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colaboran en

Originario de la etnia nonuya, y nacido en 1941 en La
Chorrera, Amazonia colombiana. Es conocedor tradi-
cional de su comunidad y experto en la fabricacion de
artefactos de cultura material, en especial lo rela—
tivo al mundo de la cesteria. Tiene una trayectoria de
mas de quince ahos como investigador de Tropenbos
Internacional Colombia, donde ha trabajado la boté—
nica del Amazonas vy el sistema clasificatorio local de
arboles y plantas, y aportado con su labor a diver—
sas publicaciones de divulgacion y gestion ambiental.
Ha ilustrado més de cuatrocientos arboles y una gran
variedad de bejucos, palmas y plantas cultivadas de su
regién. En sus dibujos se muestra también la esta-
cionalidad de la selva y las relaciones ecoldgicas del

bosque himedo tropical.

Ingeniera ambiental de la Universidad de los Andes y
de la Escuela de Minas de Nantes (Francia). Ha tra—
bajado en investigacion en olores en Veolia Water,

en tratamiento de aguas residuales en la consultora
GES en Francia y Espana y en adaptacion al cambio
climético en Unicef. Realiz6 un Magister en Ciencia
Holfstica en Schumacher College y en el 2010 cofundd
la Corporacion Efecto Mariposa, organizacion sin
animo de lucro para la formacion en ecologia pro-
funda, ciencia holistica y economia para la transicion

y la generacién de proyectos sustentables desde una
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ética en torno a la vida. Amante de las profundidades
del sonido y los paisajes, Adriana es cantante de jazz,
solista soprano y se apasiona por todo aquello invisi—

ble que nos toca y nos transforma.

Critico de arte y curador, desde 2003 ha sido direc—
tor de las revistas Exit, Exit Book y Fltor. Es autor
de mas de una centena de ensayos en publicaciones
especializadas. Entre sus proyectos curatoriales

mas recientes se cuentan «Una fabrica, una maquina

y un cuerpo.. Arqueologia y memoria de los espacios
industriales» (Espafa 2009 y México 2010); «Periferias»
(Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de
Gran Canaria, 2009, cocurado junto a Rosa Olivares);
«Disrupciones. De las posibilidades reactivas de la
inaccién» (Montehermoso, Vitoria, 2011); «Sentido vy
sostenibilidad» (Pals Vasco, 2012); «Esse est per—
cipi» (Centro de Arte 2 de Mayo, Mostoles, Madrid; vy
Museu d’Art Contemporani de Barcelona, Macba, 2013);
y «XXIV Circuitos de Arte Joven de la Comunidad de
Madrid» (Sala de Arte Joven, 2013).

Artista plastica (Collage of New Rochelle, Nueva
York, 1974) con Maestria del Pratt Institute (1977),
enfocd desde muy temprano su obra tridimensional
y de instalacion en problemas y polémicas ambienta—

les desatados por la explosion industrial en Colombia



durante la década de los setenta, y en particular en
el impacto ambiental y social en el Valle del Cauca. Sus
obras responden a un proceso de creacion e inves—
tigacioén, un trabajo interdisciplinario. Su trabajo

con desechos y poluciéon urbana ha sido considerado
representativo del arte conceptual latinoamericano,
destacandose sus obras Diario objeto (1978), Yumbo
(1980) y Rio Cauca (1981). Ha expuesto internacio—
nalmente en la Kouros Gallery de Nueva York (1982),
en Rio de Janeiro y Sao Paulo (1985) y en la exposi-
cion «América novia del sol» (Bélgica, 1992); y a nivel
nacional ha participado en varias oportunidades en el
Salén Atenas, la Bienal de Arte de Bogotéd, en Salones
Regionales y Nacionales de Artistas, en diversas mues—
tras en el Museo La Tertulia y en el Museo de Arte de

la Universidad Nacional de Colombia.

Organizaciéon no gubernamental, artistico—ambiental,
que desarrolla su actividad principalmente en el area
de la desembocadura del Estuario del Rio de la Plata y
el Delta del Paranéa. Desde alli trabaja en las relacio—
nes intuitivas, emocionales, imaginativas y sensoriales
del arte con el desarrollo social y ambiental. Desde
1991, el colectivo Ala Plastica ha realizado una serie
de iniciativas artisticas no convencionales a escala
biorregional. Sus participantes y colaboradores vie—
nen de disciplinas diversas, haciendo que el colectivo

se transforme segln el tipo de proyecto abordado.

Con cada uno se constituye una trama compleja de
intervenciones que relacionan ecologia, sostenibili—
dad, trabajos en red, produccion de conocimiento,
recuperacion de economias locales y entramados

sociales. Silvina Babich y Alejandro Meitin coordinan

las operaciones.

Doctor por el Departamento de Escultura de la
Universidad del Pais Vasco (Espafna) y psicologo de

la Universidad de los Andes (tesis sobre psicologia y
arte) con entrenamiento en misica, teatro y danza
contemporaneos. Desde 1991 realiza performances

y exposiciones en Colombia, Venezuela, Brasil, India,
Espana, Italia, Bélgica, Francia, Alemania y EE. UU.
Artista residente de la Fundacion Pistoletto (Biella,
Ttalia) y del Centro para la No Violencia a través de
las Artes, del Darpana Academy of Performing Arts
(India). Ha publicado articulos sobre arte contempo—
raneo en el Magazin Dominical de El Espectador, en el
diario La Prensa, en las revistas Arte Internacional
(Museo de Arte Moderno de Bogotd) y Codice (Museo
Universitario de la Universidad de Antioquia). Desde
1987 se ha desempefado como profesor en las univer—
sidades de los Andes, Javeriana, del Cauca, del Valle y
del Pals Vasco. Actualmente es profesor asociado de

la Universidad de Antioquia.



Artista radicada en San Juan, Puerto Rico. Su obra
surge frecuentemente de periodos largos de obser—
vacion y documentacion, que se transforman en
performance, imagen en movimiento, o etnografia del
futuro. Algunas exhibiciones recientes en las que ha
tomado parte son: «The Black Cave», en Gasworks; «Et
Aliae», Galeria Agustina Ferreyra, Museo Rufino Tamayo,
Galeria Kurimanzutto, 3° Trienal Poligrafica, Galeria
Luisa Strina y Beatriz Santiago Muhoz; Trinh T Minh-Ha
& Gregorio Rocha, en el Tate Film Programme. Es tam—
bién fundadora de Beta-Local, espacio de produccion
Yy pensamiento estético en San Juan, desde donde
desarrolla «Sessions», un proyecto peripatético,

experimental y colectivo.

Escritor, gebdlogo y cineasta. Ha realizado investiga—
cion sobre documental creativo (Universitat Autonoma
de Barcelona), modelos climéticos en ambientes palus—
tres (Universitat de Barcelona), contaminacion de
suelos y agua subterraneas (Universitat Politécnica de
Catalunya) y gestion integrada del agua (Universidad
de Zaragoza). Asesora y desarrolla procesos partici—
pativos con grupos activistas locales sobre problemas
ambientales; y dirige el archivo de Paisajes Inestables
(www.morfia.net), construido participativamente con
grupos locales para recopilar imdgenes y documentos
con los cuales configurar los imaginarios del paisaje,

el territorio cultural a través del mito (Atlantida—
Montserrat), la politica (revolucién-Barcelona) y la
medicina (enfermedades mentales / modernismo).
Realizd un documental sobre el trabajo arquitecténico
de Gaudi como taller terapéutico para enfermos men—
tales en el antiguo hospital psiquiatrico de Sant Boi:
El jardin de las razones perdidas, que recibid el premio

Roman Gubern de Cine-ensayo (2011).

Plataforma de produccion artistica y cultural activa
en Medellin, cuyo objetivo es desarrollar proyectos
culturales en el éambito local, creando puentes de
comunicacion con artistas y expertos a través de un

esquema de cooperacion internacional. Los proyectos

que desarrolla el laboratorio responden a necesidades
especificas de cada contexto social donde se realizan,
utilizando la creatividad artistica como instrumento de
activacion de dindmicas culturales que inicien, faciliten
0 acompanen procesos de educacién, comunicacion y
transformacion urbana y social. Esta conformado por
Juan Esteban Sandoval, Daniel Urrea Pena y Alejandro
Vasquez Salinas. Sandoval, fundador del colectivo, es
maestro en Artes Plasticas de la Universidad Nacional
sede Medellin, actualmente esta realizando un Master
en Estudios Visuales y Culturales en la Universidad de
Edinburgo. Vive en Biella, Italia, donde es director del
Ufficio arte de Cittadellarte — Fondazione Pistoletto.

Expone a nivel internacional desde 1994.

Magister en Arte en contexto por la Universitat der
Kinste de Berlin (Alemania, 2006), es licenciado en
Artes Visuales por la Universidad Nacional Auténoma
de México (1996). Fue curador del Museo de Arte
Carrillo Gil entre el ano 2000 y el 2004. Dirigid en
Museo Universitario de Ciencias y Arte de la UNAM
(MUCA — Roma) del 2007 al 2011. Actualmente es
curador en jefe del Museo de Arte Contemporaneo
de Monterrey (Marco). Ha llevado a cabo proyectos
curatoriales en Espana, Alemania, Austria, Colombia y
Nueva Zelanda, y ha publicado en diversas revistas
impresas y digitales. Cuenta con un diplomado en el
Programa de Alta Direccién en Museos del Instituto
de Liderazgo en Museos (ILM), y regularmente par-—
ticipa en actividades de tipo académico, especial—
mente como profesor invitado a la Escuela Nacional de

Conservacion, Restauracion y Museografia del INAH.

Director de la Galeria de Arte Contemporaneo Paul
Bardwell del Centro Colombo Americano de Medellin.
Tiene un Magister en Hermenéutica y Semidtica

del Arte de la Universidad Nacional (tesis laureada
«Hacia una experiencia estética necesaria»), e hizo
estudios de Arte en la Universidad de Framingham
(Massachusetts, EE.UU.). Ha sido miembro del Consejo
Nacional de Artes Plasticas, Revisor de fotografia del

evento Fotofest en Houston; curador de exposiciones



de indole internacional y nacional entre ellas: «<Hecho
en Medellin», exposicion itinerante por varias ciuda-
des norteamericanas, y «Medellin un Laboratorio», en
Barcelona. Desde hace mas de dos décadas, a través
de la galeria ha visto la evolucion del arte desde

lo moderno a lo contemporéneo y ha logrado adap—
tarla a un espacio experimental de laboratorios
socio—artisticos que refuerzan la capacidad de inci-
dencia del artista y sus lenguajes en la trasformacion

de la sociedad.

Artista plastico y doctor honoris causa (2003) de la
Universidad de Hartford en Connecticut, hizo tam—
bién estudios en el Whitney Museum of American Art.

El trabajo de Dion analiza el modo en que las ideo—
logias dominantes vy las instituciones plblicas mol—
dean nuestra comprension de la historia y el mundo
natural. Apropiandose de la arqueologia y otros
métodos cientificos, el artista incorpora lo irracio-
nal y subjetivo dando lugar a fantéasticos gabinetes
de curiosidades. Ha realizado exposiciones de gran
escala en el Miami Art Museum (2006); el MoMa (Nueva
York, 2004), la Tate Gallery (Londres, 1999), y el Museo
Britanico de Historia Natural (2007). Ha trabajado en
la esfera plblica con proyectos de diverso formato,
desde arquitecténicos hasta editoriales; entre ellos:
«Amateur Ornithologist Clubhouse» en Essen (Alemania),
«The Hanging Garden» (Londres), y encargos perma-—
nentes de Documenta 13, y de la Bienal de Montevideo

(Uruguay). Vive en Nueva York.

Como artista plastica su préactica se ha enfocado
en la instalacion, el video, las acciones directas vy el
activismo, en pro del «bien plblico» y la critica de
las relaciones de intercambio del sistema capitalista.
En 1998 funda la corporaciéon Mejor Vida Corp — MVC
desde donde ofrece, a través de su pagina web
(www.irational.org), servicios y productos gratuitos
que contradicen las relaciones comerciales actua—
les. Participa en campahas y actos anticapitalistas,
antiglobalizacion o similares realizando protestas

creativas. Sus exposiciones individuales recientes

incluyen «La Venganza del Elefante» (Kurimanzutto,
México, 2007), «Landings» en Cornerhouse (Manchester,
2013) y «Artists’ Talk» (Frankfurt, 2013). Ha partici—
pado en exposiciones colectivas como la Bienal de
Lyon (Francia, 2007), «Terms of Use» (Espana, 2008),
«The Art of Participation: 1950 to Now», en el Museo
de Arte Moderno de San Francisco (San Francisco, EE.
UU., 2008), la Bienal de Arte Contemporaneo de Berlin
(2010), y «Resisting the Present: Mexico 2000-2012» en
el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris (2012). Vive

y trabaja en México.

Arquitecto y artista pléstico argentino, es pionero
del land art. Ha exhibido sus obras en los principa—

les museos y galerias del mundo. Desde 1968, cuando
realiza la Coloracion del Gran Canal de Venecia durante
la Bienal, intenta dar, a través de sus intervenciones a
gran escala en la naturaleza, una senal de alarma con-—
tra la contaminacion de rios y mares. En 1982 colored
las aguas del Rhin —considerado el rio més contami-
nado de Europa— con la colaboracion de Joseph Beuys.
En 1998 obtiene el Gran Premio de Pintura Nacional
Argentina y, entre los premios internacionales, recibe
el Prix Lefranc (Paris, 1968); el Primer Premio de la
Bienal de Tokio (1975); y el Premio a la Trayectoria del

Fondo Nacional de las Artes (Buenos Aires, 2000).

Colectivo conformado por Marfa Buenaventura y
Felipe Sepllveda, en torno a un proyecto desarro—
llado en varias etapas, desde 2010, en Usme, en los
Laboratorios de Creacion ArtBo y de modo indepen—
diente en otros varios procesos y escenarios. Los dos
artistas han venido trabajando juntos en la reflexion
de un arte en contexto, la recuperacién de la memoria
colectiva y la construccion comlin de conocimiento;
caminos de indagacion y accion que se han concretado
en las iniciativas que impulsa Organismo Ideolégico a
nivel local con comunidades en Bogoté y sus alrededo-
res. Maria Buenaventura es filésofa y artista plastica;
su obra ha venido ligada al crecimiento de las plan—
tas, la historia de los alimentos y los usos de la tierra

en Bogota. Felipe Sepllveda es artista y disenador



grafico, fue gestor y curador de «Poligrafias» y
«Proyecto Situacional», y actualmente profundiza en

educacion inclusiva de calidad.

Licenciada en Historia del Arte por la Universidad

de Barcelona. Fue curadora de la Coleccion de Arte
Mexicano de Jacques y Natasha Gelman, y trabajoé en
la operacion de proyectos curatoriales en el Museo
Universitario Arte Contemporaneo MUAC / UNAM. En
2010 co-curd el proyecto «Residual / Intervenciones
artisticas en la ciudad» (UNAM / Goethe-Institut
Mexiko) que gird en torno a la responsabilidad com—
partida del manejo de residuos. Es socia fundadora de
Contextual, una agencia de innovacion urbana enfocada
en la curaduria, investigacion y sistematizacion de
proyectos y procesos artisticos / creativos orien—
tados al desarrollo y mejora comunitaria. Autora de la
investigacion 100 tacticas creativas para la seguridad
ciudadana, publicada en 2012 por el Centro Nacional de
Prevencion del Delito y Participacion Ciudadana, que
dialoga sobre la efectividad de estrategias creativas
como instrumentos para la cohesion social, la parti-
cipacion, la recuperacion de espacios y la seguridad

ciudadana. Vive y trabaja en la ciudad de México.

Estudid artes visuales y durante los Ultimos veinte
anos ha trabajado tanto dentro como fuera de insti-
tuciones artisticas al participar en exposiciones vy el
desarrollo de proyectos artisticos de base comunita—
ria. Su obra se ha exhibido en el Phoenix Art Museum,
el Contemporary Arts Museum de Houston, el Museum
of Contemporary Art de Los Angeles, el Neuberger
Museum of Art (Nueva York), la Bienal de Gwangju (Corea),
el Museo de Arte de Kumamoto (Japdn) y la Bienal de
Arquitectura de Venecia. Entre sus proyectos estan:
Project Row Houses (Houston), Watts House Project
(Los Angeles) y el plan para la Biblioteca Piblica de
Seattle disenada por Rem Koolhaas. Ha sido galardo—
nado con el Rudy Bruner Award in Urban Excellence, la
Loeb Fellow de la Universidad de Harvard, el Skandalaris
Award for Excellence in Art + Architecture y el Leonore

Annenberg Prize for Art and Social Change, entre otros.






editorial



Luego de explorar en nlmeros anteriores las practicas artisticas que tocan el terri-
torio, el activismo, los procesos comunitarios y politicos dentro de la creacion lati-
noamericana y en didlogo con otras regiones, la Revista ERRATA# abre en este nimero
una reflexiéon especifica en torno a las practicas que se ocupan de los complejos
dilemas ambientales que enfrentamos hoy, y que desarrollan alternativas sostenibles

y de concientizacién como respuesta.

Durante las pasadas décadas de los ochenta y los noventa, el land art y las con-
cepciones ecologistas franquearon los limites de los espacios mas tradicionales de
intervencion artistica haciendo de la tierra y la naturaleza su lenguaje pléstico, en

un ejercicio inicial de aproximacion a estas preocupaciones. Agotado ese ejercicio, y
ante el acelerado deterioro ambiental que parece ser inmune a tratados internacio-
nales, campafas «verdes» y legislaciones bien intencionadas (tanto a nivel local como
global), las reflexiones artisticas y curatoriales han comenzado a revisar el papel que
les corresponde asumir en relacion a los desastres ambientales y los fracasos de los
modelos de desarrollo dominantes. Es asi que, necesitados de caminos que rompan
la complicidad con un sistema de produccién y consumo que avanza a ciegas hacia la
debacle del medio ambiente, vemos un nuevo impulso y una mirada cada vez mas incisiva

del arte sobre el asunto.

El horizonte de las propuestas artisticas de corte ambiental es crecientemente
transdisciplinar y cercano al activismo: discute la capacidad de concientizacién de
sus intervenciones, apunta a la denuncia planteando fuertes cuestionamientos a la
industria y al crecimiento econdmico en miltiples escenarios, o bien se inclina por la
bUsqueda de alternativas viables desde bases solidarias de trabajo; ademés, se plantea
a menudo la sostenibilidad del proceso de creacién mismo. Asi, el entramado de las rela—
ciones e interacciones humanas con la vida y los recursos naturales pasan a ocupar el

lugar central.

Como editora internacional, ERRATA# ha querido vincular a la curadora mexicana Paulina
Cornejo, y en la seccion nacional, el editor invitado ha sido el curador Juan Alberto
Gaviria. Paulina Cornejo estuvo al frente del proyecto Residual / Intervenciones
artisticas en la ciudad —reuniendo iniciativas cuyo punto de partida es el trabajo con
desechos en México D. F.—, y ha enfocado su investigacion a las préacticas colabo-
rativas y proyectos sostenibles en América Latina. Ella convoca dos curadores que se
mueven en esta misma linea, Gonzalo Ortega (México) y Alberto Sanchez Balmisa (Espana),
cada uno de los cuales aporta perspectivas criticas basadas en recientes proyectos
curatoriales que desarrollan las tensiones y debates éticos de lo ambiental. En los
casos de Ortega y de Sanchez Balmisa, salen a flote temas como el greenwashing, o las
complicidades entre intereses comerciales y los discursos ecoldgicos, y la pregunta
de fondo por alternativas realistas y efectivas frente a las I6gicas de produccion y
consumo global. En el articulo de Cornejo, por su parte, se avizoran nuevos retos
programaticos y lineas de reflexion critica para aproximarnos al auge del tema

ambiental en las préacticas artisticas. Asi, los tres textos internacionales arrojan
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parametros para analizar a futuro la coherencia, pertinencia y factibilidad de los

proyectos vinculados a causas ambientales.

Desde el contexto nacional, el curador Juan Alberto Gaviria, de otro lado, da una
mirada aterrizada en los debates locales y recoge las perspectivas de artistas
nacionales, como Maria Teresa Hincapi€, que han abonado en las dltimas décadas

la reflexion ambiental a través de la plastica social y de la ecosofia, una vision
coherente con el respeto por la Tierra. Gaviria, quien coordina desde el Centro
Colombo Americano en Medellin un programa de laboratorios socio-artisticos,
comparte ademés las reflexiones de sus invitados y sus proyectos de impacto
comunitario en esos contextos. Los dos investigadores nacionales que convoca
son el curador Agustin Parra y la ingeniera ambiental Adriana Puech. El primero de
ellos, interesado en la relacion entre las dindmicas econdmicas y las ecolbgicas,
analiza la experiencia de un proyecto de intervencion curatorial y arquitectonica
de gran escala en Medellin; la segunda, presenta una trayectoria de investigacion
que se desprende de las preocupaciones ambientales en el terreno cientifico apli-
cado, para desarrollar una indagacion sobre los cambios vitales y de cosmovision que

demanda una practica ambiental coherente.

En este marco de reflexion, deseamos resaltar la obra de la colombiana Alicia Barney
Cabrera, a quien nos complace tener como invitada especial a la Entrevista en

este nUmero. El suyo es un trabajo visionario en nuestro contexto debido a su
critica frente a los desastres ambientales que arrastramos desde la explosion
demogréfica e industrial de nuestras ciudades en la década de 1960, y su impacto
tanto natural como social. Se trata de una artista que no solo emprendié un camino
independiente del circuito més tradicional del arte (al enfocarse en estas polémicas y
en modos de visibilizar el problema), sino que se apoyd en la investigacion y en el tra-
bajo interdisciplinario cuando tales dindmicas eran por poco inexistentes en

nuestro contexto.

Significativo en el panorama latinoamericano y referente de las primeras interven—
ciones ambientales en la plastica continental es el argentino Nicolds G. Uriburu,
quien participa en el Dossier de los este nlmero, y cuya trayectoria inicid en la
pintura y la accion en la década de los setenta —cuando trabajé en colaboracién con
Joseph Beuys—, para enfocarse mas recientemente hacia intervenciones de refo-
restacion urbana. El Dossier incluye asi mismo los trabajos del catalan Daniel Barbé
Farré, en torno a los efectos devastadores de la explotacion minera en Cataluna; las
reflexiones sobre el ecosistema insular de la artista Beatriz Santiago Muhoz (Puerto
Rico); vy las iniciativas de trabajo colaborativo del colectivo Ala Plastica en el Rio

de la Plata, con estrategias de bioremediacion y trabajo comunitario en la protec—
cion de sus aguas y riberas frente al impacto del gran Buenos Aires. Igualmente, por
invitaciéon de Paulina Cornejo, incluimos el trabajo de Minerva Cuevas, cuya obra hace
un contrapunto a las dinédmicas de poder que encierra la produccion industrial y las

practicas monopdlicas de explotacion natural; y el de Rick Lowe, artista
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y arquitecto estadounidense, con su Proyecto Row Houses (Houston), donde por
méas de veinte ahos ha liderado un proceso de fortalecimiento comunitario, recupe-

racion de vivienda tradicional y freno a procesos de gentrificacion.

En el panorama nacional, el Dossier incluye las perspectivas de varias iniciativas
locales de base comunitaria, como el proyecto Echando lapiz de Manuel Santana, con
més de una década trabajando en diferentes lugares del pais a partir del dibujo vy la
reflexion de habitantes locales sobre la naturaleza en el marco cotidiano urbano vy
rural. Del mismo modo, incluimos el trabajo de Abel Rodriguez, investigador y artista
indigena que ha plasmado desde el dibujo los saberes sobre la proteccién del eco-
sistema amazodnico, con resultados que empiezan a ser reevaluados por los ambien—
talistas en la bUsqueda de alternativas de manejo sostenible del bosque tropical. En
una linea afin, se incluye el proyecto de agricultura urbana y sequridad alimentaria del
colectivo Organismo Ideoldgico en Bogotd, que trabaja de la mano con custodios de
semillas y estrategias locales sostenibles; y el de El Puente_lab, en Medellin, que viene
activando desde diferentes acciones artisticas las comunidades en torno a las ribe-

ras de uno de los rios més contaminados de Antioquia.

Finalmente, en el Inserto de este nlimero contamos con la participacion de Mark Dion,
quien presenta en breve la expedicion Gyre en el Pacifico norte; una iniciativa de
colaboracion entre artistas y cientificos apoyada por el Centro para la Vida Marina en
Alaska, que emprendid la exploracién y documentacion de desechos en las aguas oceani—

cas y busca visibilizar los efectos globales de la contaminacion marina en el largo plazo.

El espectro de acciones que se desatan en la region —y fuera de ella— a partir de
las polémicas ambientales y las practicas sostenibles es, como puede verse, cre—
cientemente amplio. Sin embargo, en sus mdltiples niveles coincide en abrir también
cada vez més el terreno de discusion transdisciplinar y aportar alternativas via—
bles desde las préacticas emergentes del arte. La consigna es empezar a «hacerse
cargo» —y hacer visible, también— de la huella ecoldgica de nuestra especie. En el
conjunto de las reflexiones que presentamos es evidente cémo el complejo reto que
esa huella supone, més alléd de las fronteras de naciones y disciplinas, demanda otros
modos de hacer y de saber. ERRATA# aspira a brindar en este nimero una serie de
preguntas y dilemas, pero también de respuestas que, desde lo micro y lo macro, se

encaminan en esta direccion.
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Cuando hablamos de medio ambiente, hablamos del sistema de relaciones —fisicas,

geograficas, bioldgicas, culturales y sociales— que abarcan el entorno natural y
construido, y que afectan a los habitantes de un lugar en un momento determinado.
Si bien el medio ambiente siempre ha representado un aspecto critico para la vida, en
las Ultimas décadas ha capturado la atencion internacional a una escala sin preceden-
tes. Asi lo muestran las Conferencias de Naciones Unidas sobre el Medio Ambiente vy el
Desarrollo (organizadas desde 1972), los tratados y protocolos internacionales vy, en
general, el amplio debate, lleno de contradicciones e intereses, en torno a calenta—
miento global, cambio climatico, explotacidon de recursos naturales, contaminacion

y otros asuntos vinculados a la toxicidad y al deterioro ambiental.

