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Patchwork
Resumen

Patchwork es una experiencia sensorial
estructurada a la manera de una colcha de
retazos; en ella un personaje manipula una serie
de dispositivos mediaticos que entremezclan las
formas y los sonidos. El personaje, en el limite
entre un cientifico, un culebrero, un mago y

un operador, despliega diferentes estrategias
dramaturgicas en una suerte de laboratorio.

Plabras clave: Arte contemporaneo, per-
formance-Art, imagen, sonido, tecnologia

Patchwork
Abstract

Patchwork is a sensory experience, structured like
a quilt of remnants; in it a character manipulates
a series of media devices that intermingle

the shapes and the sounds. The character, in

the limit between a scientist, a culebrero, a
magician and an operator, deploys different
dramaturgical strategies in a kind of laboratory.

Keywords: contemporary art, perfor-
mance-Art, image, sound, technology
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En el mapa actual del arte con-
tempordneo, los términos usados para
nombrar, las metodologias aplica-
das, las ideas que moviliza y a las que
se opone, los imaginarios a los que se
refiere, los espectadores a los que se
dirige, los medios que utiliza, son coor-

denadas que trazan el lugar de la obra
de arte, un ecosistema en el cual puede
subsistir y que define su circulacion, su
publico y su aceptacién en el entorno
social. Estas coordenadas funcionan
al mismo tiempo como etiquetas que
sirven para categorizar las obras, un

Patchwork es una experiencia
sensorial estructurada a la
manera de una colcha de retazos;
en ella un personaje manipula
una maquina mediatica que
entremezcla las formas y los
sonidos. El personaje, en el limite
entre un cientifico, un culebrero,
un mago y un operador, despliega
diferentes estrategias de accion

en una suerte de laboratorio.

Este documento de tesis es

un diario en dos sentidos: es

un diario a la manera de los
diarios de campo y es un diario
como sinonimo de prensa, de
periodico. La materia con la que
intento crear este documento
es la palabra, pero no es desde
las palabras de donde surge la
obra. Recoge las descripciones,
reflexiones, listados,
experimentos y experiencias
que dieron lugar a Patchwork.
Tiene reflexiones elaboradas 'y
también pensamientos a medio
terminar, solo enunciados

y abandonados por otros
procesos. Como todo diario de
campo contiene ambigtiedades,
contradicciones, preguntas;

es ecléctico y busca reflejar un
poco de la tension que se da en
el hacer y que luego se diluye
en los productos terminados.
Busca ser un documento
cotidiano, que sea contenedor
de informacion y también

sea material de uso comuny

doméstico (ver pagina 12).

sistema de nomenclatura que ubica. Yo
tomo estas etiquetas y trato de pegarse-
las a mi obra, estas palabras claves con
las que alguien se encontrara cuando
la busque en la gran biblioteca del arte,
una ficha de catalogacién que la ancla a
un lugar especifico en la estanteria.
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Esas condiciones, las que les
dan especificidad a las obras, facilitan
su circulacién, pero al mismo tiempo
la restringen y la limitan. La dotan de
unos presupuestos y le otorgan un ba-
gaje venido de la historia del arte, de
todos los artistas que investigaron y
se enfrentaron a unos determinados
problemas. Es una definicién que vie-
ne de antemano plagada de referentes,
de citas y de imdgenes. Cargo con la
historia del arte a cuestas y siento la
responsabilidad de esa carga a mis es-
paldas, la siento en el cuerpo. En vez
de sentirme como si fuera en hom-
bros de gigantes, siento que tengo el
gran gigante encima, diciéndome:
debe definir esas categorias, porque
esto serd lo que le permitird que todas
esas felices condiciones citadas ante-
riormente se puedan cumplir.

Lo que hago es una investiga-
ciéon que se encuentra en los limites
entre el arte y el disefio, apostando-
le a unas metodologias propias que
se mueven en ambos terrenos. Ese
territorio comdn es un territorio en
tension que me interpela, un espacio
movedizo que habito. En mi trabajo,
la imagen se convierte en una herra-
mienta, un instrumento, un material.
Acudo a unas estrategias que estan
entre el Readymade, el disefio, el arte
sonoro, el live coding y la video ins-
talaciéon. Con una intencién mas la-
dica que politica, mas didactica que
dramdtica, uso unas experiencias del
sonido y de la imagen, y las pongo a
disposicién de un publico. Esa es mi
posicidn politica. El sentido mas que a
un contenido que puede ser nombra-
do, apunta a la experiencia. El sentido
estd en las cosas mismas. Es un con-
cierto visual, una proyecciéon sonora,
donde mi cuerpo activa unos disposi-
tivos que generan sonidos e imdagenes,
que se relacionan entre si; sonidos que
salen de la misma sala, imdgenes que
traigo de otra parte, que me remiten a
otras cosas, que convocan otras fuer-
zas y otras maneras'. Los objetos en
caos, la infinidad de objetos que se
esparcen en el lugar, evocan de algu-
na manera lo popular, sus colores, sus
relaciones, sus practicas, su estética, si
es que asi se le puede llamar’ hacen
alusiones y convocan lo sensiblemen-
te cercano, articulando contrastes de
asociaciones y relaciones inéditas.

En mi proyecto aparece la no-
cién de retazos como fragmentos
inconclusos, un espacio donde se re-
lacionan cosas que aparentemente
no tienen relacién. Unos limites co-
lindantes que se juntan mediante fi-
bras. Es un patchwork, un lugar para
el trabajo. Me interesan sobretodo los
intersticios, los interregnos que se
extienden a través de esas fisuras, los
lugares donde el tejido no es lo sufi-
cientemente denso, y deja colar otras
escrituras, donde es posible entrever
lo que no se busca mostrar.

No busco encaminar mis ex-
ploraciones en términos que apunten
hacia un contenido definido. Desde
materiales sencillos busco enriquecer
la experiencia. La metodologia de mi
proceso apunta, en consecuencia, a la
préctica y busca dialogar con la teoria
a partir de ella. Por eso considero que
el proceso artistico debe entenderse
desde las reglas que él mismo constru-
ye, desde los modos de hacer.

La tensién entre teoria y prac-
tica ha sido estudiada por diferentes

autores. Kant plantea en la critica del
juicio la relacién entre técnica y teorfa,
o entre el arte de hacer y la ciencia. Re-
conoce el saber hacer como un conoci-
miento que sobrepasa el conocimiento;
nos dice que entre la oposicién tradi-
cional de praxis y teoria se encuentra
el juicio como un término medio. El
juicio estaria a medio camino entre los
dos y formaria una unidad sintética’.
Las teorias de la practica emergieron
desde los anos sesenta y pretendian
superar la oposicién entre las repre-
sentaciones y los comportamientos
efectivos, oposicion que derivaba en
otras tantas falsas dicotomias, como la
de simbolo y cosa*. Bourdieu® hace un
aporte a esta objetivaciéon del mundo
académico, en pos de una mejor com-
prensién de los vicios que generé esa
visiéon del mundo. Para Bourdieu, la
separacion entre la practica y el cono-
cimiento, y el privilegio de este ultimo
sobre la primera, reproduce una distri-
bucién desigual de poderes que obligd
a los investigadores a fijarse mucho
mds en el universo de las represen-
taciones y muy poco en las practicas
concretas. Por eso su propuesta es ha-
cia una teoria de la préctica.

Dentro de esta propuesta, Bou-
rdieu analiza los procesos de produc-
cién cultural y los campos® donde esos
procesos tienen cabida —centrandose
en el campo literario, pero de igual per-
tinencia para la practica artistica’—.
Plantea que cada campo se desarrolla
de acuerdo a unas reglas que le son
propias, con un tipo nuevo de capital y
de intereses, lo que yo he llamado coor-
denadas. La legitimidad al interior de
este universo se da a través del recono-
cimiento de ciertas competencias por
parte de los pares, competencias que
son definidas dentro del propio campo
y que por supuesto no son inmutables,
ni universales, tampoco son explicitas,
adquiriendo el caricter de una ley no
escrita, sobrentendida. El papel de los
pares es el de dar el derecho de entrada;
ellos juegan el rol clasificador, definen
en cada caso qué merece ser conside-
rado como Arte y qué no. La existencia
de la obra es posible, siguiendo a Bou-
rdieu, gracias a esta “inmensa empresa
de alquimia simbdlica”.

¢Cémo ubicarse en un contexto
tan complejo y mévil?, ;como mover-
se entre estas reglas tdcitas, no pro-
mulgadas? Aby Warburg aposté a la
comprensién de tal complejidad con
su Atlas Mnemosyne®, acercandose a
las practicas y representaciones cul-
turales. Para ello selecciond algunos
conceptos para él relevantes, e inten-
té develar algo de esos conceptos con
colecciones de imdagenes deliberada-
mente sin texto, tratando de que el
subconsciente reconstruyera con esas
imagenes el discurso subyacente. ;En
mi caso, cudles son las laminas y qué
nombres tendrian? Como lo he dicho
antes, considero que la discusién debe
partir desde las practica, desde el hacer.

Establezco las relaciones en
el presente, en la accién misma. Una
dramaturgia modular y aleatoria. El
trabajo de Warburg me remite al con-
cepto de figura expandida, donde no
solamente pongo a jugar imagenes
sino también experiencias del cuerpo,
de la luz, del sonido y del movimiento.

La aproximacién a la materia
imagen como luz reflejada, como luz
proyectada, se convierte en material
maleable mediante tecnologias digi-

tales. Materia reconfigurada a través
de los patchs, pedazos de programa-
cion que desarrollan tareas especifi-
cas. Mi interés partié de la capacidad
que brindan las tecnologias para rea-
lizar procesos en vivo. Mi oficio como
disefiador gréfico me acercé a esta cla-
se de procesos con la imagen, desde
el trabajo de retoque y procesamiento
digital, un trabajo en el que se recupe-
ra informacién en las sombras o en las
luces de las fotografias, se agregan o
se eliminan elementos, se recompone
la imagen a voluntad. Esa luz conver-
tida en informacién numérica bina-
ria y reconvertida en pixeles, permite
moldear y redisponer estos elementos
dentro de la escena. Consolas, contro-
ladores, fiducials, patchs son solamen-
te procesos abreviados que se juntan y
generan procedimientos mds comple-
jos. Procedimientos informaticos que
se manifiestan en luz, sonido, impul-
sos eléctricos, sinapsis entre aparatos
y entre sistemas.

De la misma manera en que la
imagen se convierte en informacidn,
el sonido también lo hace. Para la
maquina todos estos estimulos que
entran a nuestros sentidos de una
manera peculiar, son la misma cosa,
una sucesién de ceros y unos que se
disponen en un orden definido y que
forman un “algo” que se proyecta en
una pantalla o que resuena en unos
parlantes conectados a la compu-
tadora; procesos mediados por un
dispositivo electrénico, que extien-
de mis capacidades de interaccién
con estos materiales. La manera de
aproximacion a esta clase de procedi-
mientos es el punto de cruce entre lo
mediatico y lo performético, entre el
cuerpo que acciona unas dindmicas y
la maquina que procesa esa informa-
cién y genera una respuesta.

+A partir de esto, cudles serian
las categorias de mi obra? Hemos
hablado de cémo se define una obra
y de los procesos validatorios gene-
rados por la propia disciplina. Estos
procesos no solo definen la entrada
al campo, también la organizan den-
tro del sistema, la indexacion es una
préctica necesaria dentro de la vida
académica. Esta sistematizacién de
la obra se ha hecho, y se sigue ha-
ciendo en el arte contempordaneo, a
partir de las categorias de género/
técnica o género/tema. Arte sonoro,
arte medidtico, artes escénicas, artes
aplicadas, video performance, video
arte, Live coding, circuit blending,
video instalacidn, instalacién sonora,
arte audiovisual, ;cudl es la mas ade-
cuada?, si me remito histdéricamente
o mas bien arqueoldgicamente a mi
proceso de creacién, me resulta difi-
cil definir esa categoria sin recaer en
la crisis del arquetipo adolescente de
la autodefinicidn.

