Notas filosdficas para pensar
una investigacion-creacion critica™

Notas filosoficas para pensar Philosophical Notes for Thinking

uma pesquisa-criacao critica about Critical Research-Creation

Elena Sanchez Velandia** y Juliana Toro Morato*** DOI: 10.30578/nomadas.n59a3

El articulo se pregunta por algunas cualidades que deberfa poseer la investigacién-creacién en
su propia concepcidn, para ser critica. En este sentido, discute diferentes momentos relevantes
del pensamiento occidental, para acoger la elaboracién que Luis Camnitzer hace desde el lla-
mado conceptualismo latinoamericano, que se aleja del positivismo légico. Se propone también
que quizds sea necesario liberar a la creacién del “arte”. Entre otras conclusiones, las autoras
consideran que la investigacién-creacién critica deberfa mantener la criticidad tanto en la inves-

tigacién como en la creacién y también en el guion que las une.

Palabras clave: Investigacion-creacién, concepto poiético, conceptualismo latinoamericano,

positivismo l6gico, creacién libre, poiesis lingiiistica.

O artigo reflete sobre algumas qualidades que a pesquisa-criagdo deveria possuir em sua propria
concepgdo para ser critica. Nesse sentido, discute diferentes momentos relevantes do pensamento
octdental, para acolher a elaboragdo que Luis Camnatzer faz a partir do chamado conceitualismo

latino-americano, que se afasta do positivismo logico. Também se propie que talvez seja necessdrio

* Este articulo es resultado del
proyecto “La investigacion-creacion
¢ao critica deve manter a criticidade tanto na pesquisa quanto na criagdo e também no roteiro en tiempos neoliberales”, desar-
rollado por las autoras de manera
independiente.

libertar a criagao da “arte”. Entre outras conclusoes, as autoras consideram que a pesquisa-cria-

que as une.
Palavras-chave: Pesquisa-criagdo, conceito poiético, conceitualismo latino-americano, positivis- 4 p . o
rofesora asistente, Pontificia
mo logico, criagdo livre, poiesis linguistica. Universidad Javeriana, Bogota
(Colombia). Doctora en Artes. Correo:
sanchezel@javeriana.edu.co

*** Profesora, Pontificia Universidad
Javeriana, Bogota (Colombia). Doc-

. » . - . . toranda en Ciencias Sociales. Correo:
ception, in order to be critical. In this regard, it discusses different relevant moments in Western juliana-toro@javeriana.edu.co

This article asks about certain qualities that research-creation should possess, in its own con-

thought in order to take wp Luis Camnitzer’s elaboration from the so-called Latin American con-
original recibido: 14/05/2025

ceptualism, which departs from logical positivism. It also proposes that it may be necessary to free aceptado: 10/12/2025

creation from “art” Among other conclusions, the authors argue that critical research-creation

should sustain criticality in both research and creation, and also, in the script that binds them. ISSN impreso: 0121-7550

ISSN electronico: 2539-4762

nomadas.ucentral.edu.co

Jree creation; linguistic poiesis. nomadas@ucentral.edu.co
Articulo # n59a3 - P4gs.1~13

Keywords: research-creation; poietic concept; Latin American conceptualism; logical positivism;


https://doi.org/10.30578/nomadas.n59a3

NOMADAS | Volumen 59, enero-diciembre de 2025 - Universidad Central - Colombia

a investigacién-creacién, desde el mismo guion

que une las dos palabras del término, deberia

implicar un concepto con potencia critica, dado
que dicho guion requiere el desmonte de la dicotomia
moderna entre estético y conceptual (reelaboracién de
la dicotomia platénica entre sensible e inteligible)' que
se entrelaza con otras dicotomias modernas como razén/
sensibilidad, cultura/naturaleza, civilizacién/barbarie,
hombre/mujer, europeo/indigena... Estas dicotomias
se fundan mutuamente y componen un mundo que se
volvié global. Por ello, la investigacién-creacién podria
tener, a partir de su simple enunciacién, un alcan-
ce politico. Sin embargo, cierta vaguedad conceptual
(camuflada detrds de una variada y proliferante taxono-
mia) se estd convirtiendo en un modo de empobrecer
tanto la investigacién como la creaciéon. Urge propo-
ner una investigacién-creacion critica que sea capaz de
oponerse a la investigacién-creacién neoliberal, avida
de productos ripidos y rentables e instauradora de la
mediocridad en la universidad.

El término investigacién-creacién es problemdtico
per se. Launién de los términos investigacién y creacion
plantea problemas epistemolégicos y filoséficos (que se
exponen mds adelante) que no se pueden evacuar sim-
plemente por medio de una proliferante taxonomia’
que invoca todas las relaciones posibles entre investi-
gacién y creacién (o arte o disefio), como si entender la
cuesti6n de la investigacién-creacién se redujera a tra-
zar la combinatoria de estos términos (mientras que la
relacién entre los conceptos a los que se refieren ha sido
durante mucho tiempo conflictiva). En particular, en
Colombia, segtin el Ministerio de Ciencia, Tecnologia e
Innovacién (Minciencias), “la Investigacién + Creacién

no es un modelo homogéneo que implique un orden o
jerarquia especifica entre sus términos, o una relaciéon
univoca, sino muchas posibilidades de interaccién en-
tre lo creativo y lo investigativo” (Mesa Investigacién +
Creacién, 2021). Esto, que pareceria positivo, al abrir
las posibilidades de la investigacién-creacién al maxi-
mo, podria también generar instrumentalizaciones
entre la investigacién y la creacién (suele darse una
instrumentalizacién de la creacién por parte de la inves-
tigaci6n cldsica) y abrir la puerta a visiones utilitarias de
la creacién (entendida simplemente como creatividad
acritica) y a la captura de la investigacién-creacién por
las industrias culturales y creativas también conocidas
COmo economia naranja.

Por investigacién-creacién critica podemos enten-
der una praxis situada que articula cuerpos, afectos,
memorias y pensamientos encarnados, que rehidsa
ser normalizada por los dispositivos de evaluacién,
impacto y gobernanza de la universidad neoliberal y
rechaza los dispositivos que capturan y administran
la vida, incluidos los regimenes de innovacién y exce-
lencia académica. Frente al necropoder que organiza
quién puede crear, aparecer y ser escuchado (Mbem-
be, 2003), la investigacién-creacién critica busca
interrumpir la estetizacién neoliberal del conocimien-
to y sostener la creacién como pensamiento-en-acto,
sensible y encarnado (Manning y Massumi, 2014),
manteniendo una sospecha permanente sobre su pro-
pia captura institucional y socioeconémica (Loveless,

2019; Citton, 2018).

