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Abrir • Abstraer • Acentuar • Adaptar • Agrupar • Alterar

Ampliar • Añadir • Anotar • Aparecer • Archivar • Armar

Arreglar • Arrugar • Bocetar • Bordar • Calcar • Calcular

Calzar • Caminar • Categorizar• Cavar • Chorrear • Colgar

Colorear • Combinar • Comer • Componer • Concentrar

Conectar • Construir • Contrastar • Copiar • Coser • Cuadrar

Cubrir • Deambular • Definir • Delinear • Demostrar

Desafiar Desarmar • Descalzar • Descomponer • Descubrir 

Dibujar • Diluir • Diseminar • Diseñar • Disolver

Distorsionar • Diversificar • Doblar • Dominar • Duplicar

Editar • Elaborar Enfatizar • Enredar • Ensamblar • Equilibrar

Esconder Esculpir • Esmaltar • Esperar • Estilizar • Examinar

Exhibir • Experimentar • Explorar • Exponer • Expresar

Fabricar • Figurar • Filmar • Firmar • Fotografiar • Fraccionar

Fragmentar • Fusionar • Generar • Grabar • Guiar • Hilar

Horadar • Iluminar • Ilustrar • Improvisar • Indicar • Instalar

Integrar • Interpretar • Intervenir • Inventar • Juntar • Lanzar

Limpiar • Lograr • Manipular • Mezclar • Modelar • Modificar

Montar• Mostrar • Multiplicar • Narrar • Observar • Oponer

Organizar • Oscurecer • Pegar • Perforar • Performar • Pintar

Plasmar • Posar • Presentar • Presionar • Producir Proyectar

Realzar • Recopilar • Recorrer • Recortar • Refinar

Reflejar Reflexionar • Registrar • Relatar • Remojar Replicar

Representar • Reinterpretar • Restaurar • Revelar Revisar

Romper • Saturar • Seleccionar • Separar • Simular Simplificar

Sintetizar • Situar • Soltar • Suavizar • Sujetar Superponer

Sustraer • Tallar • Tejer • Teñir • Tensar Traspasar • Transformar 

Transmitir • Trascender • Unificar UtilizarVaciar • Variar

Vincular • Visibilizar • Visualizar Vibrar • Voltear • Yuxtaponer

Bosquejo inespecífico (Los verbos del arte)



10 11

Los verbos empleados para describir lo que involucra hacer obra 

son los mismos que acompañan nuestra vida cotidiana, describen 

los procesos de la naturaleza y ocupan nuestra voz interna. Son 

las acciones realizadas sobre la materia, que se practican y se 

repiten para traer a la presencia lo que antes estaba en otro 

estado. El término poiesis, que viene de hacer, fabricar, y deviene 

en poética, es definido en los diálogos de Platón como lo que pasa 

«del no ser al ser».
 
 Hacer obra es el acto de llevar la materia 

de un estado latente a la presencia. Pero ¿qué es lo que se hace 

presente? Quién sabe, hay propuestas ambiciosas que hablan 

de la verdad, pero ese término fácilmente puede relativizarse. 

Nombrar lo que se hace presente implicaría usar las palabras 

ubicándolas en un lugar que, en estricto rigor, la materia de 

obra ya ocupó. El verbo aún tiene la posibilidad de cambiar de 

paradigma sin transgredir su integridad.
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 cambiar 
el valor 
de las cosas.

Crear no es 

la tarea 

del artista.

Su tarea es

Hélio Oiticica, Materialismos  Silvio Lang, «Manifiesto de la práctica escénica»

obras

prácticas

Hablar

menos de

 y 

más de 
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Introducción 

Sobre las prácticas

Hoy en día es usual ver en el arte contemporáneo procesos 

de investigación y creación que difuminan las fronteras entre 

teoría y práctica. Al buscar un espacio donde confluyan el 

hacer y el pensar se ha encontrado que la reflexión sobre los 

procesos artísticos es un punto de partida fundamental. Esto 

no se refiere a reflexionar en torno a las obras como objetos 

terminados, sino a pensar en la práctica misma. Las obras se 

vuelven entonces evidencia de procesos insertos en un mun-

do en que los medios de producción determinan nuestras 

formas de vida. 