Lo que finalmente qued6 de to-
das las exploraciones con los materia-
les que hice durante la maestria tomé
la forma de una especie de concierto
que mezcla las metodologias del live
coding, con algunos elementos per-
forméticos y otros de video instala-
cién. Entonces, si tengo que definir la
técnica, concretamente seria:

Técnica: Video-performance-
sonoro, o performance audiovisual o
mads bien accién audiovisual.

Bueno, después de todo no es
tan facil.
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Uso las maneras como las dispo-
siciones previas a los actos: “Las
maneras, serd el término que usaré
para referirme a las disposiciones
del cuerpo, son las costumbres de
las manos y las costumbres de las
bocas y las costumbres de las pier-
nas y las costumbres de los cabellos
y las costumbres de los brazos y las
costumbres de los eséfagos y las cos-
tumbres de las narices y costumbres
de los oidos y las costumbres de los
ojos. Las maneras son relaciones de
actuaciones y evidencias de relacio-
nes. Las maneras no se acaban en las
manos ni alli empiezan. Las mane-
ras son las costumbres del cuerpo
que desconoce la razén. Las mane-
ras son aprehendidas. Las maneras
son sus propias razones” (Sudrez
Guava, L. A. (2003). El tiempo entre
los inga de Bogotd. Bogoté: Universi-
dad Nacional de Colombia.

Véase el documental de Enrique
Colina (1984), Estética, documental
que toca el problema de la estética

en lo popular.

Citado en Certeau, M. (1980
[1996]). La invencion de lo cotidia-
no, I Artes de hacer (A. Pescador,
trad.). México D.F.:Universidad Ibe-
roamericana.

Véase Ortner, S, B. (1993 [1984]).
La teoria antropologica desde los
ariios sesenta. Traduccion de Rubén
Péez. Guadalajara: Editorial Univer-
sidad de Guadalajara.

Bourdieu, P. (1977 [1972]). Outline
of a Theory of Practice. Cambridge:
Cambridge University Press.

Para ver la definicién de campo ir a
Bourdieu, P. (1997 []) Razones prd-
ticas: hacia una teoria de la accion
(T. Kauf, trad). Barcelona: Editorial
Anagrama.

Bourdieu, P. (1995). Las reglas del
arte (T. Kauf, trad.). Barcelona, Edi-
torial Anagrama.

Cfr. Warburg, A. (2010 [1929]). At-
las Mnemosyne (J. Chamorro Mie-
Ike, trad.). Madrid: Akal.

Captura de pantalla. Presentacion del ejercicio Ar-

queologia del cuarto de infancia. Clase de espacio.

[.as cosas

Imagenes y sonidos de lo cotidiano

Lo cotidiano estd sembrado de mara-
villas, espuma tan deslumbrante [...]
como la de los escritores o los artis-
tas. Sin nombre propio, toda suerte
de lenguajes dan motivo a estas fiestas
efimeras que surgen, desaparecen o
recomienzan.
La Cultue au pluriel, Mi-
chael de Certeau

Las cosas portan recuerdos, at-
mosferas y sensaciones, constituyen
memorias que no solo forman parte
de una época y de una estética, sino
que también configuran maneras in-
dividuales de habitar el mundo. Las
cosas tienen el poder de describir a

las personas que los usan, de conte-
ner unos cédigos que pueden ser lei-
dos; delinean unos gustos y con ello
ayudan a delimitar las categorias de
distincién y de clase'.

Estas reflexiones guardan rela-
cién con la produccién y el consumo
de los objetos que intervienen en la vida
social, asi como de su transformacién
durante mi proceso de investigacion.
Parto de la premisa segtn la cual las
cosas no importan solo en cuanto a su
“utilidad” que se presenta como neu-
tral, sino sobretodo por su incorpora-
cién en la vida cotidiana, en la identidad
personal y social del consumidor. De

esta manera los bienes se vinculan a
referentes personales y dejan de ser
meras posibilidades de posesién que
cualquiera puede tener, se “convierten
en atributos de seres individuales, en
insignias de identidades, y en signos de
relaciones y obligaciones interpersona-
les especificas™. Marcel Mauss llamara
a esta incorporacion del objeto a la vida
de las personas como fuerza. La fuerza
que tienen las cosas es la relacién que
guardan con quien las posee®.

Asi, la mayoria de los objetos
que uso provienen de espacios cotidia-
nos, de mi casa o de otras casas. Algu-
nos se encontraban en la casa del tio

1

Bourdieu, P. (1999 [1979). La distincién. Criterios

y bases sociales del gusto (C. Ruiz, trad.) Madrid:
Taurus.

Appadurai, A. (Ed.) (1991) La vida social de las co-
sas. Perspectiva cultural de las mercancias (A. Cas-
tillo, trad.). México D. E.: Grijalbo.

Mauss, M. ([1925] 1979). Ensayo sobre los dones.
Motivo y forma del cambio en las sociedades pri-
mitivas. En M. Mauss, Sociologia y antropologia (T.
Rubio de Martin-Retortillo, trad.; pp. 155- 263). Ma-
drid: Tecnos S.A.
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Manuel, otros como la bicicleta y su
parrilla, el marco de serigrafia, el mi-
créfono de la guitarra o los parlantes,
son parte de mi casa. La casa se con-
vierte en el punto de partida, mis no
en el de llegada. Alli se encuentran los
objetos que interrogo y que al mismo
tiempo forman parte de mi, simulta-
neamente esta interrogacién me pone
afuera y me permite realizar una serie
de operaciones y de transformaciones.

Estas cosas le dan una imagen y
un sonido a mi proyecto. Lo que estoy
produciendo es de alguna forma una
adaptacion, una libre interpretacién
de ellas. Estos hallazgos se convierten
en selecciones, en colecciones que se
relacionan entre si a modo de cons-
telaciones, son una estrategia para
trabajar con lo ya hecho y traer a la
memoria lo olvidado.

He hablado de cémo los obje-
tos contienen memorias individuales,
pero también de cémo son deposita-
rios de un discurso de la cultura, que
los sitda en ciertas categorias, que las
nombra, que les otorga un saber-ha-
cer y un lugar especifico, apuntando a
una moral del objeto; los objetos sir-
ven para ciertas cosas, se clasifican y
se relacionan de una determinada ma-
nera. Esta moral estipula ademads las
practicas en las cuales estos objetos
deben inscribirse, es decir delimitan
las acciones y actuaciones dentro de
las cuales su uso es posible. Al hacerlo
marcan una serie de acciones, de ca-

L.a casa
del tio Manuel

Es una casa de clase media en
un barrio popular de Bogota, una casa
de familia suspendida en el tiempo
que fue construida hace 45 afios, en
abril de 1968. Algunas de las cosas
tienen esta misma edad, otras fueron
llegando con los anos —durante los
viajes y vacaciones familiares, en fe-
chas especiales, como regalos de cum-
pleaiios o de navidad, en promociones
de gaseosas u otros productos, o a tra-
vés de compras en tiendas de departa-
mento—. A él lo conoci a través de sus
objetos, cosas domésticas que reflejan
y dan cuenta de unas decisiones esté-
ticas, econémicas y politicas especifi-
cas, que hablan de las aspiraciones e
ilusiones de una época y de una cla-

minos a seguir y de posturas a adoptar
de los cuerpos que los accionan y que
actuan sobre ellos.

Lo que yo hago es recibir estos
dictamenes, estos discursos provenien-
tes de la cultura y a través de mi relacién
con estos objetos, con estos materia-
les, perseguir una superacién de este
discurso en el trabajo con la materia.
Mis acciones son una mezcla de in-
vestigaciones académicas combinadas
con trivialidades de la casa. La practica
artistica se da a través de la basqueda
de ese olvido, pero lo que trato de ha-
cer no es crear un espacio del recuer-
do, mas bien busco volverlos a la vida
de una manera diferente, articularlos
por medio de practicas relacionadas
con los medios digitales, entendiendo
estos como una especie de escritura,
de dibujo. Estas articulaciones se dan
en un espacio de encuentro en el que
confluyen partes, practicas y estados de
cosas diferentes. Mediante ellas nuevos
saberes y haceres se enmarafan con los
anteriores. A la manera de Foucault,
son heterotopias, porque: “minan se-
cretamente el lenguaje, porque impi-
den nombrar esto o aquello [...], porque
arruinan de antemano la “sintaxis” y no
solo la que construye las frases —aque-
lla menos evidente que hace “mante-
nerse juntas” (unas al otro lado o frente
de otras) a las palabras y a las cosas™.

Ahora miremos algunos de es-
tos objetos y sus genealogias, ademas
de las practicas y acciones.

4

Focuault, M. (1968 [1966]). Las palabras

y las cosas. Una arqueologia de las cien-
cias humanas (C. Frost, trad.). México D.
F.: Siglo XXI editores.

Sonidos en conserva

Escojo algunos frascos de vi-
taminas del tio Manuel, elijo algunos
imanes provenientes de juguetes in-
fantiles y unos tornillos para madera
con diferentes diametros. La combina-
cién de estos materiales genera mucho
mds que la simple suma de ellos, son
componentes de una maquina sonora
que resuenan entre si produciendo un
sonido particular.

Su encuentro fue fortuito, algo
inesperado que llegé por azar, los
frascos de vitaminas desocupados.
Fueron un factor extraiio que entro
en la ecuacién y lo movilizé todo, lo
puso en otro situacidn, en otra direc-
cién. Trabajo con las posibilidades e
imposibilidades de conexién que las
materias ofrecen y generan. Creo unas
lineas de accién con estos fendmenos,
basdndome en los principios de la im-
provisacién. Dejo que el azar y la in-
tuicion sean los conductores de esta
exploracion.

La exploracién, con estos fras-
cos de vidrio, empezé siendo una co-
leccién de sonidos que se enumeraban

La bolsa

En el oficio del disefio editorial
hay una practica comin para detec-
tar errores en la composicién tipo-
grafica, consiste en mirar los bloques
de texto con los ojos entrecerrados.
De esta manera es posible detectar
huecos en el cuerpo de texto ocasio-
nados por diferentes factores, entre
ellos un tamano de columna muy
angosto o espacios adicionales entre
las palabras, este error se denomina
calavereado. Es un error tipografico
que ocurre cuando estos espacios ge-
neran una suerte de caminos irregu-
lares que recorren verticalmente el
bloque de texto, estos caminos intro-
ducen ruido innecesario en la ima-
gen de la pagina. Es paradéjico que

y se organizaban (como si el vidrio
pudiese contener el sonido). El conte-
nedor era al mismo tiempo el instru-
mento, lo que resuena y lo que retiene.
A pesar del origen tan anodino del ins-
trumento, el sonido no lo es. ;Qué es
lo que encuentro en él?, ;qué resonan-
cia existe conmigo y con el universo
que propongo?, ;qué es lo que resuena
mas alld del vidrio?

