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Resumen

El presente articulo propone un ejercicio
de apreciacién frente a las intervencio-
nes artisticas de caricter bidimensional,
que en los ultimos tiempos han sido pro-
tagonistas de los espacios de ciudad y la
mainstream del arte, lo que trasciende los
estigmas de clandestinidad y vandalis-
mo, a partir de la relacién que existe en-
tre los procesos de construccién del arte
en la contemporaneidad y los posibles
elementos de valor que dichas interven-
ciones artisticas poseen.
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Arte publico, arte urbano, intervencién
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construccion.

Abstract

The following article propose an appreciation
exercise regarding the artistic interventions
of a two-dimensional nature, which recently
have had a main role in the urban landscape
and the mainstream art transcending both the
clandestine and vandalistic stigmas, starting
from the relationship that exists between
the processes of construction of art in the
contemporaneity and the possible elements of
value that those artistic interventions possess.

Key words
Public art, street art, urban artistic
intervention, construction processes.
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Lo urbano, al mismo tiempo que lugar de encuentro,

/ convergencia, de comunicaciones e informaciones,
se convierte en lo que siempre fue: lugar de deseo,
desequilibrio permanente, sede de la disolucion

de normalidad y presiones, momento

Introduccion

1 El auge del arte urbano en las
ultimas décadas ha permitido a
diferentes artistas, contempora-
neos, surgir en el escenario ar-
tistico global a través de obras de
caracter efimero como el grafiti,
el esténcil, el poster o la interven-
cién con fotografia; este tipo de
acciones de intervencion, que en
otro momento fueron consideradas vandéalicas
y que hoy podemos catalogar como expresiones
artisticas urbanas contemporaneas, son tan anti-
guas que su origen puede ser rastreado hasta las
pinturas rupestres y en diferentes momentos en
la historia; su perfil politico y contestatario refor-
z6 su caracteristica de clandestino e incémodo.

Pero hoy, y sin perder en su totalidad su condi-
cién de clandestinidad, se ha convertido en una
de las formas de producciéon artistica mas rele-
vantes del siglo XXI.

La ambigiedad con respecto a la validacién
como arte o la estigmatizacién como accién
vandalica de las mencionadas propuestas sigue

de lo ludico y lo imprevisible
Delgado Ruiz, 1997, 18

/

presente y aunque el Estado se ha apropiado del
arte urbano como elemento de embellecimien-
to o como mecanismo de cohesién social y de
la institucionalidad del arte, representada en el
museo, ha abierto sus puertas o ha ensancha-
do sus limites, hasta proponer una ciudad como
museo abierto, alin no se establecen los criterios
y condiciones necesarios para determinar qué es
arte y qué no en dichas expresiones artisticas. Asi
pues es necesario, entonces, indagar en los estu-
dios en torno al tema y en los planteamientos
segln las perspectivas de otras disciplinas que
nos permitan generar criterios y condiciones de
apreciacion de las intervenciones artisticas ur-
banas contemporaneas, expresiones que por su
condicién de clandestinidad, de usurpadora de
espacios, se conforman con el ahora, con el mo-
mento; un arte efimero fruto de un tiempo veloz
en el que la inmediatez es caracteristica.

Ya en los albores del siglo XX el manifiesto futu-
rista lo planteaba como una premoniciéon de las
caracteristicas del arte contemporaneo: “Hemos
perdido el sentido de lo monumental, de lo pe-
sado, de lo estatico y hemos enriquecido nuestra
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Imagen 1. The market

Fuente: Leval (2015)

sensibilidad con el gusto por lo ligero, lo practi-
co, lo efimero y lo veloz” (Marinetti, 1909) Sin
duda, son caracteristicas de las practicas artis-
ticas contemporaneas, aunque es evidente que
lo planteado por el manifiesto futurista no tras-
cendi6 hasta muy avanzado el siglo XX y hasta
mediados del siglo pasado el arte en el espacio
publico era considerado solo la manifestaciéon
monumental que constituia la Unica posibili-
dad de expresién de un arte publico, que, ade-
mas, emanaba requerimientos de caracter ins-
titucional puesto que dichas manifestaciones
Unicamente podian ser ejecutadas por artistas
avalados por el Estado y subsidiados por él, o
por un particular u otra institucién, llamese re-
ligiosa (pero con el aval estatal) y no podria ser
de otra forma si se habla de una obra que por
sus caracteristicas pretendia permanecer por
un tiempo indeterminado como referente de un
tiempo; asi lo plantea Walter Benjamin (2003,
16): “la obra de arte era Unica, irreproducible e
irrepetible y banada por el aura de la unicidad
convirtiéndola en sacra, legendaria y conme-
morativa”. Hoy deberiamos entender las mani-
festaciones artisticas bajo otras premisas mas
ajustadas a la vida contemporanea y a los tipos
de reproductibilidad, circulacién y distribucién
que puede tener las propuestas artisticas. Con-
ceptos como perenne, sacra, Unica, original, son

