabo el reconocimiento de estos rasgos estructurales. En

el segundo momento identificamos hermenéuticamente
algunos rasgos fundamentales de los procesos de creacion
enmarcados en el programa de artes pldsticas del Instituto
Departamental de Bellas Artes a partir de una seleccion de
obras de un trabajo de grado dicho programa. Por tltimo,
en un tercer momento, concluiremos tentativamente la
relacion entre estos rasgos estructurales y los procesos

de creacidn, para de este modo comprender los posibles
sentidos que pueden adquirir estos procesos de creacion
no solo en esta institucion, sino también para proponer un
didlogo a partir de estas consideraciones con las diferentes

practicas artisticas a nivel nacional o internacional.

La posicion hermenéutica

Existen muchas posiciones de enunciacion para estudiar,
analizar e interpretar los variados procesos en las artes plas-
ticas y sus posibles productos; estos pueden ser compren-
didos desde sus relaciones de poder, con base en sus factores
econdmicos y sistemas de produccidn, asi como desde sus
peculiaridades histdricas y sociales, y una larga y siempre
renovada lista de posiciones de interpretacion. Sin embargo,
la posicién que nos interesa identificar y asumir para la escu-
rridiza tarea de interpretar los procesos de creacion en artes
plésticas en este escrito corresponde a una posicion herme-
néutica por varias razones. Primero, porque la hermenéu-
tica reconoce el giro lingiiistico, la centralidad del lenguaje
en los procesos artisticos y, por extension, en todo proceso
de comprension e interpretacion humana. Segundo, porque
esta perspectiva permite asumir una posicion que inscribe a
las obras de arte y a sus propios procesos de creacion dentro
de los procesos comunicativos, y con ello, a una peculiar
verdad emergida por ellas. Por ultimo, esta posicion permite
tensionar una linea de interpretacion tradicional de las obras
de arte y del arte en general como fenémenos exclusiva-
mente estéticos-sensoriales, delimitados a un autoerotismo
incapaz de salir de si mismo por parte de sus creadores,
como también de sus posibles lectores-consumidores (Han,
2019). De acuerdo con estas razones, la siguiente exposi-
cién que asume este ensayo de una posicién hermenéutica
no pretende de ningtin modo resolver los elementos funda-
mentales y/o problematicas sugeridas en las discusiones
sobre el arte y una posible hermenéutica de estas, sino ante
todo, funcionar como una posicion metodica que permita
(a)parecer la obra de arte en sus procesos de creacion desde

sus niveles fundamentales de comprensibilidad, para, de

este modo, explicitar algunos de sus rasgos fundamentales,
sin reducir la riqueza de estos a una perspectiva subjetiva
0 estética, sino para ampliar e inscribir estos procesos en
sus respectos contextos de comprension e interpretacion

histéricos.

La comprension como modo fundamental de ser

Para empezar, me gustaria destacar que la hermenéutica se
popularizé en los afios treinta y cuarenta del siglo pasado
principalmente gracias a Martin Heidegger, quien pretendio
inicialmente responder a la pretension fenomenologica de un
acceso originario y sin prejuicios al (a)parecer de todas nues-
tras vivencias, ya fuesen estas sentimientos, objetos fisicos o
imaginarios o entes del mundo en general (Heidegger, 2005).
Ante esta pretension, y a partir especialmente de la analitica
existencial del Dasein (Heidegger, 2008), Heidegger propone
interpretar el término fenémeno como el indeterminado
aparecer de todo ente,’ es decir, como el originario mostrarse
tanto de nuestros sentimientos como de los entes fisicos,

imaginativos o ideales (De Lara, 2009).

Ahora bien, esta pretension ya se encontraba presente
en los estudios fenomenoldgicos de Husserl,* pero el rasgo
distinto que Heidegger centralizé en su filosofia de los afios
veinte y treinta consistié en reconocer que toda vivencia
(Erlebnis) esta ya siempre y necesariamente inscrita en un
horizonte preteérico de sentido(s): el mundo; de modo que
un estudio sobre el aparecer de cualquier ente, en este caso
el aparecer de la obra de arte y sus respectivos procesos
de creacidn, deberia asumirse primeramente la compren-
sién de este mundo como el origen desde el cual aparece
todo cuanto es. Esta diferencia, anadida por Heidegger al
método fenomenolédgico de Husserl (Rodriguez, 1997), va
a permitir una modificacion en la comprension del ser de
lo ente, contenido en el término de hermenéutica, pues va a
tratar de prolongar el aparecer de todo ente conforme a su
circunstancia en el mundo, preservandose de la tentacién
de reducirlos a caracteristicas tedrico-descontextualizadas,
es decir, a una mirada objetiva cientifica (Heidegger, 2005)
privilegiando de este modo la comprension originaria que

posibilita cualquier interpretacion de lo ente.

3 “El A6yog [logos] de la fenomenologia del Dasein tiene el carcter del
épuevevev [hermeneien], por el cual le son anunciados a la comprension
del ser que es propia del Dasein mismo el auténtico sentido del ser y las
estructuras fundamentales de su propio ser. La fenomenologia del Dasein
es hermenéutica, en la significacion originaria de la palabra, significaciéon
en la que designa el quehacer de la interpretacion” (Heidegger, 2008, p. 60).

4 Edmund Gustav Albrecht Husserl, Prossnitz, 8 de abril de 1859-Friburgo,
27 de abril de 1938. Fundador de la fenomenologia trascendental y, a través
de ella, del movimiento fenomenoldgico.
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Lo decisivo de la transformacion hermenéutica de la fenomenologia heideg-
geriana consiste entonces en reconocer que nuestras vivencias aparecen de acuerdo
a una circunstancia o contexto de sentido(s). Pero, ;por qué tratar de responder
al ser de lo ente de acuerdo a su contexto mundanal?® Por un lado, debido a que la
fenomenologia, conforme a los planteamientos originales de Husserl, pretendia un
acceso no solo a los distintos modos del aparecer de nuestras vivencias, sino al ser
originario de estas,® y por otro, debido a que Heidegger va a tratar de reconocer y
asumir la actitud originariamente prerreflexiva de la vida,” es decir, la posicién no
teorética originaria de nuestra existencia, que segun sus primeros analisis no es
mas que simpatizar con la vida (Heidegger, 2005). De este modo, la hermenéutica
en Heidegger (2005), y con ello su ejercicio filosofico, pretende asumir esta posi-
cion pretedrica propia de nuestra vida, es decir, asumir “la intencion originaria de
la auténtica vida en general, de la actitud originaria del vivir y de la vida como tales,
de la absoluta simpatia con la vida que es idéntica con el vivir mismo” (p. 133).

Por lo tanto, podemos entender en primera instancia que la hermenéutica para
Heidegger refiere al modo originario de ser de la comprension del ser humano, es
decir, al fundamento tltimo de comprension sobre el que descansa cualquier inter-

pretacion, ya sea objetiva o cientifica, del mundo.®

Décadas después, esta pretension heideggeriana fue radicalizada a mediados
del siglo pasado por H.G. Gadamer (1900-2002), como “el intento de restaurar la
dimension originaria de la verdad que caracterizé el impulso reflexivo de la filo-
sofia clasica quebrado en la modernidad por una triple estructura” (Bayon, 1992,
p. 93). Siguiendo a Heidegger, Gadamer (1999) asume la hermenéutica como el
modo originario del ser humano —“comprender es el caracter dntico original de
la vida humana misma” (p. 325)— y, por lo tanto, como la condicion de todo ejer-
cicio o area del conocimiento humano. Justamente a partir de la radicalizaciéon de
esta pretension ontoldgica de la hermenéutica, ya no solo como fundamento origi-
nario de la comprension del ser humano, sino como el modo de ser fundamental
del ser humano, Gadamer propone una recomprension del ser de la obra arte tras-
cendiendo su posicién eminentemente estética, interpretando las obras de arte
originaria y primeramente como acontecimientos lingiiisticos, esto es, como acon-
tecimientos cargados de lenguaje, un lenguaje portador de discursos y verdades

propios de las obras arte.