De ahí que al prestar atención a las formas de hacer en el arte 

surja una serie de momentos previos a la obra final: las horas 

de trabajo en el taller, las horas de inacción, las interrupcio-

nes creativas, las conversaciones en torno a un proyecto, los 

ensayos y errores y las repeticiones para desarrollar la habili-

dad de hacer. Los procesos del trabajo artístico son tránsitos 

hacia nuevos métodos y procedimientos dentro del ámbito 

creativo, nuevas formas de hacer y reflexionar desde el arte 

y no solo medios para alcanzar un producto final vendible 

o exponible.

Tradicionalmente el quehacer artístico se ha 

considerado un hacer extraordinario, asociado a la figura 

del genio individual y la obra maestra. Esta excepcionalidad 

es una visión heredada de la modernidad occidental, en la 

que el arte se desliga de todo fin extraartístico —la doctrina 

del arte por el arte— y al artista se le asignan capacidades 

excepcionales y universales. Esta posición le permite al 

artista moderno generar sus propios caminos en el interior 

de la creación e instalarse en la excepción de su trabajo 

desde las particularidades individuales. Por supuesto que 

el artista genio está caracterizado como un hombre blanco 
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occidental, tal como explica Linda Nochlin (2001), y deja 

afuera del canon tradicional cualquier práctica que pueda 

surgir de un individuo y un contexto diferente. Se vuelve 

fundamental, entonces, proponer una mirada alternativa a 

esas disposiciones de la institucionalidad y reconocer que 

el quehacer artístico está siempre situado en un contexto 

y no es neutral. Si desvinculamos el arte de la idea de 

genialidad, excepcionalidad y de la obra final, podremos 

reconocer aproximaciones que no se limitan a la tradición 

y que se instalan de lleno en la vida cotidiana, presentando 

experiencias y perspectivas que exploran alternativas a los 

cánones establecidos. Desde ahí se elaboran procedimientos 

artísticos que discuten la institucionalidad, los medios 

tradicionales de hacer obra, los sesgos de género y el contexto 

político y social, entre otros. 

El hacer del arte está íntimamente ligado con 

las labores cotidianas. Incluso podríamos decir que está 

determinado por las condiciones en las cuales se sostiene la 

vida. No podría ser de otra forma. Los factores materiales, 

económicos y sociales influyen directamente en las prácticas 

artísticas. Si en el pasado la vida del artista se sostenía por 

comisiones, mecenazgos y la circulación de obras en el 

mercado, en la actualidad hay aspectos que no han cambiado 

demasiado. Hay que vivir para poder hacer obra, por lo que 

se vuelve determinante el tener o no tener un taller, tener o 

no tener hijos, poder o no poder costear materiales, vivir en la 

capital o en regiones, en zonas urbanas o rurales. Todos estos 

son factores que moldean nuestra vida y nuestra producción, 

aspectos que constituyen la dimensión mundana del hacer 

y determinan las prácticas artísticas, ya que, al fin y al cabo, 

la producción del arte no surge espontáneamente y no está 

desligada de los medios de producción de la vida. Por ello, 

resulta crucial cuestionar nuestra posición como artistas 

dentro de este contexto. Es importante preguntarnos ¿cómo 

se vinculan nuestros procesos cotidianos de reproducción de 

la vida con el trabajo artístico? ¿Qué determina las decisiones 

que tomamos al hacer obra? ¿Cuánto del material que 

constituye la vida mundana es el que alimenta la producción 

de obra? 