La escena del arte no ha sido ajena a este gradual incremento de atencién. El binomio
«arte / medio ambiente» abarca una diversidad de obras que, desde aproximaciones
criticas, propositivas, transformativas, metafoéricas, simbdlicas o simplemente explo-
rativas, abordan algln aspecto relacionado con las condiciones ambientales. Este es
el caso del trabajo de artistas como Joseph Beuys, James Turrell, Robert Smithson,
Agnes Denes, Mierle Laderman Ukeles o Dan Peterman, quienes, desde los anos setenta
y ochenta, comenzaron a hacer referencias explicitas a temas ambientales, sentando

asi el precedente de un arte mas consciente y comprometido con su entorno.

En esta misma linea, durante los Gltimos anos hemos podido observar que la temé-
tica ambiental y sus aspectos econdmicos, culturales, socioldgicos, mercadoldgicos y
alimentarios han sido objeto, como nunca antes, de una gran cantidad de propuestas
artisticas y curatoriales surgidas desde diversas latitudes. Basta enumerar algunas
exposiciones y proyectos realizados entre el 2005 y el 2010 —dentro y fuera de las
paredes del museo—: «Greenwashing. Environment: Perils, Promises and Perplexities»
(Turin, 2008); «Radical Nature» (Londres, 2009); «<Human / Nature Artist Respond to

a Changing Planet» (internacional, 2008); «<Beyond Green Toward a Sustainable Art»
(Chicago, 2005); y «<Wheather Report: Art & Climate Change» (Colorado, 2007). O men—
cionar que este constituyd el eje teméatico de la 8° Bienal Sharjah Art, Ecology and the
Politics of Change (Sharjah, 2007), y que la cuestion logrd introducirse tangencial-
mente en el Sculpture Project (Minster, 2007) mediante la campana Reduce Art Flights
del artista Gustav Metzger, quien invitaba a artistas, curadores, criticos, galeristas

y coleccionistas a disminuir el uso de transporte aéreo relacionado con su trabajo.

Los textos reunidos en el presente nlimero son el resultado de la reflexion ampliada
en torno a distintos retos y controversias a propdsito de la problematica ambien—
tal. Los curadores y artistas que participamos en sus contenidos lo hacemos desde
lugares fisicos y conceptuales distintos, que exploran ideas, recapitulan o comparten
experiencias artisticas relacionadas con la conservacion del entorno. Las referen-—
cias empleadas procuran trascender las visiones comlnmente aceptadas, basadas
en falsos valores de una ética ambiental que se asocia a temas tan diversos como el
ecomarketing, la industria verde y el greenwashing, o el desarrollo de vivienda y los

procesos de gentrificacion.
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Cabe mencionar que no es posible categorizar la multiplicidad de variables (incluidas
las manifestaciones artisticas) desde las que se aborda la tematica ambiental.

La inmediata realidad de su discurso y la capacidad de intervenir en los contextos
aludidos las llevan a abarcar un espectro mucho mas amplio de posibilidades. De ahi
que los lectores encontraran que las propuestas de arte mencionadas se insertan
dentro de una linea que va de lo eminentemente simbdlico, asociado comlinmente a
piezas bidimensionales y de caréacter expositivo, a las manifestaciones predominan-
temente practicas, que destacan por el caracter participativo y por su desarrollo en

espacios plblicos o comunitarios.

En su texto «El fragil discurso del deber-ser ecolbgico: denuncia artistica a la ambi-
gledad de la sostenibilidad ambiental», Gonzalo Ortega (México) nos ofrece un mosaico
de reflexiones y propuestas de cuatro artistas que ponen de manifiesto las contra-
dicciones y tensiones existentes en torno a la preservacion de tradiciones y valores
culturales, y asuntos relacionados con los derechos de proteccidon animal. Asi, la
fotografia de Alejandro Cartagena (México) muestra la precaria —y oportunista—
planeacion urbana de desarrollos habitacionales en la periferia de Monterrey y sus
efectos devastadores para el entorno; las acciones de transmutacion animal de
Catherine Bagnall (Nueva Zelanda) cuestionan la capacidad de adaptacion y evolu—
cion de los ecosistemas, en detrimento de la conservacion de tradiciones y entornos
originales; la documentacién de Gabriel Rosell (México) retrata la realidad de la comu—
nidad huichola de Wixikuta, Matehuala, contraponiendo la visién tradicional y el sentido
magico ceremonial de sus chamanes a los planes de intervencion de una minera cana-
diense; y el Farm Project de Mike Meiré (Alemania) presenta una iniciativa de vocacion

alimentaria donde la cocina constituye un lugar vivo, de trabajo y reunion.

Por su parte, en «Responsabilidad curatorial corporativa», Alberto Sanchez Balmisa
(Espana) explora las premisas fundamentales de dos exposiciones fruto de su cura—
durfa que, a simple vista, parecieran carecer de conexiones y puntos en comin: «Una
fébrica, una maquina y un cuerpo. Arqueologia y memoria de los espacios industriales»
(2009) y «Sentido y sostenibilidad» (2012). A partir del recorrido de ambas narrativas,
el autor explora el origen y efectos de la era industrial, pasando a la I6gica capi-
talista comercial de produccién y consumo, y a la pérdida de fe en la idea de que el
crecimiento econdémico constituye el motor primordial para el desarrollo social. Este
desencanto del habitante contemporaneo se refleja en el sequndo proyecto mediante
la bUsqueda de nuevas formas de transformacion urbana y social, que trasciendan el
caracter macroecondémico imperante a favor de iniciativas locales, comprometidas,
sostenibles y participativas. La narracion nos muestra como las relaciones aparen-—
temente inconexas entre uno y otro proyecto constituyen una reflexion continua

sobre las dindmicas del capitalismo y sus efectos devastadores.
Mi colaboracién, «Mirando més alld del discurso: Residual / Intervenciones artis—
ticas en la ciudad», hace un recuento de los motivos, experiencias y aprendizajes

obtenidos durante la realizacion del proyecto Residual México, que planteaba el uso
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del arte como herramienta para la exploracion de soluciones creativas en torno al
manejo y gestion de los residuos. Se trata de un anélisis de las ocho intervenciones
que tiene en cuenta aspectos relacionados con los procesos de planeacién, organi-
zacion, produccion y conclusién del proyecto, asi como con la investigacion en torno
a la basura y las dinamicas de colaboracion (académica y comunitaria) asociadas.
Tgualmente, comparte debates conceptuales, cuestionamientos y otras reflexio-
nes que, a mas de tres afos de distancia, continlan vigentes en lo que respecta a
las posibilidades de incidencia del arte en el terreno de lo social, la pertinencia de
la colaboracién transversal, los mecanismos para la evaluacion de resultados vy los
retos estructurales de la operacion institucional, bajo esquemas que demandan el

desplazamiento de sus fronteras simbdlicas y espaciales.

Por Ultimo, en el Dossier incluimos como participantes a los artistas Minerva Cuevas
(México) y Rick Lowe (Estados Unidos). La primera nos ofrece un recorrido por algunas
de sus obras que identifica proximas a los principios de la ecologia social, evidenciando
problematicas ambientales derivadas de préacticas monopolizadoras y de los procesos
ocultos de un capitalismo nocivo pero altamente seductor. Por su parte, la entrevista a
Rick Lowe gira en torno al Proyecto Row Houses, una iniciativa que ha logrado la revita—
lizacién de un vecindario a partir de estrategias artisticas y estéticas que se propo-
nen como instrumentos de desarrollo comunitario sostenible, y como alternativas a los
procesos de gentrificacion (motivados por intereses econdmicos) que no consideran las
condiciones multidimensionales del contexto. Ambos artistas nos muestran la forma en
que, desde lo predominantemente critico y lo esencialmente transformativo, lo efimero
y lo permanente construyen discursos que se insertan dentro del amplio horizonte de

las practicas artisticas contemporaneas de corte ambiental.
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El incesante, tal vez obsesivo, mensaje de la proteccion del medio ambiente es siem—
pre el mismo en practicamente todas las regiones del mundo (sin temor a generali-
zar demasiado o a cometer un error sustancial). No importa si proviene de campanas
oficiales o politicas, estrategias de mercadotecnia, fundaciones, asociaciones sin
fines lucrativos, organizaciones no gubernamentales, etc. Las trilladas frases: «sea-
mos ecoldgicamente conscientes», «reduzcamos, reutilicemos, reciclemos», «cuidemos
a la naturaleza», «construyamos un mundo sostenible», «creemos un futuro mejor para
nuestros hijos», etc. son las méximas de la tecnocracia global y de la era del consumo;

los pilares del greenwashing.*

La misiva es confusa. Pensar que al poner en una balanza intereses econbémicos,
politicos o sociales, estos pesaréan siempre menos que los intereses de lo natural, lo
verde y lo ecolégico, es un escenario poco realista. A la postura seudoambientalista,
simplona y light de «salvemos a la naturaleza» (porque si, porque estéa bien), misma
que per se resulta dificil de refutar, le faltan vias para poder instaurar realmente
una conciencia ecolégico-social a gran escala. Estamos inmersos en una gran mentira
mediatica, en una esfera romantica, donde la falta de profundidad en los discursos vy
la carencia de nivel critico permiten la manipulacion de la sociedad. En el peor de los

casos, no pasa de una euforia momentdnea o de una fugaz moda de lo verde.

Nada hay mas falso que aseverar que hoy dia la prioridad de los gobiernos, empresas
y corporaciones multinacionales es la defensa del medio ambiente. No se puede pen-
sar, tampoco, que la conciencia ambiental esté lo suficientemente extendida entre la

comunidad civil como para que signifique realmente un cambio.

Las téacticas ambientales puestas en marcha hasta ahora son incipientes, al igual que
la construccion de una nocién critica, colectiva y universal sobre la proteccion de la
naturaleza en general. No se ha demostrado, més que de manera hipotética, la exis—
tencia de soluciones que generen un cambio global. Se continla «negociando» entre
gobiernos y grandes corporaciones el impacto ambiental de sus politicas con base
en rendimientos econdmicos, productivos, capacidad de generacion de empleos, etc.
Mientras se contrapongan los intereses econémicos a aquellos relacionados con la

proteccién de la naturaleza, no se podré resolver el problema.

Conocer al oponente

La tesis ambientalista y banal del ser verde sencillamente «porque es lo correcto»
fallard en la mayoria de los casos. La ineficacia argumentativa radica en el desco-

nocimiento de las posturas y discursos de los diversos actores en conflicto. Si se
ignoran los intereses del adversario (aquel que contamina, descuida, compromete,

etc. el entorno natural), si, aunque sea por un momento, no intentamos ponernos en

1 Greenwashing es un concepto utilizado en estrategias de mercadeo para generar la ilusion
de que determinados productos son amigables con el medio ambiente y asi aumentar su consumo.
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sus zapatos para entender sus motivaciones, no tendremos las bases necesarias

para una negociacion viable y seria.

Usemos como ejemplo las corridas de toros, tema sensible sobre el cual siempre se
forman dos bandos que discuten muy acaloradamente. La polarizacion no se hace
esperar: o se prohiben porque atentan contra los derechos de los animales y son
sanguinarias; O se permiten y se reconoce su valor cultural, patrimonial e intangible.
El problema no tiene solucién sin la bUsqueda de consenso, y mientras se continlden
ignorando los aspectos de valor para todas las partes involucradas, no se llegara a
nada. Al reflexionar sobre el asunto de los toros surge de inmediato la aversion, pues
no se deberfa concebir ningln tipo de sufrimiento como espectaculo; entonces se

polariza y se descarta automaticamente a los defensores de la tauromaquia.

Esta postura, o ethos ecoldgico, se tambalea cuando, en la bUsqueda de objetividad
y ecuanimidad se pretende argumentar que no hay valor patrimonial o tradicién en la
tauromaquia (incluso cuando el hecho de reconocerlo le repele a uno). Ocurre lo mismo
cuando se trata el escabroso tema de circos y zooldgicos: lo més prudente parece-
rfa ser que se prohibieran, pero es fundamental estar conscientes de aquello que se

perderfa por la via de su prohibicién.

Sin embargo, el punto aqui no es hablar Gnicamente de tolerancia, pues el objetivo de
conocer la postura del antagonista es justamente alcanzar un didlogo critico, carente
de pasiones, y poder tomar as la decision mas justa (no necesariamente la mas conci-
liadora). Un desenlace razonable respecto al tema de las corridas de toros serfa, por
ejemplo, otorgar a los animales garantias para evitar su maltrato (e indirectamente
evitar su exposicion a este tipo de practicas), por una parte; y por otra, encon-
trar la manera de rendir homenaje a la tauromaquia como una valiosa tradicion humana
del pasado, con museos, festivales que revivan la celebracion sin llegar al sacrificio

o tortura de animales, etc. Suena dificil, forzado, para algunos ridiculo. Muchos no
estarfan de acuerdo, tildarian de absurda esta salida, pero no hay una solucion suave

y salomonica.

¢Humanos fuera de la ecuacién?
En el debate ambiental suele generalizarse el elemento antropoldgico, pues se asume
que «el problema es el ser humano y su comportamiento», al igual que la sobrepobla-

cioén. La euforia ecolbgica y su falso dictamen antihumano deben trascenderse.

Para el investigador aleméan Michael Braungart (2002), la percepcion generalizada de
que los seres humanos somos una especie de plaga que esta acabando con el pla—
neta es errdnea; es una interpretacion motivada por la I6gica de consumo actual que
es necesario cambiar. La imagen de que somos demasiados, contaminamos, generamos
basura y devastamos al planeta porque «esté en nuestra naturaleza», «porque asi

somos», es el recurso para manipularnos utilizado por el greenwashing y por el guilt

23

ERRATA# 10 | El frégil discurso del deber-ser ecolégico. Denuncias artisticas a la ambigiiedad de la sostenibilidad ambiental | GONZALO ORTEGA



management? de la nueva conciencia ecoldgica. Al fomentar un sentimiento de culpa
en las personas es mas féacil encausarlas en esta linea de pensamiento vy llevarlas a
comportarse de tal o cual manera, programando maquiavélicamente su conducta. La
aparente postura ética detras de la defensa del medio ambiente tiene una agenda

oculta, que a menudo busca beneficios de indole econdmica o politica.

Michael Braungart plantea un escenario totalmente distinto en el que se pueda ver
con ojos positivos la llegada al mundo de més seres humanos. Plantea la posibilidad de
decirles a los nifios «iQué bueno que estas aquil» en lugar de «iYa somos demasiados!».
Para fundamentar esta vision, el investigador hace una comparacion entre humanos y
hormigas, argumentando que estas Ultimas suman en el planeta un peso cinco veces
mayor al de los seres humanos. Sin embargo, las hormigas ponen en marcha un circulo
virtuoso de regeneracion, en donde las nociones de consumo y deshecho adquieren un
significado distinto, enriquecedor y positivo. Las hormigas tienen una vida mucho méas
corta que la nuestra; respiran intensamente porque trabajan muy duro y requieren de
muchas mas calorias. El concepto central de Braungart es transformar radicalmente
los procesos de produccion, consumo, deshecho y reutilizacion de materiales que hoy
empleamos, para entrar en un esquema diferente, més parecido al de los procesos
naturales del planeta. Para ilustrar esta idea nos refiere, por ejemplo, a la imagen de un
arbol, en cuyos ciclos nada se desperdicia, sus hojas al caer son asimiladas nuevamente
en forma natural. Un &rbol regenera el suelo, limpia el aire, y ademés sus ramas crean el

espacio necesario para gque otras especies puedan vivir.

Algo estamos haciendo mal los seres humanos que nos aleja de este tipo de procesos
regenerativos y productivos del planeta. Las ocho millones de toneladas de materia—
les pléasticos que cada aho terminan en el mar, y que llegan a concentrar un volumen
ocho veces mayor al del plancton, podrian evitarse. Lo que ha ocurrido es que no
hemos sabido utilizar inteligentemente nuestros recursos. Hemos manejado de manera
irresponsable la quimica, intentando salirnos con la nuestra. Las plantas de incine—
raciéon de basura, por ejemplo, que han pretendido solucionar el problema del exceso
de residuos, en realidad ocasionan mayores danos, pues muchos de los materiales
sometidos a estos procesos se transforman en substancias increiblemente toxicas
y cancerigenas. Sin embargo, la quimica no es el problema; al contrario, podria ser la
solucion. Hay buena guimica y mala quimica. Segln Braungart, no debemos disculparnos
por estar en el planeta; debemos disculparnos, en cambio, por haber sido tan estlpi-

dos hasta ahora.

En lugar de intentar reducir nuestra huella ecoldgica, debemos dejar de pensar en la
«minimizaciéon de danos». Al hablar de reduccidon y minimizacion, el problema continla
presente. La idea de fondo esta mal planteada. En tono irdnico, Braungart compara
la recomendacion de «Protege al medio ambiente; viaja menos en autow, con la de

«Protege a tus hijos; pégales menos». Cuando se habla de reduccién de residuos se

2 El término podria traducirse como «manipulacion o gestiéon de la culpan.
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continla hablando de residuos. Ocurre lo mismo con los conceptos de «cero emi—
siones», «huella neutral de carbono», «casas pasivas», «ahorro energético», etc. Las
hormigas, en cambio, no producen basura porque no piensan en basura. Si los seres
humanos nos volvemos como las hormigas o como los arboles, entonces no importa

cuantos seamos, pues seremos Utiles. De hecho, mientras mas seamos, tanto mejor.

Una idea basica en el planteamiento de Braungart es que en realidad los seres huma-
nos no consumimos productos, sino que solo los utilizamos. No consumimos televisores,
autos y lavadoras, pues cuando ya no los necesitamos, sus restos terminan en otro
lugar y ocasionan muchos problemas. Debido a que la produccioén y el deshecho de
estos objetos generan contaminacion, es dificil desentendernos de ellos. Sin embargo,
no nos gustaria renunciar a estos objetos y ser como las hormigas para solo trabajar.
La clave para conciliar esta necesidad estéa en la utilizacion de materiales realmente
consumibles en su fabricacion. Materias primas comestibles, o edificios que funcionen
como arboles, que limpien el aire. La solucién es la innovacién responsable, el disefio
inteligente. En lugar de estar constantemente corrigiendo malos procederes del

pasado, es necesario comenzar a construir un futuro virtuoso.

A continuacién abordaré algunos proyectos artisticos que apuntan a la genera—

ciébn de una nueva conciencia ambiental, asi como a la puesta en marcha de acciones
efectivas para revertir el danho ecoldgico. Cuatro posturas que implican un cues-—
tionamiento profundo sobre las probleméaticas que se dibujan en el horizonte y que,
con conocimiento de causa, evaden la postura simplona del ser verde. Los proyectos
que explicaré, a pesar de sus diferencias formales y estratégicas, coinciden en el
reconocimiento de la discrepancia, primero, como generadora de conflicto y, poste—

riormente, como la base para una solucién consensuada.

Suburbano, subhumano

Un idilico paisaje con impresionantes montanas, pero atravesado en forma irritante
por infinidad de pequefas casas de interés social, modulares, blancas e idénticas. La
imagen evidencia la expansion descontrolada de la ciudad y la concesidn de permisos
gubernamentales para la construccion que no provienen de estudios urbanos, sino
que se rigen por la imposicion descuidada de la arquitectura sobre el entorno natu-
ral. La imagen descrita fue captada por la lente de Alejandro Cartagena, un fotdo-
grafo dominicano radicado en Monterrey desde hace mas de dos décadas. Su visidon no
es, por lo tanto, la de un foraneo, sino la de alguien que conoce a fondo los matices

de esta problematica local.

Desarrollos habitacionales gigantescos y mondtonos se extienden vorazmente en

la periferia de la capital del estado de Nuevo Ledn. Concesiones gubernamentales
que a menudo intentan solucionar atropelladamente la oferta de vivienda. En muchos
casos la corrupcion institucional otorga permisos «al vapor» (sin el detenimiento
necesario para su revision y con la presion del tiempo), convirtiéndose en la culpable

de la devastacion ecoldgica. No hay planeacion vial, garantia de buenos servicios,

25

ERRATA# 10 | El frégil discurso del deber-ser ecolégico. Denuncias artisticas a la ambigiiedad de la sostenibilidad ambiental | GONZALO ORTEGA



normatividad que estipule la preservacion del entorno natural, porcentaje asig—
nado de areas verdes por metro cuadrado de construccién, sistemas de transporte
colectivo que atiendan a la gran cantidad de personas que alll viven, etc. Se suman
la ausencia de estrategia y la irresponsabilidad total. Este es un tipico caso de la
cultura de resolver el hoy sin proyectar el futuro. Un claro ejemplo de la ignorancia

institucionalizada.

El proyecto titulado Suburbia mexicana, de Alejandro Cartagena, presenta fotogra—
ficamente los fenébmenos antropoldgicos, sociales y econdmicos que tienen lugar en
estas microciudades, al margen de la gran ciudad. Las imdgenes de Cartagena dan
cuenta de las consecuencias de las estrategias econdmicas neoliberales implementa-
das por el gobierno mexicano en el 2001, que dejaron fuera del plan metropolitano la
reqgulacion del crecimiento urbano. Lo anterior tuvo como consecuencia la creacion de
politicas contradictorias que han permitido que empresas de la construccion hayan
erigido mas de trescientas mil nuevas viviendas alrededor de nueve municipios de la

zona metropolitana.

En el 2008 el Instituto del Fondo Nacional de la Vivienda para los Trabajadores

(Infonavit) emitid alrededor de quinientos mil créditos hipotecarios adicionales, dis—

tribuidos en el resto del pals. Esta decision ocasiond que diversos desarrolladores

Alejandro Cartagena. Apodaca, 2007, de la serie Suburbia Mexicana. Impresion de inyec—

cion

de tinta sobre papel de algoddn, 33,5x40 pulgadas. Foto: cortesia del artista.



Impresion de inyeccion de tinta sobre papel de algodén, 33,5x40 pulgadas.

Alejandro Cartagena. Escobedo, 2008, de la serie Suburbia Mexicana.
Foto: cortesia del artista.

sacaran provecho de la situacién construyendo en forma acelerada nuevas zonas
urbanas poco atentas al bienestar de la comunidad. En el 2009 se expidid un nimero

similar de créditos hipotecarios.

Alejandro Cartagena ha documentado las diferentes etapas de estos proyectos
habitacionales a lo largo de varios anos. Su intencion, al regresar después de un
tiempo para continuar fotografiando esos lugares, es testificar los graves proble-
mas gque experimentan los habitantes de la zona, al igual que el impacto ecolbégico vy la
notoria diferencia en comparacion con otras areas bien urbanizadas. Si bien la vision
de Cartagena evidencia las condiciones que se viven en forma especifica en esas
colonias, su énfasis esta en un asunto de relevancia global. El compromiso de este
artista no es criticar la necesidad de muchas familias de tener un hogar, sino mostrar
la tension implicita en seqguir los ideales del capitalismo mientras nos esforzamos en

tener ciudades més justas para vivir.

En otros subgrupos de esta misma serie de fotografias, Cartagena investiga dife—
rentes aristas criticas asociadas al crecimiento urbano, como la nocién de que este
depende de la deconstruccion de otras zonas céntricas de la ciudad. A diferencia de
otros pafses con economias més sdlidas, los desarrolladores mexicanos Unicamente
buscan adquirir terrenos mas baratos en la periferia con el fin de elevar sus ganan-—

cias, sin importarles realmente las fallas en la nueva infraestructura.
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Asl mismo, Cartagena ha enfocado su atencion en varios rios que se han secado como

resultado del crecimiento urbano de Monterrey y su consecuente demanda de agua. Los
cauces secos dan cuenta de decisiones mal tomadas en el pasado, cuyas consecuencias
son visibles solo varias décadas después. Sus imégenes de rios perdidos representan
romanticamente la decadencia y hacen un comentario critico sobre el actual desarrollo

urbano desorganizado y sin planeacion.

En este cadtico modelo urbano no existe un plan que integre de manera positiva zonas
diferenciadas por sus niveles socioecondmicos. La fotografia del artista registra, por
una parte, la humanizacion de la arquitectura serial de las casas de interés social v,
por otra, expone el descuidado plan urbano. El artista asume una posicién irdnica con
relacion a las campanas de mercadotecnia disefladas para vender estas casas sacando
provecho del sueno de incontables familias de poseer una. Su postura critica lo lleva a
Jjugar al abogado del diablo: por una parte, reconoce la necesidad de generar vivienda
digna y, por otra, resalta la devastacion ambiental que implican el incremento pobla—

cional y la mala administracion gubernamental para la vivienda.

Preservando el origen

Aotearoa, dos grandes islas: el pals de la gran nube alargada y de las aves gue no
vuelan. Un paraje distante sin mamiferos endémicos. Debido a su remota ubicacion,
este fue uno de los lugares del planeta en ser habitados més tardiamente por huma-

nos. Registros de los primeros europeos en llegar a ese alejado lugar en el siglo XVII,
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A Catherine Bagnall. Listening with the Forest, 2011. Imagen digitalizada.

Fotografia tomada en Otari Reserve, Nueva Zelanda. Disfraz de animal

fabricado y utilizado por la artista. Foto: Aliscia Young.

hoy conocido como Nueva Zelanda, relatan el estruendo a la distancia, cuando los
barcos se acercaban a su orilla, del canto de una gran cantidad de péajaros. Los maori,
descendientes polinesios llegados antes, aproximadamente en el siglo XIII, habian
cazado y diezmado a muchas de esas aves durante décadas para alimentarse. Debido
a esto se extinguieron las moas, aves extraordinarias y corpulentas, de hasta tres vy

medio metros de alto y mas de doscientos kilos.