5 Entiéndase mundano como referido al horizonte de mundo, esto es, inscrito en un horizonte de mundo
histérico.

6 A propésito de la falta de prejuicios del método fenomenoldgico confrontese la siguiente cita de Husserl:
“Una investigacion epistemoldgica, que seriamente pretenda ser cientifica, tiene que satisfacer [...] al
principio de la falta de supuestos. Este principio empero no puede, en nuestra opinién, querer decir otra
cosa que la rigurosa exclusion de todo enunciado que no pueda ser realizado fenomenolégicamente con
entera plenitud” (2015, p. 228). Para Husserl, esto quiere decir la intuicidon esencial ejecutada sobre la
base de intuiciones singulares ejemplares de vivencias; para Heidegger, en cambio, la remision al caracter
circumundano de las vivencias, esto es, a nuestra situacién y, con ello, a nuestro horizonte de mundo
histoérico concreto.

7 Distingo entre la traduccion del término alemén reflexionslos (arreflexivo) empleada, entre otros autores,
por Paul Natorp (1854-1924), del término aleman vorreflexion (prerreflexivo) utilizado por Heidegger
debido a la relevancia metddica de dicho concepto. La distincion destaca que mundanamente no nos
movemos en una irracionalidad posiblemente sugerida en el término arreflexivo utilizado por Natorp, sino
mas bien, en una comprension prerreflexiva de sentidos, posibilitadora justamente de la posicion teédrica y
reflexiva.

8 “El vigor y la renovada pujanza de la hermenéutica contempordanea parte de la conclusién de la analitica
existencial desarrollada por Heidegger en Ser y Tiempo segun la cual la comprensién no es solo un modo
mads, entre otros, de comportarse el Dasein, sino su modo propio y especifico de ser, el fundamento de su
mundanidad” (Bay6n, 1998, p. 99).
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Por eso, Gadamer sefala que “la experiencia de la obra de arte implica un comprender, esto es, repre-
senta por si misma un fenémeno hermenéutico” (1999, p. 142). A partir de esta posicién de Gadamer, la obra
de arte puede ser considerada ya no solo como un objeto posibilitador de complacencia para el sujeto que lo
contempla o lo produce, sino también, como un fenémeno eminente de la comprension y autocomprension del
ser humano, cargado de simbolos, 1éxicos e ideologias, esto es, de lenguaje. De este modo, Gadamer propone
que “la conciencia estética del intérprete [de la obra de arte] es también histdrica y necesita autocomprenderse.
En definitiva, la experiencia del arte es mas que experiencia estética pura, es una forma de enriquecimiento del

mundo y de nosotros mismos” (Saenz, 1998, p. 332).

La ontologizacion del ser de la (auto)comprension humana para la construccion de toda posible (auto)
interpretacion y la centralidad de lo lingiiistico como fundamento originario del ser humano le permitié a
Gadamer integrar, entre muchos otros rasgos, la finitud y temporalidad de la existencia como fundamento
ontologico del ser de la comprension humana, o, en otras palabras, integrar la finitud y temporalidad de la exis-

tencia humana como fundamento del ser de la comprension. En palabras de Ricoeur (2003),

[...] esta ontologia de la comprension, al romper con los debates de método, se inscribe de entrada en
una ontologia del ser finito, y reconoce en él el comprender no ya como un modo de conocimiento,

sino como un modo de ser. (p. 11)

De aqui proviene en parte el esfuerzo de Gadamer (1999) por recuperar el valor y sentido del término
prejuicio junto a la ontologizacion de la tradicion. De este modo, en Gadamer la finitud, la temporalidad y
la historicidad aparecen como elementos condicionadores de toda interpretaciéon —y por extension de todo
discurso cientifico—, ya no como rasgos negativos, como debilidades humanas que la modernidad deba
superar o suprimir, sino como elementos fundamentales del ser de la comprension humana, de la historicidad

de su comprension, fundamento ultimo de toda interpretacion factica.’ Por eso, Gadamer (1999) sefala que

la lingiiisticidad es tan totalmente inherente al pensar de las cosas que resulta una abstraccion pensar
que el sistema de las verdades como un sistema previo de posibilidades del ser, al que habrian de asig-

narse los signos que utiliza un sujeto cuando echa mano de ellos. (pp. 500-501)

La centralidad del lenguaje, ya no cdmo método, sino como modo de ser fundamental de nuestra exis-
tencia, va a modificar y —en gran medida— recuperar algunos sentidos ocultos de la verdad'’ y, con ello, el ser

de la obra de arte junto a su comprensibilidad.

La obra de arte como (auto)comprension historica: la verdad como desocultamiento

De acuerdo con este horizonte histdrico de sentidos podemos interpretar el ser de la obra de arte, ya no solo como
un producto estético, cultura o comercial, sino, en primer lugar, como lenguaje. Ahora bien, lo que me interesa
destacar en este momento es que este giro lingiiistico le permite a Gadamer repensar el sentido de la verdad ala
luz del ser de la obra de arte. Desde una clara herencia con los planteamientos de Heidegger (1995), Gadamer

va a entender que la verdad no debe reducirse a un mero constatar cientifico objetivo, como correspondencia
(adequatio) entre una proposicion tedrica y su correlativo hecho real, sino que debe ser entendida como un acon-

tecer del ser, como un desocultamiento (aletheia) del ser, fundamento de toda posicion tedrica objetiva.

La obra de arte abre a su manera el ser de lo ente. Esta apertura, es decir, este descubrimiento, la
verdad de lo ente, ocurre en la obra. En la obra de arte se ha puesto a la obra la verdad de lo ente. El

arte es ese ponerse a la obra de la verdad. (Heidegger, 2005, p. 28)

9 “La interpretacion se funda en todos los casos en un ‘ver previo’ que ‘recorta’ lo tomado en el ‘tener previo’ de acuerdo con una determinada
posibilidad de interpretacion [...] Toda interpretacion que haya de acarrear comprension tiene que haber comprendido ya lo que trate de
interpretar” (Heidegger, 2008, pp. 169-170)

10 En este sentido, senala Aguilar que “la insistencia en la finitud de la existencia y, por tanto, de la comprension, pretende subrayar el alcance de
todo conocimiento, en claro contraste con la pretension de tener un conocimiento objetivo como el que persiguen las ciencias, como si fuera
posible asentar su caracter definitivo por el mero recurso del método y, lo que es mas importante, como si de ese modo fuera posible que el ser
humano lograra una comprension definitiva de si mismo” (1995, p. 62).
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La verdad interpretada de este modo excederia los limites del discurso cientifico moderno abrazando

justamente los comportamientos de la vida misma, de la vida factica.