Desde el campo educativo y de otras dreas, trabajos
como la [+C+E de Gamboa (2023), las reflexiones de
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Barriga Monroy (2015) sobre creatividad en educacién
superior o las propuestas de Riveros Sol6rzano (2023)
en comunicacién-educacién han contribuido a expan-
dir y complejizar la investigacién-creacién, enfatizando
sobre todo su cardcter interdisciplinar y su potencial
de convergencia epistemoldgica entre arte, pedago-
gfa y produccién de conocimiento. Sin embargo, este
desplazamiento hacia la educacién y otros campos no
implica, por si mismo, un énfasis explicito en la critica a
los regimenes de captura neoliberal, capitalista o necro-
politica. Pensemos, por ejemplo, en lo que en el campo
educativo suele llamarse “creacién de material”, que
en muchos casos se aleja radicalmente de lo que se en-
tiende como creacién en los campos mds cercanos a las
artes. Un manual de lengua, para citar un caso concreto,
suele estar sometido a una serie de estindares que pro-
ceden del campo editorial y enfoques del campo propio
de la pedagogia de lenguas, que pueden implicar que la
“creaciéon de material” esté profundamente codificada
a priori. Sibien, puede haber una investigacién riguro-
sa previa alrededor de la lengua, que se quiere tratar en
el manual, la codificacién comunicativa a la que es so-
metida no necesariamente rompe con los regimenes de
sensibilidad hegeménicos que la atraviesan; al contra-
rio, lo comunicativo puede no tener nada que ver con
la creacién (véase Deleuze, 2012)’. O reflexionemos so-
bre la categoria misma de investigacién para la creacién
(o para el arte): un_ investigador_ social’ puede llevar
a cabo una investigacion a través de alguna metodolo-
gia muy validada en su campo, para luego servirse de
la creacién como modo de socializar su investigacién.
Surge la pregunta de hasta qué punto la creacién ha
podido transformar los regimenes de sensibilidad que
estructuraban la mirada del_ investigador_ social cuan-
do, al finy al cabo, la ha usado a posterior:.

Desde el mismo momento en que Platén (1966)
demerita la tekné mimetike’ porque no logra acceder
a lo inteligible, y se queda en la esfera de lo sensible,
se nos propone un problema que pide una respues-
ta. La investigacién-creacién puede ser una respuesta
a dicho problema, pero eso implica justamente pensar
el problema. El problema podria enunciarse del modo
siguiente: al interesarse la mimesis por la apariencia
(o el “aparecer™) sensible de las cosas no produce
conocimiento sobre el mundo (no accede a represen-
taciones inteligibles o conceptos de las cosas); en este
sentido, la mimesis no podria ser investigacién del
mundo o de la “realidad” y, segtn Platén, nos alejarfa
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de la verdad. Esto no significa que no hubiese algin
tipo de conocimiento en la mimesis, pero se trataba
més de un conocimiento sobre la mimesis misma (por
ejemplo, sobre las técnicas para componerla y “enga-
fnar” la percepcién de quien la observa o recibe) que de
un conocimiento sobre el mundo’. Una evolucién de
esta dltima idea es la que desarrolla Baumgarten cuan-
do crea la estética’, muchos siglos después, y propone
al arte como lugar de una “gnoseologia” inferior’: de
nuevo, en este caso, el “arte” no accederia a los con-
ceptos (cogniciones claras y distintas como las llamaba
Baumgarten, siguiendo a Leibniz, 2001), por lo que no
podria considerdrsele investigacion del mundo o de
la realidad. Claro, acabamos de escribir “de nuevo”,
pero algo ha sucedido en el paso del término mimesis
al término arte, a pesar de que estdn relacionados y con
frecuencia se confunden en Occidente (Platén, de he-
cho, llama a l_s poetas mimetes, por ejemplo. Cuando
antes se tradujo tekné mimetike como “produccién de
imdgenes”, es importante sefialar que la expresién no
se refiere solo a las imdgenes visuales). Lo que se podria
afirmar es que, aun cuando arte, mimesis y creacién no
sean lo mismo, la mimesis ha sido paradigmatica en el
arte y el arte ha sido paradigmatico en la creacién. El
problema abierto por Plat6n nos lleva a entender que la
cuestion central en la investigacién-creacién es enten-
der en qué modo la creacién puede generar conceptos o
representaciones inteligibles o cogniciones inteligibles;
es decir, que se trata de explorar el alcance epistemo-
légico de la creacién. Esto significarfa mostrar que en
algtin modo Platén y Baumgarten se equivocan o que la
creacién puede ir mds alld de lo que Platén y Baumgar-
ten entendieron como mimesis y arte. Entonces, parece
importante afirmar que la investigacién-creacién no
puede darse a través de una creacién que reemplace a
la investigacion o de una investigacién que reemplace
a la creacién. La investigacién-creacién tiene sentido
s1 se puede afirmar que se trata de investigacién y de
creacién sin sacrificar ninguna de las dos (aunque es
posible que las dos se vean en algtin modo transforma-
das) justamente por su interaccidn; surgiria la pregunta:
¢como trasforma la investigacién a la creaciéon y c6mo
transforma la creacion a la investigacion?

Aunque se habla de investigacién-creacién para
el disefio o la arquitectura, en este texto nos concen-
traremos en las précticas recogidas en el término arte,
dado que en el disefio y la arquitectura la creacién suele
(no afirmamos que sea siempre asi) estar supeditada a
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objetivos que van mds alld de la creacién misma. En
otras palabras, nos interesa el postulado de una crea-
ci6n libre (o creacién “pura”) que se enuncia desde las
artes (aun cuando no todo lo recogido en el término
arte sea necesariamente libre; se sabe que la pintura fue
utilizada como medio para difundir valores religiosos
o hacer loas a principes y tiranos; sin embargo, por lo
pronto retenemos la pretension de creacién libre).

En Qué es la filosofia, Deleuze y Guattari escriben:

En un texto violentamente poético, Lawrence describe lo
que hace la poesia: los hombres incesantemente se fabri-
can un paraguas que les resguarda, en cuya parte inferior
trazan un firmamento y escriben sus convenciones, sus
opiniones; pero el poeta, el artista, practica un corte en el
paraguas, rasga el propio firmamento, para dar entrada a
un poco del caos libre y ventoso y para enmarcar en una
luz repentina una visién que surge a través de la rasgadura,
primavera de Wordsworth o manzana de Cézanne, silueta
de Macbeth o de Acab. Entonces aparece la multitud de
imitadores que restaura el paraguas con un pafio que vaga-
mente se parece a la visién y la multitud de glosadores que
remiendan la hendidura con opiniones: comunicacién.

(2005, p. 192)

Desde este punto de vista, el arte no serd una crea-
ci6n libre en cuanto eluda la referencialidad al mundo
y se repliegue completamente en la esfera estética (régi-
men de la autonomia del arte), sino que es libre porque
“rasga el firmamento” es decir, justamente, diluye el
“mundo”: el conjunto de convenciones y opiniones
que van dando forma a la realidad intersubjetiva (y que
son presupuestas, por ejemplo, en nuestras practicas
comunicativas). La creacién libre no se confinaria en la
“torre de marfil”, sino que llevarfa a cabo una opera-
ci6n de “desbroce” de la realidad para abrir espacios
de libertad a la percepcién y al pensamiento. La crea-
ci6n libre contiene, entonces, un momento critico que
no se limita a lo cognitivo, sino que implica ademds lo
perceptual/sensible; en otras palabras, la creacién li-
bre deconstruye las formas intersubjetivas a través de la
cuales abordamos la realidad"’.

Cabe anotar entonces que lo que estamos llaman-
do creacién libre o critica, o “pura”, es desinteresado
(en el sentido kantiano del término)'' y comparte este
desinterés o inutilidad o “falta de finalidad” (de nuevo
nos referimos a la tercera critica kantiana) con la inves-

tigacién (pero como se vio antes, esta inutilidad no nos
lleva ala doctrina de la autonomia del arte: la operacién
de “desbroce” de la que se habl6 con anterioridad per-
mite una cierta micropolitica en la creacién, sin que esta
sea necesariamente instrumentalizada por una macro-
politica, por ejemplo, partidista)'”.