Lugar de exuberante naturaleza, Nueva Zelanda es hoy un pafs desarrollado que basa
gran parte de su economia en minerfa, ganaderia, pesca, agricultura y produccion de
madera. Sus tratados comerciales con regiones como Asia, Norteamérica y Europa han
consolidado una economia muy sdlida. Sin embargo, el impacto de la industria ha afec—
tado draméaticamente a los ecosistemas de las dos islas. Hoy dia sus reservas natura—
les y bosques son protegidos con gran firmeza. En Aotearoa existen todavia algunos

bosques que se han mantenido practicamente intactos durante miles de anos.

Los primeros intercambios comerciales, especialmente con Australia, requirieron

un intenso flujo naval entre ambos paises. Los barcos que llegaron a mediados del
siglo XIX, cargados de ganado, llevaban infiltradas otras especies consideradas como
plagas, entre ellas, ratas, ratones, arminos, gatos y zariglieyas, estas Ultimas también
conocidas como oposums o tlacuaches —y cuyo nombre cientifico es Trichosurus vul-
pecula—. Una version alternativa de la llegada de estos animales al pais dice que fue-
ron introducidos intencionalmente por los colonizadores europeos con el objetivo de
contar con una fuente adicional de alimento y de pieles para el invierno. Tanto el clima
como el entorno fueron ideales para su reproduccion, y entre 1850 y 1980 alcanzaron

la impresionante cifra de setenta millones.

La zarigleya comenzd a alimentarse de los huevos de las aves y de la vegetacion
nativa, hasta entonces intacta, pues antes no habia mamiferos que la consumieran.

El voraz apetito de estos marsupiales se satisfizo en gran parte con las cortezas
de arboles antiguos, principalmente del valioso género Metrosideros, que en Nueva
Zelanda esta presente con una subespecie singularmente grande y rara. Los bosques
milenarios estaban en jaque, por lo que se propagd rapidamente el sentir de que se
debia acabar con la «plaga» de oposums. En la actualidad su poblacién es de apro-
ximadamente treinta millones; y esta reduccién dramatica de ejemplares es consi—
derada un gran logro. Se estima que para el 2026 se habra erradicado la plaga, vy el
programa que lo haré posible ha ganado ya prestigio internacional por considerarse

visionario y ejemplar.

La version que hace referencia Unicamente a la proteccion de los bosques para aca—
bar con los oposums es cuestionable, pues en realidad estos animales significan una
amenaza para el ganado, ya que en ocasiones son portadores de tuberculosis bovina.
Los intereses econdémicos de la industria ganadera encontraron una via de accion legal
bajo un argumento ambiental, cierto a medias, y que enarbola la imagen sensible de la

proteccion a reservas naturales.
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La artista local Catherine Bagnall se ha referido a esta situaciéon desde hace algln
tiempo. En su obra se conjugan sostenibilidad ambiental, tradiciones ancestrales y
actividades humanas profundamente arraigadas. Los extranos proyectos de
arte—accioén de Bagnall tienen lugar mayoritariamente en las reservas naturales neo—
zelandesas mediante una especie de transmutacién de la artista en animal: vestida con
refinados disfraces manufacturados con pieles (orejas y cola incluidas) se aventura a
caminar por el increfblemente bello paisaje agreste, con la finalidad de convertirse en

otro, en una criatura peluda o en un ave con bellas plumas.

Antes que representaciones cuasi teatrales de animales, para esta artista sus accio-
nes implican una personificacion total y absoluta. Convencida de ser un animal, la cola
cosida a su traje se convierte en su propia cola. Bagnall cita a la filosofa britanica
Kate Soper, quien argumenta que si queremos mantener un mundo en el que podamos
continuar viviendo humanos y no humanos en forma feliz, son necesarios nuevos caminos
para encontrar otros placeres y deseos, al igual que «salidas alternativas trascenden-
tales que no son provistas por la cultura consumista industrial occidental; lo cual nos

separa de una simplicidad natural [..] en lugar de regresarnos a ella» (Soper 1999).

Inspirada en los escritos sobre hedonismo alternativo de Soper, Bagnall reflexiond
cémo podria aplicar esas ideas en la cristalizacion de nuevas experiencias, mas sen-—
soriales, sensuales y lentas, si las contrastamos con lo que habitualmente se valora
en la cultura del consumo en la actualidad. El resultado fue un proyecto con una

fuerte carga critica, pues decidio vestirse con pieles de oposum.

Las prendas de piel de Bagnall llevan implicita una contradiccion. Ella es consciente

de que en el resto del mundo el comercio con pieles es percibido como cruel, pero

en Nueva Zelanda la situacion es otra. Incluso los padres de la artista son parte de
un grupo de control de plagas en su comunidad y viven en el margen de una reserva
natural. Ella comparte la opinidn de la necesidad de detener la plaga que azota a los
bosques, pero pone en tela de juicio los métodos empleados, que incluyen trampas,
caceria abierta, e incluso la controversial presencia del veneno 1080, que mata selec—
tivamente a oposums y venados. El control de plagas pone de manifiesto la complejidad
actual de la relacion del ser humano con la naturaleza, con lo salvaje. Las autoridades
neozelandesas asumen su «deber» en el control de plagas para asi poder conservar su

biodiversidad, fauna y flora originales.

De manera por demés critica, las pieles que Catherine Bagnall utiliza son suministradas
por las trampas instaladas por su padre, cuyo grupo ha contribuido a que aves nativas,
como el North Island Robin, lograra reinsertarse nuevamente en su hébitat. Ella fabrica
manualmente fur muffs (calentadores de manos) de gran belleza, que estan hechos

con las pieles de animales muertos. Destaca las contradicciones de utilizar pieles y

del control de plagas, y evidencia, ademés, aunque en forma velada, una especie de
malestar o sentido de culpa. Su vision es muy autocritica con relacién a la proteccion

de aquello culturalmente designado como original: mantener las cosas lo més cercanas

30

v Catherine Bagnall. Fur Muff, 2011. Imagen digitalizada. Fotografia tomada en Golluns Valley, Nueva
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posibles a lo que Aotearoa siempre fue, sus bosgques y sus aves antes de la llegada

de los colonizadores humanos. Bagnall reflexiona sobre si, en favor de recuperar esa

imagen bucdlica, cualquier cosa que se haga debe ser aceptada.

¢Cuél debe ser realmente el criterio de asignacion de la categoria «plaga» cuando
finalmente humanos, vacas, caballos, en un momento dado, también se sumaron al
ecosistema original e inevitablemente lo afectaron? ¢Es antinatural la presencia de
otras especies, o debe permitirse el paso a una nueva etapa? Si los oposums se
consideran una plaga, todos los demas también lo seran. El ganado, base importante
de la economia del pals, es sin lugar a dudas un agente externo que causa graves

repercusiones ambientales. De los humanos ni hablar.

Bagnall evoca con su transformacion en animales la ilusion de fundirse verdaderamente
en el contexto, de convertirse en una criatura mas, en un agente endémico o
externo (no importa cuél sea el caso), que ocupa un espacio y tiene derechos. En
algunos de sus trajes / disfraces reutiliza vestidos antiguos, telas y bordados muy

finos, que al usarse en medio del bosque trastocan su funcion inicial, ornamental,
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y se vuelven camuflaje. El recurso que le brinda este tipo de vestidos y telas con
patrones bordados no es gratuito, sino que evidencia la necesidad de la artista,
cuyos ancestros fueron una vez los colonizadores, de finalmente ser reconocida
como local, reclamar su lugar, integrarse al entorno. Telas brocadas que hablan de un
pasado colonial y que se transforman en cortezas de arboles, que se confunden con
la vegetacién o con el pelaje de animales; asi como sucede con la artista, quien nacié

y crecid en Nueva Zelanda.

Bagnall cuestiona aquello que debe ser reconocido como natural y el rol que a cada
ser le corresponde en ese contexto. Enuncia una posibilidad de adaptar nuestra
nocioén del ser con relacion al entorno, de rearticular nuestro vinculo con el medio
ambiente. Para ella, las experiencias con la naturaleza no siempre embonan en cate-
gorias racionales. En este sentido ella sugiere que, quiza, darnos la oportunidad
de sentir la naturaleza directamente con nuestra carne y con nuestros sentidos
puede funcionar como un modo de repensar nuestra relacion con el medio ambiente.
El cuerpo es por antonomasia el lugar para percibir el mundo, pues fisicamente es
parte de este y no un ente separado. Convertir el propio cuerpo en otro, jugar

el rol contrario como herramienta autocritica.

Pregunta para las montanas

Amanecer en Wixikuta, impresionante lugar enclavado en la sierra de Matehuala, en el
estado de San Luis Potosi, México. Este es el centro de la cosmogonia de los indios
huicholes, el punto exacto donde, desde su vision, se origind el mundo. Todo, absolu—
tamente todo en Wixikuta tiene una connotacion espiritual: la topografia, el cielo, las

piedras, la luz; todo lleva entramada en su forma y en su ser una carga trascendental.

Al abrir los ojos, el artista mexicano Gabriel Rossell Santillan recuerda el trayecto
del dia anterior; gran esfuerzo e inclemente frio, pero finalmente esté alli. Se da
cuenta de la multitud de personas presentes, principalmente familiares de cientos

de marakates (chamanes huicholes) provenientes de Jalisco, Nayarit, Zacatecas y
Durango. Aproximadamente seiscientos wixaritari han debido recorrer enormes dis—
tancias para estar alll. Muy pocos teiwari (vecinos), menos de setenta y entre ellos
Gabriel, han tenido el honor de ser invitados. Se respira un aire cargado de misterio.
Un gran evento estéd por ocurrir, pues rara vez se han congregado tantos marakates.
Las familias esperan a que concluya una ceremonia a la que solo entran ellos: un acon-
tecimiento magico en el que estan dialogando con los cerros. Se trata de un momento
por demds dramético, porque estan intentando solucionar un problema: la integridad

fisica y espiritual de la misma Wixikuta estéa en riesgo.

Han pasado varios meses de gran tension, pues la proéxima llegada de una empresa
minera canadiense, First Majestic, ha puesto en riesgo la preservacion de la sierra,
su entorno natural, y muy especialmente el valor espiritual asignado a Wixikuta desde
hace mucho tiempo; més del que pueda tenerse registro. De consumarse la extraccion

de minerales a cielo abierto, que causa danos irreversibles, no solo afectaria a un
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Gabriel Rossell Santillan, La fiebre del Oro, 2012. Diapositiva digitalizada 6 X 6,

imagen tomada en la Sierra de Matehuala, en Wixikuta. Foto: cortesia del artista.

ecosistema muy valioso en el que una gran diversidad de especies animales y vegeta—

les perecerian; también destruiria un importante lugar de culto. Las perforaciones al
subsuelo en blsgueda de metales valiosos, al igual que las detonaciones necesarias
para llegar a ellos, ocasionarian un dano equivalente al de dinamitar el Vaticano. Solo
haciendo una comparacién tan absurda como esta puede llegar a entenderse la impor—

tancia espiritual que Wixikuta tiene para los huicholes.

Gabriel Rossell Santillan tiene permitido documentar esta reunidn de caracter méagico,
pero solo de manera lindante, pues Unicamente los marakates tienen acceso a la cere—
monia. El artista toma imagenes de las familias en espera de conocer la reveladora
respuesta: équé habran dicho los cerros?, {cudl serd su veredicto? Los matices del
evento no escapan a la mirada de Rossell, quien los registra con su camara. Personas
ataviadas con sombreros y textiles tradicionales, pero que también usan jeans y cha—

marras, de tipo occidental, para evitar el frio.

Debe decirse aqui que la vision de Rossell no es la de un artista / documentalista

en espera de imdgenes que seran valoradas por su calidad técnica, estética, o por
su poder de impacto. No es tampoco un documentalista como los de la National
Geographic; todo lo contrario. Eso serfa caer en la formula desde la que habitualmente

han sido estudiadas y valoradas las etnias indigenas, pero que ha probado ser poco
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eficaz para comprenderlas en su singularidad y en su complejidad. Gabriel ha cons-
truido, en cambio, una cercana relacion con varios wixarica a lo largo de més de diez
ahos. Su obra inspirada en esta comunidad ha tenido desde siempre el objetivo de

evitar la mirada exotizante, la interpretacion facil, la lectura rapida.

No se trata Unicamente de editar los videos documentales con miembros de esa
comunidad, para encontrar un sentido alternativo a la narrativa que él impondria de
manera inconsciente, y dar asi un sentido diferente a su trabajo; se trata de bus-
car siempre transgredir de manera efectiva la barrera que se dibuja en el aire al
chocar estas dos identidades. Hacer todo lo que sea posible por entender al otro,
de manera legitima, es lo que motiva a Rossell, con la Unica intencion de generar una

interpretacion auténtica, y no demasiado occidental, como es costumbre.

Desde otra perspectiva, para un plblico que observa a la distancia y opina sobre lo
planteado en la obra de Gabriel Rossell Santillén, como es mi caso, es dificil no juzgar
de gran ingenuidad el proceder de los wixaritari. Es inevitable ver la enorme candi-
dez de querer solucionar la situacion por la via mistica. ¢En verdad esa es para ellos

la solucion mas viable? ¢Les es lo suficientemente desconocida la amenaza como para
no encontrar otros canales, o hay tal vez otras razones que escapan a mi visién
prejuiciada y distante? El hecho es que no tienen la posibilidad de perfilar al enemigo, y

desconocen sus intenciones. Ni siquiera les queda claro quién es el verdadero enemigo.

imagen tomada en la Sierra de Matehuala, en el cerro El Quemado. Foto:

Gabriel Rossell Santillan, E/ Quemado, 2012. Diapositiva digitalizada 6 X 6,
cortesia del artista.
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Gabriel Rossell Santillan, £/ Quemado II, 2012. Diapositiva digitalizada 6 X 6, imagen
tomada en la Sierra de Matehuala, en el cerro El Quemado. Foto: cortesia del artista.

Después de entender que para esta comunidad tiene un importante sentido la pere-
grinacion a El Quemado?®, no puedo dejar de pensar que las aristas criticas plantea-
das por Rossell evidencian, premeditadamente, la colision de dos visiones. Rossell

no pretende convertirse en huichol o en defensor de sus intereses; busca en cam-
bio la posibilidad de argumentar con conocimiento de causa. Para siquiera atisbar la
complejidad de la situacion es necesario comenzar reconociendo que alll entran en
Jjuego dos identidades: la wixarica y la occidental. Colisionan también los intereses
de la comunidad indigena con los de la empresa minera, y adicionalmente con los del
gobierno que concede los permisos. Las interpretaciones del conflicto son muchas
y muy variadas en medios de comunicacion y en redes sociales. Y en tan rebuscado
escenario el artista se erige como un investigador, un mediador de contenidos, un
intérprete y un denunciante. No interfiere; Gnicamente construye un canal de comu—

nicacion que sensibilice a la sociedad.

(Qué es lo que debe ser preservado? Pero, ante todo, ¢por qué motivos? {Debe
protegerse Wixikuta como reserva natural o por su valor cultural? Evidentemente

ambas perspectivas cuentan; pero no se anticipa que en ocasiones el valor

3 Nombre del lugar donde nacid el Sol dentro de la cosmogonia wixarika. En wixicuta quiere
decir cerro sagrado.
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antropoldgicamente asignado a ciertas préacticas implica una contradiccion.
¢{Pesan mas las tradiciones humanas que la proteccion al medio ambiente? ¢Cual
serfa la medida justa para preservar ambos contextos, sin comprometerlos? Cuando
tradiciones humanas de gran arraigo son evaluadas desde la lente del ecologismo
light, facilmente se busca su eliminacion. Descartarlas parece empresa facil. éComo
cancelar, por ejemplo, la importancia del consumo de carne en la preparacion de
platillos tradicionales? ¢Como hacerlo cuando ademés el sacrificio de animales para
la realizacion de esas recetas tiene una carga ritual importante? A continuacion, un

claro ejemplo.

El proyecto en Wixikuta de Rossell Santillan registra en una de sus imédgenes una
escena impactante: durante la reuniéon de wixaritari arriba de El Quemado, se puede
ver una res cuidadosamente desmembrada. Imagen brutal que es explicada por el

artista de la siguiente manera:

Cada uno de sus 6rganos, cabeza y caja toracica, estaban ensartados en las
espinas de un maguey. En el suelo estaba la piel del animal, que tirada parecia una
cascara completa, como si hubieran pelado un chicharo. Asi de facil; asi de rapido.
(Rossell 2013)

Desde una Optica ambientalista radical, el sacrificio de este animal seria facilmente
tildado de cruel e inhumano. Sin embargo, la muerte del animal es parte de la celebra-
cion del nacimiento del Sol, central para esta etnia, la cual incluye distribuir su carne

entre los asistentes para consumirlo con sus familias.

La cocina como escenario de la vida

Para los seres humanos comer nunca ha sido un acto trivial. En todas las culturas vy
regiones del mundo se ha experimentado a lo largo de miles de anos con recursos
locales para desarrollar impresionantes tradiciones culinarias. La cocina es y siempre
ha sido un lugar generador de cultura, un espacio para la convivencia, un ambito para
el disfrute con los sentidos. La cocina como concepto, mas alld del lugar fisico que
ocupa y de sus variantes en todo el mundo, se constituye como un &mbito magico, y

al mismo tiempo cargado de cotidianidad.

Hoy en dia fabricantes y disehadores de muebles intentan simplificar el amplio concepto
de la cocina a un espacio con superficies brillantes y asépticas. Como consecuencia de
esto, las cocinas han ido perdiendo su vitalidad caracteristica, restando importancia
a los aromas y colores de sus ingredientes, texturas y especias. Esa pulcritud parece
habernos hecho olvidar la relacién cercanisima que la cocina siempre tuvo con el sacrifi—
cio de animales. Una relacion que no ha tenido como regla general la crueldad, a pesar
de que muchos de sus procesos hoy puedan interpretarse asi. Sin embargo, el distan—
ciamiento con relacion al sacrificio de diversas especies, y su consecuente relegacion

a procesos industriales masivos para su crianza, matanza, empaquetado y distribucion,

pone francamente sobre la mesa el tema de los derechos de los animales.

36



Tradicionalmente el hecho de sacrificar a un animal tenia cierta connotacion ritual,
pues el ejemplar en cuestion habla sido en muchos casos criado por la familia, o habia
sido cazado especialmente para su consumo. El contacto con la muerte estuvo siempre
presente en la cocina, lo cual le infundia mucho respeto. Al cocinar se recrean natura—
lezas muertas de gran belleza, parecidas a las pinturas flamencas del siglo XVII, que
metafdricamente exaltaban una actividad donde estén presentes por igual la vida y

la muerte: frutas y vegetales sobre mesas de trabajo compartiendo espacio con

animales recién sacrificados listos para ser cocinados.

El arquitecto y disenador italiano Ettore Sottass hizo la siguiente descripcion

de la cocina:

[..] un lugar tras bambalinas [en el que uno] con calma, con miedo, con alegria (a
veces), con imaginacion, con emocion, prepara el espectaculo; un espectaculo que
siempre debe ser maravilloso; un espectaculo que siempre debe imitar un pedazo
de la vida. [..] la cocina como un lugar lleno de secretos, en el que uno realmente
prepara los ingredientes para una especie de representacion espiritual. (Meiré
2007; la traduccion es mia)

Mike Meiré, The Farm Project, 2007. Vista de la instalacion. Foto: cortesia del artista.
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Mike Meiré&, The Farm Project, 2007. Vista de la instalacion. Foto: cortesia del artista.

Con estos antecedentes en mente, el artista y disehador aleman Mike Meiré desarroll6
un proyecto de instalacion que despliega una mirada critica sobre lo que la cocina
ha significado histéricamente para el ser humano. Su titulo es The Farm Project (El
proyecto granja) y de entrada plantea un escenario poco tipico. Comisionado por
la marca Dornbracht, conocida internacionalmente por sus finos accesorios para
cocinas y banos, Meiré dio forma a una especie de hibrido entre sala de exhibicién
mercadotécnica e instalacion artistica. The Farm Project no refleja el refinamiento
de una cocina contemporéanea, sino todo lo contrario. Parece méas la cocina de una
casa en el campo, cuyo espacio recuerda en cierto modo un granero. Esta cocina es
especial, pues esta llena de animales vivos, ovejas, cerdos, peces y conejos. En sus
anaqueles pueden encontrarse también trozos de carne y otros viveres procesados,
en conservas, enlatados o empacados. Igualmente, vajillas variadas y apiladas. Todo

es visible aguf; no hay tabls o secretos.

38



En la cocina creada por Meiré el horno, el lavabo, la mesa de trabajo y los anaqueles
adquieren un lugar preponderante y se transforman en una especie de esculturas.

La organizacion demasiado rigurosa de una cocina actual no esta presente; vemos, al
contrario, un espacio cadtico que permite la experimentacion. Desordenado y recon-

fortante, es un lugar de trabajo como debe ser.

Esta fusidn entre cocina y granero genera una sensacion de calidez y proteccion.
Pasado y futuro se entremezclan y le infunden sentido a una practica que va mas
alld de modas, y que debe ser valorada como algo fundamental para el ser humano.
Sobre la mesa de trabajo es donde todo ocurre; donde yacen la carne, las verduras
y las frutas; de ahi emanan todos los olores. El &rea de cocina es para Meiré lo mas
importante, pues es un lugar de encuentro, un centro de reunién familiar. Es también
un reflejo de la relacion del ser humano con su entorno natural. Las cocinas hoy son

también un lugar para el encuentro entre diversas culturas; para la tolerancia.

The Farm Project no es una idea decorativa, no proviene tampoco de una tendencia de
diseno. Es, en cambio, el reflejo de una postura; una vision real y sin tapujos sobre las
implicaciones del consumo humano. La cocina de Meiré conecta a los seres humanos con
aquello que los sustenta, de la misma forma que debiera hacerlo cualquier cocina con

sus ocupantes. Finalmente alll se produce algo més que tan solo comida.

Un futuro poco comin

En esencia lo que he intentado explicar aqul al haber narrado la postura critica impli-
cita en cuatro proyectos artisticos surgidos en ubicaciones del planeta muy distan—
tes entre si, es que, como sociedad, estamos obligados en la actualidad a ascender
un nuevo peldano en la reflexion sobre la ecologia y la proteccion del entorno natural.
Debemos dejar de ser ingenuos y detectar aquello que esté en juego en el debate
ambiental; comprender los intereses de muchos y muy diversos actores vy, ante todo,
ser capaces de dar rumbo a esfuerzos colectivos que desemboqguen en decisiones
eficaces. Nadie cuestiona la premisa de la defensa de la naturaleza; lo que en cam-
bio no es aceptable es el surgimiento de una especie de fundamentalismo verde que,
en su ceguera conservacionista, pase torpemente por encima de usos y costumbres

humanas con valor cultural y relevancia histoérica.

La blUsqueda de un desarrollo que responda a las necesidades del presente sin com-
prometer la habilidad de futuras generaciones de responder a sus propias nece—
sidades, era la esencia del que fue conocido como el «<Informe Brundtland» —por el
apellido de la investigadora a cargo—, presentado ante la ONU en 1987. Para entonces
ya se habia detectado la inminente llegada de un punto de no retorno en cuanto a
temas ambientales se refiere. El documento, titulado Nuestro futuro comin, buscaba
opciones para un desarrollo sostenible y alcanzd fama debido a que logrd posicionar
el asunto en la agenda politica mundial. Temas como poblacion, seguridad alimentaria,
preservacion de especies, energia, industria, asentamientos humanos, estan inti-

mamente ligados y se afectan mutuamente. Sin embargo, ese fue solo el inicio de un
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largo camino que apenas comenzamos a recorrer. Nuestro destino ambiental implicara
seguramente negociaciones constantes entre partes en conflicto, intereses eco-
ndémicos en pugna con criterios de preservacion, acuerdos entre actores aparen-—
temente irreconciliables, etc. No es realista la imagen de un futuro feliz y prospero
donde todos estan de acuerdo con relacion a la explotacion de recursos naturales;

el futuro se proyecta, en cambio, como un escenario complejo.

Los artistas mencionados aqui son solo algunos ejemplos de un grupo cada vez mayor
de personas qgue se han enfocado en revelar de manera objetiva la complejidad en

la construccion de proyectos ambientales. Proyectos que renuncian a la ingenuidad
de las causas faciles y que profesionalizan el discurso hacia una dimensién mucho
mas sensata. Los cuatro proyectos descritos estan conscientes de sus contrapar—

tes argumentativas.

En primer lugar, Catherine Bagnall refiere al rescate del entorno natural «original» neo—
zelandés, y de paso nos hace conscientes de las implicaciones de la presencia humana
(entre otras «plagas») hasta en los lugares mas reconditos del planeta. Igualmente
resalta la pertinencia de ponernos en el papel del otro para entender el problema.
Gabriel Rossell Santillan apunta, en cambio, a la nocion de que la proteccion de una
reserva ecoldgica, en este caso la sierra de Matehuala, no debe responder Gnicamente
a los intereses de un solo grupo, empresa o gobierno; y arguye que solamente por la
via del legitimo interés comunitario se pueden preservar el entorno vy las tradiciones
culturales vinculadas a él. Rossell trastoca el esquema jerarquico y romantico del eco—
logismo light para ubicar en su justo lugar el reconocimiento a tradiciones humanas que
igualmente merecen ser resquardadas. Alejandro Cartagena devela, por su parte, los
males ocultos en proyectos de construccién serial de viviendas en el norte de México,
reconociendo, por un lado, la necesidad de muchas familias de contar con una vivienda
digna, aunque polemizando, por otro, los métodos acelerados que hacen esto posible.
Finalmente, Mike Meiré reflexiona sobre el valor de las tradiciones culinarias, las reper—

cusiones culturales y ambientales del consumo alimentario humano.