La pretension de Gadamer consiste entonces en recuperar y repensar el modo de ser originario de la verdad
que acontece y direcciona nuestra existencia histdrica en nuestros comportamientos mundanos. En este sentido,
Gadamer comprende la verdad como un acontecimiento prerreflexivo propio de nuestros comportamientos y prac-
ticas —incluso las ciencias exactas, con sus ideales de objetividad, son ellas mismas practicas, acciones, compor-
tamientos historicos—. La verdad regresa de este modo a su origen: la vida féctica, sobrepasando las estrechas
barreras en las cuales la habia situado la modernidad con su ideal de certeza para la construccion de un auténtico
conocimiento (Baydn, 1992). Ahora bien, Gadamer sostiene este desbordamiento de la verdad en cuanto desoculta-
miento justamente a partir del analisis de la obra de arte. Es en este fenémeno de nuestra existencia en el cual brilla

eminentemente la comprension originaria de la verdad al desafiar los limites de nuestras interpretaciones.

Toda obra de arte permite lecturas, interpretaciones abiertas y dindmicas a pesar de la tension o desco-
nexion entre la posible confrontacién de nuestro presente y el cerrado, oculto mundo contenido en las obras,
lo que devela el sustrato originario de la comprensién como fendmeno tltimo e inacabado de la existencia
misma. La obra de arte es un fenémeno inagotable justamente porque, a pesar de nuestra (in)comprension de
las obras de artes, en ellas obra la verdad como lenguaje en su potencia creadora, esto es, como (auto)compren-
sién originaria e ineludible, suelo posible de interpretacion histdrica. La obra de arte nos interpela desde lo
pasado —desde nuestra tradicion— en nuestro presente, permitiendo cualquier interpretacion parcial y subje-
tiva, develando de este modo el inevitable sustrato de comprensibilidad contenido en ella, emergiendo el ser de
la comprension como fundamento tltimo de toda interpretacion. Descubierto el ser de la obra de arte desde
su inevitable comprensibilidad, y el desocultamiento que obra en ella, Gadamer puede no solo determinar que
toda obra de arte es por si misma lenguaje, sino que ella permite justamente el reconocimiento del fenémeno

originario de la (auto)comprensién humana.

La obra de arte como presentacién (Darstellung)

De acuerdo con esta posicion hermenéutica, nos preguntamos ;como puede interpretarse la obra de arte? Para
entender el sentido que propone Gadamer (1999), sobre el ser de la obra de arte desde esta posicion hermenéu-
tica, podemos remitirnos a su analisis de la obra de arte como cuadro desarrollado en Verdad y método 1y el
sentido que él le otorga a la obra de arte en cuanto presentacién (Darstellung). Para Gadamer, la obra de arte no
es una mera representacion de algin suceso, objeto o persona real en el mundo —como si la obra o su conte-
nido no fuesen reales—, es decir, la obra de arte no es originariamente un volver a presentar lo representado,
algo existente y real contenido en el mundo y al que la obra refiere; aunque por supuesto se puede interpretar
de esta manera, como un mero medio para referir al mundo real, a lo representado. La propuesta de Gadamer
excede esta interpretacion referencial de la obra de arte a partir de la interpretacion que establece sobre la
imagen (Bild), el original (Urbild) y la copia (Abbild) (Lopez, 1998).

En términos generales, lo que Gadamer sefiala es la relacion estructural que existe entre el original o lo
representado, la imagen (original)' o representacion y su copia o reproduccion. Si bien el original o lo repre-
sentado puede servir, ser motivo de la representacion en la construccion de la imagen artistica —como cuando
un artista pinta una escena real, o una accion performatica refiere a un suceso histérico— debido a que
contiene una relacion de referencia con el original, la obra de arte no depende de esta referencia para configurar
su sentido y auténtico aparecer. Antes bien, la obra de arte es por si misma un auténtico y originario aparecer
del ser, en el cual el ser se presenta como imagen (original). “En la imagen se muestra internamente el mundo
de lo representado de un modo que no seria posible sin la imagen. Ante la imagen se tiende hacia la ‘identidad;,

la ‘unidad originaria’ y la ‘no-distincion entre representacion y representado” (Linan, 2008, p. 209). Gadamer

11 Pongo entre paréntesis original para distinguir la imagen copia en tanto reproduccién de la imagen original de la obra de arte, ya que, segun
Gadamer, tanto obra como reproduccion son imagenes.
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sefnala por lo tanto que la obra de arte hay que entenderla
como imagen, este es el modo “como hay que entender
primariamente el cuadro” (p. 209). De este modo, cuando
nos encontramos ante una imagen artistica, esta no aparece
necesariamente desde un remitir a un objeto real-temporal,
o, en otras palabras, la imagen no requiere para su aparecer
la comprension y el reconocimiento del objeto referido;

de este modo, la obra en cuanto imagen ya contiene por

si misma simbolos, y con ello discursos, es portadora de
lenguaje y de verdades sin depender de las referencias a.
Por eso Gadamer (1999), a propésito de lo representado,

sefala lo siguiente:

El término “motivo’, tan usual en el lenguaje de
la pintura, puede ilustrar esto. El motivo puede
ser tanto objetivo como abstracto; en cualquier
caso, y desde el punto de vista ontoldgico,

es inmaterial (avev VAnG). Esto no significa

en modo alguno que carezca de contenido.
Algo es un motivo por el hecho de que posee
unidad de una manera convincente y de que

el artista la ha llevado a cabo como unidad

de un sentido, igual que el que la percibe la

comprende también como unidad. (p. 133)

Curiosamente la imagen es imagen artistica, obra
de arte, en la medida en que diluye y sobrepasa las fron-
teras entre lo representado por ella como representacion,
cuando acontece la identidad de la no distincion entre
ambos; gracias precisamente a que en ella nos olvidamos
del original (referido a) es que experimentamos un modo
originario de la comprension abierta por el aparecer de la
verdad no como referencia, proposicién o adecuacion, sino

como desocultamiento del ser.

Para Gadamer ocurre lo contrario en el caso de la copia
o reproduccion; su propio estructura remite, refiere a la
imagen artistica (original). La copia es copia de una imagen
original justamente porque refiere a ella, se constituye desde
su referencialidad. Por ejemplo, cuando revisamos alguna
de las miles de imagenes que encontramos en internet de las
obras de arte, sabemos, aunque no reparemos explicitamente
en ello, que estas son reproducciones, reproducciones digi-
tales, y que, por lo mismo, son copias de algo, y de este modo,
remiten, refieren a su imagen original. Por eso Gadamer
(1999) senala que el sentido de la copia consiste en su capa-
cidad de evocar al original, como cancelacion de si mismo;
justamente en esta distincion se fundarian los valores de

mercado en las obras de arte.

En sintesis, segun Gadamer la obra de arte puede ser
interpretada primero como un fendémeno lingiiistico, esto
es, como lenguaje, precisamente desde el encuentro con
las obras de arte es posible comprender el modo original
del ser humano como ser hermenéutico, esto es, como
un ser cuya comprension siempre estd inscrita histori-
camente. Ademds, en la obra de arte en cuanto imagen
obra la verdad, no la verdad de la certeza cientifica como
correspondencia, constatacion, sino, de otro modo mas
originario, como desocultamiento. Por lo tanto, podemos
reconocer que la obra de arte desde esta perspectiva herme-
néutica es siempre y necesariamente lenguaje, lenguaje
que construye discursos propios de una verdad no objetiva
ni cientifica; verdad que acontece en el encuentro con las

obras de arte.