dificiles de encontrar en las expresiones artisti-
cas contemporaneas, mas aun en las artisticas
urbanas y de ahi la importancia de entender la
diferencia que existe entre arte publico y arte
urbano; el primero, como lo deja entrever Ro-
salind Krauss (2002): manifestacién monumen-
tal, pesada, sagrada, pretenciosa con respecto al
tiempo, representante de la institucionalidad,; el
segundo, de acuerdo con Armando Silva Téllez
(1986): rapido, inerme, anénimo y ante todo efi-
mero, condicionado por aspectos sociales politi-
cos y culturales.

Intervenciones urbanas,
bidimensionales,
contemporaneas

Estas intervenciones, que usan los muros como
soporte y las técnicas pictéricas como medio,
practica que hasta hace muy poco era consi-
derada un acto vandalico, contintan hoy en-
vueltas en una ambigua dicotomia y mientras
se reconoce el valor artistico de unas, se pena-
lizan otras; no es dificil encontrar en las cro-
nicas judiciales de cualquier pais occidental
alguna muerte de un joven grafitero a manos
de las autoridades, como los sonados casos de



Diego Felipe Becerra, artista urbano asesinado
por agentes del Estado en Bogota en 2011, y de
Israel Hernandez, muerto en 2013 en la ciudad
de Miami Beach en circunstancias que aun no
se determinan y en la que estuvo involucrado
un policia local. Las intervenciones artisticas
urbanas bidimensionales solo han sido acep-
tadas en nuestra contemporaneidad en ciertos
contextos y bajo ciertas condiciones; en la his-
toria su caracter de vandalico primé sobre sus
valores estéticos: “La pared y la muralla son el
papel del canalla” (refran popular); es evidente
que era casi nula su importancia como practica
artistica y el estudio de aquellas intervenciones
de espacios publicos lo asumian otras diferen-
tes disciplinas, como lo planted en su momento
Armando Silva Téllez en su primer libro sobre el
grafiti en Colombia:

En realidad, luego de consultar la reducida biblio-

grafia existente, principalmente en espariol, inglés,

francés e italiano, tomamos conciencia del gran

vacio al respecto, pues practicamente los estudios

existentes, correspondian a muestras fotograficas en
la mayoria de los casos y en otros a andlisis cortos

publicados como ensayos o articulos, en los cuales el

enfoque era mas de tipo sociolégico o psicolégico Las

publicaciones hechas como libros, correspondian a

recolecciones de inscripciones hechas en sitios his-

téricos o turisticos, o recoleccién de tales mensajes

escritos en los sanitarios o incluso pequerios libros

sobre las inscripciones de presos o enfermos men-

tales, examinados por profesionales como manifes-

tacion de conductas desviadas o patologicas (Silva

De lo anterior podemos inferir que en la histo-
ria del arte, hasta finales de los anios ochenta, el
arte publico, es decir, la escultura o la pintura de
caracter publico monumental, era la Unica for-
ma validada como intervencién artistica urbana
y que aquello conocido hasta el momento como
grafiti solo figuraba en los libros de sociologia
o psicologia como expresiones socioculturales
de tipo vandalico y Unicamente era tenido en
cuenta en los circuitos artisticos como proce-
sos experimentales, hasta el punto que debian
ser llevados a otros soportes para ser tenidos en
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cuenta como propuesta artistica, como ocurrié
en el caso de algunos artistas del grafiti de los
ochenta, como Jean Michel Basquiat o Keith Ha-
ringque, que trascendieron el soporte callejero
y lograron llegar a los circuitos artisticos de pri-
mer nivel como “documenta” de Kassel. De esta
forma queda claro el interés de esta propuesta
por aquellas intervenciones de caracter pictérico
que acontecen en la ciudad en nuestro tiempo y
que por ciertos elementos de valor, que trataré de
abordar, podrian considerarse de valor artistico.