Cualquier decision que se tome en relacion con temas ambientales encontraré resis—
tencia. Grupos reaccionarios no estaran de acuerdo en modificar su statu quo en
favor de mejoras que en la mayoria de los casos no ven, o sencillamente no les inte—
resa reconocer. £s aqui donde hace falta un esfuerzo adicional. Y ese esfuerzo con-
lleva una cautelosa estrategia, pues enfrentar el conservadurismo antiecolégico con
argumentos romanticos, y una postura demasiado autoconvencida, seria como echar

gasolina al fuego.
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MIRANDO MAS ALLA
DEL DISCURSO:
RESTIDUAL /
INTERVENCIONES
ARTISTICAS EN LA
CIUDAD

Paulina Cornejo







La ciudad de México, al igual que todo asentamiento urbano artificial, es una gran
generadora de residuos y contaminacion ambiental destinada a la dependencia de
territorios externos tanto para su abastecimiento como para el desecho de sus resi-
duos. Con casi veintiln millones de habitantes, la capital ha triplicado su poblacién en
poco mas de cincuenta anos,' ocasionando el crecimiento acelerado y desordenado de
su territorio. La falta de un modelo de planeacién urbana, la improvisacién, la informa-
lidad y la organizacion en funcién de las necesidades inmediatas han traido consigo la
prestacion de servicios deficientes para sus habitantes, dejando de lado los asuntos
relativos a la conservacion y equilibrio del medio ambiente. En este contexto, la basura
ha representado uno de los asuntos mas importantes, pero también uno de los mas
ignorados y pospuestos, en parte por la apatia de los ciudadanos y las administracio-

nes, y en parte por los intereses econémicos que en ella convergen.

Este era el panorama en torno a la gestidn de la basura en el ano 2008, cuando
propusimos la realizacion del proyecto Residual / Intervenciones artisticas en la
ciudad. Un momento en el que el Distrito Federal enfrentaba una grave crisis deri-
vada de la aparente falta de estructura para el manejo adecuado de residuos, algo
que en los siguientes afos alcanzaria niveles sin precedentes. Para entonces ya era
evidente que la Ley de Residuos Sdélidos del D. F., aprobada en el 2003 para regular la
prestacion del servicio plblico de limpieza y gestionar el manejo de residuos sdlidos

desde los hogares, distaba mucho de ofrecer una solucion de fondo.

Gradualmente el problema de la gestidn de los residuos se convirtié en uno de los
mayores retos administrativos del gobierno local. Su principal relleno sanitario, el de
Bordo Poniente?, debfa enfrentar su cierre por haber llegado al final de su vida Gtil
(algunas personas sostenian que debia haber cerrado en el 2003), sin que se vislum-
braran alternativas viables para la «gestion integral» de las mas de 12.500 toneladas
de basura generadas diariamente® y procesadas, en gran medida, a través de enormes

estructuras informales de recuperacion y reciclaje.

El inminente cierre del Bordo y la complejidad de su gestidn y localizacion agudizaron
las tensiones y generaron un largo, polémico y polarizado debate entre especialis—

tas, grupos ambientalistas, partidos politicos y otros actores que encontraban en el

1 El Distrito Federal pas6 de 3,1 millones de habitantes en 1950 a 8,8 millones en el 2010. Se
estima que la zona metropolitana de la ciudad de México (formada por dieciséis delegaciones del
Distrito Federal, cuarenta municipios del estado de México y uno del estado de Hidalgo) retne algo
més de 28 millones de habitantes.

2 Bordo Poniente es el relleno sanitario mas grande de América Latina. De acuerdo con
cifras oficiales, en el 2010 recibia el equivalente al 94% de los residuos del D. F. (aproximadamente
12.500 toneladas de basura), mientras que el 6% restante era abandonado clandestinamente. Se
estima que el relleno contiene 70 millones de toneladas de basura enterrada y 1,5 millones de tone-
ladas de gas metano, que poco a poco se filtran en el ambiente.

3 Cifras del Instituto Nacional de Geografia y Estadistica (Inegi) y de la Secretaria de
Medio Ambiente estiman que en 1950 se generaban 0,37 kg de basura per capita al dia, mientras que
en el 2005 cada ciudadano generaba 1,4 kg al dia.
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basurero y en sus mecanicas de gestion una fuente inagotable de recursos. De manera

paralela, la ciudad se vela afectada por las constantes inundaciones (la mayoria
provocadas por basura abandonada que bloquea los desaglies en el espacio publico)
que ocasionaban también la suspension temporal de los servicios de recoleccion,
agravando asf la crisis y evidenciando aln més la fragilidad de un sistema al borde

del colapso.

A pesar de los esfuerzos para la creacion de un marco legal y regulaciones en la
materia, la experiencia demostraba que estas iniciativas no eran suficientes para
detonar un cambio de habitos en la ciudadania y poner orden al sistema de gestion.
Si el asunto no podia esperar mas en las agendas de los gobernantes, tampoco debia
esperar més en las agendas de los ciudadanos. Asi, luego de dos ahos de planeacion,
en el 2010 pusimos en marcha Residual / Intervenciones artisticas en la ciudad, un
proyecto de arte que buscaba sensibilizar en torno a la corresponsabilidad ciudadana

en la generacion y manejo de los residuos.

El presente texto busca brindar una vision integral del proyecto, desde un punto

de vista personal, asi como desde los retos planteados por las estructuras
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institucionales. Por ello su contenido no se limita a cuestiones meramente ambien—

tales y artisticas, sino que procura retratar las perspectivas, procesos, objetivos,
retos, experiencias, cuestionamientos, controversias y reflexiones que en distintos
momentos hicieron posible o dificultaron el desarrollo del proyecto. Aclaro que esta
exposicion no necesariamente refleja el punto de vista de otros actores que, de una

u otra forma, participaron en Residual.

I.

éY en qué compete al arte?

Cada vez es mas clara la necesidad del arte y de sus instituciones de vincular
sus practicas con la vida y la realidad, asumiéndose como actores responsables
y comprometidos con la sociedad y su entorno. Sin embargo, y a pesar de las

numerosas iniciativas que existen en esta linea, aln es un camino poco recorrido

por la institucion.

Como ya se menciond, la solucion a la problemética de la basura no se reducia a

la creacion de leyes y regulaciones. El verdadero cambio requeria la sensibilizacion

y participacion de una ciudadania que ademéas de reaccionar y hacer sefalamientos
criticos ante la ineficiencia de los servicios, se involucrara gradualmente desde la
base, mediante el uso de herramientas distintas que generaran nuevos comportamien—

tos y resultados.
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A Relleno sanitario de Bordo Poniente, estado de México, marzo de 2010.

Foto: Paulina Cornejo.

Esta fue la reflexion que en el 2008 planteé junto con Gonzalo Ortega (entonces
coordinador del Museo Universitario de Ciencias y Artes — MUCA Roma) a la Direccion
General de Artes Visuales de la Universidad Nacional Autdnoma de México (UNAM) y
al Goethe Institut Mexiko. La propuesta era coorganizar un evento cultural donde
se integraran diversos proyectos artisticos de base comunitaria, que abordaran de
manera creativa la responsabilidad compartida en torno a la generacién y gestion
de los residuos, asi como sus respectivas relaciones y efectos urbanos, ambientales

y sociales.

La propuesta se basaba en la premisa de que si todos éramos parte del problema de
la basura, todos debiamos ser parte de su solucion. Buscébamos reflexionar con ello
sobre la posibilidad de transformar comunidades para disponer de un sistema eficiente
e integral de gestion de residuos, mejorar la habitabilidad e imagen de los espacios y
elevar la calidad de vida de la gente. Nos proponiamos lograrlo construyendo un sen-—

tido de corresponsabilidad por parte de todos los actores de la sociedad.

Residual / Intervenciones artisticas en la ciudad serfa un proyecto que, como su
nombre lo indica, girarfa en torno a los residuos, procurando trascender el marco de
la institucion al llevar el arte mas alléd de las paredes del museo, y convertirlo ademéas
en un instrumento capaz de detonar procesos colectivos que funcionaran desde lo
local. Finalmente, era en estos procesos donde radicaria la estética de las propues—
tas. Considerabamos que las intervenciones permitirian mirar mas alléd de los discursos
aislados, tanto del mundo del arte como de las esferas académicas, politicas o grupos
de ecologistas, para tener nuevas perspectivas que cuestionaran los paradigmas,
conectaran ideas y propusieran soluciones. Si el problema era multicausal y colectivo,
entonces se debia resolver desde miltiples frentes, incluyendo acciones focalizadas
que integraran distintos conocimientos y resultaran mas grandes que la suma de sus
partes. Para la propuesta eso era posible mediante el trabajo conjunto con artistas
que, al ir mas allda de lo evidente y lo meramente objetual, pondrian su creatividad* al

servicio de la comunidad.

A partir de este enfoque, el arte de insercion social se presentaba como una opor—
tunidad de irrumpir en la cotidianidad para generar vinculos constructivos, fomen—
tar la colaboracion o repensar e interrumpir comportamientos en detrimento de las
comunidades, cuestionando el statu quo y detonando acciones constructivas desde
los contextos locales. Crefamos que el arte y el uso de la creatividad llevarfan a la
generacion de plataformas autdnomas y Unicas que permitirian el trabajo transversal
con diversas instituciones, organizaciones y especialistas (habitualmente absorbidos

en los lindes de sus propias disciplinas).

4 «Creatividad entendida como la capacidad de utilizar conocimientos e informacion de
forma novedosa y de hallar soluciones divergentes a los problemas» (Monreal 2000; citado por
Corbaran Berna 2008).
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De esta forma, querfamos proponer nuevas aproximaciones e ideas ante retos socia—
les, culturales y ambientales que resultaran tacticas, practicas y efectivas, no desde
la postura paternalista, prohibicionista o aleccionadora —habitualmente relacionada
con la gestion de los residuos—, ni tampoco desde perspectivas mesianicas, sino

mediante experiencias que invitaran a la reflexion y la participacion.

éIneficiencia practica, eficacia simbdlica?

Existe una tension entre el aspecto practico y la naturaleza simbdlica del arte basado
en procesos comunitarios. Si bien no hay una correlacion entre el nivel de actividad
colectiva (la parte préctica) y la potencia simbdlica de una obra, ambas se ubican
dentro del espectro de definicion y posibilidades vinculadas al discurso. De ahi que
cada proyecto adquiera caracteristicas Unicas, al tiempo que ofrece una diversidad
de niveles de lectura y significacion que pueden ir mas alld de lo previsto, o resultar

controversiales y contradictorios.

En més de una ocasion me he topado con proyectos de caracter participativo que,
ante su inminente fracaso de convocatoria, logran trascender su ineficiencia practica
(en parte por la necesidad de la institucion de justificar los recursos) en favor de
una eficacia simbdlica, lo cual les permite obviar su resultado o adquirir un nuevo sig-
nificado. Esto es posible gracias a la documentacion exhibida o publicada en catéalogos
que, a su vez, contribuye a la legitimacion de obras y artistas hasta el punto de llegar
al uso de materiales documentales (fotografia, video, mapas, etc.) como articulos

de valor econémico que circulan en los mercados globales del arte. En otros casos,
en lo que a proyectos de caracter ambiental se refiere, es comln encontrar piezas
que desde el inicio concentran su intencion en el potencial de la fuerza simbdlica de
la documentacion de acciones y eventos efimeros; con el fin de dar visibilidad a las
probleméticas y detonar la reflexion y el pensamiento critico en los participantes o

espectadores de la obra.

Conscientes de estos riesgos y posibilidades, y bajo la certeza de que el arte
podia y debia apelar a problematicas sociales, buscamos que Residual funcionara
no solo desde lo simbdlico y la institucion, sino desde lo préactico y la comunidad,
concentréandose en la activacion social y su impacto ambiental, evitando la fetichi-
zacion documental que terminaria favoreciendo intereses econémicos de terceros.
Se trataba de producir obras de caracter y valor propio, con diversos niveles de
interpretacion que, una vez implementadas en cada uno de sus contextos, fueran
susceptibles de activar procesos de empoderamiento individual y comunitario con

efectos en su entorno.

Es importante aclarar que, considerando la naturaleza del proyecto y las condiciones
para la produccion de la obra, los organizadores y los artistas acordamos que cual—
quier objeto o instalacion generada que no tuviera posibilidades de integrarse perma-—
nentemente a su contexto seria destruido una vez finalizado Residual. Conservamos

Unicamente documentacion y registro sin fines comerciales.
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IT.

Planificacién y puesta en marcha

Para llevar a cabo la iniciativa convocamos a ocho reconocidos artistas, tanto mexi-
canos como extranjeros, para desarrollar intervenciones comunitarias que se alejaran
de las aproximaciones superficiales sobre el tema. Queriamos operar en la microescala
y alejarnos, en la medida de lo posible, de propuestas utdpicas que no constituyeran
caminos viables o que no contribuyeran a resolver algln aspecto de la probleméatica.
También nos negabamos a producir obras que encontraran su cauce en la denuncia
ociosa del evidente fracaso administrativo, la ironfa, la critica o el ataque institucio-
nal de cualquier ndole. Se trataba de generar una conciencia individual y comunitaria
sobre la problematica, la responsabilidad compartida y la blsqueda de alternativas

desde la participacion.

Aunque debimos enfrentar tensiones y negociaciones constantes entre los aspec-
tos simbdlicos y précticos de las propuestas, todas ellas asumieron el arte como
una herramienta de comunicacion que invitaria a la accion de diversos actores de la
sociedad. La interaccion con barrenderos, con especialistas o con habitantes de las

comunidades constituyd un componente esencial para el desarrollo del proyecto.

Iniciamos la colaboracion con cada artista aproximadamente con un afo de anti-
cipacion, facilitando asf el intercambio y el didlogo transversal con académicos de
la UNAM, que generosamente nos guiaron y apoyaron, al igual que otros expertos
calificados en gestion de residuos. Durante este tiempo, sostuvimos conversacio—

nes continuas con especialistas provenientes de campos como la biologia, edafologia,

quimica, arquitectura, ingenieria, sistemas energéticos o ciencias politicas y sociales.

Ellos fueron esenciales, no solo para favorecer la articulacion de propuestas artis—
ticas conceptualmente sdlidas e informadas, sino también para disminuir los factores
de riesgo y garantizar la viabilidad técnica de los proyectos. Cabe mencionar que la
participacion del sector académico en el proceso de planeacion de las obras consti-
tuyd un importante esfuerzo de vinculacion que resultaba natural para el proyecto,

y que era a la vez sumamente pertinente en el marco de la universidad.

La intencion de Residual de trascender la autorreferencialidad del mundo del arte
implicé adentrarnos en un mar de informacion, plagado de perspectivas distintas y
frecuentemente encontradas sobre la misma problemética. Esto lo fuimos obser-
vando en los constantes didlogos con expertos; en la colaboracion con barrenderos
y vecinos; en el contacto con oficinas de intendencia; en las visitas al relleno sani-
tario de Bordo Poniente y los recorridos por plantas de tratamiento de residuos,
compostaje y reciclaje de polimeros; y en el intercambio con actores de Alemania
(pals que resultd un socio estratégico de Residual) para el conocimiento de sus

mecanismos de gestién de residuos.

En este sentido, fue muy importante el aprendizaje con respecto a la distancia que

parecia insalvable entre, por un lado, la precariedad y desorganizacion de los sistemas
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de recoleccioén y gestion en México, y los «avanzados» mecanismos de gestion de
residuos en Alemania, por otro. Mas que una solucién, el modelo aleman evidenciaba la
creacion de una nueva probleméatica, pues su industria demandaba mas residuos de los
generados localmente, por lo que era necesario recurrir a practicas de compra-venta
de desechos a otros paises. Esto hizo de la basura una necesidad que ya no podria
satisfacerse localmente, como resultado de las normas y regulaciones destinadas a
reducir la cantidad de residuos, el impuesto a fabricantes por generacion de empaques,

o la aplicacion de estimulos para optimizar el reciclaje y la vida Gtil de los productos.

Como era de esperarse, todo lo anterior tuvo un impacto importante en la diversifica-
cion de nuestros enfoques y la adecuacion del discurso; de hecho, por momentos llegd
a desdibujar las premisas iniciales y puso en duda la pertinencia y vinculacion del arte y
de la institucion con asuntos de eminente caracter econdmico, social, global y ambien—
tal. Ello nos planted severos cuestionamientos criticos respecto a la iniciativa, sus
implicaciones artisticas y la interrogante permanente de si realmente podriamos aspi-

rar a tener algln tipo de efectividad vy, si fuera el caso, como llegarfamos a saberlo.

Como si esto fuera poco, nuestra reflexion se veia constantemente bombardeada
de referencias alusivas a la complejidad de las estructuras mercantiles de oferta

y demanda de productos; la calidad de los materiales y sus costos; el transporte

y sus implicaciones ambientales; la mancha de basura en el océano; el abandono v la
exportacion de residuos, la generacién de nuevos mercados internacionales a par-—
tir de ellos y la contaminacién asociada a su «revalorizacidn»; las campafas con poco
fondo, la debilidad de su contenido y los intereses ocultos en ellas; la generacidon de
gas metano por basura, su incidencia en el calentamiento global, las explosiones en
tiraderos; la corta vida Gtil de los productos, el desaprovechamiento de recursos
potenciales y las escasas cifras de recuperacion de residuos; la basura electronica;
la adopcién de empaques oxibiodegradables y su mercadeo como accidén socialmente
responsable; la explotacion de la naturaleza y la explotacion de la imagen de la natu-
raleza como recurso publicitario; el denominado greenwashing® (concepto central de
una exposicion de arte realizada en Turin en 2008), y un larguisimo etcétera que no

terminaria de resumir.

En esta linea, hubo también numerosas conversaciones acerca de si la basura era un
sintoma de la desorganizacion colectiva —una debilitacion del sentido de pertenencia
de la ciudadania y la crisis del espacio pUblico—; sobre el desinterés en el cuidado de
lo comunitario o lo comln: lo de todos y de nadie a la vez. Discutimos sobre el dete—

rioro ambiental de nuestras ciudades, las consecuencias en la habitabilidad e imagen

5 Segln Terra Forma, se denomina greenwashing (del inglés, «lavar con verde») al acto de
engafar a los consumidores en torno a las practicas ambientales de una compafia o los benefi-
cios ambientales de un producto o servicio. Estudios realizados a través de su plataforma The
Sins of Greenwashing concluyen que méas del 95% de los productos de consumo analizados incluyen
algln grado de engafno ecoldgico (sobre el proyecto curatorial inspirado en este concepto, véase
Bonacossa 2008).
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Tue Greenfort, boceto para Energia Residual, 2009.

Foto: cortesia del artista.

del entorno, la contaminacion de las barrancas y los mantos freaticos del D. F.; pero
también sobre los desechos como medio de vida, la generacion de empleos informales,
las economias de subsistencia a partir de los residuos y las enigmaticas relaciones
de poder asociadas a estos. Estédbamos conscientes, a la vez, de la adopcidon de una
moda, el oportunismo de algunos artistas e instituciones y hasta el abuso del ejer—
cicio simbdlico, més que como espacio de reflexidn, como método de promocion de

intereses personales.

Ante el océano de informacion disponible, nos preocupaba quedarnos en la superficie
de una problemética inabarcable, cuyos origenes, razones, mecanismos y soluciones
frecuentemente se presentaban como algo mucho més complejo vy, ante todo, algo
distante de las posibilidades del mundo del arte, del activismo o incluso de la accién
comunitaria. El sentido autocritico que desde un inicio nos propusimos, nos ponia
frente a panoramas y dilemas imprevisibles y desbordados de complejidades, ante los
que el arte corria el riesgo de perderse. Todo nos cuestionaba el potencial de accidn

e intervencion de los sistemas, y a veces parecia que mientras més amplio era nuestro

conocimiento en la materia, més se debilitaban nuestros argumentos y aproximaciones.

III.

Los proyectos

Luego de este largo proceso de definicion, y nutriéndose de él, durante el verano del
2010 se llevaron a cabo finalmente, y en simultanea, los ocho proyectos de Residual.
Siete de ellos se concentraron en enclaves de la Delegacion Cuauhtémoc (una zona
densamente poblada del D. F. con cerca de cinco millones y medio de habitantes) y

uno mas en la explanada del Centro Cultural Universitario de la UNAM (frente al Museo

Universitario Arte Contemporéaneo — MUAC).
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En mayor o menor medida, las ocho propuestas funcionaron como plataformas para

la activacion de didlogos y procesos comunitarios, aunque lo hicieron a partir de
planteamientos y estrategias completamente distintas. Los siguientes péarrafos
intentan resumir cada una de las intervenciones realizadas, con el fin de brindar una
idea general de caracter simbdlico, los niveles de participacion plblica o académica
que lograron vy, en algunos casos, su impacto a largo plazo. Para este efecto, clasi-
fico las intervenciones, de acuerdo con su caracteristica principal, en tres tipos: 1)
colaboracién académica, 2) intervenciones en el espacio plblico y 3) acciones publicas.
Adicionalmente, menciono el sitio web (aln en funcionamiento), que cumplid® una impor-

tante funcion al ser el elemento educativo y articulador de todas las propuestas.

Colaboracién académica

Quizas la colaboracién mas evidente tuvo lugar en el caso de Energia Residual, un faro
de gas metano propuesto por el artista Tue Greenfort. Al inicio su condicidn era emi—
nentemente simbdlica y estaba planeado construirlo en un tiradero de basura del D. F.
para hacer alusion al desperdicio de recursos y a la ausente presencia de los residuos
una vez recolectados y confinados al relleno sanitario. Sin embargo, las dificultades
politicas y los elevados costos de produccion sugerian gestiones impensables y riesgos
incalculables, debido a la inexistencia en el D. F. de un mecanismo adecuado de captacion
de gas metano que permitiera encender el faro de manera segura en algln tiradero de
basura o relleno sanitario. Decidimos entonces que el proyecto conservaria su sentido
simbdlico pero incorporaria elementos que lo hicieran participativo, asi como técnica

y econbémicamente viable. De ahi surgid la idea de hacer un modelo experimental con el
apoyo de académicos y mas de una veintena de estudiantes de Ingenieria de la UNAM,

que se encargarian del disefo y operacion del faro.

Luego de varios meses, el resultado se tradujo en una torre de siete metros de
altura frente a la fachada del MUAC, conformado por un enorme biodigestor donde se
generaba el gas metano —por efecto de la descomposicion de residuos organicos—,
geomembranas para el almacenamiento del gas, y un quemador que encendia la flama; su
luz se proyectaba a través de una lente de fresnel que giraba sobre su eje. La inicia—
tiva fue un constante experimento de ensayo y error, que logrd funcionar gracias a
la gran cantidad de esfuerzos que sumé (estudiantes, académicos, musedgrafos, etc.)
y sirvid para la realizacion de dos tesis y dos tesinas del Departamento de Sistemas
Energéticos de la UNAM, a la cual posteriormente se donaron los componentes técni-

cos del faro.

Otra intervencion posible gracias a la colaboracion con académicos fue el Instituto
de la Basura, de Rall Cérdenas / Torolab. Esta instalacion se llevd a cabo en el Museo
del Estanquillo, mediante el reaprovechamiento de tarimas de construccioén y enva-
ses de Tetra Pak, asi como mobiliario disenado a partir de embalajes en desuso de
obras de arte. Como sede del Instituto, en su fase practica reunid en una serie de
entrevistas y didlogos a destacados especialistas en el tema de la basura, contri-

buyendo de esta manera a la creacion de una red de expertos, dando visibilidad a
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MUAC - UNAM, México D. F.. Foto: Residual México.



soluciones y generando un archivo para la consulta de iniciativas existentes. En
complemento de este uso practico, la propuesta espacial incluia bocetos y una
animacion realizada por Torolab que evidenciaban las politicas globales de manejo

de residuos y proteccion ambiental. Finalizado Residual, el Instituto continud su
reflexion en el Art Institut de San Francisco, mediante una asignatura impartida por
Rall Cérdenas. Alll se elaboraron propuestas para la creacion de una Embajada de

la Basura que facilitara la continuacién del didlogo en distintos lugares; ademés, se

prevé reanudar el proyecto en el 2014.

En esta misma linea de colaboracién, Minerva Cuevas propuso MVC Biotec, una inves—

tigacion para la biorremediaciéon de suelos contaminados que detond la cooperacion

entre especialistas del Instituto de Geologia, en su Departamento de Edafologia,

y la Facultad de Quimica de la UNAM, quienes realizaban estudios independientes en
torno a la biodegradacion de polimeros. El proyecto consistid en facilitar los recur—
SOs para apoyar una investigacion de diez meses en campo Yy laboratorio con el
objetivo de analizar tanto el comportamiento de los microorganismos biodegradado—

res, como la condiciéon de los suelos contaminados. Con ello impulsé un estudio poco
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desarrollado en el pais y facilitd vinculos entre académicos que, a pesar de abordar
temas similares en la misma universidad, no tenfan conocimiento de sus respectivos
trabajos. Los contenidos y procesos del andlisis, al igual que la investigacion reali—-
zada anteriormente por los especialistas, se mostraron como parte de una instala—
cion en el Museo Universitario de Ciencias y Artes, que permitid su difusion mas alla
de los canales académicos. En esta, los visitantes accedian a una especie de labora-
torio que exhibia objetos de pléastico, bolsas y huesos recogidos en el basurero, asf
como una incubadora de agitacion con matraces que contenian muestras de policar—

bonato que esperaban su traslado para ser analizadas.

Es importante destacar que las iniciativas de Tue Greenfort, Torolab y Minerva Cuevas
permitieron divulgar (mediante intervenciones artisticas) investigaciones y préacticas
existentes en torno a diversos aspectos del manejo de la basura, dandoles visibili-
dad y difundiéndolas més alld de sus canales convencionales (académicos). De la misma
forma, se hizo posible que las iniciativas de arte se vincularan a otros contextos y

permearan medios poco tradicionales.