Rasgos fundamentales en los procesos de creacion

plasticos

Luego de esta breve presentacion del ser de la obra de arte
de acuerdo con la posicion hermenéutica de Gadamer,
presentamos el esfuerzo por conjugar dicha posicion para
la interpretacion de las obras de arte con la determinacion
de algunos de los rasgos fundamentales en los procesos

de creacidn, a partir de una conceptualizacion intersubje-
tiva con base principalmente en las diversas experiencias
del aula de clase y sus correlativas practicas estudiantiles y
docentes en el programa de artes pldsticas de la Institucion
Universitaria de Bellas Artes de Santiago de Cali, asi como
con algunas asesorias en proyectos artisticos y procesos
que constituyen las précticas artisticas del territorio actual
del valle del Cauca. Como bien han seiialado Ballesteros y
Beltran (2018):

Actualmente se reconocen dos tipos de cono-
cimiento: primero el explicito, que corres-
ponde a un conocimiento comunicable via
verbal y es el que encontramos en los textos
de investigacion tradicional como los arti-
culos y libros. Y segundo el conocimiento
tacito, que es practico y no encuentra expre-
sion discursiva o conceptual directa; es fuer-
temente experiencial y procedimental. Asi

es un conocimiento no proposicional que se

deriva de la experiencia. (p. 20)

De acuerdo con esta distincion, en este momento
intentaremos traducir este problematico y muchas veces

imperceptible conocimiento tdcito propio en los procesos
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de creacion en artes pldsticas a partir del reconocimiento de algunos de sus rasgos
fundamentales. Destaco ademads que estos rasgos fundamentales son en prin-

cipio exclusivamente formales, esto es, no portan un contenido concreto, plena-
mente determinado, sino que son ante todo direcciones de sentidos correlativas a los
diversos modos de transitar un proceso de creacion plastica, nutrido, como se ha
senalado, especialmente en las aulas en las practicas pedagdgicas del programa de
Artes Plasticas de la Institucion Universitaria de Bellas Artes de Santiago de Cali.
Entiéndanse, entonces, estos rasgos como lineas o trazos que dan forma, contorno,

¥, por tanto, orientan los procesos de creacion plastica.

Para la explicitacion de algunos de estos rasgos lo primero que haremos sera
delimitar el complejo, dindmico y siempre escurridizo término obra de arte. Con
esto no se pretende limitar, ni mucho menos cerrar, la discusion en torno a este
complejo término, invisibilizando sus transmutaciones territoriales e histéricas,
sino que cumpla una funcién metodica que nos permitird acercarnos a la proble-
matica principal de este ensayo. En este sentido, dicha definicion recogera la inde-
terminacion propia del término contenida en la obra de arte, asumiendo, por un
lado, las pretensiones histéricas de la contemporaneidad contenidas en las tenden-
cias del siglo pasado y actual de tensionar los limites fronterizos de la obra de arte
con una definicién univoca, extendiendo sus terrenos a lugares inexplorados, y por
otro, a la inddmita diversidad de fenémenos facticos a los que pretenden referir este
polivalente término, es decir, en palabras de Gadamer, a la condicion histdrica del
ser de la obra de arte.’? Por lo tanto, la siguiente definicién de este término reco-
gerd estas dificultades no con la pretension de resolver o subsumir esta multipli-
cidad de fenémenos a un término univoco, sino, mas bien, buscando aportar a los
distintos intentos por comprender fécticamente los procesos de creaciones plasticas
de la contemporaneidad desde la posicion hermenéutica senalada, privilegiando
especialmente las posiciones del creador(a)/artista practicadas en la institucion de
Bellas Artes.

Retomemos nuestra definicion formal de la obra de arte y delimitémosla a
los procesos de creacion en los procesos de creacion plastica. Entenderemos en
este ensayo formalmente como obra de arte pldstica especificamente al conjunto

de précticas individuales o colectivas que se materializan (conforman) en un

objeto sensible, es decir, creaciones sensoriales dotadas de significados dinamicos
e inciertos que se inscriben necesariamente dentro de un contexto determi-
nado; reconocimiento relacionado (pos)modernamente con el término montaje
(Prada Pérez de Azpeitia, 2004). Ahora bien, las obras plasticas pueden interpre-
tarse desde multiples perspectivas, pero las principales —tal vez las fundamen-

tales— en las historias de Occidente son la perspectiva del (los) autor(es) y su

12 En este sentido interpreto e integro en el presente articulo la pretension de Gadamer recogida en la
siguiente cita: “Lo que satisface nuestra conciencia histérica es siempre una pluralidad de voces en las
cuales resuena el pasado” (Gadamer, 1999, p. 353).




. (nensamiento), (palahra).. ¥ 0Bra

No. 29, enero-junio de 2023.

proceso creativo, la del espectador, receptor o publico, y la
interpretacion de los estudiosos desde sus comprensiones

tedricas, histdricas, mercantiles, filoséficas, etc.

Si bien es cierto que hay distintas practicas o tenden-
cias artisticas actuales que proponen una ruptura con
esta divisién tradicional autor-espectador en las artes,
que tensionan y dislocan este juego de roles, cada una
de ellas (pre)supone este nucleo de problemas relacio-
nados con las creaciones artisticas (Flores, 2018). La limi-
tacidn y pretension de este articulo no permite abordar,
ni menos aun resolver, la complejidad de esta problema-
tica; nos concentraremos principalmente en la mirada
del (la) creador(a), autor(a), artista(o) en sus procesos
de creacioén pldstica para explicitar algunos de los rasgos
que consideramos fundamentales en dichos procesos.
Esta explicitacion la haremos de la siguiente manera: nos
concentraremos en analizar algunas obras de un trabajo
de grado meritorio del programa de Artes Plasticas
de Bellas Artes titulado Detrds del retrato, de Angie
Montenegro (2022) para, a partir de esos casos puntuales,
ensayar la determinacion de estos rasgos como aspectos

fundamentales en los procesos de creacion plastica.

Detrds del retrato es un proyecto de trabajo de grado
para la modalidad de creacion conformada por cuatro
momentos. El primero consiste en una instalacion que se
titula Voces campesinas de una realidad imperceptible. E1
segundo estd compuesto por una videoinstalacion que se
titula Del campo a tu plaza, nuestra plaza, donde se aprecia
un video con tres ventanas sincronizadas que dura 6’ 17”7 y
una pieza de sonido de 11’ 38”. El tercer momento presenta
Lineas del retrato de Blanca, junto a la nifia Maria. Blanca
(62 cm x 130 cm x 1,40 cm) y Maria (40 cm x 90 cm x
1,20 cm) son dos piezas escultoricas que fueron realizadas
con el bejuco Campana. El cuarto y ultimo momento estd
conformado por quince pinturas dispuestas sobre la pared
y huacales de madera realizadas con el pigmento de la mora
sobre papel acuarela.

Por limitacion de extension y para mayor facilidad
en la exposicion de estos rasgos, nos concentraremos
unicamente en algunas obras del trabajo de grado de Angie
Montenegro, especificamente en las piezas pictdricas que

componen su cuarto momento.

Proceso

Figura 1. Registro de la Bitdcora. Paleta de colores.

Pigmento de mora castilla

Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 41).