El arte urbano desde

el site-specific work

y los procesos de
construccion de la obra
de arte contemporanea

El site-spefic work es un concepto que en los anos
sesenta y setenta dio valor a gran cantidad de
expresiones de tipo artistico que se producian
en relacién con el contexto, simplificado en el
didlogo de la propuesta con el entorno fisico,
con las condiciones del medio o con situaciones
sociales, cualquier expresion de tipo artistico si-
tuada de manera contextual, es decir, que res-
pondiera a circunstancias fisicas, ideoldgicas,
sectarias, sociales o institucionales que no con-
taban con el museo como espacio contenedor y
validador y que podia ser categorizada de acuer-
do con dicho concepto, todas englobadas en las
practicas de la instalacién que surgieron en la
segunda mitad del siglo XX y que dieron surgi-
miento al concepto de lo expandido.

Félix Duque (2001, 141) abord6 la relacion que
existe entre las expresiones artisticas y el espa-
cio publico al entender lo publico como lo rela-
cionado con el Estado, es decir, el espacio politi-
co, y considera al respecto:

En la actualidad el arte publico toma al “publico” como

tema ejemplar de su meditacion, sacando a la luz el

espacio politico en el que aquel se inscribe e inten-
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cial y haga memoria de su condicién humana.

El autor citado nos invita, entonces, a conside-
rar las expresiones artisticas urbanas contem-
poraneas como resultado de entender el publico
en lo publico, una retroalimentacién que se ha
repetido en forma ciclica y en la que el entorno
afecta las expresiones artisticas y ellas, a su vez,
intentan hacer lo mismo con él, con lo que se
configura un elemento de valor de las interven-
ciones artisticas urbanas, el que yace en la rela-
cién de la obra y los aspectos socioculturales en
los que se situa. Se entiende asi que Félix Du-
que no solo nos invita a reflexionar sobre aquel
arte que se instala con la venia y el subsidio del
Estado para generar en el espectador una ex-
periencia estética colectiva de cohesién e iden-
tidad; también nos propone un lugar para las
expresiones artisticas urbanas que apelan a la
interaccién con el espacio social al que afectan
y por el que se ven afectadas; este tipo de valor
es evidente en los esténciles de Banksy en las

Imagen 2. Face2Face

|
#d Fuente: R (2007)

paredes de Londres y que buscan generar una
reflexién social en asuntos como la violencia, la
explotaciéon laboral o el consumismo.

En esta misma linea podemos evidenciar valor
a partir del concepto de site-specific en el traba-
jo del artista urbano colombiano Juan Fernando
Vélez que utiliza el seudénimo de “Pachamama”
y que con trabajos en esténcil y péster pretende
generar conclencia en torno al cuidado de la tie-
rra y los recursos naturales.

José Luis Brea (2000, 2) propone: “El arte publico
se inscribe en una genealogia de nuevas prac-
ticas que corresponde, junto con la “desmate-
rializaciéon del arte”, a la “especificidad de ubi-
cacion”. Aqui el autor nos propone de nuevo un
valor artistico en las intervenciones artisticas
urbanas con respecto al espacio fisico en el que
se emplazan, es decir, una propuesta artistica



Imagen 4. Jaguar
(de la serie “Pachamama”)

Fuente: Vélez (2013)

que solo tiene logica en cuanto la relaciéon con
el sitio especifico en el que se encuentran, ya
sea porque juegan con sus formas arquitecténi-
cas o se camuflan dentro de ellas o porque sus
propuestas Unicamente son entendibles en tan-
to plantean un didlogo con el espacio; un ejem-
plo de lo anterior son los anaformismos con
los que el grupo espanol Boa Mixtura intervino
los empinados callejones de las favelas de Rio
de Janeiro, palabras que solo pueden ser leidas
desde un punto focal especifico y que aluden a
los problemas sociales de la comunidad; por su

ESTESIS «57

Imagen 3. Antiinmigracion

Fuente: Bansky (2014)

lado, y en el mismo pais, el artista Alexandre
Orion, en Sao Pablo, propone murales efimeros
en los tuneles viales de la ciudad para aludir
al problema de polucién comun a las grandes
metropolis en el mundo.