Intervencidn en espacio piblico
Dentro del grupo de proyectos de Residual, algunos abordaron de manera mas espe-—
cifica el espacio pUblico y cuestionaron, bajo la 6ptica de la generacion y el manejo

de desechos, los usos del territorio, su conservacion, funcionamiento y entramado

Rall Cardenas / Torolab, Instituto de la Basura, 2010. Museo del

Estanquillo, México D. F.. Foto: Residual México.
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de relaciones. Una de las propuestas en esta linea fue el Puesto de comida precario,

realizado por los artistas Ulrich Genth y Heike Mutter, una estructura metélica que se
balanceaba sugiriendo la necesidad de encontrar el equilibrio ambiental. Instalado en
la Plaza Rio de Janeiro de la colonia Roma y operado voluntariamente por un locatario
de tamales de la zona y sus empleados, el puesto habia sido planeado a partir de una
encuesta a cien vendedores ambulantes para conocer su opinidn en torno a la con—
taminacion ambiental provocada por los materiales plésticos en los que vendian sus
alimentos, y su disposicion para utilizar otros empaques (frecuentemente mas cos-—
tosos). Por otro lado, planteaba a los clientes el dilema sobre el uso de materiales
biodegradables, pues al tiempo que privilegiaba su utilizacion, preguntaba, mediante
carteles desplegables, si estaban dispuestos a pagar la diferencia; y si el hecho de
que fueran importados de China podria tener repercusiones ambientales mayores que
el uso de plasticos de fabricacion local. Hay que mencionar también que el hecho que
la estructura estuviera montada con mesas vy sillas, ocupando un lugar en la mitad de
la plaza (habitualmente usada como sitio de transito), daba la oportunidad de utilizar
el espacio plblico de modo no convencional, de reflexionar en torno a sus posibilida—
des de uso y activacion y sobre el impacto indirecto que esto generaba en las dinami—

cas colectivas del lugar.

Como parte de estas intervenciones destaca La tierra nueva de Tlatelolco, una planta

de compostaje disefada por Thomas Stricker e instalada en la segunda seccién de la
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Nonoalco-Tlatelolco®, unidad habitacional de la década de los sesenta que a pesar de
contar con un completo equipamiento de servicios comunitarios, actualmente muchos
de sus espacios y zonas comunes se encuentran abandonados, y hay una fuerte pre-
sencia de delincuencia y pandillas. En este contexto, de la mano de un grupo de veci-
nos, el proyecto logré la recuperacion de un terreno semiabandonado de 120 m? vy su
transformacion en area de interaccion comunitaria. Alll se acopiaron residuos organi—
cos provenientes de las casas y los jardines de Tlatelolco para la elaboracion de com-
post de uso comunitario y se contribuyd también, de este modo, al fortalecimiento
del sentido de pertenencia. Finalizado Residual, los participantes se organizaron para
conservar el compostero e incorporaron un invernadero y un sistema de captacion de
agua pluvial, gracias al apoyo obtenido por medio de una convocatoria del gobierno
local. En los tres ahos que lleva en funcionamiento, la planta ha motivado la paulatina
accion de nuevos vecinos que, por iniciativa propia, han comenzado la rehabilitacion de
un par de jardineras aledanas al terreno intervenido. Cabe mencionar que, a pesar de
encontrarse en un enclave de vandalismo y alta actividad delictiva, y de contar con
poquisimas medidas de seguridad (apenas una cerca de 140 cm de alto y un candado),

el compostero y sus herramientas han logrado permanecer intactas.

El dltimo de los proyectos de esta categoria corresponde a Claudia Fernandez. Su
propuesta Modulo para separacion de residuos consistié en la construcciéon de una
estructura de madera reciclada y metal, para la separacion y acopio de residuos. La
obra incorpord una campana visual de sensibilizacién, asi como diversos talleres y
actividades con el pUblico. El médulo se instald en la plaza central del barrio Santa
Marfa la Ribera, donde reside la artista, un enclave de mucha tradicion en la ciudad
que se enfrentaba a un proceso de renovacion inconcluso. La absoluta ausencia de
basureros en este lugar hacfa de sus corredores y jardines un enorme repositorio
de residuos mezclados. Desde las primeras semanas de operacion, el mddulo logré
captar la atencion e invitar a la participacion de los vecinos quienes, una vez con-
cluido Residual, recabaron firmas y solicitaron formalmente a las autoridades locales
su permanencia. El pasado mes de junio, luego de tres anos de funcionamiento a cargo
de la Delegacion Cuauhtémoc, la estructura tuvo que ser desmontada temporalmente

y aln espera su reubicacion.

Acciones plblicas

Las dos propuestas restantes de Residual se tradujeron en acciones muy distintas
que, aunque tuvieron aspectos practicos, en el fondo quizas predominaron mas por
su sentido simbdlico. Una de sus caracteristicas principales fue contar con la valiosa
participacion voluntaria del equipo de barrenderos que formaban parte de la Oficina

de Intendencia del Centro Histérico, quienes fueron invitados a ambas iniciativas con

6 Conjunto habitacional disefiado por Mario Pani bajo los preceptos del modernismo.
Inaugurado en 1964, ocupa un area de 964.000 m?, donde se localizan mas de 11.500 departamentos
en 102 edificios (uno de ellos derrumbado en el terremoto de 1985). La unidad cuenta con estacion
de metro, teatros, cines, escuelas, clinicas de salud, centros deportivos y una gran cantidad de

locales comerciales.
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Thomas Stricker, La tierra nueva de Tlatelolco, 2010. Unidad habitacional

Nonoalco-Tlatelolco, México D. F. Foto: Residual México.

la finalidad de motivarlos y darles visibilidad en su entorno de trabajo, al tiempo que

invitar a la poblacién a reconocer y respetar su importante labor. Comenzaré por El
carnaval de basura, de Eduardo Abaroa, en el que colaboraron también el Programa
Universitario del Medio Ambiente y el Colegio Aleman de la ciudad de México. En el pro-
yecto se planted realizar un desfile por las calles principales del Centro Histérico que
contd con la participacion de més de ochenta barrenderos e incorpord objetos cons—
truidos con residuos con el apoyo de distintos colaboradores, entre ellos, un grupo de
ninos del Colegio Aleman. Las esferas de Tetra Pak, el dinosaurio de PET, el carruaje
de basura electronica, el camion de la basura y las pancartas buscaban poner ante
los ojos de los espectadores materiales reciclables habitualmente tratados como
basura. El proyecto incluy6 ademés el proceso de acopio de residuos en los museos
MUCA Roma y MUAC de la UNAM. Al concluir el desfile, las piezas fueron instaladas en el
Atrio de San Francisco v, finalizada la muestra, se desmantelaron y separaron para su

adecuado reciclaje.

Finalmente, Tres piezas para barrenderos, de Pia Lanzinger, consistié en un taller de
un mes de duracioén realizado en colaboracion con un reconocido estudio de grabacion.
Aqui se exploraron y documentaron las experiencias, reflexiones y aspiraciones de un
grupo de veinte barrenderos de la Intendencia del Centro Histdrico, haciendo énfasis
en el reconocimiento de su labor y su presencia (muchos de ellos coincidian en afir—
mar que eran invisibles a la gente, asi como frecuente blanco de burlas). Durante las
semanas de implementacion, la artista coordiné acciones con barrenderos en distintos
espacios del centro de la ciudad provocando con ello la interrupcién de los trayec—

tos de las personas, quienes se enfrentaban a una vision distinta y llamativa de los
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barrenderos, pues lejos de estar cumpliendo su funcién se encontraban de pie en

podios desde donde compartian sus historias de vida.

Articulacién

Una péagina web trilinglie fue la plataforma que brindd informacién detallada de los
proyectos y la documentacién de sus procesos, asi como de otras iniciativas de
interés; contd con practicas educativas ilustradas que trataban temas vinculados

a la conservacion del entorno y puso a disposicion de los usuarios un directorio de
consulta de centros de acopio y reciclaje de la ciudad, facilitado por el Programa
Universitario del Medio Ambiente. La intencion de la pagina era alejarnos de las
visiones simbodlicas y autorreferenciales de las propuestas artisticas, asi como
trascender la condicién geogréfica y temporal para difundir, sensibilizar y aportar
informacion de utilidad a quienes eligieran ser parte de la solucion. En este sentido,
hay que destacar la gran cantidad de correos recibidos, ya fueran solicitando mas
informacion sobre Residual o alguno de los proyectos (el tema de los biodigestores
llamé mucho la atencién de especialistas); aportando iniciativas o ideas; extendiendo
invitaciones a otros foros (mas relacionados con el medio ambiente, ingenieria, filoso-
fla o arquitectura que con el arte); e incluso un par de personas que se ofrecian como
voluntarios para la operacion del médulo de separacion de residuos.
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A Claudia Fernandez, Modulo de separacion de residuos, 2010. Santa Maria la Ribera,

México D. F. Foto: Residual México.

IV.

Procesos de cuestionamiento / cuestiones de procesamiento

Ademas de los cuestionamientos mencionados, durante la planeacion y ejecucion de
los proyectos de Residual surgio una serie de reflexiones que continlan presentes

y que gradualmente han mostrado su vigencia y relevancia. Entre ellas destaca el rol
fundamental que tiene la vocacion institucional (tanto museistica, como de otras
organizaciones con algln tipo de injerencia cultural) hacia este tipo de iniciativas en
la conformacion del territorio fisico y social en el que se inserta; su funcién en la
discusion de asuntos de interés comunitario, su capacidad practica, tactica y simbo-
lica para empoderar a los habitantes, y su competencia con respecto a la blsqueda
de resultados concretos. Con el fin de brindar una vision completa sobre la experien—
cia general de Residual, a continuacion comparto algunas de las ideas derivadas de las
constantes tensiones, retos de gestidon y polémicas que rodearon el proyecto y que
a menudo se identifican con iniciativas realizadas por un ndmero creciente de actores

e instituciones en el mundo.

El papel de la institucién: apoyo vs. retos estructurales

En la dltima década algunos museos del panorama internacional han incorporado pro-
gramas o apoyado proyectos artisticos de insercion social, que ponen de manifiesto
el creciente interés de ciertas instituciones culturales por vincularse a sus contex-—
tos y realidades inmediatas. Dado que continla siendo una practica poco explorada

o afianzada desde la institucion, no debe extranar que la disyuntiva de hasta donde
deben y pueden ampliar sus funciones tradicionales salga a flote frecuentemente.
Estas iniciativas conllevan una concepcién menos tangible de «arte» y de «lo pUblico», e
implican el desplazamiento hacia un territorio de accién, basado en relaciones comple-
jas (econbmicas, ambientales, politicas), donde la institucion debe ceder buena parte

del control de los resultados a los procesos y dinamicas sociales.

En el caso de Residual era facil vislumbrar la vinculacion del arte y la institucion con
una problemética ambiental tan vigente en la ciudad. No obstante, el impulso y desa-
rrollo de préacticas artisticas de base comunitaria resultaba una modalidad de trabajo
poco explorada por las instituciones culturales en México. Si bien antes del 2010 se
habfan realizado propuestas en esta linea (la mayoria de ellas asociadas a iniciativas
independientes), parecian mas bien ejercicios de corto alcance que o no tenfan visibi-

lidad, o eran acciones de caracter efimero o simbdlico.

A pesar de gque Residual tuvo la fortuna de contar con la confianza y apoyo de la
Direccion General de Artes Visuales de la UNAM y del Goethe Institut Mexiko, tam—
bién planted una serie de retos que no siempre logramos anticipar. En buena medida,
estos obedecian a la rigidez caracteristica de los modelos de la institucionalidad del
arte, cuyas estructuras suelen responder a operaciones disefadas para exposicio-
nes in situ y justificadas con mediciones cuantitativas. Asi, abordar una problematica

social y ambiental a través de procesos de arte basados en lo comunitario planteaba
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constantes interrogantes y criticas en torno a la pertinencia del proyecto, tanto

dentro como fuera de la institucion.

A lo largo de dos anos surgieron muchos debates conceptuales y de orden adminis—
trativo que discutian si el arte debia usarse como herramienta de activacion social; si
se debian apoyar proyectos experimentales de vocacion ambiental; si estos eran o no
arte y, por ende, si debfan ser competencia de la institucion; si era un despilfarro de
recursos; si el hecho de estar inmersos en comunidades impedia cuantificar su impacto;
si el impacto cualitativo podia o siquiera debia medirse, etc. Simultaneamente, algunos
velan las propuestas con cierta desconfianza y las descalificaban por considerarlas
aproximaciones ingenuas que aspiraban a soluciones absolutas para la transformacion

social y el impacto ambiental.

En cierta forma, los cuestionamientos, didlogos y discusiones sobre la efectividad y el
esfuerzo realizado lograban, paraddjicamente, algo que desde el inicio nos planteamos
como premisa fundamental curatorial: abatir la indiferencia. Por otra parte, también
nos ayudaron a repensar y reafirmar nuestra postura y compromiso con respecto

al proyecto: sablamos que la apuesta era arriesgada en el contexto mexicano, pero
también confidbamos en los recursos que teniamos para ello (el tiempo, la colaboracion
académica, la calidad de los artistas, los equipos de produccion, el respaldo institu-
cional, etc.). Todo nos confirmaba la urgencia de pensar las cosas desde otro lugar,
mas alld de los discursos tradicionales y demarcatorios de los territorios del arte, la
ciencia, la politica, etc. y, conforme avanzaba el proyecto, nos reforzaba la idea de
que era su condicion artistica la que permitia establecer relaciones y conexiones Uni—

cas que podian llevar a resultados distintos.

Es importante mencionar que uno de los temas méas controversiales planteados
desde la institucién fue la medicién de impacto de las intervenciones de Residual.
{Como podria medirse el efecto en el ambiente, en los comportamientos, en la
interaccion comunitaria o en la calidad de vida de la gente? Intentar justificar la
efectividad de préacticas artisticas desarrolladas en contextos sociales y, més aln,
su huella ecolbgica, se presentaba como un reto que tampoco podiamos resolver con
los métodos tradicionales de evaluacion. De ahi que la Unica informacion precisa que
obtuvimos fueron los datos arrojados por la pagina electrdonica que, al igual que los

museos, contabilizaba el nimero de visitantes recibidos.

Hay que senalar también que la instancia que impulsa y hace posible las iniciativas
suele ejercer a la vez una enorme presion para la obtencion de evidencia que demues—
tre el impacto ({cuantitativo?) de un proyecto, como consecuencia de la diversidad
de obligaciones adquiridas y de los esquemas de rendicién de cuentas a los que debe
ajustarse. En casos extremos, esta situaciéon puede llegar hasta el punto de compro—
meter los resultados de una obra por efecto de forzar procesos que més bien deben
responder, en la medida de lo posible, a los flujos y dinamicas sociales propias de los

entornos en los que se insertan.

60



Eduardo Abaroa, Carnaval de la basura, 2010. Centro histérico de México D. F.

Foto: Residual México.

Un segundo tema decisivo en el didlogo con las instituciones fue la importante labor

llevada a cabo desde ellas para la recaudacion de fondos. Esta tarea se hizo mas
complicada de lo habitual por tratarse de propuestas ecoldgicas de caracter extra—
museistico y procesual, que se salian del «continente» institucional para diluirse en

las comunidades. Por si esto fuera poco y con el fin de ser congruentes con nuestro
proyecto, los curadores y los artistas limitamos la proveniencia de los fondos a orga-
nizaciones o empresas genuinamente responsables con la preservacion ambiental, un

objetivo que logramos gracias al apoyo y comprension de los equipos de recaudacion.

Creo que situaciones como las mencionadas plantean la necesidad de activar un didlogo
que sume a las instituciones en la discusion en torno a las practicas artisticas de
engranaje social, con el objetivo de alcanzar un mejor entendimiento de ellas y ade—
cuar, flexibilizar o desarrollar esquemas de operacion que faciliten la implementacion

y la obtencién de resultados.

Del poder al empoderamiento

Las comunidades son sistemas complejos y multidimensionales que, gracias a esta
condicidn, permiten abordar situaciones desde distintos enfoques. Ello significa que
no hay soluciones Unicas y que las respuestas viables no necesariamente descenderéan
desde estructuras superiores ni responderan a esquemas paternalistas de asisten-
cia, sino que podran también surgir de la base y la microescala, como consecuencia de

la suma de voluntades que se lo propongan.
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En términos generales, la mayor parte de las personas estan dispuestas a mejorar

sus condiciones de vida. Sin embargo, suelen asumirse como victimas de circunstan—
cias que los sobrepasan, olvidando a menudo el gran poder transformador que tienen
como individuos y grupos. De alguna forma, Residual buscaba que sus intervenciones
de insercion social generaran dinamicas para contrarrestar el escepticismo de quie—
nes consideraban imposible cambiar el estado de cosas y motivaran la accidn hacia la

reconfiguracion de los entornos.

Todos participamos en la configuracion del territorio en el que vivimos en comdn, pues
son nuestros comportamientos los que directa o indirectamente definen su caracter

espacial y, por ende, buena parte de las relaciones que en este confluyen.” Un parque

7 A este respecto cabe mencionar la teoria de las «ventanas rotas», publicada en 1982 por
James Q. Wilson y George Kelling. Esta teoria sostiene que el desorden y el descuido (para el caso,
una ventana que permanece rota en una edificacion) constituyen un factor de riesgo que propicia
la conducta criminal, pues transmiten el mensaje de olvido y abandono, que no tardara en atraer a
otros vandalos a replicar el comportamiento hasta romper todas las ventanas del edificio.
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A Thomas Stricker, La tierra nueva de Tlatelolco (con invernadero), 2010. Unidad habitacional

Nonoalco-Tlatelolco, México D. F. Foto: Residual México.

descuidado que acumula desperdicios y bolsas de basura, se convierte lentamente en
un espacio de abandono e invasion que limita la circulacién de transelntes, contamina
el ambiente y favorece la fauna nociva. La tolerancia de estas condiciones, aunada

a la apatia de los habitantes, permite la proliferacion de conductas negativas sobre

nuestro entorno inmediato.

En contraste, y como se puede ver en el compostero de Tlatelolco, el area recu-
perada por la comunidad ha logrado proyectar la imagen de espacio atendido, y es
respetada por otros habitantes y por transelntes que en nada se vinculan a la
iniciativa. Entre ellos estan los responsables del descuido y abandono de basura que
persisten en jardineras y pasillos aledanos, pero incluso al hacerlo, evitan afectar las

areas que gradualmente han recuperado otros vecinos.

En este sentido, podemos pensar en el arte como un medio capaz de detonar proce-
sos de empoderamiento a partir de la creacion de experiencias significativas, con el
potencial de cambiar percepciones e ideas preconcebidas de los habitantes (como la
responsabilidad UGnica del gobierno en la gestion de los residuos), para modificar las

conductas que originaron o toleraron una problematica en particular.

Consideraciones finales

Como he mencionado a lo largo del texto, Residual apostd por un arte Gtil%, que se
diluyera en los contextos inmediatos para abordar propositivamente uno de los
asuntos mas relevantes y parcialmente ignorados del momento. Aunque desde muchas
perspectivas la efectividad de Residual es incierta y ampliamente discutible (seria
dificil conocer el impacto que en el mediano y largo plazo tuvo en quienes partici—
paron), personalmente, y a tres anos de su conclusion, creo que hay evidencia sufi—
ciente, no anecddtica, que indica que el arte puede apelar de forma propositiva a

la conciencia y ser una herramienta eficaz para transformar la indiferencia de los
habitantes, mejorar la calidad de vida y tener un impacto en el entorno inmediato al

margen de los mercados, tendencias, negociaciones politicas, econémicas, etc.

Ademas de la repercusion que tuvieron los proyectos de colaboracion académica (y
de sus posibles efectos en quienes participaron y en el plblico), Residual logro la
activacion de procesos y micrositios® que contrarrestaron la indiferencia imperante

de algunos, provocando la reflexion y la accidn individual.

Concretamente, las propuestas de Thomas Stricker y de Claudia Fernandez demos—

traron que la reescritura temporal del espacio pUlblico (posible gracias a la labor de

8 Arte Util Lab forma parte del proyecto The Museum of Arte Util, originado por Tania
Bruguera con investigacion de Gemma Medina, organizado por el el Van Abbemuseum y Queens
Museum of Art (véase Arte Util Lab 2013).

9 La idea se conecta con el urbanismo molecular de Raul Cardenas / Torolab, que se refiere
a la transformacion paulatina de un sistema a partir de pequefos cambios que actlan como deto-
nantes, al modificar las condiciones urbanas de lugares especificos.
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vecinos) puede llegar a convertirse en permanente y tangible, facilitando nuevas rela-
ciones y dinamicas colectivas. Como resultado, en los Ultimos tres anos las interven—
ciones han contado con el apoyo y colaboracién de personas que no formaron parte
de ellas desde el inicio; para quienes ni el origen, ni la discusion sobre sus niveles de

lectura y condicion artistica son siquiera relevantes.

Por Ultimo, debo decir que la experiencia general de Residual me brinda elementos
para seguir pensando que, a través del arte participativo y de engranaje social,
podemos aspirar a la creacidn de mejores realidades posibles, que permanecen
improbables bajo el influjo de los modelos globales, los enfoques fragmentados,
las estructuras paternalistas o la exigua monotonia de la cotidianidad. No es el mundo
(la estructura, el gobierno, la industria, las politicas ambientales, etc.) el que tiene
que cambiar primero, sino el individuo y la comunidad, y aunque el arte no representa
la solucion a la problematica de los residuos (ni a ninguna otra), si puede ser una
alternativa creativa, propositiva y receptiva, capaz de evidenciar lo ignorado para
interrumpir las dinédmicas sistémicas que mantienen el caos. Finalmente, se trata de la

posibilidad de ver las cosas desde otro lugar y, en efecto, mirar més alld del discurso.
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Para Octavi Comeron (1968-2013),

un amigo de quien no pude despedirme.

Dos proyectos expositivos, una misma raiz

Este ensayo trata de reproducir, con la mayor fidelidad posible, algunas experien—
cias a partir de dos casos de estudio, a saber, dos proyectos expositivos de los
cuales hice la curaduria en los afos 2009 y 2012, respectivamente: «Una fébrica, una
maquina y un cuerpo.. Arqueologia y memoria de los espacios industriales»' y «Sentido

y sostenibilidad».?

Si bien ambos proyectos tuvieron una formalizacion y adoptaron contextos de inser-—
cién sociocultural muy diferentes?, cabe decir que los dos tomaron como punto de
partida un escenario comdn, un escenario que referia al desencanto experimentado

por el sujeto contemporaneo en los albores del siglo XXT.

Esta amplisima problemética, que sin duda no resultaré ajena a muchos de los lecto-
res, orientd irremisiblemente (ante el devenir de los sucesos econémicos acontecidos
durante el dltimo lustro) el &mbito de mis pesquisas hacia el estudio de las condicio—
nes de posibilidad del tardocapitalismo en las sociedades del siglo XXI. No obstante,
en ambos casos, en lugar de encaminar mis pasos hacia un estudio macroeconémico

de dificil interpretacion para el destinatario de mis propuestas curatoriales, decidl
moverme siempre en el plano de la inmanencia, tratando de encontrar traducciones
visuales y plasticas a esos problemas complejos que nunca acertamos a descifrar,

pero que dia a dia vemos reflejados en los medios.

A continuacion trataré de esbozar las principales problematicas tedricas y proce-
dimentales que guiaron mi ejercicio curatorial en ambos proyectos, dejando para el
epilogo mi tentativa de formalizar una teoria general de la responsabilidad curatorial

corporativa en pleno siglo XXI.

Caso de estudio 1. La toma de conciencia

«Una fabrica, una maquina, un cuerpo... Arqueologia y memoria de los espacios indus—

triales» es la primera de las exposiciones a la que me gustaria referirme; una muestra
colectiva que analizaba la relacién de los trabajadores con sus espacios de produc-—

cion. Tomé esta dialéctica o, mejor, la negacion de toda dialéctica entre ambos, como
un punto de partida idéneo para estudiar la mayoria de las paradojas de la moderni—

dad, pues, tal y como ha sefalado Jeremy Rifkin, sus correspondencias convertian a

1 Muestra colectiva que pudo verse en el Centre d’Art La Panera de Lleida, entre el 6 de
mayo y el 30 de agosto del 2009, para después ir al Museo Universitario de Arte Contemporéaneo,
MUAC, en México D. F., del 24 de octubre del 2009 al 14 de febrero del 2010.

2 Proyecto de intervenciones especificas que tuvo lugar en la Reserva de la Biosfera de
Urdaibai, en el Pals Vasco, entre el 21 de julio y el 23 de septiembre del 2012.