De acuerdo a la definicion de las obras de artes que
hemos propuesto, y con vistas al proyecto de trabajo de
grado Montenegro, pasemos a revisar ahora las fases o
componentes estructurales desde la perspectiva de su gesta-
cidn, es decir, desde la mirada del proceso creativo, desde
las experiencias del (la) autor(a). Un primer rasgo funda-
mental que podemos reconocer desde esta 6ptica en la
produccion de una obra de arte es que esta se inscribe en
un flujo de tiempo que se dilata, que se extiende y prolonga,
es decir, en un transcurrir en el tiempo, en una tempora-
lidad, esto es, en un proceso. Como podemos observar en
las figuras 1, 2y 3, el proyecto de trabajo de grado
—de hecho, este rasgo esta contenido implicitamente en el
término proyecto— de Montenegro atraviesa varias etapas
de experimentacion pictorica a partir de las variaciones con
el pigmento de la mora que realizé entre el primer semestre
del 2021 y su resultado pictorico final para el primer
semestre del 2022, que resultd en una amplia paleta de
colores gracias a la oxidacion de las moras por medio de su
mezcla con materiales como vinagre, bicarbonato, limén,
etc.; materiales principalmente organicos y que junto con
el crémor de potasio permitieron su preservacién y fijacion

sobre el papel acuarela (Montenegro, 2022).
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manera instantdnea y aislada en el tiempo, sin una planea-
cién intencional. Independientemente de la racionalidad o
irracionalidad del (Ia) autor(a) o de los (las) autores(as), de
la diversidad de materiales, técnicas, métodos y soportes,
las creaciones plasticas se desarrollan necesariamente

en un flujo temporal, y en este sentido, pueden enten-
derse como procesos. Este primer rasgo no debe confun-
dirse de ningtin modo con la espontaneidad contenida en

la creacion de la obra, complementariamente; esta posible

espontaneidad estd necesariamente inscrita en este flujo

de tiempo de las creaciones plésticas. Especialmente suge-

Figura 2. Recuerdo de la infancia. Mora sobre direx. rente es la etimologia de este término, pues su prefijo pro-
Prueba n.o 3. significa ‘hacia delante’, y su verbo latino cederé significa
Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 42). ‘andar, caminar, retrasarse’. Se puede interpretar entonces

un proceso como un andar, como un caminar hacia delante;
hacia la creacion pldstica. De este modo, podemos entender
este primer rasgo en la gestacion de la obra de arte plastica
como un conjunto de fases sucesivas en el tiempo. Ahora
bien, ;cdmo surgen estos procesos y cudles son sus posibles

direcciones?

Motivaciones

El segundo rasgo por destacar es el motivacional. Sostengo
que toda propuesta plastica estd motivada por una serie

de factores tanto personales como interpersonales condi-

cionados por el contexto histérico-territorial. Como la

mayoria de los procesos humanos, especialmente los que

Figura 3. Recuerdo de la infancia. Mora sobre diirex. producen o crean objetos, acciones o situaciones, en los
Prueba n.o 3. 2021. procesos de creacion plastica las ilimitadas motivaciones
Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 43). pueden albergar una serie tan disimil como sorprendente.

Estas pueden surgir por la busqueda de unas cadticas
En palabras de Montenegro (2022): sensaciones olvidadas o por el anhelo de un reencuentro
con las frégiles huellas del pasado escondidas en el velo del

Lo interesante de este proceso es que los tiempo; resultado de la desapercibida fijacién sobre algunos

pigmentos a base de mora a pesar de estar aromas o texturas, o producto de la obstinada repeticion de

preparados y alterados, logran mantener el imagenes incoloras o complejas especialmente calculadas,

color rojizo de las moras, pero al ser aplicados o tal vez, como el mundano anhelo de fama o de necesidad

sobre el papel acuarela comienzan a revelar econdmica. Mds alld de lo fascinante que puede resultar

ros colores, es como el proces revelado. T o
e proceso de reve este flujo dindmico de motivaciones, lo que deseamos en

Por esta razon hago muestras con papel Durex, .
este ensayo es resaltar el sencillo —pero muchas veces

Fabriano, Opalina y acuarela para saber los imperceptible— hecho de que junto a toda propuesta plas-

tonos de cada una de las preparaciones y la . . S
tica encontramos sus correlativas motivaciones que las

resistencia del papel. (p. 42 . . L .
papel. (p. 42) impulsan y nutren. Y digo motivacién pues justamente

Lo que podemos identificar a partir de este proyecto me parece que este término recoge de una manera clara y

es que toda obra de arte implica un proceso, ya que difi- familiar el significado de este componente genético en los

cilmente cualquier obra de arte plastica pueda resultar de procesos de creacion pléstica, a saber, como el conjunto
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de factores internos o externos que determinan en parte las
acciones individuales o colectivas de los autores o creadores,
esto es, lo que moviliza desde sus inicios una serie de deci-

siones durante el proceso creativo.

En el caso de este trabajo de grado, lo podemos identi-
ficar de manera explicita en el texto de trabajo de grado en

el cual Montenegro (2022) seala que

El proyecto de investigacion-creacion de
Detrds del retrato: voces y realidades de las
vendedoras campesinas de la plaza de mercado
de Florida, Valle. Es motivado a partir de ante-
cedentes familiares porque mi abuela materna
ejercio la labor como vendedora en la plaza de
mercado de Florida, Valle y estuvo vinculada
al cultivo de mora, lo cual genera de manera
personal una admiracién por las vendedoras
campesinas, que atn persisten y afrontan

diversas problematicas en las zonas rurales,

mientras se encuentran invisibles los aportes
que hacen dentro de la sociedad, al igual que
sus saberes, conocimientos, tradiciones y roles.
Esto conlleva a que el proyecto de investiga-
cién-creacién plantee como objetivo general
visibilizar la imperceptibilidad del rol produc-
tivo de las vendedoras campesinas de la plaza
de mercado de Florida, Valle a través del

retrato y materiales de origen vegetal. (p. 15)

Por lo tanto, consideramos que un rasgo fundamental,
tal vez eminentemente evidente, consiste en la motivacion
o motivaciones que acompanan a todo proceso de creaciéon
plastica. Estas movilizan, nutren y acompaian los procesos
de creacidn, que asi mismo se encuentran orientados,
volcados en sus distintas etapas hacia una serie de inte-
reses. Si bien es probable que los artistas, estudiantes, inves-
tigadores, colaboradores, etc. no reconozcan con claridad

qué es lo que motiva sus distintos procesos, si reconocen
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generalmente que estos decantan algunos conceptos, materiales, técnicas y métodos, es decir, se

inclinan hacia un conjunto de intereses.”

Los intereses

Proponemos como un tercer rasgo fundamental de todo proceso plastico los intereses.
Entendemos bajo este término la inclinacién que tiene el ser humano hacia algo, la preferencia,
racional o irracional, hacia un objeto, una persona, una idea, un material, un olor, un color,

etc., es decir, hacia lo que decantan o confluyen nuestras motivaciones. Este tercer rasgo estd
compuesto al menos de tres niveles o lados complementarios, pero disimiles entre si, a saber, los
intereses pldsticos, los intereses metddicos y los intereses temdticos. Cabe sefialar que estos inte-
reses responden a la pretension interpretativa de este articulo para explicitar alguno de los rasgos
fundamentales en los procesos de creacion en artes plasticas; en este sentido, es importante
senalar que son denominaciones analiticas dindmicas, flexibles. Esto quiere decir que los intereses
pueden desplazarse, y por supuesto transformarse, a lo largo del proceso de creacién. Asi, algunos
intereses identificados en algin momento del proceso como intereses plasticos pueden transfor-
marse en intereses metddicos, o incluso, un mismo interés puede ser simultaneamente plastico y
tematico. A continuacion, se expondran las definiciones tentativas de esta tipologia de intereses

para mayor claridad sobre este tipo de clasificacion.

Figura 4. Plaza de mercado de Florida, Valle.
Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 47).

Figura 5. La gran cosecha. Plaza de mercado de Florida, Valle. 50 x 70 cm.

Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 47).