En este sentido, la definicién que propone Claudia
Kozak (2009, p. 50) para la creacién resulta pertinente:
la creacién es una “posible apertura a regimenes de sen-
sibilidad disensuales contra el sensorium hegeménico”.

El proyecto pictérico de Leonardo Da Vinci inten-
ta responder al problema propuesto por Platén. Visto
desde nuestro tiempo, pareceria que pretende aplicar
ciertos postulados de la ciencia a la pintura. Pero eso
serfa anacrénico. En cierto sentido, lo que hace Da
Vinci es anticipar la ruta que seguird la ciencia moder-
na, pues para Da Vinci (1980) el conocimiento debe
fundarse en la observacién y en las matemiticas. Por
ello, afirma que la pintura es “filosofia” (en particular,
una filosoffa que supera a aquella rama de la filosofia
conocida como physika o Philosophia Naturalis y que
dard lugar a la ciencia moderna luego de transformarse
radicalmente)'’, pues, por una parte, accede directa-
mente a los cuerpos y su movimiento y, por otra —tal es
el argumento del pintor italiano—-, es la madre de la geo-
metria. Cabe constatar, sin embargo, que lo que llevara
al desarrollo de la fisica moderna no son las matemati-
cas recogidas en un lenguaje visual, como la geometria
que Leonardo tenfa en mente, sino las matemadticas co-
dificadas en un lenguaje algebraico, lo que hace que las
imdgenes visuales se conviertan mds en un lenguaje de
apoyo que en el lenguaje central (en el desarrollo de la
fisica). Paradéjicamente, Da Vinci acaba dando la ra-
z6n a Plat6n (por lo menos si nos referimos a su teorfa
pictérica), pues alo que le logra dar sustento riguroso e
inteligible no es a un conocimiento del mundo a través
de la pintura, sino al conocimiento de la proyeccién de
cuerpos y espacios tridimensionales en una superficie
bidimensional; es decir, a la perspectiva (que podria
ser una primera etapa de estudio de la percepcién, si
se quiere). Sin embargo, la intuicién davinciana alre-
dedor de la importancia del lenguaje surge como un
aspecto que podria fundar la investigacién-creacién. El
desarrollo de un lenguaje matematico que pudiese dar
cuenta del movimiento fue crucial para el despliegue de
la ciencia fisica, pues permiti6 modelar los objetos de
dicha ciencia precisamente en los términos de lo que
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se queria explorar (explicar el movimiento, predecirlo,
etc.). La cuestién aqui no es concluir que es el lenguaje
matemdtico el que nos abre a la realidad, ni tampoco
caer en el determinismo lingiiistico de la versi6n estric-
ta de la hipétesis de Sapir-Whorf™'. Se trata mds bien
de postular que los lenguajes nos permiten modelar la
realidad de modo diferente sin que ninguno posea la
verdad o el acceso privilegiado a la realidad. Es proba-
ble, por ejemplo, que el dibujo si haya develado a Da
Vinci ciertos aspectos de lo que le interesaba observar
en el mundo, pues, por ejemplo, en algiin modo fue
capaz de entender cémo es posible el vuelo y propo-
ner disefios de mdquinas voladoras que quizad podrian
volar si tuvieran un motor lo suficientemente potente.
Pero lo que Leonardo intent6é conocer a través del di-
bujo, el movimiento de los cuerpos, resulté mds ficil
de modelar y sistematizar por medio de las matemdti-
cas. El punto, entonces, parece ser pensar la relacién
entre los objetos del conocimiento y los lenguajes que
podrian utilizarse para conocerlos. En el caso particu-
lar de la investigacién-creacion, se tratarfa de pensar
a qué objetos del conocimiento podrian aplicarse los
lenguajes desarrollados en el campo de lo que se ha
conocido como “creacién”, por ejemplo las pricticas
o experiencias reunidas bajo la etiqueta “arte”, tenien-
do en cuenta que en estos casos no se trata solo de
lenguajes que en algin modo vehiculan una creacién
sensible o conceptual, sino que hay una constante poze-
sis lingtiistica'” en el campo de la creacién (los mismos
lenguajes se van transformando constantemente hasta
el punto de que surgen nuevos lenguajes -por ejemplo,
la pintura y la escultura, al transformarse y mezclarse,
dieron lugar a la instalacién-).

El problema propuesto por Platén es de nuevo
abierto, en una época mds cercana a la nuestra, por 1_s
artistas (llamad_s) conceptuales: la pretensiéon de un
arte conceptual implica que en algiin modo el arte, por
sus propios medios, puede construir conceptos (no que
se limita a ilustrar, ejemplificar, poner en escena concep-
tos construidos por otros medios, sino que los produce
por los medios del arte). En otras palabras, el arte no se
limitarfa a la esfera de lo sensible, sino que podria acce-
der ala esfera de lo inteligible.

Joseph Kosuth, uno de los mds importantes ar-
tistas conceptuales estadounidenses, considerado un
referente de la corriente lingifstico-tautolégica del arte
conceptual, intenta una respuesta a esta cuestion:

Las formas de arte que pueden considerarse como propo-
siciones sintéticas son verificables por el mundo, esto es,
para entender estas proposiciones se debe abandonar el
marco tautoldgico del arte y considerar informacién “exte-
rior”. Pero para considerarlas como arte, es necesario igno-
rar esta misma informacién exterior, porque la informacién
exterior (cualidades empiricas, por ejemplo) tiene su pro-
pio valor intrinseco. Y para comprender este valor, no es

necesario un estado de “condicién de arte”. (1991, p. 22)

Dicho de otro modo, el lenguaje artistico no es
adecuado para la construccién de representaciones in-
teligibles de la realidad, precisamente por ser artistico:

aunque sus proposiciones sintéticas'’

se puedan verifi-
car en la realidad, para ser consideradas como artisticas
es necesario ignorar la informacién que contienen so-
bre la realidad. Por tanto, lo que las hace artisticas no
es su referencia a la realidad, ni la informacién que pue-
dan contener sobre esta, sino lo que aqui Kosuth llama
“condicién de arte”. Desde este paradigma, la investi-
gacién-creacién no tendria sentido, pues lo que hace
que el arte sea arte no tendria nada que ver con la pro-
duccién de conocimiento de la realidad (por lo menos
en el sentido de proposiciones que se refieren a ella).

Aqui surgen varias rutas por explorar:

* La primera y mds evidente es que habria que des-
hacerse de la “condicién de arte” de la que habla
Kosuth o, dicho de otro modo, liberar a la creacién
del “arte”: poner el acento no en el valor artistico del
objeto o experiencia que situamos bajo la etiqueta
“arte”, sino desplegar sus posibilidades lingiiisticas.
Sin embargo, no se trata de subsumir la creacién
bajo el lenguaje, sino de partir precisamente de la
tensi6n inherente que existe entre lenguaje y crea-
ci6n. Como se dijo antes, hay una constante pozesis
lingiiistica en el campo de la creacién; esto significa
que no es posible pensar la creacién, en cuanto len-
guaje o entrelazamiento de lenguajes, en términos
saussureanos. La creacién no es una manifestacion,
entre otras, de una facultad innata llamada lenguaje
que el individuo suele realizar a través de un con-
junto de convenciones sociales (la lengua). Las
creaciones se dirigen a los cuerpos/mentes en su
conjunto y por ello su objetivo no es necesariamente
(y en general no lo es) el de transmitir (o signifi-
car) una idea mental, sino el de presentar y poner
en relacién elementos perceptuales (vibraciones vi-
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suales y sonoras, oscuridades, silencios, olores, etc.)
y cuerpos (no humanos y humanos) en el espacio
y el tiempo. En este sentido, el significado de una
creacién no surge de una especie de “gramadtica”
que la precede. Si bien una creacién puede dialo-
gar con diferentes tradiciones y compartir formas de
composicién con ellas, también las puede romper,
trascender o reconfigurar. Por consiguiente, el sig-
nificado de la creacién no reside en las relaciones
existentes entre sus elementos internos (estructu-
ra), reificadas en lo que solemos llamar gramaticas,
sino que las regularidades que se forman en el tiem-
po pueden romperse y generar nuevos campos de
sentido. Como se verd, la nocién de concepto poié-
tico puede dar cuenta del modo en que la creacién
conceptualiza la realidad interviniéndola (mds que
representdndola); los elementos perceptuales y los
CUErpos que se presentan en un espacio y un tiem-
po son signos, pero no en el sentido de algo que
se refiere a hechos ya acaecidos o a seres ya exis-
tidos: son signos de algo que sucederd, de nuevas
relaciones que surgirdn en la mente de quienes inte-
ractdan con ellos o de nuevos devenires provocados
en la realidad. Asi, la convencionalidad o los reza-
gos estructuralistas que pueden existir en ciertas
tradiciones semidéticas deben ser interrogadas por
lo performativo. Pensar la creacién en términos de
lenguaje es volver a pensar el lenguaje.

* Otra ruta, que se puede vincular a la anterior, es la
de explorar nuevos modos de conceptualizar, otros
conceptos de concepto. Mientras que Kosuth se
nspira en el positivismo 16gico para pensar cémo el
arte podria producir conceptos, el artista uruguayo
Luis Camnitzer lleva a cabo un cuestionamiento de
la nocién misma de concepto a través de su lectura
de lo que se ha llamado conceptualismo latinoame-
ricano'’. De esta lectura, el concepto emerge como
creacién, y no como mera representacién, lo que
harfa que investigacién (no como mera representa-
ci6n) y creacién (libre) estuvieran unidas per se:

Conceptualizar la realidad no significa reducirla a algo que
la mente pueda registrar en lenguaje escrito en vez de asir-
lo a través de la pintura. Significa rechazar las definiciones
limitadas de la realidad como un todo, de modo que la figu-
racién pueda hacerse performance, la performance pueda
ser planteada como informacién, y la informacién pueda
tomar el lugar de la realidad. (2009, p. 230)

Para Camnitzer, conceptualizar la realidad equi-
valdria a desencadenar nuevos procesos en la realidad,
destinados a transformarla a partir de las interaccio-
nes que el artista logre establecer entre el proceso
desencadenado y su contexto. En otras palabras, con-
ceptualizar la realidad e introducir algo nuevo en ella
son dos caras de la misma moneda (la moneda seria el
intelecto). Esta forma de concebir el concepto resuel-
ve las dificultades filoséficas que plantea la idea misma
de un arte que produce conceptos, como lo vimos con
Kosuth. La formulacién que Camnitzer hace de lo que
significa conceptualizar la realidad, nos ofrece una al-
ternativa al concepto como representacién.

El concepto, segin Camnitzer, implica una crea-
ci6n radical que llamaremos pozesis, inspiraindonos en
Diotima. En El banquete de Platén (1991), Diotima
dice que la pozesis consiste en un paso del no-ser al ser.
Para crear algo nuevo, hay que “salir” del ser de alguna
manera; es decir, cuestionar la realidad tal como es y
las estructuras que se supone que la fundan (el funda-
mento, también conocido como “ser”). Una creacién
radical cuestiona la raiz (el fundamento). Lo radical-
mente nuevo no puede, por tanto, deducirse de lo
que ya existe o de su supuesto fundamento (el “ser”).
Camnitzer nos explica que, para conceptualizar la
realidad, primero hay que “rechazar las definiciones
estrechas de la realidad que la conciben como una to-
talidad”. Por tanto, el concepto es un acontecimiento:
no esta precedido por la realidad y no se limita a re-
presentarla, la abre a la novedad, efecttia lo real de otra
manera, lo amplia. Nos parece importante aclarar que
aqui la expresién “no-ser” no designa la nada. No es-
tamos diciendo que sea posible crear de la nada; con
la expresién “no-ser”, nos referimos a una operacién
critica: justamente negar que haya un fundamento ya
dado que explique la realidad. Conocer es llevar a
cabo una performancia.

Sin embargo, se podria replicar que este con-
cepto poiético no es el concepto filoséfico, ya que este
altimo es producto del intelecto mientras que la poiesis
parece pertenecer mds al dmbito estético y, por tanto,
a facultades como la imaginacién o la fantasia. Ade-
mis, el concepto como representacién inteligible es
una idea que se propone a menudo: el intelecto man-
tendria con la realidad solo una relacién de traduccién
(traduce lo real en términos del intelecto), pero no
de invencién.

6
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Se puede responder a esta objecién de varias for-
mas. Por un lado, un filésofo como Deleuze nos dice
que el concepto es precisamente un acontecer: “El
concepto es el perimetro, la configuracién, la conste-
lacién de un acontecer futuro. [...] Deslindar siempre
un acontecer de las cosas y de los seres es la tarea de
la filosofia cuando crea conceptos” (2005, p. 36). Y en
Mil mesetas, Deleuze y Guattari describen su texto filo-
sofico de la siguiente manera:

Ya no hay una triparticién entre un campo de realidad, el
mundo, un campo de representacién, el libro, y un campo
de subjetividad, el autor. Un ensamblaje [agencement] pone
en conexién clertas multiplicidades pertenecientes a cada
uno de esos 6rdenes, de suerte que un libro no se continda
en el libro siguiente, ni tiene su objeto en el mundo, ni su
sujeto en uno o varios autores. En resumen, creemos que la
escritura nunca se hard suficientemente en nombre de un
afuera. El afuera carece de imagen, de significacién, de sub-
jetividad. El libro ensamblaje [agencement] con el afuera

frente al libro imagen del mundo... (1980, p. 34)

Esto significa que Deleuze y Guattari saben muy
bien que su conceptualizacién de concepto choca con
otra que cabria esperar (el concepto como representa-
cién precisamente).

Por tanto, podemos responder a la objecién que
nos concierne de un segundo modo: proponiendo una
conceptualizacién del concepto que incluya al menos
las dos conceptualizaciones precedentes (el concepto
como representacién y el concepto como acontecer).
Diremos que el concepto es la construccién del
intelecto y a través de la cual el intelecto se relaciona
con el afuera (o transforma su relacién con el afuera).
Desde este punto de vista, podemos distinguir dos
tipos de construccién conceptual: la construccién
auténoma y la construccién heterénoma. Llamamos
heterénoma a una construccién conceptual cuyas
reglas de formacién trascienden la construccién
misma. De lo contrario, la llamamos auténoma. El
concepto poiético, como lo hemos denominado ins-
pirdndonos en las ideas de Camnitzer, darfa lugar a
una construccién conceptual auténoma. Su regla
intrinseca de construccién no seria la de corresponder
(en algiin modo), por ejemplo, con una realidad exter-
na ya dada que se presupone como objeto de estudio,
sino mds bien no bloquearse, es decir, no bloquear el
pensamiento de lo radicalmente nuevo (y por tanto

abrir la puerta al pensamiento/praxis de la emanci-
pacién). Desde este punto de vista, el compromiso
politico de lo que Camnitzer llama conceptualismo la-
tinoamericano no implica necesariamente una falta de
autonomia'”.