3 La primera de las muestras se realizd en un medio museistico—-institucional, y la segunda,
en un espacio plblico-natural catalogado y con especial proteccion ambiental.
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los espacios industriales y a los operarios contenidos en ellos en sujetos activos de

un relato que se remontaba a los origenes de muchas sociedades:

Desde el principio de los tiempos, las civilizaciones han quedado estructuradas,
en gran parte, alrededor del concepto del trabajo. Desde el hombre cazador

y recolector del Paleolitico y el agricultor sedentario del Neolitico hasta el
artesano del Medievo vy el trabajador de la cadena de produccién de nuestros
tiempos, el trabajo ha sido una parte esencial e integral de nuestra vida coti-
diana. (Rifkin 1996, 23)

En las Gltimas décadas, dicha relacion se habia visto sometida a una serie de
transformaciones sin precedentes; transformaciones que hicieron que un buen
nimero de miembros de la intelectualidad financiera de izquierdas, como el propio
Rifkin, se ocupasen y preocupasen por caracterizar el advenimiento de una «ter-
cera revolucién industrial». Se trataba de un nuevo estadio econdémico en el seno del
capitalismo tardio que estarfa determinado por un horizonte deshumanizado en el
que la alta tecnologia posibilitaria la automatizacion total de la produccién. Es decir,
si bien durante la Revolucion industrial el trénsito del sector primario —de materia
prima, artesanal—, al sector secundario —industrial—, habria estado determinado por

la suplantacion progresiva de la capacidad fisica del operario por la maquina, en el

o
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escenario del tardocapitalismo se estarfa imponiendo otra sustitucion gradual: la de

la mente humana por la maquina pensante: el ordenador. Este transito del predominio
del sector secundario, industrial —vinculado, entre otros, a la ideologia imperialista
y colonial, a las teorfas de Adam Smith sobre la riqueza de las naciones o a la alterna-
tiva comunista propugnada por Marx—, habria dejado paso, en nuestros dias, cuando
habian transcurrido dos décadas desde la calda del blogue soviético, a una expansion

sin precedentes del sector terciario —de servicios o informacional— a escala global:

El lugar central en la produccién del superavit, que antes correspondia a la
fuerza laboral de los trabajadores de las fabricas, hoy esta siendo ocupado pro-
gresivamente por una fuerza laboral intelectual, inmaterial y comunicativa. (Hardt
y Negri 2005)

Sin embargo, y como han expresado Antonio Negri y Michael Hardt, la informatizacion de
la produccion no habria significado la desaparicion del sector secundario, sino més bien
al contrario: las diferentes formas, los diferentes sectores de la economia, coexis—
ten en un horizonte globalizado. Un horizonte que hace que, por ejemplo, mientras en
Europa o Estados Unidos se hayan desechado —o, al menos, ocultado de la visibilidad
plblica, tal vez por criterios de sostenibilidad o por simple estética, como veremos

a continuacion— los procesos industriales més tradicionales, en China o en India, en
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A Lara Almarcegui, Mendiko Materialak Foruko Haitza, 2012, Forua. Instalacion de un texto

con la medicion de los materiales que componian un monte simbdlico de la zona, por en—
tonces erosionado a causa de una cantera activa. Foto: cortesia de la artista.

cambio, convivan al mismo tiempo los tres sectores econdmicos fundamentales: la arte-

sanfa vernéacula (sector primario), la industria pesada (secundario) y el «modelo infoin—
dustrial» (el terciario; véase Hardt y Negri 2005, 311).

Aungue pueda parecer contradictorio, la crisis de la industria en su sentido més
tradicional —el que casi todos tenemos todavia alojado en el imaginario— y de los
trabajadores contenidos en ella no se ha visto acompanada por una reduccién de la
capacidad productiva del sector secundario. Por el contrario: la deslocalizacion de la

produccion industrial hacia otras regiones situadas en las —hasta hace poco— peri-

ferias del capitalismo, coincide, y no por casualidad, con la apertura de estas nuevas

economias (denominadas por algunos como «economias emergentes») a las dinédmicas
del mercado globalizado, recordandonos que el capitalismo —sea pre o pos— es un

organismo que necesita mirar siempre mas alla de sus limites para subsistir:

El capital no solo debe tener un intercambio abierto con las sociedades no capi-
talistas o apropiarse Unicamente de sus riquezas; también debe transformarlas
realmente en sociedades capitalistas. (Hardt y Negri 2005, 248)

Una sentencia que hace buena, salvando las distancias, aquella otra pronunciada por

Marx y Engels hace ya mas de un siglo y medio:

La burguesia obliga a todas las naciones a apropiarse del modo de produccion
burgués si no quieren sucumbir; las obliga a incorporar ellas mismas la llamada
civilizacion, esto es, a convertirse en burguesas. En una palabra, crea un mundo
seqgln su imagen y semejanza. (Engels y Marx 2007, 46)

Es decir, si bien las condiciones de produccién han mutado sensiblemente desde la
formalizacion tedrica del capitalismo a manos de Adam Smith, los habitos antropoféa—
gicos de este sistema econdémico se han travestido progresivamente hasta llegar a
nuestro momento histérico, cuando el tardocapitalismo no solo ha engullido aquellas
areas que quedaban en los margenes de las sociedades capitalistas primigenias, sino
también otras esferas productivas que hasta hace poco tiempo se habian mantenido
ajenas a los movimientos del mercado. En este sentido, cabe mencionar como de forma
paralela a esta posmodernizacion de la economia global, la cultura, considerada no
hace mucho como una esfera o dimensién auténoma, alejada de toda practica materia—
lista, se ha visto catapultada también —como ya afirmé Fredric Jameson— al nlcleo de
las dinamicas del capitalismo tardio, pasando a formar parte integrante de las practi-

cas socioecondmicas de nuestro tiempo:

Lo que ha ocurrido es que la produccion estética actual se ha integrado en la
produccion de mercancias en general: la frenética urgencia de producir frescas
oleadas de articulos con un sentido cada vez mas novedoso (desde ropa hasta
aviones), con tasas crecientes de productividad, asigna ahora a la innovacion y
experimentacion estéticas una funcion y una posicion estructurales cada vez mas
esenciales. (Jameson 1996, 27)
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De este modo, las empresas e industrias del poscapitalismo ya no solo centran sus

esfuerzos, como antano, en la sincronizacion de las fuerzas del trabajo y del capital.
En nuestros dias, y como producto de la primacia de lo informacional y del renovado rol
estructural de la cultura en las practicas financieras, multitud de compafias de todo
el mundo se encuentran sumidas en un proceso de readaptacion de sus estrategias de
mercadotecnia corporativa a partir de modelos importados directamente del campo
de la cultura. Esta renovacion ha afectado de manera crucial a las multinacionales, de
modo que la famosa frase de Charles Kettering, presidente de General Motors, que

anunciaba que «la clave de la prosperidad econémica se basa en la creacion organizada

de un sentimiento de insatisfaccién» (Rifkin 1996, 42), se ha visto ampliada y reforzada
en nuestros tiempos hasta Ilimites insospechados. El consumidor ya no busca tan solo
la reparacion del sentimiento de necesidad sobre el objeto, sino insertarse, él mismo,
en una «historia de marca» que trasciende al propio objeto (a la produccion), al logo

corporativo (al diseno) y lo implica emocionalmente en una narracion.

La empresa postindustrial —tan verde, tan limpia y tan «enrollada» como podamos
imaginarla—, como expresa Christian Salmon, ha sustituido las cadenas de montaje por

engranajes narrativos a partir de lo que se ha denominado storytelling management:

El storytelling management puede definirse como el conjunto de las técnicas que
organizan esta nueva «prolijidad» productiva que sustituye el silencio de los talle-
res y las fabricas: el neocapitalismo ya no pretende solamente acumular riquezas
materiales, sino saturar, dentro y fuera de la empresa, los campos de produccion
e intercambio simbdlicos. (Salmon 2008, 121)

Esta primacia del relato en la estructuracion interna de las fabricas y las empresas
contemporaneas se ha visto acompafada, en las sociedades occidentales que han
completado de manera total o parcial los procesos de industrializacion tradicionales,
por otra mutacion fundamental: la de la apariencia externa de los espacios industria—
les. Como lo resume Octavi Comeron en su ensayo Arte y postfordismo, las industrias
mas tradicionales del sector secundario —la automovilistica, por ejemplo—, se encuen-
tran inmersas en un «acelerado proceso de fusion con el orden simbdlico» (Comeron
2007, 23). De este modo, nuestros 0jos, al recorrer las fabricas contemporéaneas,

se sitlan ahora frente a construcciones de acero y cristal que nada tienen que ver
con aquellos amasijos de hierro y humo que todavia muchos conservamos en nuestra
mente. En estas fébricas contemporaneas, denominadas de forma genérica «fabricas
transparentes», los operarios —blue collars— ya no visten los tipicos monos de color
azul, sino batas blancas, unas vestimentas que los equiparan en un plano simbdlico a
los cientificos de un laboratorio. Una atmdsfera aséptica lo envuelve todo. Al mismo
tiempo, el emplazamiento de estos nuevos panteones de la industria ya no remite a la
gris periferia, sino a los downtowns de las ciudades. El espacio industrial se convierte
asl en imagen, en mercancia, en parte integrante de un relato destinado a asociar «la
marca al progreso, a la vanguardia tecnoldgica, al cuidado medioambiental o al bienes-

tar social» (Comeron 2007, 32).
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Carlos Irijalba, High Tides, 2012, antigua Escuela de la Republica

de Paresi. Estudio complejo a partir de un mapa, un sondeo y

6n con gedlogos del

dos fotografias, desarrollado en colaboraci

Patronato de la Reserva de Urdaibai, que contrapone los tiempos

geoldgicos y los humanos. Foto: cortesia del artista.

La fébrica de nuestros dias se ha convertido en una especie de alter ego de si misma:
ahora es capaz de abarcar todas las formas de lo real y competir con el museo en su
voluntad de apertura, en su localizacion, en su «piel» transparente, abierta a la ciu-
dad. Pero también con el teatro, pues los trabajadores, sin olvidar su labor produc-
tiva, escenifican ante los ojos de los paseantes una medida coreografia prefijada por
un guion de empresa. Toda una declaracion de intenciones en clave corporativa que se
demuestra como una sintesis icénica de la disolucion de las fronteras entre el otium

(ocio) y el nec—-otium (el no ocio, el negocio).

Bajo este orden de cosas, el intercambio de papeles entre cultura y economia supone
una mutacion fundamental que obliga a un repensamiento de los bagajes intelectuales

de los especialistas de ambos campos:

En el mundo imperial, el economista necesita tener un conocimiento basico de

la produccion cultural para comprender la economia Y, por su parte, el critico
cultural necesita contar con un conocimiento basico de los procesos econémicos
para entender la cultura. (Hardt y Negri 2005, 18)

A partir de este complejo e intrincado bagaje, reflexionar sobre la desaparicion

de lo industrial en el paisaje de las sociedades poscapitalistas exige a la teoria un
replanteamiento de sus metodologias y claves argumentativas. Es decir, si la cultura
es hoy, mas que nunca, mercado, y por tanto se inserta de manera radical (no tanto por
su sentido extremo, de revuelta, sino por su profundidad, por su relacion con la raiz)

en la articulacion de los sistemas financieros internacionales, la teoria no puede sequir
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empleando la misma «caja de herramientas» para afrontar las producciones estéticas

de nuestro tiempo.

Esta convergencia de la teorfa cultural con la econdmica ya se encontraba impli—-
cita, por razones mas que obvias, en algunos de los grandes escritos marxistas del
siglo XX de autores como Georg Lukacs, Karl Korsch, Antonio Gramsci, Ernst Bloch
o Walter Benjamin, quienes «emplearon la teoria marxista para analizar las formas
culturales, politicas, econdmicas y sociales en relacion con su produccion» (Kellner
2005, 154-174), pero en las Ultimas décadas, sobre todo a partir de los sesenta,
la renovacion de los argumentos marxistas a cargo de otros grandes pensadores,
como Herbert Marcuse, Jean-Paul Sartre o, posteriormente, Louis Althusser, Ernesto
Laclau, Antonio Negri, Chantal Mouffe, Slavoj Zizek o Michael Hardt, ayudaron a crear
una influyente version pos de la linea de pensamiento fundada por Marx, que critico
el modelo ortodoxo mantenido en el pasado y se dejoé contaminar por las teorias

posestructuralistas.

La exposicion «Una fabrica, una méquina, un cuerpo..» recuperaba el legado tedrico
de aquellas aportaciones. Su objetivo fue cartografiar el modo en que la préactica
artistica contemporéanea habia utilizado la produccién industrial como una metéafora
para explicar la condicion del sujeto en ese breve lapso, de apenas diez anos, en el
que los regimenes de visibilidad de lo industrial habfan sido profundamente alterados
debido a las dinamicas del tardocapitalismo. La afinidad, mds que evidente, entre
algunas de las creaciones que la exposicion mostraba con algunas de las aportacio—
nes més relevantes en el campo de la teorfa critica contemporénea no pretendia ser
una simple ilustracion de estos escritos, sino una demostracion de cémo los artistas
se posicionaban criticamente frente a los procesos de produccion de la posmoder—
nidad, con obras que trascendian lo puramente visual y analizaban los espacios de
trabajo como textos complejos que ponian en juego multitud de claves econdmicas,

sociales, culturales y ambientales.

Para acometer semejante tarea, mi estrategia curatorial empled una metodologia que
trataba de ensayar de nuevo el método arqueoldgico de Foucault y preguntaba por el

saber implicito de la sociedad industrial. Un saber que, como decia el francés,

[..] es profundamente distinto de los conocimientos que se pueden encontrar en
los libros cientificos, los temas filos6ficos, las justificaciones religiosas, pero es
el que hace posible, en un momento dado, la aparicién de una teoria, de una opi-
nién, de una practica. (Foucault 1973, 10)

Se trataba pues de excavar y registrar en los estratos de la historia, en aquellas
capas que Deleuze definiria después como «formaciones historicas, positividades o
empiricidades. “Capas sedimentarias”, hechas de cosas y palabras, de ver y de hablar,
de visible y de decible, de superficies de visibilidad y de campos de legibilidad, de
contenidos y expresiones» (1987, 75). Y excavar no para volver a nombrar, sino para
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Octavi Comeron, Blue-collar Suite n.° 2: Lear’s Song, 2009, detalle

del contador worktime. Foto: cortesia del artista.

mostrar y demostrar la pluralidad de un mundo que durante mucho tiempo estuvo

empenado en camuflarse tras la verdad y la razén. Una razon ahistorica, siempre idén—
tica a s misma, que se olvida «de conocer el mundo para tenerlo todo bajo control,

para disponer de &l ordenado en sus categorias» (Tafalla 2003, 29).

Muchos diréan que mi empleo del método arqueoldgico en aquella propuesta curato-
rial era interesado. Es cierto, pero écual no? En mi defensa diré que mi préstamo

no respondia tan solo a una licencia poética, sino a una voluntad de trascender,
mediante una estrategia procedimental concreta, los campos de lectura més tradi-
cionales de la historia del arte: los referidos, fundamentalmente, a la historia de las
formas. En este sentido, si el visitante —o el lector de estas lineas— apreciase esta
exposicion tan solo como un intento de sintetizar los acercamientos de los creado-
res contemporaneos al mundo de la industria, el fracaso —mi fracaso— fue mas que
evidente, pues siempre habria posiciones artisticas que no habrian sido incluidas,

y todo habria quedado reducido a una cuestion de gusto —mi gusto—. Pero si, por
el contrario, el espectador pudo apreciar las obras de aquella exposicion no como
significantes o enunciados cerrados, sino como interrogantes o, mejor, como relatos
imperfectos o tentativas antinarrativas, en los limites de la decibilidad y la visibili—-
dad, que podian permitir un acercamiento analitico a lo que se habfa dicho, escrito

o visto sobre la industria, quien suscribe estas palabras se darfa por satisfecho,
pues, bajo este orden de cosas, ante el espectador se dibujé un horizonte de posi—
bilidades que le permitié reflexionar sobre la forma en que aparecian los contenidos
en un espacio, un lugar y un tiempo determinados. Ese tiempo, nuestro tiempo, un

aqul y ahora, que en el caso de las fabricas no puede rehuir de la observacion de
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un pasado que se afirma como un legado de desastres, luchas y calamidades, y que
ahora, ante el contexto econdmico de crisis, desempleo e inestabilidad politica que

vivimos, cobra de nuevo relevancia.

Sirvan como ejemplos programéaticos los dos proyectos especificos que se desarro-—
llaron en las dos sedes de la exposicioén, realizados por Octavi Comeron (en el Centre
d’Art La Panera de Lleida) e Idaid Rodriguez Romero (en el Museo Universitario de
Arte Contemporaneo de México D. F.). El primero tomd como base para su instala—
cion, titulada Blue—collar Suite n°. 2: Lear’s Song, el proceso de deslocalizacion de la
produccion industrial emprendido por la empresa Lear Corporation con su planta de
Cervera (Lleida) durante el 2002. Un proceso que dej6 sin empleo a 928 trabajadores
de esta multinacional norteamericana —que en la actualidad cuenta con noventa mil
empleados distribuidos en 215 fabricas repartidas por todo el mundo— y mediante el

cual la empresa trasladd su produccion a una ciudad polaca.

En la instalacion, los elementos iconograficos, literarios, poéticos, cromaticos e
informaticos se confundian y entrelazaban, componiendo un texto complejo sobre el
trabajo que se desplegaba a medida que el espectador se introducia en sus distin—
tos registros de funcionamiento. Un color de fondo administraba nuestra experien—
cia intelecto—-sensorial: el intenso color azul, de los blue—collars®, nos introducia en

la fabrica. Una serie de vitrinas reunian dispositivos de distinto origen destinados a
activar la capacidad relacional del espectador. En ellas, los documentos corporati-
vos de la empresa norteamericana se combinaban con la informacion publicada en los
periédicos locales y nacionales sobre el proceso de Lear, asi como con documentos
relacionados con el propio proceso y contexto de produccion de la obra. Al fondo,

un programa informatico proyectado sobre la pared, denominado Work Time, generaba
en tiempo real una cifra que se incrementaba, partiendo de cero hasta el infinito,
durante el tiempo que la obra estaba expuesta. La cifra nos recordaba que el espacio
expositivo en el que nos situdbamos no era solo un espacio de representacion, sino
también un espacio productivo; un inteligente giro conceptual que aludia a la ordena-
cion del trabajo con base en una remuneracion econdmica; y donde esta se calculaba a

partir del tiempo objetivo que el trabajador empleaba en sus obligaciones laborales.

En otra pared, un retrato fotogréafico —también tefido de azul— de un operario de

la actual fabrica de Lear en Polonia nos planteaba la duda de si esa figura que nos
miraba es el enemigo que robd el trabajo a los empleados de Cervera o si, por el con-
trario, era la proxima victima del sistema. De hecho, las mismas naves fabriles que dejo
atras Lear en su deslocalizacion del 2002, y que poco tiempo después fueron ocupa-
das por la empresa italiana ACC, han contemplado cémo sus puertas se cerraban de

nuevo a finales del 2008.

4 La expresion anglosajona blue-collar, cuello azul, subraya el caracter formal de la iden—
tidad y del cuerpo del trabajador dispuesto en el interior del régimen productivo (el denominado
mono u overol azul de trabajo), y se encuentra en directa oposicion al white-collar, el cuello blanco
del trabajo no productivo de gestion, direccion u oficina.
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El segundo de los proyectos, acometido por Idaid Rodriguez Romero, partid de un
caso muy concreto y proximo a su biografia acontecido en el barrio de La Fama,

de la capital federal mexicana. Su proyecto La fama perdida remitia a su lugar de
nacimiento, un barrio que recibe su nombre de la Fébrica de Hilados y Tejidos La
Fama Montanesa, una de las primeras industrias que se establecieron en la ciudad de
México, en 1831, y que cerrd sus puertas en 1998. Tras el cierre, se impidid que los
habitantes del barrio ingresaran en la fabrica, por lo que las generaciones mas jove-
nes no conocieron aquel lugar alojado en el imaginario de muchos vecinos. Rodriguez
Romero decide reconstruir la memoria del lugar a través de los recuerdos de los
extrabajadores de la fabrica. En la exposicion, el artista presta su destreza con

el carboncillo para recrear directamente sobre el muro, y gracias a la memoria de
numerosos extrabajadores que participaron en el montaje de la exposicion, la sala

de maquinas de la extinta fébrica.

Caso de estudio 2. De la conciencia a la accién: «Sentido y sostenibilidad»

El lapso trascurrido entre los afos 2009 y 2012 supuso para mi pais la constatacion de
una evidencia. Mientras que en los ahos 2008 y 2009 —periodo en el que se formalizd

la exposicion «Una fabrica, una méquina, un cuerpo..»— Espana se mantenia en cierto
modo ajena a la desestabilizacion de los mercados experimentada a escala mundial, con
gobernantes que se empenaban en negar los signos cada vez mas evidentes de des—
aceleracion econdmica en todos los dmbitos, los anos 2010 a 2012 pusieron de mani—
fiesto que las previsiones econdmicas podian ser desbordadas, siempre a peor, por

una realidad que se demostraba cada vez mas dramatica.

La repercusion de esta coyuntura en la cultura, y mas concretamente en el panorama
del arte contemporéaneo, no se hizo esperar. El primer dano colateral de la crisis fue
el tejido institucional creado durante los ahos ochenta y noventa, sin mucho control,
por otra parte, en Espafa. Los recortes emprendidos por la administracion publica
dieron lugar a que algunos museos se quedaran sin presupuesto, que numerosos cen-—
tros de arte cerrasen sus puertas, que algunas instituciones se vieran obligadas a
alquilar sus espacios a multinacionales para poder sufragar sus programaciones (hasta
entonces demasiado dependientes del dinero pdblico) o que multitud de proyectos
institucionales quedaran inacabados. En el 2012, el Gobierno se encargd de dar la
estocada definitiva al sector cultural con el aumento del IVA® sobre las transac—
ciones artisticas (que paso del 8% al 21%), hecho que provocd que muchas galerias
cerrasen también sus puertas o se vieran abocadas irremediablemente a la evasion
fiscal. En el eslabon méas débil de la cadena de poder del arte, los artistas, criticos y

curadores se vieron en un callejon sin salida, de cara a la precariedad.

Sirva este preambulo para imaginarse el momento (septiembre del 2011) en el que recibl
una oferta de parte del gobierno vasco para participar en una convocatoria inter-

nacional de proyectos curatoriales para disenar un plan de viabilidad y un proyecto

5 Sigla para impuesto sobre el valor anadido, el equivalente espanol del VAT norteamericano.
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curatorial que diera lugar a la I Bienal de Arte, Naturaleza, Urbanismo y Esfera Plblica

en Urdaibai®; una reserva natural situada aproximadamente a una hora en coche de
Bilbao, que durante la segunda mitad del siglo XX experimentd un proceso de desindus—
trializacion progresiva y que ahora se ofrecia como un lugar de especial proteccion
para la Unesco por el precario equilibrio en el que convivian en ella lo humano

y lo natural. Cabe decir que si bien mi primera reaccion ante la invitacion —y ante

el despropdsito de emplear (todavia) la palabra bienal en un evento de estas
caracteristicas— fue el rechazo frontal, las condiciones del contexto sociocultu—
ral en el que se desarrollaria mi proyecto me resultaban enormemente atractivas,
puesto que los valores y modelos de crecimiento de la region objeto de estudio
planteaban la posibilidad de esbozar algo diferente, alejado del marcado caréacter

celebratorio que suele guiar a las bienales y a este tipo de eventos.

6 El estuario de Urdaibai es un area natural formada en la desembocadura del rio Oka, en
la comarca vizcaina de Busturialdea, en el Pais Vasco (Espana). Ocupa una superficie de 220 km? y
cuenta con una gran rigueza ecoldgica que le valid ser calificada como reserva de la biosfera por
el comité MAB de la Unesco en 1984, recibiendo el nombre de Reserva de la Biosfera de Urdaibai.

También se conoce como «Estuario de Mundaca o de Guernican.
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A Pieter Vermeersch, Untitled, 2012, poligono industrial, Gernika. Los dos lienzos presen—

tan detalles de los cielos de Urdaibai, actualizando el tema roméntico de lo sublime.

Foto: cortesia del artista.

Sin esperanza de que mi proyecto resultase ganador, mi propuesta para aquel
evento, titulada «Sentido y sostenibilidad»,” planteaba un proyecto que no podia
estar mas alejado del espectéculo festivo que preveian sus organizadores: alli donde
ellos planteaban una experiencia unitaria y localizada en un punto concreto (el jardin
que rodeaba a la Torre de Madariaga, donde se ubica el centro de interpretacién de
la Reserva de Urdaibai), yo planteé una suerte de camino que obligase al visitante a
recorrer una buena parte de las veintitrés mil hectéreas de Urdaibai. Alll donde ellos
pensaban en proyectos megalémanos, de cardcter mas bien decorativo, yo planteé
proyectos de perfil bajo, desarrollados en colaboraciéon con los agentes y trabaja—
dores de la zona. Como los lectores pueden imaginar, mi esperanza de resultar elegido
era nula. Pero me equivoqué, y el jurado de expertos designado para la ocasion deci-

did escoger mi propuesta.

La reflexion de partida con la que articulé mi proyecto no era, en lineas generales,
muy diferente de la que en su momento motivo la muestra del primer caso de estudio.
«Sentido y sostenibilidad» partia de la constatacion de que, en nuestros dias, nuestra
subjetividad habia sido desterrada porque el poder ya no se encontraba en manos de
los politicos, sino de las grandes multinacionales y de las corporaciones financieras,
responsables Ultimas de la compleja red de transacciones materiales y simbdlicas que

administraban nuestra posicion en el mundo.

En el preambulo de mi statement para el proyecto no dudé en remontarme a los
origenes del capitalismo; momento en el cual la I6gica colonial e imperialista habia
establecido las bases de una filosofia comercial que vinculaba el crecimiento econd-
mico al supuesto desarrollo social adquirido por las regiones que quedaban prote-
gidas bajo el manto de este sistema financiero; un sistema que basaba su eficacia
en la produccion y el consumo infinito de bienes, sin atender el agotamiento de las
materias primas ni las verdaderas necesidades del ser humano. A continuacién, mi
justificacion tedrica observaba coémo, con el paso de los siglos, y tras el derrumbe
de las diferentes utopias de cambio formalizadas y puestas en practica durante el
siglo XX, las Ultimas décadas parecian remitir, en principio, a una irremediable expan-—

sion del capitalismo a escala global.

Sin embargo, durante el Gltimo lustro habifamos asistido a un proceso hasta hace poco
impensable: el colapso econdmico de las sociedades occidentales. Un colapso que no
solo habia puesto en evidencia las consabidas y tantas veces descritas carencias
e injusticias asociadas a este modelo econdémico, sino que también perfilaba con mayor
precision, si cabe, el horizonte paraddjico al que se velan sometidos los designios
del sujeto contemporéneo en el marco de los regimenes tardocapitalistas. De este

modo, y por primera vez, no solo las élites intelectuales constataban la falsedad de

7 Para aquellos que deseen profundizar en las claves de esta muestra, de forma paralela al
material impreso que acompand la exposicion (libro de lecturas, guia de mano y mapa), la pagina web
sentidoysostenibilidad.org recoge toda la informacion del proyecto.
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la tradicional equivalencia entre progreso econémico y mejora social mantenida por el
sistema econdémico por excelencia, sino que las masas, los ciudadanos, en cuanto vic—
timas propiciatorias de la reciente crisis financiera internacional, habian comenzado a
tomar conciencia de lo inadmisible de un desarrollo basado en parametros exclusiva—

mente econdmicos.