13 No asi con gente o lugares. Estos factores, si bien relevantes, no son estructurales, pues pueden no aparecer en algunos
procesos.
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Intereses plasticos

Lo que define los proyectos plasticos es su dimension, su
componente necesariamente sensible, matérico, esto es, la
creacion a partir de ciertos materiales o acciones perma-
nentes o efimeras, para desde ellas, junto a ellas, componer,
transformar o crear una obra de arte. Podemos decir que
“la obra entonces es conformada, es decir, adquiere una
forma mediante un soporte material [...] transforman-
dose asi en fendmeno, en hecho consumado y tangible”
(Romeu, 2007, p. 4). Este componente minimo, inevitable,
sobre el que descansa cualquier proceso de creacion en las
artes plasticas, lo denominamos interés pldstico.'* Interés,
pues, es lo que dirige, atrae u obsesiona al artista, y, por lo
tanto, lo que le interesa en sus procesos de creacion. Y plds-
tico se refiere al soporte matérico susceptible de ser mani-
pulado, alterado o direccionado por la o el artista. Resalto
el término pldstico, pues, a diferencia de muchos planes
académicos actuales, en los cuales los programas de arte se
han venido transformando progresivamente en programas
de artes visuales, el componente plastico contiene impli-
citamente las posibilidades y riquezas del mundo senso-

rial desde la multiplicidad de sus sentidos, esto es, desde lo

14 Hablo en plural pues, como he sefialado, este escrito es fruto de un didlogo
académico entre varios colegas y estudiantes de la Instituciéon Universitaria
de Bellas Artes, especialmente de materias como Seminario de Arte
Contemporéaneo y Trabajo de Grado 1 en artes pldsticas impartidas con
colegas como Connie Gutiérrez.

olfativo, lo tactil, lo visual, lo auditivo, etc., lo que permite
una comprension mas amplia sobre los procesos de crea-
cién artistica, sin una delimitacién o propension principal-
mente por lo visual.”®

En el caso de Detrds del retrato, podemos identificar a
partir de sus imagenes (figuras 4 y 5) que los intereses plas-
ticos que conforman su cuarto momento son la mora y las
posibles variaciones de su pigmento, el papel acuarela como
soporte, la técnica pictorica, las formas compuestas por sus
trazos y lineas, etc. De este modo, el nivel construido por
el interés plastico fundamenta su sintaxis interna, es donde
emergen las decisiones matéricas que componen el proceso
de creacion, es decir, la relacién entre los distintos compo-
nentes de la obra; si la linea es mas gruesa o delgada, si el
soporte es papel o cartdn, si el cuerpo performatico es el del
autor-artista o de otro, y una larga lista de distintos compo-
nentes matéricos. Cada uno de los tratamientos plasticos
de estos materiales construyen unidades de significado

internas en la obra de arte, y de este modo, condicionan

15 Cfr. la sugestiva afirmacién de Castillo Ballén sobre este tema: “a las artes
plésticas en particular le fueron asignados en principio los sentidos de la
tactilidad y la visualidad, de tal manera que, en la misma medida en que
el énfasis histérico del régimen visual-mental de Occidente fue alcanzando
su hegemonia social, cultural y tecnolégica como disposicion corporal
dominante, ha cobrado mayor importancia la visualidad por sobre la
tactilidad como objeto de estudio de dichas artes. Este hecho puede
evidenciarse en la variacién histérica en la denominacién de las artes
plésticas, ahora plasticas y visuales o declaradamente visuales” (2016, p. 19).



su(s) posible(s) lectura(s) en ciertos contextos.* Por lo
tanto, la produccion plastica tiene sus propias sintaxis de
acuerdo con el interés plastico que establezcamos con lo
matérico, condicionado por nuestra sensibilidad tanto
como creador en el proceso plastico como también en
cuanto espectador. En términos generales, podemos inter-
pretar la sintaxis plastica como la relacion entre forma

y materia (soporte matérico o significante) sobre la que
descansa el significado. Es en este nivel sintdctico en el cual
se sitian los intereses pldsticos, y, las posibles intenciones

plastica sobre las que ahondaremos.

Interés tematico

El segundo nivel en este tercer rasgo sobre el que descansa
el proceso de creacion plastica es el interés tematico, el cual,
en muchos de los procesos de creacion, puede estar invi-
sibilizado, es decir, descuidado. Sin embargo, este compo-
nente incidira en algin momento en el proceso de creacion
transformdndose efectiva y explicitamente en un interés,
aunque en principio solo surja como una practica confusa

desplegada en los procesos de creacién plastica (como ocurre

numerosas veces en las aulas y en muchos otros procesos).

Figura 6. Puesto de mercado.

Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 49).

16 Al igual que se ha sefialado anteriormente la distincién entre artes
plasticas y artes visuales, tampoco hay que confundir la sintaxis plastica
con la sintaxis visual. La primera es significativamente mds amplia que
la segunda, pues abarca la relacién entre los signos de acuerdo con los
distintos modos de percepcidn, ya sea tactil, olfativa, auditiva, visual, etc.;
por otro lado, la sintaxis visual refiere al orden interno entre los signos
exclusivamente desde una percepcidn visual.
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Figura 7. El puesto de mercado de Elvira. Mora sobre
acuarela. 35 x 50 cm. 2021.
Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 49).

Todo obra plastica, y, por lo tanto, todo proceso de
creacion plastica que la origina, estd cargada expresiva-
mente y significativamente, es decir, muchas de las experi-
mentaciones, exploraciones, observaciones, palpitos, etc.
descansan en la posibilidad de expresarse y expresar algo,

de comunicar algo. Esta significatividad puede develar
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una critica a la sociedad, de desnudarnos a los otros y
mostrarnos en nuestras complejidades, de compartir
dolores y frustraciones, e incluso, de mostrar como la
misma creacion ha sanado nuestros dolores y fantasmas.
Este complejo componente, este deseo de expresar, de decir
algo por medio de lo pléstico lo denominaremos interés
temadtico.” En el caso del trabajo de grado de Montenegro
(figuras 6 y 7) podemos identificar claramente algunos
elementos comunes en todo su momento pictdrico
—incluso en todos los momentos que conforman su
proyecto de trabajo de grado—, a saber, el interés por la
mujer vendedora y su contexto de la plaza de mercado.
Intereses que la misma artista ha enunciado como “el rol
productivo de las vendedoras campesinas de la plaza de
mercado de Florida Valle” (Montenegro, 2022, p. 14).

Aunque existen algunos procesos de creacién que a
veces, a pesar del deseo del artista por negar este compo-
nente tematico, por no reconocerlo y delimitar su proceso
de creacion unicamente sobre sus intereses pldsticos,
toda produccion plastica, toda obra —incluso las tenden-
cias abstractas, como lo hemos sefialado en el primer
momento de este ensayo— significa, toda obra comu-
nica, es, como reconocimos en las primeras paginas de este
ensayo, lenguaje. En este sentido, y esto es lo que tenemos
que revisar con mayor precision, todo proceso de creacion
plastica implica un componente temético; la obra sefala,
muestra y evoca no solo sensaciones asignificativas, sino,

necesariamente, elementos discursivos-expresivos.

Respecto del rasgo significativo, lingiiistico de toda
percepcion, y por extension, de toda obra de arte, Gadamer

(1999) senala lo siguiente:

Nuestra percepcion no es nunca un simple
reflejo de lo que se ofrece a los sentidos [...]