Esos objetos que suenan tienen
una historia. Como hemos visto, esta
incluye la forma en como fueron in-
ventados, pero también la forma en
como son usados. Mds alld de un sig-
nificado simbélico o metaférico, tie-
nen sobretodo una historia doméstica
detras. A pesar de que los objetos que
elijo no son iconos de lo doméstico —
no elijo la plancha, la licuadora o la es-
coba— y de que su eleccién responde
a unas decisiones emotivas, estéticas o
sonoras, reflejan de una manera con-
creta y directa esa historia. Traigo de
la intimidad unos tesoros cotidianos,
tomo algunas cosas y las pongo a so-
nar, les vuelvo a dar un valor estético
pero puesto en otra direccién.

para detectar los errores se deban
entrecerrar los ojos, hay que dejar de
ver para poder ver mds, hay que obli-
terar la mirada para que los detalles
surjan.

En una clase con Julianne
Sneider! realizamos un ejercicio que
proponia dibujar partiendo de la sen-
sacién tactil de un objeto. Dentro de
una bolsa de papel, lejos de la vista,
estaba un pequeiio objeto. La practi-
ca consistia en dibujar ese objeto sin
verlo nunca, solamente se podia tocar
con una mano, sentir sus voliumenes
y tratar de entender desde el tacto la
forma. Habia que traducir esa sensa-
cién tactil en una forma visual.

La parrilla de una bicicleta sir-

se social, pero también de una forma
particular de ser.

Los objetos, o mejor sus ma-
neras de estar, permiten ver la moral
que los acompana. En la casa del tio
Manuel “cada cosa tiene su lugar’, ade-
mas nada se desecha, todo es suscep-
tible de ser reparado o reconfigurado y
adaptado para otros usos; un ejemplo
de ello son los lapices que pasan a ser
sostenes de portarretratos; el impe-
cable aseo que los acompana denota
también la voluntad para mante-
ner intacta la instantdnea
de un momento. En esta
casa se tomaron unas cla-
ras decisiones estéticas, que |
eran acertadas para la cla-
se media de su tiempo, pero
que perdieron vigencia y que
hoy se revelan como fésiles vi-
vientes, cémo ruinas cuidado-
samente conservadas. La ruina
de lo que nunca se arruind. Tie- ‘--‘ ‘
ne una vaga estética extranjera :
que hace tiempo lleg6 y se fue de
esta ciudad. Un olor doméstico la |

\

ve para transportar cosas, esto me
resultaba muy util durante mis reco-
rridos en bicicleta, sin embargo hace
un tiempo empecé a usarla para pro-
ducir sonidos. Ahora ha cambiado de
funcién, junto a un micréfono es otro
tipo diferente de herramienta a lo que
era. En mi aproximacidn al sonido, el
sonido final es un resto, un residuo del
proceso de creaciéon. Lo que trato de
hacer no tiene que ver con dar un dis-
curso sonoro, lo que hago es poner en
escena el resultado de un proceso don-
de lo relevante es la prictica, el movi-
miento que se ha dado antes y que se
da durante la accién. La potencia de
ese acto no estd centrada exclusiva-
mente en los sonidos que se producen,
sino sobretodo en las relaciones que se
establecen, las cuales son la suma de
estimulos que devienen experiencia.
El sonido, al igual que la imagen, es un
cumulo de experiencias que se juntan
en diferentes amalgamas.

acompana, una sensacion de casa %

limpia, oliente a cera, de piso recién &

trapeado y de sdbanas planchadas.

En “Quad’, taller que dicté Rolf
Abderhalden?, desarrollé un ojo meca-
nico, compuesto de diferentes lentes.
Adherido a mi ojo derecho, transmitia
en vivo a una pantalla lo que se veia
desde esta perspectiva. Mi ojo solo
podia ver a través de un aparato trans-
misor pegado a él; lo que alcanzabea
a percibir eran formas borrosas, vo-
limenes sin detalles. Para poder en-
focar debia acercar o alejar el sistema
del ojo. A la vez que se transmitian las
imdgenes a la pantalla, se hacian evi-
dentes las dificultades de visiéon que
planteaba el dispositivo. Fue un ejerci-
cio para aprender a ver, para aprender
a usar de nuevo el sentido de la vista
aceptando otras reglas.

Ahora retomo estas experien-
cias y con otros medios trato de evo-
car la estructura que se encuentra en
el fondo de estos experimentos. El
objeto con el que trabajo es sonoro y
visual: dentro de una bolsa la imagen
se construye con luz y sonido, pero
parto de la negacion de los dos, de la
imposibilidad de saber qué hay dentro
de la bolsa. Trato de escudrinar lo que
sucede dentro, reinterpretando la ex-
periencia tactil; paso de la experiencia
intima del tacto, a la experiencia pu-
blica de la transmisién. Este ejercicio
plantea una reflexion sobre los senti-
dos y sobre las maneras de percibir;
busca potenciar otros modos de ver y
de escuchar.

El movimiento resumido en un rastro

1

Julianne Sneider es profesora del Penn State Uni-
versity, invitada por el Instituto de investigaciones

estéticas de la Universidad Nacional de Colombia.

Rolf Abderhalden, profesor de la maestria interdis-
ciplinar en Teatro y Artes Vivas de la Universidad
Nacional de Colombia.

Rutas aéreas (2010) es el proyecto donde empiezo a indagar sobre el movimiento, la luz y el registro. En este busco capturar el rastro de luz que deja al pasar un avién en el cielo. El registro
de estas rutas nacié como una manera de seguir las huellas que dejan los seres humanos en el paisaje a un nivel macro. En este ejercicio hay una preocupacion por cémo este paisaje

urbano se mueve y cémo la luz puede operar como un indicio de ese movimiento. Siete minutos de exposicidn en los que se ven las trayectorias de varios vuelos, una sola imagen que

permite ver el movimiento resumido. Este registro incluyd todo un trabajo de planeacién, de mirar y analizar los itinerarios de los vuelos para descubrir cuales eran los dias de mayor
tréfico aéreo y asi saber la hora exacta en la que se debia obturar la cdmara.
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La bicicleta también aparece en
la accién. La uso de manera diferente
a como fue usada por Frank Zappa' o
Heiner Goebbels?. Ellos toman la bici-
cleta e invierten su eje vertical, al ha-
cerlo niegan su funcién como un medio
de transporte, para convertirla en un
instrumento musical, un instrumento
de percusion o de cuerda —algo pare-
cido a lo que yo hago con la parrilla—.
En la accién que propongo, en cambio,

la bicicleta se presenta como un medio
para generar movimiento, su funcién
no es trastocada, salvo que esta se desa-
rrolla en un espacio cerrado. La bicicle-
ta aparece como un rastro, en un doble
sentido: por un lado su presencia en la
escena es en si misma una huella de mi
cotidianidad, que deambula por el es-
pacio estableciendo nuevos recorridos;
en segundo lugar, estos recorridos son
captados por una camara a través de fo-

tografias de larga exposicién que cap-
turan instantes largos en el tiempo. La
fotografia toma la acumulacién de una
secuencia de instantes, contiene una ac-
cién resumida, condensada en una sola
imagen, la luz registra el vestigio del
andar. Asi la bicicleta es una traza (tex-
to del tiempo), un desplazamiento que
deja huella en la imagen, a la vez que
marca un territorio, delimita un espacio
y unas posibilidades de apropiacién.

1 Allen, S. (1963) Steve Allen show, Frank Zappa Playing
music on a Bicycle. Recuperado de http://www.youtube.com/
watch?v=y9P2V0_p6vE

2 Goebbels, H. (1998). Max Black. Recuperado de
http://www.youtube.com/watch?v=C5t7yPlcHfM
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Oracio entra
en escena

¢ Tiene una animalidad manipu-
ladora mi gato?

Soy un mal duefio de gato, no
soy muy dedicado a su cuidado. El re-
quiere de peinado a diario, porque es
un gato de pelo largo; yo soy poco res-
ponsable con esa labor y de esta misma
forma sucede con otras labores. Creo
que le hizo falta afecto de pequeriio, y
hoy en dia es un gato muy indiferente
y poco cariioso, es distinto a lo que un
duefo de gato promedio desearia de
su mascota. Pero a mi me parece bien,
no quiero carifios desbordados (igual
que a Deleuze! me fastidian las restre-
gadas de los animales y no quiero ex-
presiones de afecto exacerbadas), me
contento con una espontinea ronro-
neada de vez en cuando. Mi gato es un
factor estético, es como un jarrén pe-

ludo que estd por ahi llenando de vida
(literalmente) los rincones de la casa.
A pesar de que mantenerlo no es fa-
cil, es un factor de placer visual y tactil
que ademds me acompaiia, todas esas
razones hacen que quiera compartir
mi espacio con éL

Mi gato hace sus exigencias:
pide sus rutinas de manera enérgica;
madulla hasta que lo consigue; hace
que lo sigan hasta el sitio donde est4 el
plato de comida y quiere que se le sir-
va asi el plato esté lleno de alimento;
luego quiere que lo peinen mientras
estd comiendo; luego quiere que se le
sirva agua, asi la taza esté llena, le gus-
ta que el agua se derrame y en hileras
se desplace hacia el sifén, mira atenta-
mente escuchando el agua caer por la
cafieria, a veces en un instinto felino
trata de atacar esas gotas veloces que
se desplazan en solitario por el piso de
ceramica. No le gusta que lo peinen
mientras toma agua. Impone sus ma-
neras y sus ritmos. (que a la larga no
son més que un reflejo de los mios), en
su comportamiento se plasma una ru-

Registro de proceso. Ejercicio rastros de luz. Julio de 2013.

tina que refleja mis actividades y mis
maneras de abordar el dia a dia:

La pequeia unidad de vivien-
da familiar carece de espacio, tierra,
otros animales, estaciones climatolé-
gicas, temperaturas naturales, etc. El
animal de compania estd o esteriliza-
do o sexualmente aislado, extrema-
damente limitado en sus ejercicios,
privado del contacto con casi todos
los demds animales y alimentado con
alimentos artificiales. Este es el verda-
dero proceso material sobre el que se
sustenta la extendida opinién popular
de que los animales llegan a parecerse
a sus duefos. Son hijos del modo de
vida de sus amos?.

Oracio siempre estd por ahi, en
algin lado, mirdndome. Define sus lu-
gares favoritos dependiendo del grado
de desorden y de la acumulacién de
objetos en el espacio. Mi gato es un
indicador, una estadistica de mis accio-
nes; del que yo las repita regularmente
dependen los habitos que él conserve
en su vida cotidiana. Esta cotidianidad

Deleuze, G. (1988). El abecedario de Gilles De-
leuze. Recuperado de https://www.google.com.
co/url?sa=t&rct=j&q= &esrc=s&source=web&c
d=8&ved=0CGkQFjAH&url=http%3A%2F%2F
217.126.81.33%2Fpsico%2Fsesion%2Fficheros_
publico%2Fdescargaficheros.php%3Fopcion%3Dtex
t0s%26codigo%3D203&ei=2CHbUemoOeXh4APE
00DgAw&usg=AFQjCNEXSq7fVI0FosE5LaO4p546
XPShYA&sig2=4aCdWDUAM7Xh1vNDq61ZrQ&b
vm=bv.48705608,d.dmg

Berger, J. (1999). ;Por qué mirar a los animales?. Bi-
blioteca de México, 53, 3-12.

Deleuze, G. (1988). El abecedario de Gilles De-
leuze. Recuperado de https://www.google.com.
co/url?sa=t&rct=j&q= &esrc=s&source=web&c
d=8&ved=0CGkQFjAH&url=http%3A%2F%2F
217.126.81.33%2Fpsico%2Fsesion%2Fficheros_
publico%2Fdescargaficheros.php%3Fopcion%3Dtex
t0s%26codigo%3D203&ei=2CHbUemoOeXh4APE
00DgAw&usg=AFQjCNEXSq7fVI0OFosE5LaO4p546
XPShYA&sig2=4aCdWDUAM7Xh1vNDq61ZrQ&b
vm=bv.48705608,d.dmg

nunca llega a ser tal, su mundo depende
del mio y yo cambio mis rutinas cons-
tantemente, lo que hace que él deba re-
definir constantemente las suyas.