«Sentido y sostenibilidad» planted la posibilidad de que tal vez esa hipervisibilizacion
de las iniquidades del liberalismo econdmico constituyera un sugerente sustrato sobre
el cual comenzar a desarrollar otras formulas de transformacion social y urbana que no
se apoyasen Unicamente en la macroeconomia y el estado de los mercados —esto es, en
el interés de unos pocos—, sino en valores fundamentales como la ética y la promocién
de un sentido de comunidad verdaderamente democrético y participativo. Es decir,
que apuntaran a la constitucidon de un nuevo marco de relaciones humanas en cuyo
interior los individuos se sintieran realmente representados y pudieran participar

proactivamente en la construccion de la sociedad que habitaban.

AsT las cosas, frente este nuevo orden de lo real-devenido—-mercado, la elaboracion
de un proyecto de intervenciones artisticas sobre un contexto geogréfico con-
creto debia interrogarse, en primer lugar, acerca del auténtico papel que el arte
desempenaba hoy en el seno del proyecto capitalista; para, después, tratar de
buscar alternativas sostenibles y propuestas de accién concretas, vinculadas al
contexto de inscripcidn, que se movieran en la encrucijada de conceptos y nociones
que me ocupaba, a saber: la referida al pensamiento, al arte, a la naturaleza y a la

esfera publica.

En relacion con esta argumentacion incluida en mi primera memoria del proyecto, un
simple vistazo a la produccion tebrica de la intelligentsia critica de finales del siglo
XXy comienzos del siglo XXI bastaba para tomar conciencia de un cierto repliegue,
comln a casi todas las disciplinas del pensamiento, que buscaba una reconsideracion
de la emocidon humana. La emocidn era tomada ahora como una potencia transforma-
dora capaz de estimular una reordenacién coherente y reactiva de nuestras cos-—
tumbres en tanto sujetos-en-el-mundo. Asi mismo, y de forma paralela, en el terreno
de las producciones estéticas, una vez superadas las derivas de la imagen posmo—
derna y el posterior frenesi post-pop de los anos noventa y comienzos del siglo XXI
—con un objeto artistico entregado plenamente a su condicidén de mercancia para el
consumo y un artista transmutado en facilitador de entertainment, del mas simple
y vulgar espectaculo—, numerosos creadores habian reaccionado a este contexto
meramente reproductivo empleando en sus proyectos estrategias que, si bien en lo
que respecta a la forma podian mostrarse herederas de la vanguardia més candnica,
conceptualmente buscaban esbozar nuevas cartografias, arquitecturas y escenarios
en los que poder desarrollar nuestras potencialidades como sujetos y plantear

—tal y como ya expresd Jacques Ranciére— nuevas comunidades sensibles de expe—
riencia, es decir, alternativas efectivas a la mercantilizacion de lo simbdlico operada

desde el capital.
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Con estas premisas, mi propuesta para este proyecto de intervenciones artisticas
se encontraba articulada bajo un sencillo enunciado, sentido y sostenibilidad, que
sintetizaba mi anhelo de estimular las potencialidades éticas contenidas en el trabajo
de una serie de autores contemporaneos en pos de la creacién de una comunidad de
experiencias. Si bien el proyecto en su origen remitia a unas coordenadas espacio—
temporales concretas y determinadas, en dltima instancia aspiraba a demostrarse
capaz de explicitar la emergencia politica y ética de ese individuo anénimo universal
cuyo destino se encontraba ahora sometido a los vaivenes de la macroeconomia. En
otras palabras, se trataba de ir més alld de la literalidad del arte politico tradicional
para, en su lugar, proponer una serie de producciones estéticas de naturaleza critica
que invitasen a participar de otra idea de la realidad y el mundo que no obedeciese a

las tradicionales particiones de lo sensible operadas desde el capital.

En este sentido, la seleccion de autores propuestos para «Sentido y sostenibili—
dad» obedecia a un rigor metodoldgico que pretendia distinguir la trayectoria de
diez creadores contemporaneos (Lara Almarcequi, Liam Gillick, Carlos Irijalba, Gunilla
Klingberg, Maider L6pez, Renata Lucas, Rafael Lozano-Hemmer, Oscar Tuazon, Pieter
Vermeersch y Haegue Yang) cuyas obras hubiesen actualizado y concedido una mayor
importancia a las dimensiones sostenibles de la produccidén estética sobre las tradi-

cionales definiciones empleadas por el arte en los espacios publicos; a saber, la mera

Oscar Tuazon, Birds, 2012, subida a la ermita de San Pedro Atxarre, Ibarrangelu
Sustitucién de dos bancos de piedra por dos bloques prisméticos tallados en piedra
pulida extraidos de una cantera proxima a Urdaibai. Foto: cortesia del artista.
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decoracion urbana o, en su variante paisajistica y rural, la vision de inspiracién roman-—

tica. Autores cuyo trabajo se situaba mas alld de la acostumbrada concepcion del
simple «<monumento», para abogar, en su lugar, por la puesta en practica de una serie
de proyectos plenamente integrados en la trama cotidiana de los lugares donde estos
se desarrollasen.

Una de las claves de aquel proyecto inicial —que inclui de forma voluntaria a modo
de advertencia previa para la comision que valoraria los proyectos—, mencionaba
que mi intencion era desarrollar obras concebidas, por necesidad y convicciones, en
la confluencia de diversos medios, géneros y disciplinas que —discrecionalmente y
seqgln la ocasion— confundieran la realizacion de un objeto artistico con el diseno,
la escultura, la arquitectura, la mediacion cultural o la produccién de contextos y
situaciones que perseguian, en Gltima instancia, una insercién constitutiva del sujeto
contemporaneo. Obras, por tanto, que aparecian mas bien como antimonumentos,
precarios, efimeros y llenos de dudas, pero indispensables en un momento histd—
rico tan complejo como el que vivimos, al poner en juego una serie de desplazamien—
tos que cuestionaban tanto los espacios de enunciacion dados como los modos de

representacion tradicionales.

Quisiera entonces ir un poco mas alld y entrar en la descripcion de algunas de las

propuestas que formaron parte de «Sentido y sostenibilidad», con la intencidn de
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A Gunilla Klingberg, A Sign in Space, 2012, Playa de Laga, Ibarrangelu. Detalle del

patron dejado por el cilindro de goma estampado que se conectd al tractor de

limpieza de las playas. Foto: cortesia de la artista.

observar la forma en que se materializaron algunos de los presupuestos enunciados
anteriormente. Tomaré tan solo un par de ejemplos, antitéticos, para que puedan

valorar el diverso perfil bajo de los proyectos que se presentaron.

El primero de los ejemplos que tomaré serda el proyecto In Situ, de Maider Lopez,
artista de origen vasco, y por tanto familiarizada totalmente con el contexto de
inscripcion de la obra y las polémicas que su proyecto podria generar en la zona.
Desde un primer momento, Loépez mostrd su voluntad de no interferir en las dindmicas
del territorio, e inicid a titulo individual una multitud de visitas a la zona de Urdaibai
con la intencion de hallar lo que ella denominaba «lugares de encuentro», espacios de
intercambio ciudadano en los que la trama urbana, los recursos, las historias o las
costumbres de las gentes podian hacer que los visitantes de |la muestra se acercasen

un poco més a las dinédmicas sociales, culturales y econdmicas de Urdaibai.

Un simple puesto en el mercado de la localidad de Gernika; un paso a nivel que obligaba
a detenerse a los peatones y quién sabe si a improvisar algln didlogo entre ellos; un
embarcadero improvisado en Mundaka que servia para conectar las dos orillas del rio;
o una fuente donde la gente acudia a coger agua, fueron sefalizados de la manera mas
sencilla posible: Lopez ubicd nueve baldosas cuadradas de color amarillo de treinta
centimetros de lado junto a cada uno de estos nueve hitos para sefalizar su existen—
cia y hacer participe al visitante de estos espacios de mediacion donde todo podia
suceder. Para facilitar el recorrido, la artista editd un pequefo mapa de su proyecto

que describia la historia del lugar.

En el otro extremo, tanto por su dimensién como por la procedencia del autor, a
priori ajeno al contexto de recepcion de la obra, encontrariamos la obra Faceted
Revision Structure (Es una clase muy pobre de memoria que solo funciona hacia
atras), de Liam Gillick, que tomé como soporte un edificio simbdlico de Gernika, que
en el momento de iniciarse el proyecto se encontraba en proceso de remodelacion
integral por parte de la administracion vasca. No hay espacio en todo este volumen de
Errata# para describir la multitud de conversaciones, reuniones, propuestas y con—
trapropuestas que se dieron con arquitectos, politicos y familiares del arquitecto
que construyo el edificio original y otros representantes del poder, y que desem—
bocaron en la creacion final. El caso es que durante las diferentes fases de ejecu-
cion del proyecto, lo que en principio se planted como una instalacion efimera acabd
por formalizarse como una intervencidn permanente que dotd de un nuevo patrimonio

artistico a la ciudad de Gernika.

Podriamos continuar aqui las infinitas variables a las que se sometid cada uno de los
diez proyectos que se presentaron en la muestra, pero mi texto serfa demasiado
largo y aburrido para los lectores. En su lugar, me gustaria hacer notar que ninguno
de los artistas incluidos en este proyecto fue seleccionado por el comisario con una
idea preconcebida sobre el proyecto por realizar, como tampoco ninguno de ellos

fue obligado a emplear un espacio concreto, un material, un agente determinado o un
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soporte especifico (aunque todos ellos se mostraron partidarios de emplear recur-
sos y trabajadores de la zona). Una reflexion compartida, construida por el comisario
a modo de marco tedrico general, sirvié como Unico punto de partida para su parti-
cipacion en el proyecto. Sus visitas a la zona y sus diédlogos con las gentes del lugar
hicieron el resto. La comunidad de intereses se hizo evidente, hasta el punto de
que actualmente artistas como Haegue Yang y Gunilla Klingberg, la primera coreana vy la
otra sueca, continlan colaborando en sus proyectos internacionales con los artesa-

nos y agentes locales que participaron en su obra.

3. Dos casos con un solo objetivo: la responsabilidad curatorial corporativa
Los dos casos descritos en ambos apartados no hacen otra cosa que demostrar

mi necesidad de un compromiso curatorial no solo hacia las personas que en Ultima

local, Yosu Meabebasterrechea. La escultura alternaba piedras extraidas de dos canteras localizadas en Urdaibai.

Haegue Yang, Tectonic Texture, 2012, Cantera de Andrabide, Gautegiz—Arteaga. Con la colaboracion de un artesano
Foto: cortesia de la artista.
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instancia aparecen como destinatarias de los proyectos expositivos en los que me he
visto inmerso, sino también hacia la propia evolucion del arte en cuanto circunstancia

capaz de ofrecer lecturas criticas sobre la realidad que nos ocupa.

Como ya he mencionado, si bien uno y otro proyecto distaban mucho en lo que refiere
a sus respectivos contextos de inscripcidon (museo vs. espacio plblico—-natural),
ambos compartieron un mismo modo de hacer que eludia en todo momento la I6gica

de la obra de arte como objeto de consumo y espectaculo, sustituyéndola por otro
tipo de relato en la practica del comisariado. En dicho relato, la practica curatorial
se demuestra, por necesidad y conviccion personal, como un ejercicio de responsabi-
lidad dirigido no solo hacia los artistas, sus obras y la inevitable mercantilizacion de
sus propuestas, sino también hacia los lugares y los tiempos que acogeran las obras

y hacia las personas que, en Gltima instancia, los dotaran de sentido.

Tomando como base estos criterios, mi metodologia de trabajo, resumida a grandes
rasgos en las paginas precedentes, se desarrollé siempre desde lo local hacia lo glo—
bal tramando redes de colaboracion y estados de materializacion intermedios (foros,
charlas, mesas de trabajo abiertas, etc.) que no se limitaban a los artistas, sino
que inclufan y recogian el trabajo llevado a cabo desde el inicio del proyecto con los
colectivos, miembros de la institucion y agentes que trabajaban con anterioridad en
la zona en la que se inscribid cada proyecto. El objetivo final era la creacion de una
estructura organica de trabajo de caracter transversal, contraria a la acostumbrada
I6gica piramidal que rige las relaciones entre el comisario, los artistas y el lugar que
acoge la propuesta; una estructura que se demostrase porosa y accesible en todo

momento tanto para el participante como para el visitante.

Ninguna de las dos exposiciones aqui citadas pretendia, ni mucho menos, cambiar

el mundo, pero sf ubicarse en terrenos cada vez menos transitados por el arte y
habitar un especio indeterminado y difuso donde otro arte puede y debe suceder;
adaptéandose, participando, comprometiéndose activa y criticamente con las dinami-
cas sociales, econbmicas, politicas, culturales o naturales de los diferentes escena-

rios donde se desarrollaron los proyectos.
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El cambio climatico unird la humanidad, dicen los cientificos. Estas palabras son profé-
ticas. Sin embargo, pareciera que la mayoria de los expertos continuaran ensimismados
en fragmentar lo real, en clasificarlo. No se toma seriamente un factor que podria
ayudar a transformar los resultados de las investigaciones cientificas frente a este
fendmeno: incentivar en el sujeto observador procesos de individuacion en relacion
con lo observado; es decir, llegar a una autorrealizacién en relacién con el entorno,
pues, siguiendo a Carl Jung, la individuacion no excluye al mundo, sino que lo incluye,

nace de la relacion con ese otro.

En los tres articulos que presento como editor nacional, el otro es esta cosa olvi-
dada: la Tierra. En ellos analizaremos propuestas de sistemas de pensamiento donde
lo que vemos lo interpretamos dejandonos afectar para hacernos mas humanos, y no
limitarnos, en el marco del pensamiento occidental, a explotar nuestra Tierra. Estas
reflexiones quizad habrian sonado demasiado roméanticas o utdpicas algunas décadas
atrés, pero hoy son una necesidad; la verdad sobre el deshielo, las islas de pléstico,
el desierto que se expande, estan frente a nosotros. La reaccion como sujetos ya no
puede ser esperar que alguien ({quién?) haga algo, sino actuar desde adentro de lo
que nos identifica como seres inteligentes y sensibles al otro. La innovacién necesita

estos dos elementos.

Desde diferentes angulos, los autores expresamos la necesidad de un didlogo autén-
tico con el lugar que habitamos. Las reflexiones y testimonios de procesos muestran
como a través del arte podemos comprender las méximas de lo que significa ser huma-
nos, ser humanidad. La ética es un a priori cuando intentamos establecer una relacién
con la Tierra. éPodemos lograrlo? Esta relacion hoy se construye como una necesidad.

¢Donde nacimos? {Adonde volveremos?

El artificio que hacfa que olvidéramos nuestra condicion esté en crisis. {0 incluso
desde un pensamiento tecnocientifico —claramente en aprietos— se amerita mantener
la relacion farsante de entregar los datos en tercera persona, y asi poder evadir el
quién ha causado semejante tragedia ecoldgica? «Hubo un derrame de petrdleo», éde
qué multinacional son las matriculas? Hoy, a través de senales no gramaticales, la Tierra
nos expresa las consecuencias con graves desastres naturales, huracanes y hambru-
nas. {De qué sirven los logros de tomas fotograficas satelitales sobre restos de
cauces por donde hubo rios en Marte, si similares imagenes de desolacion y ari—

dez generadas por la deforestacion del hombre se evidencian aceleradamente en
este planeta que alguna vez llamamos «azul»? éQué sentido aportan estas imégenes?
¢Redireccionamos las politicas plblicas al ver rios secos en otros planetas? éNo sufren
nuestros bancos de datos también la epidemia de «obesidad» por no lograr transformar
esos datos en acciones? Si no actuamos, nos mantenemos dentro de otra ficcion, pues

la caida de un érbol en la selva es real solo cuando es escuchada por alguien.

La verdad estara siempre més alld del dato. Es una constante que dialoga con noso-

tros. Sabemos que parte de ella se desoculta a través de la metafora, que —como
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lo explico en mi articulo, siguiendo a Gadamer— es lo que da sentido al ser. El arte

es un instrumento fundamental que deviene juicio critico. Aprender a educarnos en
esta relacion humanidad-planeta es lo que reafirman muchas practicas artisticas hoy.
La reevaluacion de los procesos o préacticas artisticas ecoldgicas, que empuja a la
humanidad a generar otras formas de pensar mas alléa de la via sujeto—-objeto, abre la
posibilidad de lo relacional y es un avance sustancial en los conceptos del arte.

Ya no se permite que la blsqueda de lo bello se limite a la elaboracién de objetos
bellos, pero esta ampliacion del concepto es un avance del pensamiento critico que
necesitamos ejercer. No demeritamos la belleza del objeto, pero el clamor desde las
practicas artisticas emergentes apunta a establecer una relacion mas auténtica
entre la humanidad vy la Tierra. «Aquello que reprimimos, reaparece», decia Freud; vy
Joseph Kosuth, uno de los maestros del arte conceptual, asi lo manifestaba en su obra

Zero & Not (1986), la instalacion donde intentaba tachar las palabras de Freud.

Incluir en la interpretacion de lo que es bello la relacién con el ecosistema es una
necesidad. La verdad no es solo un dato, es el como nos relacionamos con el signifi-
cante. Pero ¢sobre cuéles argumentos y territorios podriamos unir una ciencia ago-
tada en su metodologia de fragmentar items, apoyada por una economia que ve en los
descubrimientos cientificos solo el lucro potencial y se desentiende de su responsa-
bilidad hacia la Tierra? En el gremio del arte con su capacidad de visionar, observamos
a través de los artistas contemporéaneos un llamado muy similar a la unidad que claman
los cientificos. Belleza es supervivencia. Ver esa unidad es a lo que muchos artistas y

sus colectivos abogan con sus practicas.

Adriana Puech nos comparte justamente el extenso recorrido llevado a cabo en su
proceso como ingeniera ambiental. Valioso es elaborar sobre su testimonio si en el
fondo deseamos comprender el nuestro. Ser testigos de lo tortuoso que significa
en instancias adonde nos lleva el deseo y de guiar esta existencia hacia encontrar
serenidad vy liberarse de la enorme carga de superficialidad que hemos construido con
el pensamiento antropocentrista, es un aporte clave a nuestro propio proceso de
individuacion; proceso que ella denomina «alfabetizacion ecoldgican. En «Las puertas
inesperadas» Puech permite al lector introducirse en su experiencia y sentir las pul—
siones de alguien que después de un extenso recorrido académico llega a ese didlogo
con la Tierra; didlogo similar al del campesino que la labra, la admira y le agradece ser
la base de su supervivencia. En su testimonio, no solo la analiza como a un ratén en un
laboratorio, sino que paralelamente a ese anélisis surge en el sujeto compasion por

ella, el inicio de la sostenibilidad.

Puech muestra como la ecologia profunda comienza con la mirada poética. Lograr
transformar nuestra rutina sin cambio de paradigmas, sin «aprender a dialogar con
la Tierra, es inGtil», nos dice. Su metodologia de integrar las areas del conocimiento
establece una relacion basica entre la huerta, la cocina, la reforestacién y comuni-
dades que incluyen cientificos de trayectoria. Sobresale en su blsqueda la habi-

lidad de transformar sus acciones ecoldgicas sobre el, a veces, arido contexto
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colombiano, que se fortalece desde el inicio con un cambio de paradigma: Puech hace
una critica al sistema educativo actual, que evade o aplica superficialmente la inter—
disciplinariedad en la formacién del ser humano. La formacion del joven al madurar
solo se sostiene implantando un caracter bélico; la blsqueda de una satisfaccion
personal, de poder, de simple antropocentrismo. {Sera tarde para transformarlo

hacia un ecocentrismo?

Las reflexiones que Agustin Parra hace sobre propuestas artisticas que apuntan a
generar pensamiento ecosofico, se desarrollan en Medellin, una de las ciudades més
contaminadas de Latinoamérica. Su situacion geogréafica, en un valle cerrado por los
Andes, no permite la salida de CO, como ocurre en otras ciudades, y debajo de esta
capa mortifera viven tres millones y medio de humanos. Sabemos de la generacion de
grandes proyectos innovadores, entre ellos de movilidad, que buscaran mitigar la
emision de gases, pero por lo pronto la cantidad de muertes causadas por cancer de
pulmén es notoria en esta ciudad. La investigacion cientifica, el emprendimiento, el
hecho de que a todo hay que ponerle un rotulo de valor monetario, es la metodologia
reduccionista del sistema de pensamiento predominante. Asi, el arte, a pesar de su
capacidad de sefalar otras alternativas de pensamiento con el lema de la sostenibili-

dad, es todavia percibido como entretenimiento.

Las senales a las que apuntan las practicas artisticas sostenibles abogan por lo que
hay que hacer frente a la apatia. Hay tristeza en el horizonte, y sin embargo, como lo
expresa el profesor Parra sobre los trabajos de los artistas que intervienen un edi-
ficio dedicado a la investigacion tecnoldgica y sostenible, se evidencian timidos acer—
camientos por recuperar la capacidad que el arte tiene para aportar a otras areas
del conocimiento. La complejidad de las propuestas plésticas que se presentan en

su curaduria de «Ecologia / Economia» demuestra la generosidad de las directivas del
edificio Ruta N. Sobresaliente es la actitud de la ciencia de aceptar criticas cons-—
tructivas, con las que las obras plasticas le hablan al sujeto, poniendo en evidencia
quién ha causado con su pensar tecnocientifico y antropocéntrico danos irreparables
al medio ambiente. Estos artistas en sus propuestas expresaron formas de reconciliar
y generar una vision ecoldgica, sin espejismos, con responsabilidad de saber que esta
en nuestras manos el devenir ambiental. El rescate frente a nuestra autodestruccion
estd en la capacidad de juzgar lo que es bello. Como lo explica el profesor Parra, una
revision desde el arte y sus préacticas ecoldgicas aplicadas a la economia y la ciencia

son las manifestaciones que provocan actuar en armonia con nuestro planeta.

En el ensayo «El desautismo en el arte», doy por mi parte una mirada al agotamiento
del sistema homogeneizante y los paradigmas en que se construye la cultura del
consumo y entretenimiento y que hace olvidar al ser; la frustracion de su publicidad al
no lograr su objetivo (la felicidad a través del artificio), y como el arte de la auten—
ticidad nos la senala. Evidenciamos las estrategias de manipulacion que impiden en el
fondo devenir una democracia auténtica, incluyente con maneras de habitar sosteni-

blemente nuestra casa, el oikos: la Tierra.

91

ERRATA# 10 | Del autismo utilitario al didlogo real: hacerse cargo | JUAN ALBERTO GAVIRIA



*ouedD|JUBUWY OQUO|OD OAIYDJY (0304 “«OJJe PEPIFUSPTIY IGT o°U 0D13SI34e—-0100S 0lJ03edogeT *ZT0Z ‘uebed aA93s A

iria

FL DESAUTISMO
EN EL ARTE

Juan Alberto Gav






A Emmanuel

Cuando le pregunté a mi hijo de siete anos, a quien dedico este texto, «.Qué piensas

que es el futuro?», me contestd: «Es lo que va a pasar antes de que tl sepas».

El gremio del arte esté incluido en el sistema homogenizante del consumo. Sin embargo,
desde hace varias décadas se evidencian, ante la crisis de la repeticion de sus pro-
ductos expositivos, propuestas alternativas también consideradas artisticas. Ante
este sistema con sintomas de autismo, el llamado de alerta desde la filosofia y la
critica del arte comienza a encontrar, reafirmar y empoderar vetas de creatividad
como estados de encuentros, que justifican ser obras de arte por su sentido comin.
Los artistas, y otros sensibles a la metafora', hacen ver en el horizonte una concien—
cia estética capaz de aportar a la construccion de politicas plblicas sobre el medio

ambiente que nos seduzcan a sentir el habitar con la Tierra, y no solo a explotarla.

El territorio recorrido es vasto. Compartiré en mi trayecto inventarios de proce-
sos de individuacién? y los nuevos aprendizajes desde estas practicas para juzgar lo
que es belleza. Los resultados revelan la extraordinaria capacidad de la creatividad
humana en aquellos seres que persisten, con una mirada poética, hacia lo que hay
que hacer; pero sin artificios, enfocandose en lo que es necesario. Ante el abismo
del horizonte, estas miradas son vitales cuando deliberamos sobre el acontecer

humano y su oikos.

No solo la ciencia piensa, el arte también devela paradigmas para nuestra supervi-
vencia. En el didlogo de la metéfora con la realidad transformamos formas de ver el
mundo: con estas practicas mitigamos el impacto ambiental generado por modelos

egocentristas, no aptos para el bien comln de la humanidad. El contrato social con

nuestro habitat apenas comienza. Balbuceamos el inicio.

El agotamiento: la cultura sin limites y los mares de pléastico

Escribir sobre el estado del arte o las nuevas propuestas plasticas del acontecer
nacional es, tal vez, menos angustiante que escribir sobre las préacticas ecolbgicas o
de sostenibilidad que se estan llevando a cabo en nuestro medio; sobre todo si vemos

en frente un horizonte sombrio. Tal y como ocurre con las politicas de apertura de la

1 A diferencia de otras formas de accidon o comunicacion de la cultura, en el arte los men—
sajes y los discursos nos llegan no de manera directa vy literal, sino a través de un medio simbdlico,
una «metafora» (como la denomina Gadamer), pero no ya la figura literaria, sino como medio visual
fundamentalmente; pues el arte no solo no desea caer en lo obvio, sino que tiene sus propios
medios para comunicar y cuestionar. En adelante me referiré con frecuencia al poder de la meta—-
fora en este sentido.