El mirar y percibir con detenimiento no es ver
simplemente el puro rasgo de algo, sino que es
en si mismo una acepcion de este algo como
[...] Elmodo de ser de lo percibido “estética-
mente” no es un estar dado. Alli donde se trata
de una representacion dotada de significado —
asi por ejemplo los productos de las artes plas-
ticas— y en la medida en que estas obras no
son abstractas e inobjetivas, su significatividad
es claramente directriz en el proceso de lectura

de su rasgo [...] El mero ver, el mero oir, son

17 Entiéndase temdtico como “relativo a un asunto”

abstracciones dogmaticas que reducen artifi-
cialmente los fendmenos. La percepcion acoge

siempre significado. (pp. 131-132)

Interés metodico

Ahora bien, sostenemos que existe ademas un tercer nivel
en los procesos de creacion contenido en los intereses, a
saber, el interés metddico, entendiendo método como los
ambitos de las distintas practicas cotidianas por medio de
las cuales obramos sobre el tiempo y las circunstancias que
empleamos los seres humanos para realizar distintas activi-
dades (Gutiérrez, 2018). Como se ha seflalado en muchos
libros y articulos, especialmente los referidos a los rasgos
formales en los procesos de investigacion (Asprilla, 2014;
Ballesteros y Beltran, 2018; Gutiérrez, 2018), a pesar de las
diferencias respecto a los tiempos, herramientas de analisis,
tipos de técnicas, etc., lo que inevitablemente compone
una propuesta plastica es el conjunto de practicas en sus
procesos de creacion. Entendemos metodologia como “un
grupo de métodos y técnicas empleados para la investi-
gacion cientifica y la exposicion de ciertos temas e ideas.
De un modo particular, también se llama metodologia a

la parte de una ciencia que estudia los métodos utilizados
por esta” (Gutiérrez, 2018, p. 15). Para el caso del proyecto
Detrds del retrato podemos identificar un interés met6-
dico en la manera de construir encuentros con las mujeres
vendedoras de la plaza de mercado de Florida, Valle. En

palabras de Montenegro (2022):

Para desarrollar el proyecto de investiga-
cién-creacion hablando en términos técnicos
se realizan aproximadamente diez salidas de
trabajo de campo a la plaza de mercado de
Florida Valle [...]

Como primera medida, implement6 en las
salidas de trabajo de campo el retrato a lapiz,
la entrevista y el registro fotografico y de audio
con mi celular cuando las vendedoras daban

el consentimiento. Esto se hace con el propo-
sito de conocer mas sobre la mujer campesina,
su labor como vendedora, sus tradiciones, las
problemdticas que enfrenta, el lugar que ocupa
dentro de la sociedad y los aportes en la parte

cultural, econdmica y social. (p. 40)
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Como resultado plastico de este interés metddico para construir encuentros
con las mujeres vendedoras podemos observar la figura 8, en donde se materializa
con claridad el interés metddico citado: el retrato a ldpiz como medio de encuentro

con las mujeres vendedoras.

Figura 8. Blanca. Retrato a ldpiz. 28 x 22 cm.
Fuente: imagen tomada de Montenegro (2022, p. 53).

De este modo, podemos afirmar, como Gutiérrez (2018), que existe una diver-
sidad de métodos en las artes plasticas entre los cuales se destacan, entre otros, la
ideacion como creacion, la experimentacién como creacion, el método del refe-
rente, el método de la improvisacion, el método de creacion colectiva y de la
re-creatividad, y los métodos de creacion dadaista y surrealista. Sin embargo, mas
alld de las complejas, dinamicas y siempre renovadas posibilidades metodicas en
las practicas artisticas, lo que nos interesa resaltar en este momento es su nicleo
unificador, a saber, que cada proceso de creacion participa inevitablemente de sus
propios métodos.

Ahora bien, el conjunto de estos tres tipos de intereses junto a las motiva-
ciones que los impulsan en sus respectivos procesos conforma tres rasgos funda-
mentales que estructuran el transcurrir de las propuestas de creacion plasticas,
especialmente en el programa de Artes Plasticas de Bellas Artes.'® Dichos procesos
de creacidn plastica concluyen en la materializacion de algo: la obra pldstica. Este
algo es lo que se expone, lo que se comercializa, lo que se exhibe, lo que se comu-

nica a algtn otro.

18 En ningun caso se quiere sefialar que solo existen estos posibles rasgos de las propuestas pldsticas.
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Intenciones

Sin embargo, el reconocimiento de los intereses con sus
correspondientes y dindmicas motivaciones en un proceso
de creacién plastica no agota la explicitacion de sus rasgos
fundamentales. En estos procesos de creacion podemos
reconocer un cuarto y tltimo rasgo fundamental, a

saber, las intenciones del (1a) autor(a). De acuerdo con los
distintos procesos abiertos en la creacion pldastica apoyados
en los posibles intereses de sus creadores, podemos
destacar ademas el lugar preponderante que ocupan sus
intenciones como rasgos fundamentales que complementan
dichos procesos de creacion, y que responden correlati-
vamente a cada uno de los niveles que hemos anunciado
sobre los tipos de intereses, de este modo tenemos sus
respectivas intenciones plasticas, metddicas y expresivas.
Destacamos, ademas, que estas intenciones, asi como sus
respectivos intereses, no son lineales ni secuenciales, sino
que se pueden presentar simultdneamente en los procesos

de creacion, como por niveles o capas de profundidad.

Los procesos de creaciéon que se limitan inicamente
al tipo de interés plastico pueden ser identificados espe-
cificamente bajo una(s) intencion(es) pldstica(s). Estos
procesos responden Gnicamente a intencionar, otorgar un
proposito, por medio de distintas técnicas a los materiales
y soportes contenidos en sus intereses plasticos. En este
sentido, podemos entender intencién como la determina-
cion de la voluntad individual (a veces colectiva) en orden
a un fin, a un proposito. Lo relevante de esta intencion plas-
tica es llevar a cabo una idea, una imagen, una sensacion,
y conformar estos materiales, estos intereses plasticos, a
partir de esas ideas, imdgenes o sensaciones. Estas inten-
ciones plasticas pueden moverse indiferentemente entre
las razones y argumentos conscientes del (la) autor(a), o
impulsiva, pulsional, inconscientemente. Lo fundamental
es que las acciones, técnicas y tratamiento de los intereses
plasticos son sometidos o explorados desde estas inten-
ciones del (la) autor(a) para decantar en su creacion plas-
tica. Por lo tanto, denominamos intencion plastica a esta
pretension o propdsito del (la) autor(a) por dirigir los inte-
reses plasticos conforme sus deseos, sin incorporar y reco-
nocer las posibilidades semanticas, expresivas contenidas
inevitablemente en los resultados, avances o productos
plasticos, invisibilizando de este modo, como ya se sefald,

la potencialidad expresiva de sus creaciones pldsticas.

En este sentido, y complementariamente a la intencién

plastica, podemos reconocer la(s) intencion(es) expresiva(s),

la cual responde justamente a la intencion (propdsito, fin)
que incorpora a los intereses plasticos, pero ahora como
unidades sintacticas que significan, es decir, en este nivel
intencional aparecen los intereses plasticos, no solo como
soportes o materiales sensoriales, sino como contene-
dores de significados, y con ello, portadores de discursos.
Los avances, resultados, exploraciones plasticas aparecen
de esta manera en sus respectivos procesos de creacion,
ahora como expresion de las emociones del (la) artista,

de discursos, criticas, relatos, etc. Esta intencion unifica la
sintaxis plastica conforme a sus posibles significados comu-
nicativos expresivos. En este nivel intencional, el creador se
interroga los significados que algtin otro le puede otorgar a
su obra, es decir, como puede interpretarse su obra pldstica.
Lo particular de esta intencion, que la distingue de la ante-
rior es que aparece el otro como posible receptor, y, por lo

tanto, intérprete de la creacion plastica.