Es inquietante el hecho de que
los seres humanos hallamos logrado
manipular y perpetuar genéticamente
algunas caracteristicas fisicas y de com-
portamiento de estos animales, para
hacer que se ajustaran a los gustos de di-
ferentes personas y a los requerimientos
de la vida moderna en las ciudades. De
tal manera que la forma en cémo se ve y
se comporta mi gato dependen de este
tipo de alteraciones genéticas, alteracio-
nes que dependiendo de la raza, a veces
les acarrean problemas de salud. Esto ha
hecho que los defensores de los anima-
les cuestionen el cardcter ético de estas
practicas de manipulacién genética; yo
asumi la carga de estos cuestionamien-
tos, o los pasé por alto cuando decidi
convivir con uno de estos animales.

A pesar de que no es un gato
amaestrado, lleva tras de si toda una
carga de la domesticacidn, las exigen-
cias que se le han hecho en su vida no
van mas alld que las de ser gato. Es un
ser disefiado para vivir con los huma-
nos, en ¢él se ha eliminado todo rasgo
de agresividad, su comportamiento
estd habituado a la vida sedentaria
de la ciudad, su alimentacién le da la
energia necesaria para el nivel de ac-
tividad de su raza, pero en el subyace
una felinidad que va mds alld de su
estado doméstico. Se percibe cuan-
do persigue esas gotas en la ducha o
cuando da un zarpazo a alguien que
no le agrada y lo intenta coger; como
cuando llega la empleada y en un ata-
que de territorialidad no la deja entrar,
también se ve cuando interactiia con
otro gato y defiende su espacio.

Esa territorialidad del gato, ese
aspecto que lo devuelve al mundo ani-
mal, que instintivamente lo lleva a mar-
car unas fronteras y con ello a construir
su territorio, es lo que Deleuze relacio-
na con la animalidad que se encuentra
en el arte’. Para él, cuando el animal
marca su territorio, intervienen una

serie de posturas, de gestos, de sonidos
que denotan verdaderas lineas de ac-
cién; Lo mismo ocurre con las obras de
arte, el artista crea las fronteras dentro
de las cuales la obra es posible. Es alli
donde cobran sentido los conceptos de
desterritorializacion y reterritorializa-
cién, porque un territorio solo vale en
la medida en que “hay un vector de sali-
da de él” y otro que permite la entrada,
nos dice Deleuze. Los animales, reco-
nocen muy bien estas sefales, se mue-
ven de acuerdo a un sistema de signos,
de huellas que les permiten ubicarse y
reconocer su espacio.

Ahora Oracio no es solo un gato
de casa, también hace parte de la obra
y debe encontrar en ese nuevo espacio
un nuevo territorio para él. Yo, trato
de encontrar sus rutinas y de usar ese
conocimiento que tengo de él para que
opere en mi beneficio. Resulta ser algo
que se sale de control: no sé como va
a reaccionar en algunas situaciones,
siempre ha sido un gato de casa que no
estd acostumbrado a visitas frecuen-
tes. Cuando lo pongo en un escena-
rio y lo expongo a las miradas ajenas,
expectantes, trato de descubrir ese
comportamiento aleatorio que subya-
ce al previsible animal con el que vivo
a diario. Pero él no es un gato inde-
fenso, tiene poder de agencia; el gato
encuentra sus signos y establece sus
gestos en ese nuevo espacio. Es como
estar con otro gato, con el que hago un
experimento. Se relaciona con el ex-
perimento imaginario que Schrodin-
ger planted en 1935, para explicar las
diferencias entre interaccién y medi-
da en la fisica cudntica*. Schrodinger
pedia imaginar un gato dentro de una
caja opaca. En la caja se encontraba un
dispositivo que al ser activado despe-
dia un veneno. La activacién o no del
dispositivo dependia de una compleja
férmula que daba como resultado la
superposicién de dos estados combi-
nados, 50% de probabilidades de que
el gato al abrir la caja estuviera vivo y
50% de que el gato estuviera muerto.
En ese caso las posibilidades eran dos:
el gato estaria vivo o muerto después
de que la mirada decisiva del observa-
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dor interviniera en la decisiéon cudn-
tica; en mi caso el gato también se
encuentra en una caja, pero las posibi-
lidades son otras. La vida del gato no
estd en juego, lo que no sé es si el gato
que saldra de la caja serd mi gato o serd
otro. Reformulando el experimento de
Schrodinger, el mio serfa asi: hay un
gato negro dentro de una caja opaca,
todo dentro de un cubo blanco, cuan-
do abra la caja las posibilidades son in-
finitas pues depende de la voluntad del
gato lo que pase con la accién.

Claro que también importan
los otros, los espectadores o mdas que
ellos sus miradas y su manera de re-
lacionarse con el animal. John Berger
sefala como los animales, incluso los
domesticados, sorprenden a los seres
humanos. Cuando una persona mira
a un animal hay un abismo de incom-
prension en su mirada®.

Igualmente importante es la
manera en que el propietario medio
juzga al animal que posee. (Por un
breve periodo, los nifios son en cier-
to modo diferentes a este respecto.) El
animal completa a su amo, ofrecién-
dole respuestas a ciertos aspectos de
su caracter que, de no ser asi, no se
verian confirmados. Puede ser para su
animal lo que no es para nadie ni para
nada en el mundo. Més aun, el animal
puede estar condicionado a reaccionar
como si él también reconociera esta
situacion. Es como un espejo en el que
se reflejara una parte, nunca reflejada,
de su duefio. Pero, puesto que en esta
relacién ambas partes han perdido su
autonomia (el duefio se ha converti-
do en aquella-persona-especial-que-
sélo-es-para-su-animal, y éste ha
pasado a depender del amo para todas
sus necesidades fisicas), ha quedado
destruido el paralelismo de sus vidas
separadas®.

;Quiénes estardin del otro
lado?, ;qué tipo de relacion entabla-
ran con el animal? Cuando él gato
salga de la caja, junto a él también
se descubrirdn las maneras en que la
cultura nos ha ensefiado a relacionar-

nos con esos llamados los otros. Esa
alteridad que hemos encontrado en
diferentes partes: en los barbaros, en
los indios del nuevo mundo, en los
canibales, en las ninfas, en las ama-
zonas, en los ciclopes y en los anima-
les salvajes, entre otros. Estos seres,
siempre ficticios, siempre imagina-
dos, construidos y definidos desde
el entramado que le da sentido a una
particular visién del mundo, no han
sido otra cosa que la manera de defi-
nir los limites de nuestro propio te-
rritorio y al domesticarlos no hemos
hecho mas que hacer entrar a esos
otros en un terreno conocido’.

¢Que gato saldrd de la caja? Un
gato de exposicidn, un gato de museo,
un monumento a la manipulacién ge-
nética, un animal objeto de observa-
cién y al mismo tiempo un animal de
experimentacién, un ser amado con
el que comparto mi espacio cotidia-
no, una presencia de lo aleatorio en
el escenario, uno o todos a la vez en
diferentes grados.

Imagenes experimento Schrodinger

w
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Goémez, A. (2001). El gato de Schridin-
ger. Recuperado de http://centros5.pn-
tic.mec.es/ies.victoria.kent/Rincon-C/
Curiosid/Rc-31/RC-31.htm

Berger, J. (1999). ;Por qué mirar a los
animales?. Biblioteca de México, 53,
3-12.
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Bartra, R. (1998). El salvaje en el espe-
jo. México, D.E.: Universidad Auténo-
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Mercado de hierbas. Altar a la virgen
y vendedora tomando una siesta.

Practicas

Las ciudades plantean unos
ritmos: un orden espacial, unas ma-
neras particulares de recorrerlas, de
circular, establecen espacios permi-
tidos y prohibidos, asi como formas
de ser y de estar. A través de las di-
versas instituciones encargadas de
su construccién y funcionamiento
se despliegan diversos mecanismos
de poder dentro de los cuales deben
habitar y moverse las personas.

Foucault analiza los disposi-
tivos mediante los cuales se ejerce
ese poder; a través del estudio de la
penitenciaria, la escuela y el hospi-
tal, plantea las formas cémo se or-
ganizaron a principios del siglo XIX
los “procedimientos” de vigilancia'.
Expone toda una nueva concepcién
del poder como tecnologia. Reite-
ra que el poder, al desligarse de su
antigua concepcidén atada a la idea
de la prohibicién y la ley, debe com-
prenderse desde su ejercicio. Por
lo tanto, se hace inatil preguntarse
donde esté el poder o quién lo po-
see. El poder se comprende enton-
ces en su accionar. Para el fildsofo
francés, se hace pertinente “proce-
der a un andlisis del mismo, no des-
de su representacion sino desde su
funcionamiento™.

En este sentido y siguiendo
a Foucault, no existe un solo poder,
sino varios poderes, que no son otra
cosa que formas de dominacién y
sujecion que operan localmente. En
una de sus conferencias él da como
ejemplo al ejército o a la oficina’.
Como militar, estudiante, como
profesora, como empleado, se estd
en una situacion de poder, pero se-
gun Foucault, no la misma. En una
sociedad o grupo operan “mallas de
poder”; el asunto consistiria en ubi-
car cémo se ejerce éste dentro de tal
entramado.

Michael de Certeau plantea
otro camino. Para é]l ante la desigual
distribucién de las fuerzas, las per-
sonas, los habitantes y practicantes
de la ciudad, emplean técticas, en
ocasiones silenciosas y sutiles que

urbanas

La plaza del Voto y el mercado de hierbas

transforman los meca-

nismos que se les impo-

nen. Estas ticticas son

parecidas a las plantea-

das por los artistas, con

ellas se resignifican los es-

pacios®. Nos muestra como

existe una libertad “montaraz

de las prdicticas’, en las que es

posible leer la antidisciplina

que se manifiesta en forma de

microresistencias y por tanto

de microlibertades, a través de

la experiencia del espacio vivido y

de una “inquietante familiaridad con
la ciudad”

Estas nuevas formas de darle
sentido a los espacios urbanos a par-
tir de las practicas —desde el arte y
desde la cotidianidad de sus habitan-
tes—, fue lo que encontré y pude ex-
perimentar durante uno de los talleres
a los que asisti en la maestria. El taller,
impartido por Antonio Araujo’ busca-
ba una sensibilizacion hacia la ciudad.
Proponia abordar el espacio publico
desde el caminar, el andar, el transi-
tar, pero también proponia un cam-
bio de perspectiva; abordarlo desde
el piso o desde el reflejo, experiencias
que permitian fijarse en otros detalles
y entablar otras relaciones con el es-
pacio publico y con los transetntes.

El cambio de mirada y de rela-
cion entre el cuerpo, el andén y la calle
al estar en el piso, implica un enfrenta-
miento pasivo con los otros caminan-
tes que no contemplan la posibilidad
de vivir la calle como el pasto de un
parque, o como una cama en la inti-
midad de un cuarto, espacios donde es
normal sentarse o acostarse; también
exige retar los propios hébitos y los
sentidos, implica perderle el asco y la
repugnancia al piso.