Una tercera forma de responder a la objecién
planteada antes serfa desarrollar una historia del
concepto poiético (o al menos del concepto como in-
vencién, como introduccién de lo nuevo en la realidad).
Esto mostraria que la pozesis hizo parte del intelecto en
la Antigiiedad con el nombre de ingenio y que el con-
cepto, entendido también como poiesis y no como mera
representacion, llega incluso hasta el Barroco, como
lo vemos con autores como Federico Zuccari (1768) o
Baltasar Gracidn (1998). Con la creacién de la estética
por Baumgarten en 1750, el concepto poético sale de
la esfera de lo conceptual, con lo que el intelecto pier-
de su lado poiético. Este giro no responde a un simple
cambio en el significado de la palabra concepto: refleja
una nueva forma de ver el intelecto que pierde caracte-
risticas que lo habfan acompaiado desde la Antigiiedad
como el ingenium y el acumen'’. El intelecto, por tanto,
parece quedar reducido al intelecto puramente especu-
lativo, lo que da lugar a una nueva delimitacién de lo
mental que es contempordnea de la creacién de la esté-
tica como disciplina filoséfica y del paso del centro de
poder, en Europa, del sur al norte™.

A modo de conclusiéon

La investigacién-creacién implica pensar cudl es el al-
cance epistemolégico de la creacién. La respuesta a
esta pregunta no puede debilitar ni la investigacién ni
la creacién; de hecho, la creacién contendria la posibili-
dad de enriquecer la investigacién y abrirnos a aquello
que escapa a los lenguajes y modos cldsicos de la inves-
tigaci6n. Como afirma Louis-Claude Paquin:

las pricticas analiticas creativas [un tipo de investiga-
cién-creacién] tienen como objetivo abordar la critica
postestructuralista del lenguaje que ha causado la “crisis
de representacién” en la investigacién cualitativa. Se ha
estimado, entonces, que el lenguaje ya no puede consi-
derarse inocente o transparente, porque siempre estd an-
clado a regimenes de poder particulares que producen,
reproducen y desactivan ciertos discursos en relacién con

otros. (2018)
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Una investigacién-creacion critica deberfa mante-
ner la criticidad tanto en la investigacién como en la
creacién y también en el guion que las une. Por tanto,
en este caso, la criticidad de la creacién no se puede
referir solo a una critica intraestética (como la llevada a
cabo por las vanguardias al deconstruir los cédigos de
la representacién tanto en artes pldsticas como en artes
escénicas), sino que tendria que abordar tanto la lla-
mada “critica institucional™' (como la que han llevado
a cabo Marcel Broodthaers, Hans Haacke o Andrea
Fraser, dejando en evidencia, a través de la creacién
misma, las redes de poder econémico y politico que
atraviesan las instituciones artisticas o la imposibilidad
de que la creacién sea independiente al ser absorbida
por estas) como una critica de las formas intersubje-
tivas a través de las cuales construimos la realidad (lo
que aqui hemos llamado una operacién de “desbro-
ce”). En particular, en Colombia, debido a las trazas
dejadas por la llamada economia naranja, se vuelve
crucial revisar la relacién entre la investigacién-crea-
ci6n y las industrias creativas y culturales: ;hasta qué
punto estas exigen a la creacién que sea utilitaria y ren-
table y gentrifican los lugares donde se exhibe? Segin
escribe Erik Behar Villegas en un cuadernillo de desa-
rrollo econémico publicado por la Alcaldia de Bogotd

Notas

1. Platén distingui6 dos formas de conocimiento: el sensible (doxa)
y el inteligible (episteme). El mundo sensible serfa el de la opinién
(doxa) y el inteligible el dominio de la ciencia (episteme). Para un
andlisis contempordneo de esta distincién, véase Del Valle (2011).

2. Frayling (1993), retomado por Borgdorff, distingue entre: 1.
“Investigacién dentro del arte”, con distancia entre objeto e inves-
tigador; 2. “Investigacién para el arte”, donde el arte es el fin, y el
proceso investigativo aporta herramientas para su creacién; 3. “In-
vestigacion a través del arte”, que integra sujeto, objeto y préctica
como componentes esenciales del proceso y resultado investigati-
vo (Borgdorff, 2012). Chapman y Sawchuk (2012) amplian estas
categorfas: 1. “Investigacién para la creacién”, recopilacién de
recursos conceptuales y técnicos en etapas iniciales de un proyec-
to; 2. “Investigacién desde la creacién”, conocimientos extraidos
de los procesos creativos que se reintegran al proyecto; 3. “Pre-
sentaciones creativas de investigaciones”, formas alternativas de
diseminacién del conocimiento; 4. “Creacién como investiga-
cién”, que articula todas las anteriores desde una perspectiva
ontolégica del proceso creativo como forma de conocimiento.

En el caso de una lengua minorizada, por ¢jemplo, imponer un

marco comunicativo al material pedagégico implica introducir la

lengua minorizada en el régimen de sensibilidad de la lengua ma-

(2018, p. 56): “Keane (2009) y Li (2013) argumentan
que el verdadero motor de las ICC [Industrias Creati-
vas y Culturales] es la especulacién inmobiliaria, dado
que la renovacién, tanto material como inmaterial de
una zona, realza el valor de mercado que se podria in-
vertir en activos fijos ubicados en los distritos o zonas
creativas”. Si bien, el gobierno de Gustavo Petro cam-
bi6 la denominacién de las dreas de desarrollo naranja
a territorios culturales, creativos y de los saberes, es
necesario preguntarse hasta qué punto han cambiado
légicas que llevaban décadas en marcha (es la segunda
administracién de Enrique Penalosa la que publica el
cuadernillo antes citado, pero la operacién de gentri-
ficaci6n del Centro Histérico de Bogotd fue planeada
y comenzada desde la primera administracién, entre
1998 y 2000: ¢no es la gentrificacién una operacién
de despojo que contintia la necropolitica que vi-
vi6 Colombia durante las primeras dos décadas del

siglo XXI?).

Pero la investigacién también recibe un lente criti-
co desde la creacion: la conceptualidad se amplia y el
intelecto no queda reducido solamente a su parte espe-
culativa. Luego de décadas de la real politik neoliberal,
recuperar la parte poiética del intelecto resulta urgente.

yor (justamente para comunicar mejor, para hacer las cosas mds
“entendibles”) cuando el reto es precisamente interpelar el régi-
men de sensiblidad hegménico desde la lengua minorizada.

4. En este articulo se utiliza el guion bajo (_) como marca de es-
critura inclusiva. Esta eleccién no responde a una convencién
normativa estabilizada, sino a una decisién situada de las autoras,
orientada a interrumpir la inscripcién binaria del género en la len-
gua escrita. El guion bajo no busca sustituir unas identidades por
otras ni fijar nuevas categorias, sino introducir una zona de inde-
terminacién que haga visible la fluidez de las posiciones subjetivas
y el cardcter histérico y normativo del género gramatical.

(&)

Que se suele traducir con el término “arte”, si bien se refiere mds
precisamente al arte como produccién de “imdgenes” o “repre-
sentaciones”, en oposicién a objetos “reales”; utilizaremos el
término “mimesis” para traducirla, sabiendo que no nos referi-
mos, entonces, exactamente a la “imitacién”.