Pensar que el hacer del arte implica solo decisiones 

estéticas es irreal, ya que hay aspectos de factibilidad y 

contexto que son determinantes. La creación artística no es, 

en ningún caso, un acto aislado. La elección de materiales 

y la definición de un punto de enunciación son decisiones 

políticas que nos ubican en el mundo y delimitan un 

campo de acción de nuestro propio trabajo. Por ejemplo, 

la elección de materiales —naturales, nuevos, reciclados o 

reutilizados— implica una toma de postura que trasciende 

la mera visualidad y reflexiona, por ejemplo, en los caminos 

que toma la materia desde el origen hasta el desecho. 

Asimismo, el punto de enunciación desde el cual hacemos 

obra —vinculado a un contexto específico geográfico, de 

género, de clase o pretendiendo una universalidad neutral— 

condiciona profundamente la práctica que realizamos. 

Entonces, en lugar de concebir nuestra práctica artística 

como una búsqueda de resultados finales, es fundamental 

entenderla como un proceso de reflexión en tránsito que 

abarca objetos, cuerpos, imágenes y materias, y que se nutre 

de la observación y la formulación de preguntas. Hacer 

obra muchas veces es interrogar la materia, sus orígenes, los 

sistemas que la producen y los significados que porta. Es 

interrogar también el tiempo, el espacio y la propia posición 

del artista en relación con su trabajo. Valorar el proceso 

implica abandonar el carácter extraordinario de la obra 

maestra y encontrar sentido a los momentos intermedios de 

la producción, para elaborar esas preguntas que develan lo 

que emana de la experiencia. 
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Esta investigación ofrece tres aproximaciones a las preguntas 

en torno al hacer del arte. En una primera sección, «Praxis 

en el arte contemporáneo», se indaga en las definiciones 

del término praxis, desde su origen griego hasta sus 

concepciones modernas, su orientación a las definiciones de 

práctica contemporánea y su aplicación en el hacer del arte. 

La segunda sección, «Lo que pasa cuando no pasa nada», 

desarrolla una reflexión en torno a lo cotidiano en el arte y 

de qué manera lo que en la vida diaria se pasa por alto es 

un insumo para la investigación y la reflexión artística. En 

la tercera sección, «Prácticas artísticas ante el retraimiento 

cotidiano», se revisan procesos y prácticas artísticas que 

desarrollan trabajos con objetos encontrados, procesos de 

activación y descomposición, registros cotidianos extendidos 

en el tiempo y la activación y suspensión de actividades de 

la vida diaria como campo de creación artística. Por último, 

en la sección de cierre, se presenta el anexo «Bitácora: sobre 

límites y puntos de vista», en el que se elaboran preguntas en 

torno a la escala, el punto de vista y los límites del registro, 

a partir de pasajes autobiográficos y reflexiones en torno al 

hacer.

1. Praxis en el arte contemporáneo

Podemos definir la praxis como hacer, experiencia, ensayo o 

costumbre. Enumeramos a continuación diversas acepciones 

del término praxis. ‘Llevar ideas a la acción’: hacer práctica 

de un ámbito teórico. ‘Insistir en una acción con el fin de 

mejorarla’: practicar un deporte o un instrumento. ‘El 

encuentro de la acción con la realidad’: un hecho pragmático 

o un objeto de múltiples utilidades. Todas estas definiciones 

determinan la relación de un hacer humano con el mundo, 

como un impulso de acciones que propician la reproducción 

de la vida.

Hay diversos caminos para relacionar este término 

con el arte. Primero, diferenciando poiesis de praxis,1 para 

distinguir las formas de hacer que permiten pensar en lo que 

implican las acciones con las que se hace obra. Esa distinción 

de los términos es bastante fructífera para desarrollar una 

reflexión y una posición desde la cual los y las artistas en 

la actualidad se relacionan con su propio medio de trabajo. 

En segundo lugar, la noción de praxis, y la desvinculación 

del hacer del arte respecto de sus objetos finales, permite 

desarrollar la relación entre arte y vida como espacio 

de investigación, ejecución y experiencia de obra. Esta 

aproximación se alimenta de los mismos quiebres que el arte 

contemporáneo propicia en las disposiciones institucionales 

tradicionales y, por lo mismo, diversifica sus medios. Por 

último, el análisis de las prácticas artísticas nos permite 

reconocer las formas en que los mismos artistas desarrollan 

el trabajo al interior de los circuitos cotidianos en los que 

se desarrollan todas las otras actividades de orden práctico: 

vida cotidiana, trabajo, sistemas industriales, económicos y 

mediáticos, etc.