En el taller hicimos ademds
otros ejercicios como desplazamien-
tos por el centro de la ciudad, en
grupo e individualmente. Utilizamos
diferentes dispositivos y excusas para
transitarla, para desplazarse por ella y
percibirla como una materia, uno de
ellos fue el espejo y la posibilidad de
ver la ciudad a través del reflejo. Bus-
camos intervenir el espacio urbano en
una escala minima y efimera, con la
idea de hacer una aparicion, un acto
de lo cotidiano que trastocara esa co-
tidianidad.

El lugar destinado a nuestra in-
tervencién final fue la plaza del Voto
Nacional. La plaza del Voto es un lu-
gar cargado de signos contradicto-
rios y de diferentes fuerzas en disputa
(histéricas, politicas y perceptivas). Es
un lugar complicado, con demasiadas
almas intranquilas. Los nombres que
la denominan son ya una carga en si

mismos, reflejan parte de su historia y
de los sentidos con los que la han que-
rido cargar: La Plaza de los Mdrtires
0 La Plaza del Voto Nacional. Los dos
nombres evocan la forma en que los
ideales de la construccién de Nacion
se plasmaron en el espacio. El prime-
ro fue dado a la plaza en 1805, cuan-
do a través de una ordenanza real se
construyé para honrar a los “héroes
caidos” durante la independencia, de
hecho en ella murieron Policarpa Sa-
lavarrieta y Jorge Tadeo Lozano, en-
tre otros. Su segundo nombre se lo
gan6 cuando se firmé la paz después
de la guerra de los mil dias y se deci-
dié crear un simbolo en honor de la
democracia, ademds de anclarlo a un
simbolo religioso; fue asi como alli se
edificé la basilica que consagré al pais
al sagrado corazon de Jesiis®.

La plaza y su basilica han sido
visitadas por presidentes, politicos y
diferentes personalidades de la vida
nacional. Con el tiempo el simbolo
cay6 en desuso o mejor otras practi-
cas le dieron otros usos, otros habi-
tantes se apropiaron del lugar. No ya
los fundadores y defensores de una
idea de Nacidn, sino precisamente los
otros, las personas que el orden social
deja por fuera. Personas sin recursos,
ladrones, drogadictos, son los nuevos
inquilinos de la plaza. Para ellos la
plaza no es un mero sitio de paso, de
estancia pasajera o de realizacién de
eventos publicos; es una casa, un sitio
para hacer negocios, para ganarse la
vida o simplemente para estar. Nue-
vamente las pricticas sobrepasan o
retan el orden dominante, las leyes y
sus representaciones.

Cuando fuimos con el grupo de
la maestria a conocerla, antes de nues-
tra accidn final, sin mucha consciencia
de su historia, ni de su estado actual,
entramos todos juntos como un gran
grupo de turistas. En menos de tres
minutos ya estibamos fuera del lugar.
A diferencia de los dias anteriores en
los que andar en grupo nos hacia mas
fuertes, en este nuevo espacio éramos
mads vulnerables, mucho mas visibles.
Uno de los eventos mas perturbado-
res de esa experiencia fue cuando a mi
espalda senti una voz aguda, ansiosa
y temblorosa que murmuraba al oido
pdsenme un billetico de mil o le pego
una puiialada, ;cree que no soy ca-
paz?, ;cree que no soy capaz?

Encontrarse con quien habita la
calle en su propia casa implica some-
terse a sus reglas, entender sus ma-
neras de actuar y de relacionarse, en
mundo con un orden absolutamente
extrano. Las sensaciones de inestabili-
dad, de impotencia, de inseguridad, se
incrementan y poco importa el hecho
de no llevar nada en el bolsillo —en ese

instante temi por mi integridad fisica,
puesta en juego por cuenta del arte,
pero sobretodo por mi ignorancia, por
mi desconocimiento de estas otras
maneras de hacer—.

Una sensaciéon de indignidad
también me pasé por el cuerpo, acom-
panada de la certeza de saber que en
la noche volveriamos tranquilos a dor-
mir en nuestras camas, quedindose
esta experiencia como una inmersién
en otra realidad, como una sesién de
turismo artistico-etnografico. Esta
sensacion que remite a la ética de la
préctica, en este caso de la practica ar-
tistica, ronda la pregunta por el hasta
dénde y de qué forma se debe llegar
con el hacer y como asumir los costos
éticos, politicos y epistemoldgicos de
trabajar en estas circunstancias.

Esa misma noche fuimos a otra
plaza, con otras cargas y otras prac-
ticas: a la Plaza central de hierbas.
Esta plaza opera con otras légicas y
horarios, diferentes no solo a los su-
permercados, sino también a todas las
demds plazas de mercado. Abre sus
puertas dos dias a la semana, de noche
y hasta la mafnana siguiente, porque
como dicen sus vendedores en la os-
curidad es cuando las hierbas sueltan
todo su aroma. Es el principal eje de
distribucion de hierbas en la ciudad, si
bien pocos conocen de su existencia.
En ella se venden plantas medicinales,
plantas con poderes magicos o plantas
con poderes curativos, vendidas por
los indios.

Aquella noche se celebraba
un evento de semillas organizado por
algunos grupos indigenas. Es mas o
menos hacia la media noche, cuando
la plaza empieza a moverse de una
manera frenética. Lo primero que se
percibe son los distintos aromas de las
hierbas que impregnaban el ambiente
dando una sensacién de irrealidad, una
especie de estupor, una experiencia de
choque. El lugar es tan sorprendente
como lo es la plaza del Voto, de ma-
neras contradictorias hacen parte de
una ciudad desconocida en medio de
la conocida. Esta préctica se presen-
té como un momento de renovacion
frente al momento traumdtico vivido
en el Voto Nacional. Comprar hierbas,
condimentos, remedios fue parte de la
experiencia.

La aparicién de esta ciudad
desconocida, en dos vertientes tan di-
ferentes y a la vez tan similares, el site
specific, el time specific, y el commu-
nity specific envolviendo y golpeando
por todos lados, hizo parte de una dra-
maturgia del azar, una combinacién de
coincidencias y acciones sincronizadas
que dio lugar a una experiencia de lo
urbano, inusitada y perturbadora.

El taller culminé sin una pre-
sentacion, con un publico transednte,
una experiencia sin registro fotogra-
fico, sin imagen visual, solo una sen-
sacién sin huellas. Esta exploracion
de la ciudad permite, eso si, pensar
unos ejes para abordar la practica y
su caracter subversivo: las modalida-
des de la accidn, los tipos de opera-
ciones que se realizan, las maneras
de ese hacer.

En mi proceso de tesis, mis prac-
ticas cotidianas entran a jugar un papel
en la escena, a manera de huellas, de
pedazos, de fragmentos. La bicicleta,
las cosas de la casa, el gato, y los dis-
positivos tecnoldgicos que uso hacen
parte de la accién pléstica; pero no solo
entrar a jugar los objetos a manera de
vestigios, también las formas en como
opero; las maneras de trabajar apare-
ceny se transforman dejando en el pro-
ceso huellas fugaces de otras practicas.
Al vincular acciones y objetos, sentidos
y direcciones, las practicas transmu-
tan, articulando una segunda geografia
sobre la primera. Insindan una nueva
toponimia sobre las reliquias, los de-
sechos, los restos que las cosas y las
acciones guardan. Una toponimia en-
marafnada que impide nombrar esto o
aquello con certeza, las cosas han per-
dido sus lugares y aqui se enfrentan a
un nuevo territorio.

1 Foucault, M. (2008 [1975]). Vigilar
y Castigar: nacimiento de la prision
(A. Garzén del Camino, trad.). Mé-
xico D. E.: Siglo XXI editores.

2 Foucault, M. (1990 [1981]). Tecno-
logias del yo ( M. Allendesalazar,

trad.). Barcelona: Paidés.

3 Foucault, M. (1976). Las redes del
poder. Buenos Aires: Editorial Al-

magesto.

4 Certeau, M. (1980 [1996]). La in-
vencion de lo cotidiano, 1. Artes de
hacer (A. Pescador, trad.). México
D.F.:Universidad Iberoamericana.

5 Antonio Araujo es director del
Teatro del Vértigo, un grupo que se
caracteriza por la puesta en escena
en espacios y no convencionales, asi
como por la investigacién y cons-
truccién dramatirgica entorno a
temas relacionados con la religion
y la ética. Recuperado de http://
www.itaucultural.org.br/aplicex-
ternas/enciclopedia_teatro/index.
cfm?fuseaction=personalidades_
biografia&cd_verbete =212

6 Henriquez, C. (1996). Imperio y
ocaso del Sagrado Corazén en Co-
lombia, un estudio histérico simbd-

lico. Bogota: Grupo Alianza.
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El documento

“Herodoto de Turios expone aqui el
resultado de sus busquedas, para que
las cosas hechas por los hombres no se
olviden con el tiempo y que las gran-
des y maravillosas acciones llevadas a
cabo tanto por los griegos como por
los béarbaros no pierdan su esplendor”.

Herédoto

Un documento, segin Marc
Bloch es una huella, una marca que ha
dejado un fenémeno y que nuestros
sentidos pueden percibir. Puede ser
desde un escrito, hasta un pedazo de
helecho carbonizado por el paso del
tiempo o una herramienta de pedernal

de tiempos prehistéricos’. La labor de
los cientificos sociales —historiado-
res, arquedlogos, antropologos— es
la de reconstruccidén, o como lo diria
Bloch, la de erigir un conocimiento a

través de esas huellas?.

El trabajo del que partié mi
proyecto de tesis en la maestria, tratd
de reconstruir los procesos que llevé
a cabo en la construcciéon de un libro,
considerado el documento por exce-
lencia; es decir realicé en vivo un tipo
de arqueologia paraddjica, arqueolo-
gia en el presente, de los procesos de
creacién. Este trabajo se llamé Proce-
sos Editoriales.

Procesos Editoriales fue un ex-
perimento que contdé con 1000 ejem-
plares y que fue impreso en litografia
y armado a mano. Este proceso de ar-
mado dio lugar a una accién que fue
registrada y editada dando lugar a un
video Interactivo. Aqui entraron a ju-
gar un papel muy importante la accién
que se realizaba y el registro de lo que
se estaba haciendo; lo que se hace y lo
que se ve hacer.

De manera que los procesos
y los procedimientos concretos de la
produccién editorial los fui adaptan-
do y reestructurando para ser en esta
ocasién desarrollados con otra inten-
cién. El cardcter general del proyec-
to fue muy doméstico: auto-registré,
auto -produje, y auto-edité; esta vez
fui autor, productor y sujeto de accién
al mismo tiempo. Debi controlar mul-
tiples procesos en diferentes niveles.
Tomé cerca de doce mil fotografias
que posteriormente fui seleccionan-
do de acuerdo a unas taxonomias que
determiné en relacién con la forma, la
posicion del cuerpo y la accién espe-
cifica que se desarrollaba. De manera
que en la posproduccién y organiza-
cién de las fotografias, logré descom-
poner el movimiento, encontré y pude
identificar procesos mds minuciosos
que dieron lugar a otras categorias.
Instantes inconexos en el tiempo pero
ligados por la forma. Al ser agrupados
en secuencias, revelaron e hicieron vi-
sibles acciones y gestos que nunca an-
tes habia considerado se hacian.

Cuando trabajo, la investigacién
tedrica esta subordinada a la creacion.
La creacién surge cémo la conjuncion
de la experimentacién, de la intuicién
y del azar, y la teoria surge de la obser-
vacién y andlisis, de la puesta en con-
texto y relacidn de lo que se hace; de la
racionalizacién, la condenzacién y la
decantacion del hacer.