Rosalind Krauss (1979) definié como el campo
expandido lo negativo, a partir de lo que no es,
es decir, lo expandido en contraposiciéon de lo
tradicional como lo céncavo en relaciéon con lo
convexo en el punto de inflexién. La autora pro-
pone un diagrama en el que la escultura en la
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Imagen 5. Amor

Fuente: Boa Mistura (2012)

|

Imagen 6. Ossario

Fuente: Orion (2006)



antigliedad tiene valor en tanto el contexto; en
la modernidad, la escultura niega el contexto y
se desvincula de la arquitectura, con lo que se
convierte en mueble, y en la poscontemporanea
plantea la simbiosis entre monumento y paisa-
je, entre arquitectura y espacio publico, entre lo
perenne y lo efimero, le da las condiciones de
expandida en un juego de negacién constante.

La estética expandida nos plantea una hibrida-
cién en las diferentes expresiones individuales y
colectivas, lo que en gran parte se debe a los me-
canismos de informacién actuales que permiten
la inmediatez en la busqueda y la posibilidad de
que lo particular se pueda convertir en univer-
sal (de lo local a lo global). Esta caracteristica
de red compleja que adquiere la cultura en la
época de la inmediatez informéatica se traslada
al arte como planteamiento constructivo, lo que
permite evidenciar, en dicho mar de posibilida-
des, elementos de elaboracién que al repetirse
se transforman en procesos de construccién del
arte en el que las técnicas tradicionales y las
practicas artisticas contemporaneas se trenzan
en procesos complejos dificiles de nombrar; no
obstante, palabras como ensamble, construc-
cién, serialidad, acumulacion, memoria pueden
ser categorizadas como procesos de elaboracién
de la obra de arte contemporanea.

Posibles elementos de
valor de las intervenciones

artisticas urbanas
bidimensionales
contemporaneas

La accion de escribir en la pared, que plantea
Armando Silva Téllez (1999) como un acto mar-
ginal, anénimo, espontaneo, escénico, precario,
veloz y fugaz, hace alusion a algunas de las
intervenciones artisticas urbanas mas conoci-
das por el comun de las personas, el grafiti y el
esténcil; aunque sus origenes pueden ser ras-
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treados hasta inscripciones de caracter politico
descubiertas por antropodlogos y pertenecien-
tes a la antigua Grecia, su verdadera fuerza de
comunicacién solo se hizo evidente durante la
Segunda Guerra Mundial cuando los nazis las
utilizaron como medio propagandistico de te-
rror contra los intereses judios; més tarde, en
las décadas de los setenta y los ochenta, artis-
tas neoyorquinos las emplearon como método
de comunicacién con el transeunte y conexién
directa con sus propuestas de museo o como al-
ternativa subversiva de caracter politico que, a
la vez, proponia una nueva alternativa exposi-
tiva diferente a la institucién museistica y en
contra de su caracter de unico validador del
arte; estos conceptos que plantea Silva Téllez,
inherentes a toda intervencién urbana, provee
a todas estas expresiones de ciertas caracteris-
ticas que nos permitirian definir el concepto
mismo de intervencién urbana.

Cualquier acto pictérico clandestino puede im-
plicar dichos principios planteados por el autor
citado, es decir, tiene las mismas caracteristicas
la inscripcién hecha por un colegial sobre el lado
posterior en un asiento del transporte publico
que el dibujo que un grafitero ha dejado la no-
che anterior en la pared; los dos comparten los
mismos principios, son marginales, es decir, son
expresiones que transgreden la norma; ambas
son anénimas, sin firma, sin autor conocido; son
espontaneas, puesto que implican aprovechar el
momento, la soledad, el descuido para lograr la
pintura; escénicas por la accidén misma, por el
gesto a la hora de su realizacién, por la accién
misma que se vuelve performance sin especta-
dores; son veloces por su caracter clandestino:
el grafitero debe ser rapido para no ser visto, v,
por ultimo, ambas son fugaces por su condicién
de efimeras, de expuestas al libre trasegar de la
ciudad; Silva Téllez, entonces, nos plantea unas
caracteristicas que nos permiten diferenciar di-
chas intervenciones, de caracter urbano, de otras
como la propaganda politica o la publicidad, que
bajo la permisibilidad del Estado o desde el pun-
to de vista de la licencia de la propiedad privada
también son intervenciones de caracter urbano,
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pero lo anterior no nos deja claro el valor artisti-
co que puede reposar en ellas. Félix Duque (2001,
160) nos plantea al respecto:

De todas formas los artistas no contaban con la

muy plural estratificaciéon ideolégica del publico,

quizd hubiera bastado con que vieran la sustitu-

cién actual de las pintadas de tipo politico y revo-

lucionario por grafitis sin sentido meramente 1Gdi-

cos con anagramas ininteligibles solo por el gusto

de realzar momentaneamente y ante el grupo una

En la cita es evidente que para Duque no todo
tiene valor artistico y, como Silva Téllez, no aclara
si existe algun elemento de valor en las mencio-
nadas pinturas rapidas y clandestinas, pero, al
profundizar en el ejercicio cabal de la repeticién
de ellas, podemos descubrir en las mismas una
propuesta de caracter serial que, de acuerdo con
la intencion de un artista anénimo, puede buscar
la consolidacién de una propuesta a partir de la
practica popular del grafiti firma (tagging), practi-
ca que desde los ochenta se conoce y se practica
por miles de jévenes que, en el afan por figurar,
firman, en la mayoria de las veces con anagra-
mas inteligibles, y generan una competencia no
declarada mediante la pintura de rayas en cuan-
ta superficie puedan sin importar la dificultad
para hacerlo; el valor de una firma es directa-
mente proporcional a la dificultad que la pinta-
da conlleve y esta practica es coherente con un
proceso de construccion de la propuesta artistica
contemporanea, como lo es la serialidad, lo que
se valoraria de modo potencial en las interven-
ciones urbanas bidimensionales.

Para Claudia Ménica Londono Villada (2003) el
vinculo entre obra y espectador constituye una
interaccién comunicativa; ella nos propone que:

La obra de arte publico, se ubica en el escenario ur-

bano, configurando multiples entramados simboli-

cos, en los cuales confluye la percepcién del sujeto

y la experiencia visual de la misma, dando lugar a la

fusion entre el mundo de la representacion artistica

y los hechos de la cotidianidad. Las obras de arte,

han establecido en el paisaje urbano, un territorio

estético en donde se construyen las interacciones

Imagen 7. Tagging

Fuente: Trippe (1982)

comunicativas, producto de la apropiacion del objeto

estético y la asunciéon de significados individuales y

acuerdos colectivos.

En ese mismo sentido, José Luis Brea (2002, 14)
cita a Habermas y nos plantea la idea de un arte
publico que conlleva la accién comunicativa
como parte de un didlogo entre el mismo y el
espectador:

La idea del arte publico no es otra que la de produc-

cién de espacios de interaccién comunicativa ciuda-

dana, partiendo de la idea habermasiana de que lo

publico en las sociedades contemporaneas no esta

dado, sino al contrario sustraido, escamoteado: y

que su construccién es, por tanto, “tarea”. Bajo este

punto de vista, no llamamos arte publico a cualquier

mamotreto que se instala en un entorno urbano -di-

gamos, absorbiendo la légica del monumento- sino

a aquellas practicas artisticas y culturales que pre-




cisamente se dan por misién la produccién de un

dominio publico -entendiendo por tal, y segun la

definicion ilustrada recuperada por Habermas, la

produccién de un espacio en el que a los ciudadanos

les sea dado encontrarse, discutir y decidir a través

de ese proceso de dialogo racionalmente conducido

Dichas propuestas, en las que tanto Brea como
Londofio no solo plantean una conexién de la
expresion artistica con el espacio en que se ins-
cribe o con el grupo social que la produce, sino
que imprimen una nueva validacion del arte ur-
bano en relacién con que lo social se lo apropie
como tal y lo constituya como dominio publico y
trascienda al evento con el fin de convertirlo en
patrimonio y en dicho sentido obtener un ele-
mento de valor en cuanto a la interacciéon de la

Imagen 8. Mural de Saner

Fuente: Moira Mendoza (2015)
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obra con el contexto cultural e histérico y como
ejemplo podriamos proponer a Edgar Flores,
mejor conocido como “Saner”, artista mexicano
creador de murales en los que son evidentes los
simbolos y los elementos icénicos de la cultura
de su pais, como calaveras, mascaras y elemen-
tos prehispénicos, que se reinterpretan desde la
perspectiva de la estética urbana sin perder las
conexiones con el contexto desde lo cultural, lo
social y lo politico hasta lo técnico, percibido en
su paleta de color.