Entonces, dada la amplitud del término, ¿qué implica 

exactamente la praxis del arte contemporáneo? ¿Qué revela 

1 
De estas palabras 

derivan poética y 

práctica, respectiva-

mente.

Paola Medina Hernández

Paola Medina Hernández
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La suspensión

Las prácticas artísticas en torno a restricciones, que 

conforman un nuevo paradigma de acción dentro de la 

vida, muchas veces implican larga duración y la ejecución 

de un programa. Es decir, comprenden la obra en términos 

de planes de ejecución, donde la experiencia de vida y 

la experiencia de obra se interrelacionan.6 Heathfield 

desarrolla teóricamente la estética duracional, la cual elabora 

un concepto de tiempo que es diferente a las nociones de 

acontecimiento y temporalidad de las performances (2009, p. 

13). Si la temporalidad en la performance está basada en la 

valoración e inmaterialidad de la acción y el evento,7 en el 

caso de la estética duracional se extiende más allá de un solo 

evento para acoger una infinidad de acontecimientos en su 

interior. Esa posibilidad de la acción de arte de extender su 

duración a días, semanas o años permite que la noción de 

obra quede alojada en el interior de brechas temporales que 

calzan con la vida. Estas nociones de duración desarrollan el 

arte en la vida como permanencia, duración y presencia en la 

obra. El arte así se vuelve «simultáneo» (Heathfield, 2009, p. 

13) e indistinto de la vida: se entrega el tiempo de la vida al 

tiempo de la producción, experiencia y exhibición de la obra. 

Estas acciones de larga duración requieren de la planificación 

de un programa dentro del cual la obra se enmarca. Esto 

implica determinar las restricciones, suspensiones o límites 

de acción que pondrá en marcha la obra. 

En enero de 2023 la artista Paola Medina realiza la 

acción Suspensión vocal: mar, una propuesta que involucra 

una reflexión en torno al cuerpo y el territorio, donde la 

relación entre ambos se activa mediante la experiencia 

cotidiana de doce días, el tiempo que dura la suspensión. La 

acción comienza cuando la artista se sumerge en el mar de la 

playa El Secreto en la sexta región y, mediante la lectura de un 

escrito, entrega su voz al mar a cambio de tener la posibilidad 

6 
Habría que especificar 

la experiencia de hacer 

obra, entendida como 

los procedimientos que 

no necesariamente im-

plican una materialidad 

concreta, sino también 

tiempos, acontecimien-

tos y acciones.

7 
«La única vida de la 

performance es el pre-

sente. La performance 

no puede guardarse, 

grabarse, documentar-

se ni participar de otro 

modo en la circulación 

de representaciones de 

representaciones: una 

vez que lo hace, se con-

vierte en algo distinto 

a la performance. En la 

medida en que la per-

formance intenta entrar 

en la economía de la 

reproducción, traiciona 

y disminuye la promesa 

de su propia ontología. 

El ser de la performan-

ce, como la ontología 

de la subjetividad aquí 

propuesta, se convierte 

en sí mismo a través de 

la desaparición» (Phe-

lan, 1993, p. 146).

Si a un instante le digo alguna vez:

Puedes atarme entonces con cadenas;

y acepto hundirme entonces de buen grado;

puede doblar entonces la campana,

y libre quedarás de mi servicio:

¡Detente, 
eres tan bello!

¡Párese allí 
el reloj 
con sus agujas!

¡Puede acabar 
el tiempo para mí!

Goethe, Fausto
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de renovar la relación que tiene 

con su propia voz. Después de eso, 

guarda estricto silencio durante los 

siguientes doce días, en que continúa 

con sus actividades diarias. 