Parte de un reconocimiento del
oficio y de las técnicas asociadas a él.
Considera que lo que pensamos estd
intimamente relacionado con lo que
hacemos. El conocimiento estd en las
cosas, “existe objetivamente en ellas,
en la realidad material [y] su verifica-

cién sélo puede darse en la practica”™,
pensar con el cuerpo, sentir pensando,
vivir haciendo. Fijarse en el oficio, en
la préctica, implica también hablar de
la tras-escena, del background invisi-
ble que sustenta las obras. Mi interés
es traer esas acciones al presente de la
obra, hacerlas evidentes y visibles. Fue
asf como en el proyecto Procesos Edi-
toriales reverti la situacion y a partir
del registro de las acciones realizadas
en la construccién de un documento
surgio la obra. Quedando dicho docu-
mento como un detritus que formaba
parte pero no era conclusién ni resul-
tado.

Este invertir el orden de los pro-
cesos fue lo que me motivo a cursar la
Maestria Interdisciplinar en Teatro y
Artes Vivas: el pensar la obra como
una accion efimera, que no pretende
dejar en el mundo mds que una expe-
riencia, una impronta, una huella.

Al carecer la obra de un re-
sultado objetual, me devuelvo a la
concepcion del documento como un
recepticulo de esas huellas, de los
procesos preliminares a ese instante-
obra. Asi este documento de tesis se
plantea como un diario de campo;
recoge las descripciones, reflexiones,
listados, experimentos, cavilaciones
y experiencias que se han construido
con los dias, durante el proceso de la
maestria. Tiene reflexiones elaboradas
y también pensamientos a medio ter-
minar, solo enunciados y abandonados
por otros procesos. Como todo diario
contiene ambigiiedades, contradiccio-
nes, preguntas; es ecléctico y busca re-
flejar un poco de la tensién que se da
en el hacer y que luego se diluye en los
productos terminados.

La materia con la que intento
crear este documento es la palabra,
pero no es desde las palabras de donde
surge la obra, nuevamente el proceso
es inverso. Varias preguntas surgidas
durante la clase de seminario de escri-
tura de la maestria, rondan estos es-
critos: jcudl es la escritura que genera
el arte?; ;cudl es la escritura que gene-
ra mi obra?; las creaciones del arte con
la palabra ;en qué se diferencian y en
qué se asemejan con las creaciones de
la literatura, de poesia o de las ciencias
sociales?; ;puede ser mi documento
de tesis una cronica, un reportaje o un
cuento? Independiente de la pericia de
quien escribe y si su formacién en la
palabra es la adecuada, la eleccion del
género y el formato de mi documento
seran una condicionante del conteni-

do.

Decidir el formato preciso para
formular mi documento, viene de unas
decisiones conceptuales que tienen
que ver con las ideas y los conceptos
tratados, ademdas de las relaciones y
asociaciones que quiero suscitar, pero
también tienen que ver con cuestiones
fisicas, perceptuales y objetuales del
mismo documento. Estas decisiones
se relacionan con las texturas, los ta-
marios los colores y las formas, la ti-
pografia, el espaciado entre las letras,
la disposicién del texto en la pagina y
el tratamiento de las imdgenes, entre
otras. Todas esas primeras impresio-
nes que se perciben antes de leer las
primeras letras, deben hablar, intro-
ducir o relacionar con las ideas que
estan contenidas en las paginas. El
problema que trato de solucionar acd
es el de hacer hablar al documento
como objeto del contenido. Hacer que
los materiales se comprometan con las
ideas de una manera fluida, que no se
distancien de ellas.

En la maestria se solicita a los
estudiantes que el producto impreso
de la tesis sea un libro de artista. En
mi caso, yo prefiero llamarlo docu-
mentacién de la obra. La tensién que
encuentro entre esta documentacioén y
el libro de artista es la misma tensién
que veo entre el video arte y el video
documental. El libro de artista es un
género en el que pueden caber una
infinidad de soportes, formas, conte-
nidos que responden a unas ldgicas
propias. Es decir, el libro de artista es
una obra de arte en si misma, estd au-
to-contenida. No es esencialmente un
documento, en la medida en que no
necesita dar cuenta de nada externo al
propio libro, ni contar nada fuera de
su propio universo. Por el contrario,
como hemos visto, el documento da
testimonio de unas cuestiones exter-
nas a él; el documento es un medio, el
libro de artista un fin.

Me interesa el libro, o mejor el
resultado impreso de la tesis, en cuan-
to es capaz de contener dentro de si
relaciones que hablan de otras expe-
riencias, multiplicidades que crean
conexiones. Por eso uso la descrip-
cion que de él han hecho Gilles Deleu-

ze y Féliz Guattari*. Para ellos, cuando
nos enfrentamos a un documento es-
crito, la pregunta fundamental es “con
qué funciona, en conexién con qué
hace pasar o no intensidades y me-
tamorfosea la suya, con qué cuerpos
sin érganos hace converger el suyo”
Es decir, un libro sélo existe “gracias
al afuera” Es como una pequeiia ma-
quina que puede conectarse con otras.
La maquina literaria puede guardar
correspondencia con una maquina de
guerra, con una de amor o con una re-
volucionaria. Pero para crear lo multi-
ple, no vasta con decirlo, lo importante
es hacerlo. Un libro es un rizoma, nos
dirdn los autores. Un rizoma que tiene
diferentes formas, sencillas y comple-
jas que se entrelazan unas encima de
otras. Sus caracteristicas fundamenta-
les son la conexién y la heterogenei-
dad; cualquier punto del rizoma puede
conectarse con cualquier otro, no hay
un orden; no se mueve solo en el uni-
verso de los significados y significan-
tes, busca otras dimensiones, otros
registros —perceptivos, gestuales, mi-
micos, cognitivos—. Un rizoma puede
ser roto, interrumpido, no es conti-
nuo, puede volver a reconstruirse; son
lineas que remiten constantemente a
otras, a través de lineas de fuga. Un
libro, serfa en consecuencia, no una
imagen del mundo, sino que un libro
“hace rizoma con el mundo”

+Coémo podria construir un do-
cumento consecuente con estos prin-
cipios?, ;cémo no generar un fésil que
se almacene en un anaquel y que se
petrifique en una estanteria?, ;a qué
se podria llamar un documento vivo,
un algo que genere una retroalimenta-
cion? Este documento puede ser algo
que deba manipularse de una manera
particular; que no remita a un princi-
pio y un final; que genere problemas
de almacenamiento, por sus caracte-
risticas, por sus dimensiones, por su
manera de ser abordado; que haga un
quiebre a la relacion que se establece
con el lector, para que genere pregun-
tas o suscite estados desde su propia
materialidad.

El documento de mi tesis sera
un diario en dos sentidos: serd un
diario a la manera de los diarios de
campo, como ya he dicho, y con él me
expongo, muestro los ires y venires
de mis pensamientos y acciones; serd
un diario también como sinénimo de
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prensa, de periddico; aunque de en-
trada no sera un periédico porque no
tendra periodicidad, pero si tendrd
dentro de si el producto del dia a dia
de mi proceso en la maestria. Busca
ser un documento cotidiano, que sea
contenedor de informacién y también
sea material de uso comdn y domés-
tico.

Si, como hemos dicho, todo
tecnologia recoge dentro de si una
manera de pensar el mundo, una vi-
sién de él, los diarios introdujeron una
forma de pensar y de leernos, a finales
del siglo XIX y comienzos del XX que
remitia a los cotidiano:

De este modo y con estas for-
mas, [...] se fue desarrollando en Euro-
pa la que nosotros llamamos «prensa
periddica» y en particular su produc-
to mas tipico, inimitable y original:
el diario. Un producto escrito que en
la cultura contempordnea representa
una revolucién total en todos los as-
pectos, sea porque abandoné la forma
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tradicional del libro para adoptar
otra carente de frontispicio; sea
porque la necesidad de disponer,
al mismo tiempo, de cada vez mis
textos, esencialmente breves y
diversos entre si, obligd a inven-
tar nuevas jerarquias textuales y
nuevos modelos de impaginacién,
como el de las columnas paralelas;
[...] sea, en fin, por la cotidianidad,
impuso hdbitos de lectura, més li-
bres y agiles que en el pasado, nue-
vos espacios para leer, nuevos usos
familiares del papel impreso y una
nueva relacién con lo escrito®.

Sus caracteristicas intrinse-
cas: el formato, la apariencia frag-
mentada de la informacién que
se consigna, el sentido comercial
que tiene, la forma de circulacidn,
los recursos gréaficos que utiliza,
la posibilidad de darle una ojeada
rdpida y de leerlo con mayor de-
tenimiento después, la oportuni-
dad de tener una gran cantidad de
informacién diversa en una sola

2

doble pagina, la posibilidad de tener
grandes espacios vacios y de jugar con
mayor libertad con la composicion, la
posibilidad de establecer o no relacio-
nes y conexiones con diferentes arti-
culos, dependiendo de quien lo lea y
de sus intereses, me da una raz6n para
tener esta clase de documento como
punto de partida; los diarios, que se
doblan y se estrujan para llevar debajo
del brazo, que hablan de eventos pasa-
dos, pero también de otros que anun-
cian para ir a ver mds adelante.

Asi este diario que yo hago, ha-
bla de una accién, que se desarrolld
y que también se realizard después,
de los procesos que le dieron origen.
Serd un complemento, un vestigio, de
la accion. Para llegar a ella tuve que
remitirme a unos referentes y a unas
experiencias. El producto de la inves-
tigacion es un texto, y el producto de
la creacion es una obra, ;cémo se rela-
ciona el uno con el otro? No existe una
sola manera, cada cual encontrard sus
conexiones.
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Viernes 14 de diciembre

Las decisiones que tomamos fueron parte del proceso de creaciéon que
empezamos el miércoles. Retornamos a la iglesia de Nuestra Sefora de las Nie-
ves y la tomamos como nuestro lugar de exploracién. Oscar y Helena hicieron
ayer registros escritos de los espacios, de personas y eventos en la iglesia, mien-
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Registro del proceso de Laboratorio de creacién. Diciembre de 2012. Fotografia Luis Mondragén.
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Presentacion final del Laboratorio de creacion. Diciembre de 2012. Fotografia Ingrid Sdénchez
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Registro del proceso de Laboratorio de creacién. Diciembre de 2012. Fotografia Luis Mondragon.

La aparicion de la figura del operador

Operador, ra
(del lat. operator, -oris, el que hace).
m. y f. Profesional que maneja aparatos técnicos.
m. y f. Cinem. Persona que maneja el proyector y el equipo sonoro de las peliculas.
m. y f. Simbolo matematico que denota un conjunto de operaciones que han de realizarse.
Diccionario de la lengua espafola - vigésima segunda edicién

tras yo registraba en audio los sonidos de la periferia.

Los materiales que elegimos, dentro de los que disponiamos, fueron:

+ Manguera con suministro de agua.

+ Papel mantequilla.

+ Cinta adhesiva de embalaje en
grandes cantidades.

+ Micréfono.

+ Amplificador portatil.

+ Ropa.

» Textos descriptivos de la experien-
cia, escritos adentro y afuera de la
iglesia de Nuestra Sefiora de las
Nieves y anotados en las libretas
personales: en francés Helena; en
espaiiol Oscar.

+ Registros de audio tomados en la
iglesia y sus alrededores: cantos
corales, llamados durante la misa
—listado para rezar por el alma de
personas muertas, peticiones de sa-
lud, personas mencionadas el dia de
su cumpleafios o de su onomadstico,
entre otros—, sonidos de los locales
aledaiios y del parque de en frente.

+ Registros en video de los avisos
luminosos dentro de la iglesia, de
personas haciendo plegarias, o en
el confesionario.

+ Tres cuerpos en escena.

» Tres roles definidos.