6. Dado que, como Plat6n, solemos oponer esencia y apariencia,
didndole ademds un carécter de falsedad a esta tltima, utilizamos
también el término “aparecer”, pues no tod_s |_s grieg_s pensa-
ban como Platén; de hecho, en la cultura griega anterior a Platén
era mds comun entender el aparecer (o apariencia) justamente
como el modo en que las cosas son en el mundo.
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En la filosofia de Plat6n, la mimesis (piunoig) es un concepto com-
plejo que abarca la imitacién, la representacién y la copia. Para
Platén, los artistas no crearfan cosas nuevas, sino que imitarfan las
copias imperfectas del mundo fisico, que a su vez son imitaciones
de las ideas perfectas. Arist6teles reconoce que el arte imitarfa la
realidad. No obstante, para €l esta imitacién no serfa una copia im-
perfecta de un mundo superior, sino una recreacién creativa cuyo
fin es comprender y expresar la esencia de las cosas. Asf, el artista,
no solo imitarfa lo que ve, sino que también utilizarfa su imagina-
cién y su conocimiento para crear algo nuevo y significativo.

La obra Aesthetica, de Baumgarten, se publicé parcialmente en
1961-1968,y en una edicién completa en alemédn en 2007 (Baum-
garten, 2007). Para un andlisis del contexto de su estética, véase
Del Valle (2011).

Vilar (2005) sostiene que en Aesthetica, Baumgarten define la
gnoseologfa inferior como ciencia del conocimiento sensitivo, va-
lorado por la belleza, frente a la verdad del conocimiento teérico.
La gnoseologfa superior aborda nociones abstractas, mientras la
inferior se centra en la sensibilidad. Para Baumgarten, esta se vin-
cula ala sensibilidad, no ala razén, jerarquizando el conocimiento
y situando las artes bajo tutela filoséfica, como percepcién clara
pero confusa (cognitio clara et confusa), diferente de las cienti-
ficas, claras y distintas. En este marco, la investigacién-creacién
serfa inviable, pues solo las categorfas cientificas generarfan co-
nocimiento.

Para Philippe Descola (2018), el “filtro ontolégico” serfa un pri-
mer paso en el esfuerzo antropolégico de la comprensién del
mundo: “... los sistemas de diferencias en los modos en que los
humanos habitan el mundo no deben entenderse como sub-
productos de instituciones, sistemas econémicos, conjuntos de
valores, patrones culturales, visiones del mundo o similares; por el
contrario, estos dltimos son el resultado de supuestos mds bésicos
sobre lo que contiene el mundo y c6mo se conectan los elementos
de este mobiliario”. De aqui podria entenderse la existencia de
cédigos antepredicativos, que anteceden la verbalizacién misma
del concepto de realidad.

Kant introdujo el desinterés para distinguir el juicio de gusto del
Jjuicio moral, siempre ligado a intereses. El sujeto debe ser indife-
rente a la existencia del objeto: si hay interés, hay satisfaccién vy,
por tanto, deseo. Esto impide que haya un juicio estético genuino,
convirtiéndolo en un juicio interesado (Potente, 2013).

En Guattari y Rolnik (2006), la micropolitica se entiende como
el sistema de andlisis de formas de resistencia y sus estrategias de
toma de distancia de lo institucional, y aborda modos de rebelién o
insubordinacién de comunidades bajo algtin tipo de subyugacién,
que, desde sus l6gicas particulares, construyen una sensibilidad
que les es propia. En este sentido, una micropolitica de la creacién
se interesaria por la necesidad constante de renegociacién dentro
de las tensiones suscitadas por el orden institucional o hegeméni-
camente aceptado (macropolitica). Esta sinergia de relaciones de
poder ocasiona resistencias desde los vinculos sociales (micro) ha-
cia los modos de organizacién (macro).

La philosophia naturalis, o filosofia natural, fue durante siglos una
forma de conocimiento dedicada a comprender los fenémenos del
mundo fisico, antes de la consolidacién de lo que hoy llamamos
ciencia moderna. Como explica Cdrdenas (2016), en el siglo XVII

su clasificacién era ambigua, ya que combinaba observacién em-

pirica, reflexion racional y especulacién metafisica. Aunque suele
asimilarse a la ciencia empirica, sus métodos y fundamentos eran
distintos, lo que ha llevado a separar artificialmente la historia de
la filosofia de la historia de la ciencia. Esta separaci6n, sin embar-
go, oculta las transiciones complejas que vivieron muchas figuras
de la modernidad temprana. En este contexto, Leonardo Da Vinci
puede leerse como un pensador que, desde el arte, contribuye a
ese giro: al fundamentar la pintura en la observacién y en las ma-
temdticas, su prictica anticipa una racionalidad que desborda los
limites de la filosoffa natural tradicional y prefigura aspectos cen-
trales de la ciencia moderna.

La hipétesis Sapir-Whorf se origina en la década de 1920, a par-
tir de los postulados del antropélogo y lingiiista Edward Sapir,
posteriormente complementados por Benjamin Whorf en 1940.
Sostiene que el idioma materno determina la forma en que se
percibe la realidad de manera distinta, por lo que el lenguaje de-
terminarfa el pensamiento.

Es importante resaltar que lo lingiifstico no se refiere aqui Gni-
camente a la lengua. Retomando a Horta (2010): “Desde una
perspectiva contemporénea, la nocién de lenguaje parece esta-
blecerse de manera problemitica y confusa: si bien ciertamente
evidencia una realidad esencial del hombre, por otro lado desig-
na dmbitos diversos dentro de una misma realidad cultural. Asi, el
término se emplea de modo indistinto para referir manifestaciones
artisticas, expresiones fisicas y corporales, sonidos articulados -mas
no palabras-, sefiales de la naturaleza, comportamientos animales. ...
Por supuesto, el estudio del signo (semidtica) ha generalizado y ex-
tendido el sentido de la nocién de lenguaje, al grado de que incluso
se piensa que la cultura por entero debe definirse como un sistema
de signos; es decir, que se expresa a s{ misma como lenguaje”.

Para Kosuth, el arte es un lenguaje y, por tanto, podemos crear
proposiciones con él. Pero las proposiciones que se pueden ha-
cer con este lenguaje solo pueden ser proposiciones analiticas o
tautolégicas. Es decir, solo exponen los elementos contenidos en
el propio concepto de arte. Cabe recordar la distincién que hace
Emmanuel Kant (2006) entre juicios sintéticos y juicios analiti-
cos: un juicio es analitico cuando dice sobre el sujeto algo que ya
estaba contenido en el concepto indicado por dicho sujeto. Kant
da como ejemplo “todos los cuerpos son extensos”: la extensién
es un elemento ya contenido en el concepto de cuerpo. Por otro
lado, una afirmacién como “La poblacién de Bogotd era de mds
de 7 millones en el 2018 dice algo que no estd contenido en el
concepto de Bogotd y que, por tanto, debe ser verificado empi-
ricamente si se quiere establecer su verdad o falsedad. Asi, para
Kant, serfa un enunciado sintético.