Brea (2002) se refiere a las expresiones artisti-
cas en un rango tan amplio que trasciende lo
meramente objetual y nos propone un arte pu-
blico que, mas que ocupar espacio, construye
entramados de cohesién, un concepto que, a
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Imagen 9. Love project

Fuente: Owen (2013)

diferencia del expuesto por Félix Duque (2001),
posibilita integrar las expresiones artisticas y
culturales, tanto las subsidiadas por el Estado
como las libres de ataduras, en los sentidos poli-
ticoy artistico, en un escenario menos excluyen-
te, puesto que, como hemos visto, el arte publico
y el urbano en algunos autores corresponden a
diferentes esquinas del mismo cuadrilatero y
conviven en constante tension en la disputa por
el mismo soporte, que, para el caso de Brea, sus-
tituye por la capacidad de las expresiones artis-
ticas y culturales de entablar una conexién con
el espectador a través de un proceso de comu-
nicacion que solo puede ser evidenciado por la
experiencia estética, que presupone un cambio
en la temporalidad del espectador al proponer-
le un cédigo que puede ser descifrado, es decir:
si existen puntos de conexién entre realizador

y observador que puedan ser leidos desde las
concepciones de la representacion, el color, la
textura, el contraste, la tipologia, el mensaje, la
memoria, la identidad, la idiosincrasia, la natu-
raleza, las creencias o cualquier tipo de conven-
cibn compartida con anticipacién, sin importar
el nimero de sujetos involucrados, entonces
existe una accién comunicativa que pudiera dar
valor a un sinnumero de intervenciones artisti-
cas urbanas, otro elemento de valor de las in-
tervenciones artisticas urbanas, aquel que yace
en la accién de comunicar y que depende, como
nos propone Garrido Vergara (2011) al citar a
Habermas, del concepto de entendimiento.

Remite a un acuerdo racionalmente motivado al-

canzado entre los participantes, que se mide por

pretensiones de validez susceptibles de critica. Las

pretensiones de validez (verdad preposicional, rec-




titud normativa y veracidad expresiva) caracterizan

diversas categorias de un saber que se encarna en

manifestaciones o emisiones simbdlicas

En este caso, dicho elemento de valor depende de
la claridad del mensaje inmerso que permite, se-
gln el mismo Habermas, una accién comunicati-
va en la que se conforma la interacciéon entre dos
sujetos, los mismos que intervienen en cualquier
teoria de la comunicacién: el emisor y el receptor;
un ejemplo de esto es el “Love project”, propuesta
del artista urbano Michael Owen que realizo 20
murales en diferentes sitios de la ciudad de Bal-
timore en Estados Unidos con un mensaje claro
pero particularmente estético.

Ademas, los murales que constituyen acciones
de embellecimiento y generadores de nuevos
paisajes urbanos se convierten en un elemento
de valor adicional de las intervenciones artisti-
cas urbanas, bidimensionales, contemporaneas;
es asi como en las Gltimas décadas hemos visto
como en las grandes urbes se proponen como
lienzos gigantescos que se elevan por sobre el
horizonte y son empleados por artistas y colec-
tivos artisticos como medios de divulgaciéon de
sus propuestas, ademas de convertirse en una
solucién econdémica, en la medida en que son
cada vez mas factibles las subvenciones prove-
nientes de recursos publicos para proyectos de
esta indole, es decir, un arte urbano que pasé de
la clandestinidad y el vandalismo a un estatus
de arte publico subsidiado por el Estado.

Entonces, podriamos concluir que las inter-
venciones artisticas, urbanas, bidimensionales
estan mediadas por los mismos elementos de
valor que las demas practicas artisticas de ca-
racter bidimensional, pero, por su condicién de
expuestas, es decir, por situarse en el espacio
publico, por fuera de los recintos de validacion
como museos o galerias y compartir soporte con
diferente tipo de informacién grafica, como la
senalética y la publicidad, se ven involucradas
en una confusa trama que dificulta el ejercicio
de apreciacién. Sin lugar a dudas son muchas
las propuestas con gran valor artistico inmersas
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en esta marana y talvez sea esta la causa que
hace que los artistas busquen lugares cada vez
mas altos para sus propuestas o formas de in-
tervencién mas particulares, pero, no queda la
menor sombra de duda, que es el sector acadé-
mico, en las instituciones de educacion superior,
el llamado a tener en cuenta dichos procesos
de produccién de obra entre sus contenidos de
formacién, mediante la cualificacién del futuro
artista en los procesos técnicos de produccion y
las estrategias de investigacién que posibiliten
la creacién de propuestas en contexto.
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