A partir de las exploraciones y
de los materiales recopilados, surgie-
ron varias acciones posibles:

1. Un desplazamiento, a manera de
procesion, durante el cual se can-
ta un coro dominical de iglesia,
acompanado de la amplificacion de
ese sonido. En este desplazamiento
intervienen varios elementos: un
amplificador que se une a la pro-
cesion de los cuerpos de Helena y
Oscar; un sonido que circunda, as-
ciende y desaparece en el silencio
del ambiente del lugar; un opera-
dor que transporta y modula ese
sonido.

2. Un intercambio de ropas, de tex-
tos, y de lenguas tratando de im-
pregnarse de ese otro.

3. La unién de la arquitectura, con
los cuerpos, por medio de cintas
adhesivas; una frontera visible que
separa las personas y que las une
con el entorno, que los limita y a la
vez los libera.

4. La aparicion de un tercer persona-
je, el operador, encargado de ac-
cionar los dispositivos que crean
barreras entre dos personajes que
tratan de agenciar su encuentro. El
operador, con diferentes elemen-
tos, potencia la sensacién de difi-
cultad en la comunicacién entre
los personajes e irrumpe en la inte-
raccion de sus cuerpos.

Presentacion final. Laboratorio de creacion, diciembre de 2012. Fotografia Ingrid Sanchez.

Sabado 15 de diciembre, dia de la presentacion final

Repasamos los ejercicios y acciones que se habian planeado en dias an-

Experiencias de laboratorio

Durante el dia, Helena, Os-
car y yo, preparamos los materiales y
discutimos la manera de organizarlos
en el espacio y en el tiempo: revisa-
mos la procedencia de estos, su con-
sistencia y su pertinencia, el estado
de la exploracién en el que se encon-
traban; miramos posibilidades, pro-
bamos alternativas de organizacion,
decantamos y desechamos algunos,
potenciamos y reconfiguramos otros;
tratamos de darle un sentido a los
fragmentos que habiamos recolecta-
do. Los tres, parados cada uno en su
frontera, negociamos segin los inte-
reses y los gustos; forcejeamos para
hacernos entender; ceder y presionar

fue parte del proceso, una puesta en
tensién, una contaminacién constan-
te que llevd a dejarnos permear. Este
proceso de creacion partié de la difi-
cultad en la comunicacion, diferentes
lenguajes y diferentes procesos hicie-
ron poner en jaque a la palabra.

Una lengua extrafa, agradable
a mis oidos; una suerte de embeleso
en el sonido de las palabras que debid
prescindir del significado, para intuir
el sentido. Hubo que renunciar a la
posibilidad de comunicacidn oral, nos
hicimos entender con el cuerpo y con
la gestualidad, ese fue nuestro punto
de partida.

teriores y que serian puestos a prueba en la presentacion. Fue un resumen re-
copilatorio de las experiencias y discusiones sostenidas con los companeros de
grupo. Durante la semana fue evidente cémo era absolutamente necesario, en
el proceso de creacion, ceder en las fronteras del espacio personal, en las ideas
y los gustos que cada uno tenia.

Desde el principio se planteé que Helena y Oscar estarian a cargo de la
accion dramadtica. El papel que yo asumiria seria el de asistente de estos per-
sonajes, aquel que se encargaria de los asuntos operativos, mientras que ellos
serfan el centro de la accion. El operador, mi personaje, es un personaje que
encarna desde otro registro, la imposibilidad y las limitaciones impuestas por
las barreras lingiiisticas en nuestro trabajo como grupo.

La accién fue un contraste de acciones que se juntaban en una situacién
entre lo performatico y lo teatral. La planeacién de las acciones contemplaba
varios momentos que estaban bien definidos y que se entrelazaban y se solapa-
ban entre si:

+ Llamados al publico.

+ Lecturas de textos.

+ Preparacién del espacio.

« Intervencién del espacio y
los cuerpos con la cinta.

los sonidos de las palabras que inten-
taban establecer una comunicacion
—un didlogo condenado al fracaso
desde el principio ya que ninguno
de los dos interlocutores entendia el

Entre el 10 y el 15 de diciembre de 2012 se llevé a cabo, en Mapa Teatro,
un laboratorio de creacién liderado por los profesores Jean Paul Quéniac de
la Universidad de Québec en Chicoutimie y Rolf Abderhalden de la Universi-
dad Nacional de Colombia, con la participacién de algunos artistas invitados
de Canadd y Colombia. El laboratorio partia de la propuesta de construir la
dramaturgia de una creacién performatica-teatral tomando como detonante la
experiencia sonora de un lugar.

+ Liberacién de los cuerpos.
+ Elsonido

Los sonidos andlogos de la ac-
ci6on no necesitaron amplificacion:
la cinta adhesiva, el agua, las voces
en idiomas distintos, fueron sonidos
que se mezclaron y se solaparon, ge-
nerando atmosferas sonoras auténo-
mas. El sonido de la iglesia grabado se
convirtié solo en un background. A

idioma del otro—, se sobrepusieron:
las acciones del operador que inte-
rrumpia y dificultaba; el caer del agua
en el piso que a la vez que irrumpe
la calma, dificulta el desplazamiento
por el espacio, la manguera se extien-
de y se enreda en los cuerpos; el so-
nido ensordecedor del desenrollar de
la cinta que extendiéndose invade el
lugar; la vibracion de pliegos de papel
pegados en la cinta.

15
LLa accion

Lo que se puso en escena fue la imposibilidad de comunicacién lleva-
da al extremo, perpetrada por un personaje, el operador, que pretende impe-
dir ese idilio; es una incomunicacién provocada, exacerbada. El espacio de la
frontera que se cierne sobre el cuerpo mismo, el deseo de liberarse de ella,
la necesidad de encontrar al otro, de entenderlo y la imposibilidad impuesta
por un tercero que no duda en dificultarla. El operador impone un sonido
que imposibilita la comunicacién y unas barreras que impiden la mirada que
se interponen entre estos personajes martirizados. Sélo él puede manejar los
materiales y manipularlos alrededor de los otros.

El enredo de cintas adhesivas amarra los cuerpos a las columnas del pa-
tio donde se presenta la accion, una telaraiia que se va configurando a medida
que los dos personajes intentan, desde dos esquinas opuestas, acercarse, en
medio del ruido ensordecedor de las cintas mientras se extienden.

La palabra operador también denota a aquel que maneja el proyector y
el equipo sonoro de las peliculas, aquel encargado de extender y pasar la cinta,
en ese caso la cinematografica, para enredar, literalmente, al publico alrededor
de la trama. La accién, como vemos, no es muy distinta.

Esta experiencia de laboratorio me deja algunas preguntas: ;dénde esta
el cuerpo implicado?, ;c6mo vinculo el cuerpo a la experiencia sonora?, en este
segundo caso la pregunta incluye una reflexién por la vinculacién tanto de mi
cuerpo como del cuerpo de otros posibles ejecutantes del sonido.

En esta accién, mi cuerpo se desplaza alrededor de otros cuerpos, ac-
tivando sonidos, recreando una serie de dindmicas mediaticas que los pro-
ducen. Cuando pongo esta experiencia en el presente y la relaciono con mi
proceso de tesis, y con la presentacién misma, pienso el cuerpo como genera-
dor de dindmicas de produccién de sonidos, un cuerpo dinamizador de pro-
cesos medidticos.

La figura del operador permite pensar en una persona encargada de ac-
cionar o de manejar una serie de aparatos técnicos, una persona al servicio del
aparato, pero también hace referencia a los “simbolos matematicos que de-
notan un conjunto de operaciones que van a realizarse” —como lo enuncia la
tercera definicion del diccionario que cito al principio de este texto—, es decir
un operador es la posibilidad de realizacién de multiples ejecuciones que sin él
serian imposibles. Un operador es la posibilidad de la accién.

Presentacion final del Laboratorio de creacién. Diciembre de 2012. Fotografia Ingrid Sanchez Bernal.



Del culebrero

Segunda muestra del proceso de Laboratorio de Tesis. Registro antes de la presentacion. Tercer semestre, octubre de 2012. Fotografia Ingrid Sdnchez Bernal.

En algin sentido es la misma
figura del mago pero extrapolada al
ambito popular. El culebrero presenta
sus operaciones, sus ejercicios de do-
minio sobre las bestias y las materias.
Presenta curaciones a males del cuer-
po, fisicos y a veces metafisicos. Ubica
sus materiales en el piso, usa frascos
para sus remedios y conjuros. Vende
pomadas para el amor y el desamor.
Usa la palabra para encantar, usa un
discurso que convence y convoca a
todos los que atentamente prestan
atencidn, es bueno pa’ hablar mierda.
Cual encantador de serpientes los se-
duce y encanta con sus movimientos,
hay una exacerbacién de las capaci-
dades que llegan a lo sobre humano.
Proporciona dosis de medicaciones
naturales, conjugadas con rituales
para los que instruye a sus pacientes.
Es un habitante efimero de las plazas.
Promociona su show, hace su acto y
vende sus productos él mismo, recu-
rre al encantamiento de lo mistico de
su escenografia, de su utileria y de los
personajes de su acto. Los especta-
dores lo miran atdnito, él sabe como
hacerse un espacio dentro de la mul-
titud, justo a la medida de su accion,
sabe donde poner los puntos dramé-
ticos. Conduce al publico mediante
una dramaturgia y una estructura que
cambian y se acomodan a cada situa-
cién geografica y de espectadores. Es
un personaje enigmdtico que puede
hacer lo imposible para los mortales,
tiene los conocimientos y los poderes

que le permiten tener control sobre
la materia. Conoce los secretos de las
medicinas naturales de los indigenas.
De alguna manera es un iniciado en el
arte del chamanismo y de la brujeria.
Conoce las debilidades de las personas
y sobre todo de las masas, aprovecha
la condiciéon de la multitud para que
juegue a su favor. Aprovecha también
las cosas con las que las personas se
sienten identificadas, y las convoca,
asi solo sea para generar empatia. Es
un viajero de los pueblos, lleva todo
su equipaje dentro de una caja que
estd cuidadosamente organizada para
optimizar el mayor espacio posible,
necesita andar ligero y no quedarse
por mucho tiempo en un mismo sitio.
Vende pomadas, ungiientos, purgan-
tes, hierbas que guarda dentro de bol-
sitas de papel. Siempre tiene un fajo de
billetes de donde cuidadosamente saca
el cambio de los productos que vende.
Es un adivino y un mago, sus animales
tienen siempre nombres propios. Se
viste entre indigena y campesino, con
sombrero, collares, pulseras, una ca-
misa abierta y remangada. Son tipicos
de la cultura paisa, aplican la l6gica del
mds vivo, del avivato que tumba a los
otros con astucia.

Es un cliché, un personaje de
sdbados felices, de novelas y dramati-
zados nacionales. Nunca he conocido
uno, nunca he visto un show o una
presentacion de uno de ellos en perso-
na. ;Qué me puede aportar?, ;en qué

direcciéon me puede llevar esa explo-
racion? Y mds alld de todo esto, ;me
interesa?

Encuentro una serie de rela-
ciones con este personaje que me
permiten trazar algunas lineas, sobre
las que es posible establecer puntos
de confluencia y divergencia, develar
principios y motivos: la manera de
estructurar la accidn, las estrategias
medidticas que usa para presentarse y
los dispositivos a través de los cuales
despliega su mundo.