El reconocimiento de ese nivel intencional expresivo
en los procesos de creacion pléstica no debe confundirse con
una posible asignificatividad o inexpresividad de los intereses
plasticos contenida en la intencion pléstica. Recordemos la
cita de Gadamer y la posicion hermenéutica; no existe una
percepcion puramente sensorial carente de significados. La
obra de arte es en primer lugar lenguaje. Por lo tanto, cuando
el (la) artista solo incorporan en su proceso de creacién plas-
tica las intenciones pldsticas no es que evadan con ella la
capacidad expresiva de su creacion plastica, como si crearan
una obra carente de significado. Lo que estamos sefialando
es todo lo contrario, que esto es imposible, y que, por lo
tanto, aunque el o la artista puede evadir este nivel inten-
cional expresivo en su proceso de creacién como un recurso
fundamental, esta potencialidad expresiva es ineludible para
el ser humano, y con ello, para las obras de arte plastica. En
sintesis, cuando explicitamos este nivel intencional expre-
sivo no es porque este no exista, sino porque estd en manos
del (la) artista incorporarlo como un rasgo fundamental
mas en su proceso de creacion, atendiendo de este modo ala

posibilidad expresiva de su proceso.

Conjuntamente a estos dos niveles intencionales,
podemos reconocer un ultimo nivel intencional, como
producto de los intereses metddicos: la(s) intencién(es)
metédica(s). Esta intencion responde a los intereses metd-
dicos entendidos como el conjunto de acciones y practicas
que articulan (dis)continuamente el proceso de creacion.
Es sobre este conjunto de acciones que el (la) artista puede

decidir, intencionar qué propdsito les puede otorgar a sus



distintas practicas; el propésito que le puede otorgar a la
fotografia como registro del proceso, las personas como
integrantes colaborativos en la confeccion de la obra, la
recoleccion de los materiales por medio de ciertas estrate-
gias definidas, etc. Es en este nivel intencional en donde el
(la) artista puede otorgarles distintos propdsitos al conjunto
de sus métodos, para de este modo nutrir o tensionar sus

practicas y acciones con su obra plastica.

Usualmente, en especial en contextos académicos
formativos y en convocatorias publicas a nivel regional o
nacional, estas intenciones estan contenidas en los reque-
rimientos o item denominados objetivo general. Es en este
punto en donde algunas veces se concentran y enuncian
verbalmente las intenciones de los artistas o estudiantes de
las artes visuales o plasticas en formacion; es en este punto en
donde se formaliza algunas de las intenciones que el artista
tiene consciente o inconscientemente en su proceso de crea-
cion. En el caso del trabajo de Montenegro (2022), podemos
rastrear estas intenciones en la formulacion de su objetivo
general, “Visibilizar la imperceptibilidad del rol produc-
tivo de las vendedoras campesinas de la plaza de mercado
de Florida, Valle a través del retrato y materiales de origen
vegetal” (p. 14). Sin embargo, lo decisivo de las intenciones
de los artistas en sus procesos de creacion plastica obra en la
obra misma, es decir, por muy bien que el o la artista logren
explicitar verbalmente sus intenciones, es en la obra misma
donde deben aparecer, acontecer estas intenciones como

lenguaje y resultado de su proceso de creacion.

Posibles conclusiones en los procesos de creacion

plastica: los sentidos en la creacion

Ahora bien, este conjunto de rasgos fundamentales que
atraviesan y configuran los procesos de creacion pueden
inscribirse, y de este modo integrarse en distintos sentidos,
entendiendo sentido como el horizonte desde el cual algo

se hace comprensible en cuanto algo (Heidegger, 2008). O,
dicho de otro modo, a partir del sentido, que es funda-
mento de toda comprension humana, se abren las distintas
intenciones de los artistas que articulan y dirigen los
distintos intereses contenidos en los procesos de creacién
plastica. Desde estas posibles inscripciones de sentidos, ya
sea de manera consciente o inconsciente, el artista desa-
rrolla su proceso de creacion, imprimiendo sus intenciones,
de modo tal que estas intenciones responden una interpre-

tacion fundada siempre y necesariamente en un sentido en
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tanto horizonte de realizacion de un proceso de creacion,

esto es, en una comprension creadora.

Con base en el reconocimiento de estos cuatro rasgos
fundamentales en los procesos de creacion plastica podemos
ensayar la siguiente interpretacion: que existen al menos
dos tipos de sentidos abiertos en estos procesos de creacion.

Un sentido pldstico," que incorpora y reconoce las opera-
ciones técnicas, la conformidad de los materiales de acuerdo
a un posible orden simbolico, esto es, como conjuncion

de las intenciones pldsticas, metodicas y expresivas del

(la) autor(a), o bien, un sentido matérico, que no reconoce
con claridad la necesaria implicacién entre lo matérico y

lo simbdlico, es decir, que el arte es el lenguaje, y con ello,
reduce o bien lo plastico a lo matérico como materia carente
de una expresion, e identifica la creacion principalmente
con los resultados de las sensaciones corporales subjetivas
tanto de los creadores como de los receptores —reduciendo
de este modo la aisthesis griega como percepcion, esto es,
como sensaciones y no como sentidos ni significados, sino
solo como experiencia estética. Ahora bien, estos posibles
sentidos abiertos en los procesos de creacidn, al igual que sus
intereses e intenciones, son dinamicos y complementarios,
es decir, pueden dialogar entre si, posibilitando un desplaza-
miento entre el sentido matérico y el sentido plastico, lo rele-
vante es la posibilidad de construir estos sentidos a partir de
estos cuatro rasgos fundamentales. En el caso de Montenegro
(2022) podemos encontrar que su proceso y resultado plds-
tico estan explicitamente direccionados por interrogantes

e intenciones desde el sentido plastico, como bien afirma la

siguiente observacion:

La pintura hace visible la transformacion que
presenta la tradicion de vender en la plaza

de mercado, a la misma vez que exalta los
aportes que hacen las vendedoras campesinas
mediante una labor de tipo informal que nace
en las entranas de la tierra y se desprende hasta
llegar a la plaza de mercado. Esto lo reflejo a
través del pigmento de la mora en medio de
manchas y tonos que se marchitan o se apagan
con el paso del tiempo, al igual de la tradicion

de vender en las plazas de mercado. (p. 68)

19 Utilizamos el término pldstico pues entendemos que, en los origenes de
la experiencia griega, contenida en la etimologia de este término, estaba
contenida la necesaria relacién entre sensibilidad y significatividad (cfr.
Bayer, 1998).
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A partir de esta cita y la produccion plastica de Montenegro, podemos iden-
tificar claramente que sus preocupaciones giraban en torno a los significados que
pueden construir sus propias obras, es decir, a entender sus intereses y decisiones
matéricas como contenedoras de significados; asumiendo de este modo el arte
como lenguaje.

En sintesis, la presente propuesta interpretativa de los procesos de creacion
no pretende en modo alguno reemplazar o minimizar esta necesaria y vital dimen-
sion contenida en la exploracién, composicion o experimentacion sensible de los
procesos de creacion pldstica, sino que ensaya una interpretacion hermenéutica
sobre alguno de los aspectos fundamentales de estos procesos de gestacion para,
de este modo, reconocer teéricamente algunos de los sentidos que pueden adquirir
los procesos de creacion en sus distintos recorridos de acuerdo al reconocimiento,
direccién y, tal vez, valor que se les pueden otorgar a estos aspectos, para asf, abrir y
proponer nuevos didlogos de encuentro en la construccion de sentidos de las obras

de artes no solo desde su gestacion, sino quizas incluso desde su recepcion.
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