Posteriormente, en enero 

de 2024, Medina ejecuta una nueva 

acción, pero cambiando el paisaje: 

Suspensión vocal: desierto. En este 

caso, la entrega de la voz se ofrece a 

cambio de la apertura del cuerpo al 

territorio, aludiendo al vacío corporal 

que implica la vida cotidiana sin 

emitir sonidos. La artista escribe:

El 14 de enero de 2024 fui a 

la pampa del Tamarugal (-20.331248, 

-69.682344) y le entregué mi voz 

al desierto. Le dije que deseaba abrir mi cuerpo al paisaje, 

aprendiendo de su leguaje a través de la suspensión del mío. 

Di mi voz al desierto y le prometí que volvería por ella 12 

días después, pidiéndole, a cambio, que me dejara conocerlo, 

que me permitiera nuestro encuentro, que me enseñara algo 

de su lengua pampina para compensar el vacío que esta 

ofrenda deja dentro de mí. Durante este periodo practico 

por segunda vez la suspensión vocal para indagar en lo que le 

sucede al cuerpo cuando renuncia a su voz para invocar otra. 

(Medina, 2024)

Los ejercicios de suspensión vocal implican una 

redefinición de las formas en que se lleva a cabo la vida 

cotidiana. Al tomar el voto de silencio la artista transgrede 

las condiciones de normalidad del cuerpo e invita a la vida a 

ser el lienzo sobre el que se pone en marcha la obra. Así, la 

restricción autoimpuesta a su propia relación con el exterior 

permite reflexionar sobre la acción cotidiana. La ejecución 

Medina escribe:

El 02/01/2023 fui a la playa El 

Secreto (-34.1306494, -72.0024231) 

y le entregué mi voz al mar. Le dije que 

deseaba encontrar potencias vocales 

desconocidas, suspendiendo la naturaleza 

humana de mi voz; le confesé que estaba 

atrapada en los límites de mi oralidad. Di 

mi voz al océano y le prometí que volvería 

por ella 12 días después, pidiéndole que 

me diera a cambio algo de su lenguaje 

marino para compensar la pérdida 

del habla que conozco, para explorar 

mientras abandonaba en él todo rastro de 

palabra. Durante este período practiqué 

la suspensión vocal como una búsqueda 

de lo que el silencio y la invocación de 

una lengua otra pueden hacer aparecer. 

(Medina, 2023)

Pág. sig.: Paola Medina. Suspensión vocal: desierto. La Tirana, 2024.
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del silencio abre el espacio a la observación, la escucha y la 

introspección, dejando que el espacio subjetivo insilenciable 

aparezca mediante las bitácoras de los registros diarios de 

las obras, la única materialidad sobre la que se plasma la 

experiencia del hacer.

En las indagaciones del espacio cotidiano en el arte, 

tiene sentido que la exploración de la vida diaria implique 

inventar prácticas propias, con el fin de develar lo que el día 

a día encubre (Sheringham, 2008, p. 143). Las suspensiones 

que Medina impone al espacio cotidiano permiten percibir 

sus estructuras internas, sus ritmos y sus rutas, en este caso 

desde la privación del uso de la voz. Entonces, la práctica de 

obra que suspende saca a la superficie una serie de dinámicas 

cotidianas que solo se hacen perceptibles en tanto se está 

experimentando el silencio. Por lo mismo, el sentido aparece 

en la ejecución, en la propia práctica de obra.

Cuando la artista relata su experiencia al ejecutar 

la obra, recuerda la dificultad de ir al almacén a comprar 

pan y en vez de decir «gracias» tener que agradecer con la 

vista o con un gesto. O entrar en un lugar repleto de gente 

y hacerse espacio sin decir «permiso». O bien, no tener la 

posibilidad de expresar el enojo con 

palabras al ser empujada en el transporte 

público. La experiencia del silencio, 

entonces, permite que la constitución de 

obra se ejecute en la inmanencia de sus 

procedimientos: de algún modo, la obra 

ocurre a espaldas de los espectadores, 

pero la ejecución requiere de terceros para 

que se constituya. La obra invita a pensar 

en la negatividad del procedimiento y, a la 

vez, en la eficiencia que tiene en términos 

estéticos. Problematizar la voz mediante 

el silencio es como trabajar la visualidad 

Pág. ant.: Paola Medina. Suspensión vocal: desierto. La Tirana, 2024.