Luis Camnitzer cuestiona los dispositivos discursivos de los
anglosajones y considera que el arte conceptual que se realiz6 du-
rante esa época en América Latina fue mucho mds diverso de lo
que se visibiliza en ellos. En 2002 propone una categorfa herme-
néutica para liberar la comprensién del arte latinoamericano de
la tutela teérica angloamericana. A diferencia de los artistas an-
gloamericanos, que retomaban los problemas epistemolégicos y
vacios misticos que introdujo la filosoffa analitica, el conceptua-
lismo de los artistas latinoamericanos, en opinién de Camnitzer,
consiste en una practica artistica orientada a pensar los problemas
politicos y sociales que aquejan a sus respectivas comunidades
(Pefiuela, 2013).
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Desde la Modernidad, el arte auténomo se asocia a la ausencia
de compromisos ideolégicos. Sin embargo, Camnitzer propone
una autonomfa intelectual que no significa sometimiento, sino
la posibilidad de redibujar los limites y cuestionar obediencias.
En entrevista (Martinez-Rodriguez, 2022), Camnitzer vincula el
conceptualismo latinoamericano a Simén Rodriguez, alejando-
lo del canon anglosajén. Denuncia una visién imperialista del
arte que ignora metodologfas no centrales. Para él, el artista debe
guiar al espectador hacia una direccién, no por adoctrinamien-
to, sino para generar procesos de liberacién. Esto implica un arte
esencialmente politico. Asi, se difuminan los limites entre arte
y educacién. Ambas asumen responsabilidad: el arte como ins-
trumento cognitivo y la educacién como medio de liberacién. El
objetivo es formar sujetos con ideas propias, no consumidores de
ideas predigeridas.

Desde la Antigliedad hasta el Barroco, el intelecto fue concebido no
solo como una facultad especulativa, sino también como potencia
creativa (¢ngenium) y capacidad de discernimiento sutil (acumen).
Cicerén, en obras como De oratore (1995) y De inventione (1990)
ya vinculaba el ingenium a una capacidad natural del alma para la
invencién (inventio), esencial para el arte retérico y filoséfico, y base
de toda elaboracién discursiva original. No se trataba solo de l6gica,
sino de una disposicién creativa que, mediante la agudeza (acumen),
permitia encontrar relaciones inesperadas entre ideas y signos. Esta
linea continta en la tradicién escoldstica, donde el intelecto, segtin
Tomds de Aquino, no solo juzga y abstrae desde los datos sensi-
bles, sino que también produce conocimiento nuevo mediante una
actividad comparativa, reflexiva y compositiva (Burgoa, 2010). En
el pensamiento barroco, Baltasar Gracidn (1998) profundiza esta
comprensién en El criticon y Agudeza y arte de ingenio, donde el
ingenium es elevado a arte: se vuelve la facultad de encontrar lo in-
sospechado en lo evidente, de condensar significados mdiltiples en
una forma brillante. Para Gracidn, la agudeza (acumen) no es una
mera destreza retérica, sino la manifestacién de una mente que co-
noce el mundo a través de la invencién significativa. En la filosofia
moderna, Kant reconfigura estas facultades dentro de su teorfa de
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las capacidades del dnimo. El ingenium y el juicio reflejante apa-
recen como condiciones de posibilidad del conocimiento estético,
ligadas a la creatividad del pensamiento, mientras que el acumen
se presenta como un grado de refinamiento en su uso (Rodriguez,
2012). El desplazamiento de esta tradicién -desde la comprensién
poiética del intelecto hacia una concepcién especulativa, represen-
tacional y normativa- es paralelo a la constitucién moderna de la
Estética como disciplina auténoma con Baumgarten.

“Se suele entender por estética una rama de la filosoffa (o una que
se ha desligado de ella) que estudia el arte o la sensibilidad o los
problemas relacionados (conocimiento sensible, percepcién, au-
toafeccién, etc.). Sin embargo, hemos visto en esta tesis que su
nacimiento coincidi6 con el paso del centro politico de Occidente
del sur al norte y con lo que hemos llamado la divisién neomoder-
na de la mente, a través de la cual se redefine el intelecto: lo que las
culturas latinas llamaban el “concepto” (y que se consideraba un
producto del intelecto) ya no es un concepto (ya no es un produc-
to del intelecto), y su estudio caeria por tanto a la estéticay no ala
filosofia tedrica o a la epistemologfa. En otras palabras, la estética
ha sido el lugar a través del cual la filosoffa ha negociado sus limi-
tes con producciones artisticas (pero escribimos esto en cursiva,
porque es precisamente esta operacién la que decidié que estas
formas —como el conceptualismo- eran artisticas y no filoséficas)
(Sdnchez Velandia, 2017).

El término “critica institucional” alude a la relacién entre méto-
do (critica) y objeto (institucién). En su primera ola (finales de los
sesenta y los setenta), fue una prdctica artistica centrada en institu-
ciones del arte como museos o galerfas, a través de obras, textos y
activismo. La segunda ola, desde los ochenta, ampli6 el marco insti-
tucional incluyendo al artista como parte dela institucién y extendié
la critica a otros espacios y préicticas. Ambas formas hoy son parte
del campo artistico como historia, pedagogfa y arte posconceptual.
Andrea Fraser plantea que ya no hay “afuera” de la institucién, pues
esta ha sido interiorizada. “Nosotros somos la institucién”, afirma,
proponiendo la creacién de “instituciones de la critica” sustentadas

en la autorreflexién (como se cita en Sheikh, 2006).

BORGDORFF, H. (2012). The Conflict of the Faculties:
Perspectives on Artistic Research and Academia. Leiden
University Press.

BURGOA, L. V. (2010). La filosoffa del juicio segtn To-
miés de Aquino. Cuadernos de Anuario Filosdfico, 229.
CAMNITZER, L. (2009). Diddctica de la liberacion: Arte
conceptualista latinoamericano. CENDEAC.
CARDENAS, J. L. (2016). Los caminos de la filosofia
natural en el siglo XVII: Especulacién, experimentos e
historias naturales. Revista Colombiana de Filosofia de la
Ciencia, 16(32), 37-56. https:/[revistas.unbosque.edu.co/
index.php/rcfc/article/view/1822

CICERON, M. T. (1990). De inventione. (S. Nuiiez,
trad.). Gredos.

10


https://repositorio.uptc.edu.co/entities/publication/d44884a2-fe89-4b23-a142-786370fee85a
https://repositorio.uptc.edu.co/entities/publication/d44884a2-fe89-4b23-a142-786370fee85a
https://observatorio.desarrolloeconomico.gov.co/wp-content/uploads/2025/03/cuadernillo-7.pdf
https://observatorio.desarrolloeconomico.gov.co/wp-content/uploads/2025/03/cuadernillo-7.pdf
https://observatorio.desarrolloeconomico.gov.co/wp-content/uploads/2025/03/cuadernillo-7.pdf
https://revistas.unbosque.edu.co/index.php/rcfc/article/view/1822
https://revistas.unbosque.edu.co/index.php/rcfc/article/view/1822

10.

11

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.
20.

21

22.
23.

24.

25.

26.

27.

ELENA SANCHEZ VELANDIA Y JULIANA TORO MORATO ‘ NOTAS FILOSOFICAS PARA PENSAR UNA INVESTIGACION-CREACION CRITICA

CICERON, M. T. (1995). Sobre el orador. El orador. Bru-
to. Oratoria (A. Fontdn, Trad.). Gredos.

CHAPMAN, O.y Sawchuk, K. (2012). Research-creation:
Intervention, Analysis and “Family Resemblances”. Cana-
dian Journal of Communication, 37(1), 5-26.

. CITTON,Y. (2018). Post-scriptum sur les sociétés de re-

cherchecréation. Analyse Opinion Critique. https://www.
yvescitton.net/wp-content/uploads/2020/08/Citton-Posts-
criptumSocieteRechercheCreation-2018.pdf

DA VINCI, L. (1980). Trattato della pittura. Unione
Cooperativa Editrice.