El culebrero tiene su drama-
turgia completamente estructurada,
ha pulido su especticulo a golpe de
repeticiones incontables, con unas
materias que han sido domesticadas.
Lo que yo muestro, por el contrario,
es sobretodo una experiencia de labo-
ratorio, en ella las cosas van tomando
forma y nunca estdn por completo ter-
minadas; lo inesperado y el error es-
tan en el umbral de lo inmediato; una
experiencia en caliente que se niega a
sedimentarse, que se encuentra sujeta
al cambio.

Uno de los motivos o de las es-
tructuras que mas me interesan es la
caja o la maleta de la que el culebrero
saca todos los materiales que le permi-
ten constituir su territorio, desplegar
su espectaculo y mostrar su sabiduria.
Vemos como este motivo no es tinico
de él, es posible rastrearlo como uno

de los motivos miticos de occidente; el
maletin del médico y lo que el signifi-
c6 a principios del siglo XIX, la bolsa
madgica de Félix el gato, el sombrero
del mago, internet y la manera en que
fue vista a finales del siglo XX y por
supuesto el primero de ellos, el moti-
vo del cual se desprenden los demis,
la caja de Pandora, que contiene to-
dos los males del mundo, el mito de la
Grecia clésica. La caja atrae a través de
la curiosidad, por medio del deseo de
saber o de averiguar algo, atrapa.

Finalmente, mientras se desarro-
lla la accidn, las palabras no son el foco
de ella, aunque, en ocasiones, es nece-
sario dirigirse al publico, el acto mismo
estd en la manipulacién de los objetos
y materias con un caracter experimen-
tal. Mi accién surge o nace des°de el
trabajo con una materia muy particular
que es la antitesis misma del culebrero,
mi propia timidez y las maneras que la
acompanan. En ambos casos, un medio
importante es el cuerpo de un persona-
je que se presenta como el centro desde
el cual se desdobla la accién, pero en mi
caso este personaje encarna una serie
de contradicciones que hacen dificil
su definicién; un culebrero que habla
poco o que no habla, un culebrero ti-
mido si es que eso es posible, o mejor
un culebrero que usa otras estrategias
de seduccién, un culebrero que deja de
serlo, que se desdibuja en sus actos y
que se acerca a la figura del cientifico,
del mago o del operador.
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Segunda muestra del proceso de Laboratorio de Tesis. Detalle de la mesa proyectada con objetos. Tercer semestre, octubre de 2012. Fotografia Ingrid Sdnchez Bernal.
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En la mesa

Experiencias en un territorio liminal

La obra es una reaccién en cadena de pensamientos, palabras, acciones,

imagenes, olores y sonidos.

Entrevista para el Pais de Esparia, Heiner Goebbels

Saciaré mi ardiente curiosidad viendo una parte del mundo jamds hasta
ahora visitada, y pisaré una tierra donde nunca antes a dejado su huella el hom-
bre. Estos son mis sefiuelos, y son suficientes para vencer todo temor al peligro
o a la muerte e inducirme a emprender este laborioso viaje con el placer que
siente un nifio cuando se embarca en un bote con sus compaiieros de vacacio-

nes para explorar su rio natal.

Frankenstein, Mary W. Shelley

El altar del mago es su caldero magico. La magia es el arte de acomodar,
de preparar mezclas [...] Esta cocina quimica o farmacia, como quiera llamar-
sela, no tiene solo por objeto hacer ttiles las cosas magicas, sino que sirve para
otorgarles la forma de ritual y tradicién que es parte, y no menor, de su eficacia.

Esbozo de una teoria general de la magia, Marcel Mauss

Sobre la mesa diferentes obje-
tos se disputan un lugar. La mesa es
un espacio de trabajo, un sitio para
hacer experimentos, para probar for-
mulas y codigos, para poner aprueba
hipétesis. Es un espacio para traer
cosas conocidas, cotidianas y en oca-
siones convertirlas en una otra cosa,
dejando debajo su funcién anterior, a
modo de palimpsesto; es también un
escenario, un escritorio, una platafor-
ma y una vitrina.

Si bien es un sitio de experi-
mentacion, en esta oportunidad se
convierte también en un lugar de

proyeccioén, no solo es soporte sino
también pantalla. En ella confluyen
las herramientas fisicas y las digita-
les. Todo estd puesto sobre la mesa,
sin embargo debajo y sobre ella se
mueven otra clase de experiencias: el
truco y el engafo. Si la mesa es el es-
cenario, la tras-escena es todo lo de-
mds, en el backstage, en la tramoya,
pongo al espectador. Este es un lugar
privilegiado que permite ver el detras
y el delante al mismo tiempo.

El que trabaja en la mesa es una
figura borrosa que se mueve entre los
limites de la figura de un cientifico,

Segunda muestra del proceso de Laboratorio de Tesis. Registro antes de la presentacién. Tercer semes-

tre, octubre de 2012. Fotografia Ingrid Sdnchez Bernal.

un programador, un mago, un ope-
rador, un brujo y un culebrero. Estos
personajes que parecen tan disimiles
no lo son tanto, la mirada mas simple,
mas superficial, muestra como todos
hacen gala de sus poderes, todos bus-
can el asombro, a través del dominio
sobre la materia.

Cuando se mira con lupa, des-
de muy cerca, al cientifico y al mago,
la frontera se hace difusa y entre los
dos se vislumbra el misterio. La razon
y la légica absoluta siempre rozan
con la magia. Uno de los arqueti-
pos del cientifico més conocidos asi

lo demuestra: Victor Frankenstein.
Frankenstein mezclé el saber cienti-
fico con el saber esotérico para dar
vida a su criatura y con esto mostré
al uno como continuacién del otro.
De hecho al examinar la descripcion
que hace de los cientificos modernos,
el profesor Waldman, uno de los pro-
fesores que mas admiraba Frankens-
tein, y compararlo con la descripcion
del mago hecha por Marcel Mauss,
podemos ver sus similitudes. Wald-
man dice: “[...] estos filésofos cuyas
manos parecen hechas para hurgar
en la suciedad, y cuyos ojos pare-
cen servir tan solo para escrutar con

Boceto de |a disposicion de los diferentes componentes de la presentacion de la segunda muestra de Laboratorio de Tesis. 2012.
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Segunda muestra del proceso de Laboratorio de Tesis. Registro de la presentacion. Tercer semestre, octubre de 2012. Fotografia Ingrid Sdnchez Bernal.

el microscopio y el crisol, han con-
seguido milagros. Saben del firma-
mento, de cdmo circula la sangre y
de la naturaleza del aire que respi-
ramos. Poseen nuevos y casi ilimi-
tados poderes; pueden dominar el
trueno, imitar terremotos, e incluso
parodiar el mundo invisible con su
propia sombra”’. Mauss apropdsi-
to del mago nos dice: “los inmensos
poderes que se le atribuyen hacen
que no se ponga en duda que podra
conseguir ficilmente los pequeiios
servicios que de él se solicitan’, y mds
adelante leemos: “[...] posee, natural-
mente, el espiritu de su funcién, con
la gravedad de un magistrado; es se-
rio porque es tomado en serio. [...] Es
la opinién publica la que quiere que
la naturaleza no tenga secretos para
él, y que sea de la luz del sol, de los
planetas, del arcoiris o del fondo de
las aguas, de donde arranquen direc-
tamente sus poderes”. La figura del
cientifico, al que nada le estd veda-
do, aquel que es capaz de descifrar el
mundo, se sustenta, en ultimas en un
acto de fe. A través de sus artilugios

y artefactos mudgicos -el laboratorio,
el tubo de ensayo, el microscopio,
la lupa, produce el efecto de verdad
(esta percepcion no ha cambiado mu-
cho desde que se escribié Frankens-
tein, podemos verlo en la publicidad,
con los diferentes productos que son
avalados por un cientifico o una aso-
ciaciéon médica)’. Finalmente lo que
la figura del cientifico logra es do-
tar al mundo material de un aura de
misterio sin tener que remitirse a lo
sobrenatural; lo cargé de un signifi-
cado que podia ser descifrado desde
la 16gica*.

En mi caso la accién se desarro-
lla con unos materiales que se desplie-
gan desde la oscuridad. Algunas veces
en un espacio que guarda relacién con
un laboratorio, otras con la cocina de
un mago, otras con la sala de una casa.
La clave estd en que nunca hay nada
terminado, siempre estd en construc-
cién. El parecido marca su punto en
el proceso, no en la forma, es desde
las maneras de hacer desde donde se
construye la relacién.

Lo no terminado, el experimen-
to, busca los intersticios que quedan
entre lo previsto y lo imprevisto, en
medio de cada uno de los nicleos que
conforman la accidn. Para articular se
necesitan bisagras que permitan una
conexion entre diferentes momentos
y diferentes materiales. Mi tarea con-
siste en concebir y fabricar esas bisa-
gras, con la medida, la consistencia,
la resistencia y el material correctos,
que se rompan cuando se tengan que
romper o desaparezcan cuando el rit-
mo de la accién lo amerite. Concate-
nacion de fragmentos reconstruidos,
de sentidos y de devenires posibles,
de palimpsestos; a manera de un
bricoler construyo mi mecanismo.
La experiencia va mutando, esta es
una accion que aun no se ha sedimen-
tado, que es informe y se niega a esta-
bilizarse. Se alimenta de las practicas
del arte y de la cotidianidad.

En escena, la adrenalina llega a
su punto mas alto y se mantiene, dan-
do una claridad inesperada, pero la
timidez no se va, también sigue ahi.

Juego con ambas y como un funam-
bulista me mantengo entre las dos sin
dejarme caer.

De la reflexiéon posterior es
de donde surge la descripcion de
este personaje liminal que encarno.
La teoria surge de la practica. Sin
embargo esta reflexiéon no es facil
cuando trato de clasificar la obra. Es
particularmente dificil clavarle un al-
filer y restringirla a un lugar dentro
de la coleccién del arte. El afdn taxo-
némico bajo las categorias de técnica,
género y tema, la busqueda de nom-
bres que validen el proceso artistico,
impide sefalar los complejos proble-
mas de la practica artistica contem-
poranea y distancia a la academia de
lograr su tarea fundamental: abrir un
espacio de encuentro en el lenguaje
para la accidn y la discusién sobre las
maneras de hacer, no sobre el signifi-
cado. Con mi trabajo no busco contar
una historia, ni transmitir un mensa-
je, el lugar desde el que trabajo busca
reivindicar un lugar para “la libertad
y la imaginacion™.

4

9]

Shelley, M. (2002 [1818]).
Frankenstein (M. E. Pyjals, trad.).
Bogota: Rei Andes Ltda.

Mauss, M. (1971 [1903]). Esbozo
hacia una teoria general de la ma-
gia (T. Rubio, trad., pp. 45-152).
Madrid: Tecnos.

Paramo, C. Sherlock Holmes con-
tra Jack el destripador. (texto sin
publicar).

Saler, M. (2003). Clap If You Beli-
ve in Sherlock Holmes. The histori-
cal Journal, 46 (3), 599-622.

The Telegraph (2012). Inter-
view  with composer  Heiner
Goebbels. Recuperado de http://
www.telegraph.co.uk/culture /
music/classicalmusic/9350190/
Interview-with-composer-Heiner-
Goebbels.html



Patchwork

20

Agradezco al equipo de la Maestria especialmente a Victor Viviescas,
Rolf Abderhalden, Heidi Abderhalden, Jaidy Diaz, Jose Alejandro Res-
trepo, Luis Mondragén y Juan Mosquera.

Agradezco a mi familia por el apoyo incondicional; a mi amada Ingrid
por su amorosa colaboraciéon durante este proceso.

Textos, disefio y diagramaciéon: Mauricio Arango Pinilla.
Revision de textos y correccion de estilo: Ingrid Sinchez Bernal y Victor Viviescas.