Medina escribe:

A los pocos días, la voz recordó su sitio 

y se asentó con suavidad en el cuerpo, 

no sin antes darse cuenta de que ese 

cuerpo había experimentado síntomas 

mayores en su ausencia, síntomas 

fértiles para integrar y procurar, no 

sin antes darse cuenta de que como 

cualquier entrenamiento vocal, en 

el ejercicio de la suspensión hay que 

insistir, repetir, practicar y ajustar; y 

como cualquier encantamiento vocal, 

en el ritual de la suspensión hay 

que creer, soltar, rendir y agradecer. 

(Medina, 2023)
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en blanco sobre blanco. La ausencia nos lleva al campo de la 

inmaterialidad y el vacío.

Por otra parte, estos procesos de obra relacionan la 

corporalidad con el paisaje, no solo en el momento en que 

este se hace parte de la entrega de la voz, sino también al 

poder habitarlo. Medina comenta que la experiencia en el 

desierto fue opresiva e inquietante, principalmente porque el 

silencio estaba dado en gran medida porque no había nadie 

con quien hablar. La restricción, entonces, no solo se daba 

desde el interior al restringir la voz, sino también en una 

disposición externa del lugar en el que se encontraba.

No hay que descocer lo que implica que una artista 

mujer suspenda su voz, invirtiendo en cierta manera ese 

espacio ganado por las luchas que han dado las mujeres por 

ingresar en el campo artístico, haciendo ruido. La suspensión 

hace visible la estrategia de la huelga, la detención como 

espacio de visibilización. Medina, de nacionalidad mexicana, 

comenta que durante su infancia recibió en reiteradas 

ocasiones la advertencia sobre el peligro que corre una mujer 

sola al deambular por zonas solitarias, especialmente en el 

desierto —recordemos el historial de violencia y femicidios 

con que cuentan las inmediaciones desérticas de Ciudad 

Juárez y de la frontera México-estadounidense—. Con 

este antecedente, la realización de esta obra se vuelve una 

experiencia compleja al tener que vincularse ella sola con el 

descampado. Según comenta la artista, al ejecutar esta obra 

se remueven esos imaginarios y ese cuerpo que mantiene 

el silencio de algún modo encarna el miedo que carga la 

experiencia del cuerpo femenino. El silencio voluntario que 

se autoimpone la artista supera así la amenaza intrínseca 

del imaginario de infancia y le permite entregarse al espacio 

abierto del desierto estableciendo nuevas relaciones entre 

tiempo, cuerpo y territorio. Medina realiza las actividades de 

su práctica artística y cotidiana simultáneamente y celebra el 

Paola Medina. Suspensión vocal: desierto. La Tirana, 2024.
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acto de intercambio protegida solamente por la sombra de 

un Tamarugo o por la frialdad del mar.

Actos íntimos, actos sin público, actos de 

introspección y observación, actos que desarrollan la 

temporalidad. El sentido interno como espacio en que se 

da cuerpo a la producción artística. Si el hacer del arte se 

entiende como una forma de poner al frente, de exhibir, las 

acciones de Medina contradicen esa disposición inicial. Es 

desde el silencio y la experiencia del cuerpo hacia adentro 

que se moviliza la reflexión, mostrando claramente que el 

proceso implica experimentar el tiempo en su larga duración 

como un acto de permanencia.