DEL VALLE,]. (2011). La dignidad de la imaginacién:
Alexander Baumgarten y el contexto de nacimiento de la
estética. Areté, 23(2), 303-328.

DELEUZE, G. (2012). ;Qué es el acto de creacién? (B.
Prezioso, trad.). Fermentario, (6).

DELEUZE, G.y Guattari, F. (1980). Capitalisme et schizo-
phrénie 2: Mille plateaux. Minuit.

DELEUZE, G. y Guattari, F. (2005). Qu’est-ce que la phi-
losophie? Minuit.

DESCOLA, P. (2018). Modos de ser y formas de predica-
cién. Fragmentos do Passado, 5,67-77.
GAMBOA-MEDINA, A. (2023). La investigacién+crea-
cién+educacién+ (ICE+) como prictica de generacién de
conocimiento. Pensamiento, Palabra y Obra, (30), 58-74.
GRACIAN, B. (1998). Obras completas (Vol. 2). Turner.
GUATTARLF. y Rolnik, S. (2006). Micropolitica: Carto-

grafias del deseo. Traficantes de Suefios.

. HORTA, J. (2010). Nociones del lenguaje: Argumentos

sobre el sentido del conocimiento. Intersticios, 15(33),
135-147.

KANT, I. (2006). Critica del juicio. Espasa Libros.
KOSUTH,]. (1991). Art after Philosophy and after: Co-
llected Writings, 1966-1990. MIT Press. (Obra original
publicada en 1969).

KOZAK, C. (2009). Poéticas tecnolégicas y escuela.
Apuntes sobre canon y experimentacion. Propuesta
Educativa, (32),47-53. https:/[www.redalyc.org/articulo.
0aPid=403041704006

LEIBNIZ, G. W. (2001). Discurso de metafisica. En

C. Mercer, Letbniz’s Metaphysics: Its Origins and De-
velopment. Cambridge University Press. (Obra original
publicada en 1686).

LOVELESS, N. (2019). How to Make Art at the End of the
World: A Manifesto for Research-creation. Duke University
Press. https://doi.org/10.1215/9781478004646
MANNING, E. y Massumi, B. (2014). Thought in the Act:
Passages in the Ecology of Experience. University of Minne-

sota Press.

28.

29.

31

33

36.

38.

39.

MARTINEZ-RODRIGUEZ, P. (2022). Entrevista con
Luis Camnitzer: conversaciones sobre los imaginarios
pandémicos, arte y pedagogfa. Educacion Artistica Revista
de Investigacion, (13),162-170. https://doi.org/10.7203/
eari.13.21494

MBEMBE, A. (2003). Necropolitica. Revista de Estudios
Culturales, 1(2), 11-32.

. MESA Investigacién + Creacién. (2021). Investigacion +

creacion: Definiciones y reflexiones. Ministerio de Ciencia,
Tecnologfa e Innovacién. https://minciencias.gov.co/sites/
default/files/ckeditor_files/M601PR04G02%20Investi-
gacion%20%2B%20Creacion%20-%20Definiciones%20
y%20reflexiones.pdf

. PAQUIN, L. y Noury, C. (2018). Définir la recher-

che-création ou cartographier ses pratiques? Découvrir
Magazine ACFAS. https:/[www.acfas.ca/publications/
magazine/2018/02/definir-recherche-creation-cartogra-

phier-ses-pratiques

. PENUELA, J. (2013). sPuede el arte conceptual en

Colombia reivindicar una relacién con la politica enten-
dida en mds de dos sentidos?. Calle 14, 7(10),101-110.
https://revistas.udistrital.edu.co/index.php/c14/article/
view/4599

. PLATON. (1966). La République. Flammarion.
34.
.POTENTE, C. (2013). El desinterés como problema

PLATON. (1991). Phédon. Le banquet. Phédre. Gallimard.

ético, estético y ontoldgico. Revista de Estudios Filosdficos,
(1),85-94.

RIVEROS-SOLORZANO, H.J. (2023). Investi-
gacién-creacién en comunicacién-educacién: La
imaginacién como potencia transformadora y comunica-
tiva. Revista Boletin Redipe, 12(10), 30-43. https://doi.
org/10.36260/rbr.v12110.2025

.RODRIGUEZ, M. S. (2012). Ingenio, uso hipotético de la

razén y juicio reflexionante en la filosoffa de Kant. Anales
del Seminario de Historia de la Filosofia, 29, 35-55.
SANCHEZ-VELANDIA, E. (2017). Réflexions pour une
philosophie mineure: Autour du conceptualisme lati-
no-américain [Tesis doctoral, Université de Picardie Jules
Verne]. Repositorio HAL. https://theses.hal.science/tel-
03648981

SHEIKH, S. (2006). Notas sobre critica institucional.
Transform, (1). http://eipcp.net/transversal/0106/shei-
kh/es

. VILAR, G. (2005). Las razones del arte. Antonio Macha-

do Libros.

. ZUCCARILF. (1768). Lidea de’ pittori, scultors ed archi-

tettr. M. Pagliarini.

11


https://www.yvescitton.net/wp-content/uploads/2020/08/Citton-PostscriptumSocieteRechercheCreation-2018.pdf
https://www.yvescitton.net/wp-content/uploads/2020/08/Citton-PostscriptumSocieteRechercheCreation-2018.pdf
https://www.yvescitton.net/wp-content/uploads/2020/08/Citton-PostscriptumSocieteRechercheCreation-2018.pdf
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=403041704006
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=403041704006
https://doi.org/10.1215/9781478004646
https://doi.org/10.7203/eari.13.21494
https://doi.org/10.7203/eari.13.21494
https://minciencias.gov.co/sites/default/files/ckeditor_files/M601PR04G02%20Investigacion%20%2B%20Creacion%20-%20Definiciones%20y%20reflexiones.pdf
https://minciencias.gov.co/sites/default/files/ckeditor_files/M601PR04G02%20Investigacion%20%2B%20Creacion%20-%20Definiciones%20y%20reflexiones.pdf
https://minciencias.gov.co/sites/default/files/ckeditor_files/M601PR04G02%20Investigacion%20%2B%20Creacion%20-%20Definiciones%20y%20reflexiones.pdf
https://minciencias.gov.co/sites/default/files/ckeditor_files/M601PR04G02%20Investigacion%20%2B%20Creacion%20-%20Definiciones%20y%20reflexiones.pdf
https://www.acfas.ca/publications/magazine/2018/02/definir-recherche-creation-cartographier-ses-pratiques
https://www.acfas.ca/publications/magazine/2018/02/definir-recherche-creation-cartographier-ses-pratiques
https://www.acfas.ca/publications/magazine/2018/02/definir-recherche-creation-cartographier-ses-pratiques
https://revistas.udistrital.edu.co/index.php/c14/article/view/4599
https://revistas.udistrital.edu.co/index.php/c14/article/view/4599
https://doi.org/10.36260/rbr.v12i10.2025
https://doi.org/10.36260/rbr.v12i10.2025
https://theses.hal.science/tel-03648981
https://theses.hal.science/tel-03648981
http://eipcp.net/transversal/0106/sheikh/es
http://eipcp.net/transversal/0106/sheikh/es

Bromelio (ensamble) | serie FAUNA DE oBJETOS. John Nomesqui

12