*

Esta investigación comenzó con ciertas intuiciones iniciales 

que de alguna manera fueron puestas a prueba. En primer 

lugar, la idea de que no toda producción de arte busca 

instalarse en ese ámbito de valoración del arte con mayúscula, 

sino que también existen otras orientaciones al trabajo 

artístico desligadas de los fines consumibles o de la búsqueda 

del virtuosismo y el reconocimiento. Luego, entender la 

producción artística como reflexión o como pensamiento 

plástico forjador de conocimientos, lo que le brinda amplias 

posibilidades movilizadoras. De esto se desprendía que 

los procesos que se llevan a cabo en torno al hacer del arte 

son relevantes, aunque no necesariamente deriven en obras 

finales o grandes ensayos. Por último, la creencia de que la 

reflexión en torno al hacer del arte debía porvenir desde 

adentro, es decir, desde quienes lo producen.

A partir de eso, y en diversas conversaciones en 

ámbitos académicos y coloquiales, surgió en mí la idea de que 

el arte, en su condición contemporánea, corresponde más a 

una práctica de vida mundana que a un hacer extraordinario. 

Dejar el arte 
es el arte.

Allan Kaprow, Essay on the Blurring of Art and Life
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Defender lo ordinario, habitarlo y hacerlo una condición de 

vida no deja de ser un acto político. En el mundo de las redes 

sociales, de la búsqueda por la distinción, la individualidad 

hedonista, el sobreconsumo, y la valoración de la belleza, la 

riqueza y el éxito, valorar las actividades simples derivadas 

del trabajo y la vida nos lleva a un contrasentido respecto del 

mundo en que nos desenvolvemos. De ahí que observar los 

trayectos acostumbrados o los gestos mínimos del día a día y 

considerar las limitaciones cotidianas de la práctica artística 

se vuelva relevante. 

Hacer arte en este mundo hiperproductivo muchas 

veces se convierte en un acto revolucionario y resulta 

urgente reflexionar en torno a sus dificultades. Desde ahí, 

la exploración de la praxis en el arte revela un rumbo que 

permite pensar y redefinir ciertos aspectos tradicionales, 

como la propia concepción de obra y la posibilidad de 

orientar las reflexiones hacia el hacer como una práctica 

inherente a la vida cotidiana, mundana, sencilla. Con esto 

se diluyen las fronteras entre el taller y el mundo exterior, 

transformando lo ordinario en un campo de investigación y 

reflexión. Las propuestas artísticas centradas en el evento, la 

colaboración, el registro y la desmaterialización nos invitan 

a repensar el papel del artista y su relación con la obra.  La 

ética de trabajo, la selección de materiales y las operaciones 

realizadas adquieren una dimensión política, revelando 

una postura frente al mundo y sus formas de hacer desde 

pequeños gestos.

Lo anterior es elaborado en las prácticas y procesos 

desarrollados por las artistas acá presentadas, donde los 

objetos ordinarios podían ser empleados como materia prima, 

presencia o activación de eventos, donde la fotografía podía 

presentarse como medio de reflexión de las nimiedades de la 

vida cotidiana y medio de registro de eventos gestados por el 

arte y donde la presencia de las artistas y los procedimientos 

que impulsan son completamente relevantes para reflexionar 

sobre su mundo y sobre su medio. En el ámbito de las 

prácticas performáticas la materia cobra una relevancia 

singular, pues el cuerpo, los objetos y la participación se 

entrelazan en eventos efímeros que desafían los límites de la 

representación. El registro fotográfico, videográfico y textual 

se convierte en un medio esencial para dar cuenta de estas 

obras, capturando la presencia y la activación de los objetos 

y las acciones en ellas. En este sentido, el arte se convierte en 

un espacio de experimentación, donde la acción y la reflexión 

se entrelazan en un diálogo constante con el mundo que nos 

rodea. El hacer se vuelve un verbo dúctil que permite trabajar 

la materia y elaborar pensamiento, que permite conformar 

modos de hacer que estructuran sistemas, articulan rutas 

y se abren paso en el tiempo. Así, los procedimientos acá 

revisados se basan en acciones gestadas en la vida, vinculadas 

a la vida y que forman experiencias de vida.
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