2 El principio de individuacion viene de la psicologia analitica de Carl Jung; y no debe

de confundirse con individualismo o egocentrismo. Consiste en lograr como individuos llegar a
una autorrealizacion, pero en relacion con el todo: la individuacion no excluye el mundo, sino

que lo incluye.
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minerfa en nuestro pafs, por ejemplo: si se llevaran a efecto, en pocos afos y a corto
plazo Colombia mejoraria su nivel de produccion; pero a largo plazo, después de su
explotacion, el proceso dejaria al pals como han quedado los paises explotados del

Africa: desérticos.?

Con los paradigmas que rigen nuestro sistema de pensamiento, no sabemos qué ruta
escoger con respecto a la mineria, si la de corto plazo y las terribles consecuencias
para nuestro habitat, o la de largo alcance, que incluiria establecer fuertes politi—
cas pUlblicas de sostenibilidad con nuestro ambiente y practicas que empoderen la
autodeterminacion de estas comunidades.® En el Chocé los actos de resistencia civil
en contra de la mineria son actos por la supervivencia: arrasar con su entorno sera
perder toda identidad. Sin embargo, mientras el método de pensar esté regido por
un sistema de aprendizaje para dominar mas que para habitar en nuestro entorno, la
ecologia se enfocaré mas hacia la publicidad y el mercadeo que hacia la autenticidad
y el imperativo que demanda generar paradigmas éticos—estéticos® o la conciencia
estética (Gadamer 1977, 121): habitar la Tierra reconociendo los limites de nuestros

recursos no renovables, investigando sobre los renovables y su sostenibilidad.

En la practica artistica reciente del Laboratorio socio-artistico n.° 38 «Energia
renovable: mitigacion al cambio climéticon, el experto que dirigid el taller indicaba que,
aunque la mitigacion para evitar el impacto de la explotacién de carbono en regiones
como La Guajira se redujera, las demandas de exportacién se mantendrian vigentes y
harfan inocua la mitigacion. Segin los datos suministrados,® China, dada su necesidad,
sequirfa consumiendo lo que venga de cualquier lugar del mundo sin ninguna conciencia
debido a la alta demanda. Y entonces: {donde esté la ética? Estd, pero es aln fréaqil
en cuanto a la accién del arte, si lo encajonamos dentro de la cultura de consumo, de
entretenimiento en que hemos sido capturados. Pues, evidentemente, «la obra de arte

no es solo deleite» (Bourriaud 2006, 125).

La angustia se incrementa al intentar hablar de estas préacticas artisticas de sosteni-
bilidad. Desde décadas atréas, en medio de la obesidad epidémica de informacion, cada
dia nos levantamos cada vez més insensibles o impotentes para asumir alguna responsa-—
bilidad diferente a la de reciclar la basura de nuestras casas para que luego sea tirada
en un mismo lugar por los camiones recolectores. Los conceptos de reciclaje en nues—

tro pais, en relacion con otros paises, son todavia elementales. El marco de percepcion

3 Como lo explica Steve Cagan en su conferencia sobre la explotacion del oro en Chocd,
como parte del Laboratorio socio-artistico n.° 15 (véase Deseartepaz 2008).

4 Véase la conferencia de James Rodriguez en el Laboratorio socio-artistico n.° 40:
«Mineria — Educacion, patrimonio, necesidady, realizado el 25, 26 y 27 de septiembre del 2013

en Caramanta, Ciudad Bolivar y Reserva Indigena Karamata Rua (Jardin Antioquia, en las Mesas
Ambientales de estas comunidades) (Deseartepaz 2013).

5 Término de Guattari, adoptado y desarrollado por Borriaud (2006, 121-127).

6 Véase las conferencias dictadas por el profesor Dan Hithcock, doctor de Clamson
University, en el Laboratorio n.° 38 (Deseartepaz 2013).
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Tiabal Distribunon o v

del hombre occidental solo valora certezas y aporta poco a soluciones de trasforma-—
cion de los paradigmas; se encuentra extraviado de un contexto integral tanto en lo
rural como en lo urbano. Pocas son las acciones o decisiones drasticas de mitigacion
que hacemos para intentar habitar el planeta con poesia —la toma de conciencia de
nuestros limites la dejamos para otros—. Las medidas de cambio, en cuanto aprendi-
zaje para habitar sosteniblemente, son demasiado timidas. {Hasta cuando durara la
invasion en nuestras costas de troncos de arboles que trae el mar desde nuestros
rfos, no como proceso natural, sino como resultado de la mas agresiva deforestacion

de nuestras selvas?

Escritores y pensadores del siglo pasado denunciaron ya el marco conceptual de los
modelos de pensamiento con que todavia percibimos el futuro, y como habitamos vy a
qué Ttem hemos sido reducidos como sujetos. En 1948, George Orwell profetizaba en
su novela 1984 que el sistema que regiria la sociedad del futuro serfa una estructura
totalitaria en métodos y valores con su propio lenguaje, Newspeak, donde la palabra
libertad se utilizaria Gnicamente en asuntos como «el perro esta libre de pulgas», y no
en un contexto politico o intelectual. Cuando aparecid esta novela se considerd mas
imaginativa que predictiva. Walter Wallbank nos permite conocer la apreciacion de Eric

Fromm sobre esta obra de Orwell:

El sentimiento que expresa es acerca del desespero del hombre del futuro, vy la
advertencia de su reflexion sobre la novela 1984 es que, a menos que el curso de
la historia cambie, los hombres de todo el mundo perderan sus mas valiosas cuali—
dades humanas sin que se den cuenta. (Wallbank et al. 1976, 575)
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¢Acaso son estos comentarios exagerados al observar como evoluciona nuestro
sistema de pensamiento en el 2013, sometido a lo que Guattari denomind «capitalismo
mundial integrado»? (Bourriaud 2006, 127). Lo que Orwell, en 1984, nunca vio como un
tema preocupante fue un asunto mas complejo y de repercusiones mas profundas que
vivir en una sociedad totalitaria: la sobrepoblacion y la degradacion acelerada de
nuestro medio ambiente (1976, 577).

Nuestra forma de aprender no es més la del hombre primitivo que inventaba la
herramienta (aprendizaje 1), ni su mejoramiento técnico y de productividad (apren—
dizaje 2). Un nivel superior de aprendizaje (3) requiere elaboraciéon de estos saberes
(Berman 1981, 290): més que aprender a dominar a otros o explotar hasta su extin-
cion los recursos no renovables, se trata de usar el sentido comln sobre cuales son
nuestros limites. La educacion y por ende el arte, como veremos, ayudan a tras-—
formar nuestra forma de dialogar con nuestra realidad y mitigan el dano cuando se
reevalla lo que denominamos el contrato social (Serres 1991, 26). Este contrato es

ya no solo entre nosotros, sino con la Tierra.

Comprender el concepto de tiempo no consiste més en saber si va a llover o no; se
trata del tiempo y sus extremos en el fendmeno del cambio climatico (lo que, segln
expertos, uniréd a la humanidad y asi lo manifestaron en el Panel de Expertos de Cambio
Climatico dentro de la convencién Partners of the Americas (2011)).” El no retorno de
nuestro aprendizaje y su metodologia para recuperar la ruta en el horizonte estén en
curso. Si lo que se predecia en 1948 en la novela 1984 olvidaba el maltrato ecoldgico
que se ha hecho a la Tierra, hoy, en el 2013, las consecuencias causadas por la inter—

vencién humana son una realidad que amenaza nuestra existencia.

Wendel Berry, un estadounidense llamado el Poeta de la Tierra, sitGa como el aho clave
en el desarrollo de su pafs a 1945, pero lo sefala también como el inicio de una gran
catastrofe (Berry 2009). Aungue fue el ano en que finalizd la Segunda Guerra Mundial,
también fue cuando la maquinaria bélica con que se vencid el nazismo se aplico al
desarrollo de un pais. Lo que todavia era una agricultura orgénica paso a ser alimen-—
tada por quimicos y herbicidas para incrementar la produccion; los monocultivos se
expandieron y los caminos rurales se convirtieron en la més atroz red de autopistas,
cruzando gran parte del territorio norteamericano y aumentando las emisiones de
CO,. Los estereotipos bélicos se aplicaron a conceptos economicos donde se fun—
damentaban los paradigmas que rigen la sociedad de consumo global. «El fracaso de
la modernidad se descubre a través de las relaciones humanas devenidas producto»
(Bourriaud 2006, 105).

El desprecio del sistema por una madre de la etnia embera que alimenta a sus nifios

vestidos con camisetas hechas en China y sobrevive gracias a productos artesanales

7 Participaron en este panel Dan Hitchcok, de Clemson University y Climamte Fellow, y Edgar
Vélez, ingeniero de Corantioquia, la Corporacion Auténoma Regional del centro de Antioquia.
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que elabora mientras mendiga por nuestras calles, representa una imagen desgarra—
dora que contrasta con la arquitectura de los emporios econémicos que solo piensan
en estrategias de ganancia monetaria. Hablando todavia en su idioma nativo, que se
extingue ante el sistema capitalista global, ella ignora que a veces la causa de sus
desplazamientos es una mentira que el sistema occidental le impone a su cultura para
poder explotar sus recursos e incrementar ganancias. Su explotacion en territorios
indigenas es una necesidad que prima sobre la supervivencia de las culturas tradicio-
nales que justamente tal vez podrian ensefarnos como volver a encontrar armonia con

la Tierra.®

El conocimiento ancestral de nuestras comunidades indigenas, de quienes debemos
aprender el uso sostenible de los recursos, comienza por un reverencial respeto por
el abuelo, decia Tupac Enrique Acosta’, ante los restos de las raices de una ceiba en
Valparalso, Antioquia, en el Laboratorio socio—artistico n.° 18: «Etnias: Pueblos origi—
narios de América». El equilibrio ancestral en la explotacién de recursos se olvidé o,
peor, se volvid moda de consumo. Ahora vemos que grupos de la nueva era, con aviones
contratados, viajan a Suramérica desde el primer mundo para la toma de la medicina;

y al regresar a sus paises los herederos de los paradigmas basados en las estrate-
gias bélicas mantienen la explotacion de recursos sin tomar acciones contundentes de
preservacion. Su sistema de movilidad en si mismo requiere tener dos carros o mas por

ndmero de adultos en una familia.

En nuestro pals, de cara a las regulaciones de pico y placa, los proveedores se las
arreglan para que, a la compra de un segundo vehiculo, la familia consumidora logre
adquirir un ntmero de matricula que no pertenezca al mismo grupo que el primero, y
poder asi transitar libremente todos los dias. De esta manera, con una movilidad per-—
sonalizada, excluyente y no masiva, la produccion de carros se incrementa a pesar de
las regulaciones; y no hay duda de que es precisamente el carro uno de los grandes
consumidores de recursos no renovables. La emision de CO, en ciudades como Los
Angeles o Medellin es devastadora, mas alld de los proyectos de movilidad masiva (en
la mayoria de las ciudades norteamericanas la movilidad masiva todavia es vista como
un recurso necesario solo para las minorias y los olvidados). Si no tienes un carro
simplemente no existes; la licencia de conducir prima sobre cualquier otro documento
de identidad. La «sociedad sobre ruedas» explota estos recursos sin compasion, se
impone y humilla a la sociedad todavia caminante. La produccién de motos en nuestros
pafses y el gran nimero de accidentes de estos motorizados, en su mayoria prove-—
nientes de estratos bajos, es una epidemia. Si actualmente el sistema de movilidad en

ciudades como Houston o Los Angeles le impone al habitante usar carro, en nuestro

8 Los graficos cientificos demuestran que el méximo entre las lineas de consumo y la bls-
queda se ha cruzado. Mientras tanto, la investigacion de energias renovables es solo del 1%, seglin
revela la Conferencia de Dan Hitchcok sobre cambio climatico (véase Deseartepaz 2013).

9 Embajador de los pueblos originarios de Norteamérica ante el gobierno de los Estados
Unidos y quien dirigid el Laboratorio n.° 26 «Tejiendo identidad entre las culturas originarias

de Américan.
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pais la solucion para las clases populares son tanto los carros usados con tubos de
escape deficientes y altamente contaminantes, como las motos, que demandan con-
sumo de petroéleo y emision de CO,. Hemos olvidado que somos los causantes del efecto
invernadero y de la aceleracion del cambio climatico. Se habla de democracia, pero no
se firma el tratado de Kioto; nos preocupamos por el deshielo en Groenlandia, pero el
sistema de consumo piensa en las nuevas alternativas de consumo para sus sesenta mil
habitantes, que de pescadores ipasaran a ser mineros! (De Greef 2013). Hablar desde
la conciencia estética o incentivar el uso de «vélvulas de seguridad» (Berman 1981)

que estén a priori en nuestro pensar para prevenir el desastre ecolégico, parecen
temas olvidados.

Este sistema consumista y explotador fundamentado en paradigmas bélicos, des—
interesado por las consecuencias del calentamiento global existe también en los
pafses socialistas. En China el consumo de carbdn va en aumento y continuara sin
fuertes regulaciones que aminoren la emision de CO, y la produccion de plastico que

satura nuestros mares (véase Dan Hitchcock en Deseartepaz 2013). Vemos asi que las
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estrategias de la explotacion en ambos sistemas, capitalista o socialista, nacen del
mismo origen extraviado y egocentrista, del olvido de que nuestro desarrollo industrial

esta fundamentado en relacion con el otro; olvidan que el otro hoy incluye a la Tierra.

Escribir sobre las préacticas sostenibles del arte que fréagilmente impulsan a gene—
rar otra forma de pensar desde la conciencia estética es también angustioso cuando
escuchamos desde las propuestas de la filosofia a un testigo del siglo: Hans—-Georg
Gadamer, renovador del término hermenéutica, quien aplica la interpretacion de textos
a un hecho epistemolégico contemporaneo. La hermenéutica estéa inmersa en la cons—
truccioén de un sujeto elaborado, cruzado y no aislado de su entorno. Nuestro proceso
de subjetivacion (Bourriaud 2006, 109-112) o individuacion esta en constante didlogo

con lo otro.

Nos sorprende su forma profética de advertir lo que pasara con el otro, nuestro

entorno, con nuestra forma de aprendizaje extraviado:

Por primera vez se ha creado un arsenal de armas cuyo empleo ya no promete
la victoria de alguien, sino que significaria el suicidio colectivo de la civilizacion
humana. Y existe algo quiza mas grave —porque, que yo sepa, nadie ve como
podriamos dominar esta crisis—, la crisis ecoldgica, el agotamiento, la deserti-
zacion y la devastacion de los recursos naturales de nuestra Tierra. Estas son
las dos amenazas que se ciernen actualmente sobre las condiciones de vida de
la humanidad en general como consecuencia del enorme crecimiento de la pobla-
cion y el enorme aumento del bienestar de los paises desarrollados.

[..] Lo digo con toda seriedad, no hay ninguna alternativa. [..]. Solo un cambio de
los procesos que ya estan en marcha podra hacer posible la supervivencia de
todos, exigiendo de nosotros esfuerzos diferentes de los requeridos [..] las
personas inmersas en el quehacer politico o econémico son bien conscientes de
que todos nos acercamos lentamente a la zona fronteriza de la vida y que para
nuestra sobrevivencia comln debemos evitar el cruce de esta frontera. (Gadamer
1990, 122-123)

Ante estas palabras retomamos con honestidad nuestra angustia sobre qué es
hacer arte para esta época. Desde la apertura a reinterpretarnos, Gadamer nos
conmueve, nos saca del letargo y nos lleva a experimentar con sentimientos de
humanidad nuestra relacion con el oikos. Espero que con esta reflexion sobre prac-
ticas artisticas ecolbgicas el lector se sienta en su casa, la Tierra.. haciendo eco
de Heidegger: «Habitar es cuidar. Pensamos en que en el habitar descansa el ser del
hombre, y descansa en el sentido del residir de los mortales en la Tierra» (1994,

131). iPero qué lejos estamos!

Es inevitable mencionar en esta reflexion, cuando abordamos el aprendizaje de habitar
con poesia —Yy generar sostenibilidad en nuestro planeta—, al maestro de Gadamer:
Heidegger. Su constancia en recordarnos lo esencial de mantener el ser libre de la

abundancia de artefactos que envenenan nuestra casa hace implicito su pensamiento
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ecosofico: «El pensar abre con su decir modestos surcos en el lenguaje [..]. El lenguaje
es el pastor del ser [..] asi como son los surcos que el labriego abre con paso lento
en el campo» (1959, 66). La relacién con el agricultor que labra la tierra nos detiene
ante la obesidad de informacion que opaca al hombre moderno y lo lleva a procesos de
individuacion (Bourriaud 2006, 113): procesos que le permitan desarrollar una subje-
tividad en fuerte didlogo con el todo y no aislada como en tubos de ensayo, un caso

clinico. Heidegger nos pregunta:

¢Como residimos agqui, con poesia o con arrogante ambicion de querer poseerlo
todo? Construir y pensar son siempre, cada una a su manera, ineludibles para
habitar; pero seran insuficientes mientras cada uno lleve lo suyo por separado en
lugar de escucharse el uno al otro. Seran capaces de esto si ambos, construir y
pensar, pertenecen al habitar. [..] ¢Pero de qué otro modo pueden los mortales
corresponder a esta exhortacion si no es intentando por su parte, desde ellos
mismos, el habitar a la plenitud de su esencia? Llevaran a cabo esto cuando cons-—
truyan desde el habitar y piensen para habitar. (1994, 141-142)

Estas palabras nos consuelan para soportar la angustia de ver frente al mar, en medio
de plastico, troncos y residuos de sillas, el horizonte. Ante la necesidad de incremen-
tar practicas artisticas sostenibles que aporten a la trasformaciéon con sentido de

los paradigmas con los que pensamos, ¢puede la metafora del arte aportar?

Vale la pena dar una mirada a otros intelectuales que hablaron sobre la necesidad de
armonfa entre los recursos naturales para sobrevivir y para el consumo, y contras—
tarlo con eso a lo que ha llegado una economia basada en demostrar ganancias y no en
el mejoramiento de la calidad de vida integrada a nuestro planeta. En los afios setenta
asi lo manifestaba Schumacher en su libro Lo pequeno es hermoso (1981). Lo crucial
de la economia es recuperarla de un cientificismo que simplemente valora estadisticas
de productividad, donde el valor humano queda relegado a «célidas» fotos de informes
financieros sin importar qué transgresiones monstruosas, sin bases éticas, espiritua—

les ni metafisicas hace la civilizacion occidental.

Este cientificismo impide superar nuestro ego y asi llevarnos a sanar, a volver a
relacionarnos con la tierra y nuestra supervivencia. «El arte nos abrié un mundo que
no conociamos O No Nos atreviamos a cruzar, sentir la tierra dentro de nuestros
dedos [..]» (Cuartas 2012, 8). Hemos olvidado tocar la tierra. Continuar acumulando
altas toxinas y destruyendo el oikos para mejorar las estadisticas de produccion es
una violacion a la vida misma. ¢Pueden las précticas artisticas aportar a esta soste-
nibilidad? «Poéticamente habita el hombre», nos dice Heidegger (1994, 163-166).

Antes gque hacer una apologia que justifique las practicas artisticas que promueven la
sostenibilidad desde mi trayectoria curatorial, en la Galeria de Arte Contemporaneo
Paul Bardwell del Colombo Americano, esta reflexion es un compartir rutas. £s una
forma de poner en relaciéon diferentes maneras de hacer arte que aportan al estable-

cimiento de lazos sostenibles con otras areas del conocimiento. Estamos convencidos
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de que el arte desde su capacidad de visionar puede aportar, tanto o mads que otros

campos cognoscitivos, a practicas relacionadas de sostenibilidad.

En el Seven Days in the Art World, Sara Thornton (2010) entrevista a galeristas que
hablan de cémo cada dia la linea Iimite entre el arte y el entretenimiento se disuelve.
Sin embargo, desde los afios ochenta encontramos propuestas de arte cargadas de
autenticidad, como las instalaciones de Barbara Kruger: Es un mundo pequeno pero no
lo es para limpiarlo, Nada existe fuera del mercado; propuestas que recogen justa-
mente la perspectiva de Bourriaud: «La obra de arte debe producir sentido a la exis—

tencia humana» (2006, 64); el arte resiste la aplanadora del espectaculo.

En el Laboratorio socio—artistico n.° 19 de Deseartepaz «El agua una necesidad
humanan, realizado con la comunidad del pueblo de Belmira, al oriente de Medellin, y con
la asesoria de Corantioquia, entidad protectora del agua y el medio ambiente, llevamos
a cabo una préactica que los habitantes aln recuerdan, honrando el aporte de agua
potable que esta regidn nos envia para el consumo de tres millones y medio de habitan-
tes de mas abajo, en el valle de Aburréa: Medellin y su area metropolitana. Los partici-
pantes de esta préctica artistica, como la mayoria de los habitantes de Medellin, no

saben del lugar donde nace la mayoria del agua potable que usamos. Con Eza Komla,
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A Ceremonia de clausura en el municipio de Belmira, Antioquia. Laboratorio n.°19 «Agua para

la vida», con Eza Komla, 2009. Foto: Archivo Colombo Americano.

artista invitado de Togo (Africa), traido por las Naciones Unidas, trabajamos con los
artistas acompanantes y los jovenes de este pueblo; logramos hacer un reconocimiento
de la situacion y subrayamos la necesidad de continuidad protegiendo el nacimiento de

este recurso vital.

El evento termind con un grato homenaje con presencia del alcalde, marchas de cole-
gios y discursos, entre ellos del propio Komla, quien nos previno sobre los desiertos
en que se han convertido muchos pafses en Africa por la minerfa a escala industrial a
cielo abierto. También tuvieron lugar un reconocimiento y reuniones interdisciplinarias
con los habitantes sobre formas de generar economias sostenibles y asf proteger
este recurso vital del monstruo de cemento aledafo. Podrén ser fragiles acciones,
pero al menos desde esta practica artistica sus habitantes reconocen su responsabi-
lidad, sus aportes; y en especial se generan en los jovenes alternativas de produccion
sostenible para no caer en el mismo agotamiento voraz de la ciudad. En el performance
de clausura, con la presencia de la comunidad de Belmira, Komla se trasformd en un

ser de la calle entrando a la galerfa con su ropa rasgada, abandonado, sin dignidad: el
mismo trato que damos al agua. En los citadinos la meté&fora generaba un sentimiento

de verglienza, que es importante si deseamos salir del letargo en que estamos.

Las evidencias del desastre nos invitan a hacer que estos encuentros generen otras
formas de enfrentar la critica realidad a la que nos acercamos. Buscamos aprender

a caminar sobre paradigmas menos ensimismados que el actual «tecnocientificista»

de producir por producir, sin sentido, compitiendo con los graficos de la inflacion,

y creando zonas muertas en el agua por hipoxia (falta de oxigeno), como las que se
expanden a gran velocidad en areas del golfo de México;'° o islas de plastico en que
terminan nuestros mares, y en la tierra reservas de desechos nucleares como las de
Rocky Flats y Hartford Reservation, hechas con vastos jardines de ceniza y veneno que
perduraran hasta por 12.500 generaciones. «Pareciera aterrador que los monumentos
a las generaciones futuras mas duraderos de “Occidente” y su era industrial no seran
Stonehenge, las pirémides de Egipto o la catedral de Chartres, sino estas reservas de
arsenales nucleares» (Gablik 1992, 77). Con todo, si en los noventa la palabra ecologia
era equivalente a metafisica, hoy se evidencia la presencia de muchas practicas que
abogan por esta recuperacion que evita el olvido del ser libre de cosas y que aboga
por formar una conciencia saturada de estética ética (véase Bourriaud 2006, 125).
Sabemos que en los inicios de las propuestas plasticas del postminimalismo, se
intentaba salir del cubo blanco moderno y el riguroso formalismo, o de lo light del
pop inmerso en una critica al consumo. Artistas visionarios como Robert Smithson,
Michael Heizer y Richard Long sorprendian a los espectadores por la magnificencia
de sus intervenciones de land art. Todavia hoy se hacen «tours» para visitar estos

lugares intervenidos. El espiral de Robert Smithson fue todo un ritual para quienes

10 El norte del golfo de México, adyacente al rio Mississippi, es el lugar con la mayor zona
hipdxica de los Estados Unidos y la segunda mayor en el mundo. Esta zona muerta del golfo es efecto
de la contaminacion del exceso de nutrientes, cuya mayor parte llega rio arriba mediante el drenaje
del rio Mississippi (Grupo de trabajo para la restauracion del ecosistema de la costa del Golfo, 2011).
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deseaban relacionarse de nuevo con lo terrenal y alejarse de la explosion de cen-—
tros comerciales, del «artefacto estandarizado» (Bourriaud 2006, 7) donde cualquier

intento de relacién con el otro es sefalizado con logotipos.

Como un intento por romper con ese formalismo y entrar con la metafora en asun-—
tos de politicas plblicas, artistas como Barbara Kruger, Martha Rosler, Jenny Holzer,
entre otros, recurrieron a acompanfar la imagen con textos contundentemente cri—
ticos. La evolucion de la obra de arte sin titulo se derrumbaba. La «idea» demandaba

contextualizacion:

La constante blsqueda de la belleza, que es a lo que apunta el arte desde la
invencion del término estética, se encausaria en las proximas décadas hacia la
aparicion de un arte no neutral, ni autdnomo, ni aislador, ni purista [..] y veriamos
un arte esencialmente social con propdsitos que rechazan paradigmas de la esté—
tica moderna y sus mitos de neutralidad y autonomia. (Gablik 1992, 4)

El sintoma del autismo en el arte comienza a resquebrajarse: ya no pasa desaperci-
bida la superficialidad en los roles del artista; jugar al juego de la estética sin ir mas
alld de una autorrealizacion propia de la cultura del entretenimiento light, es decir,
sin propuestas que permitan establecer alianzas auténticas con otros campos del
conocimiento u otros gremios cientificos, sociales o econdmicos, para servir como
espejo del otro en el horizonte. Los datos cientificos sefalan que los efectos del
cambio climatico uniran de nuevo a la humanidad, pero de otra forma. La conciencia

estética—-ética nos abre esta posibilidad.

«Una imagen no se aprende», decia Jean Paul Sartre en L'imagiaire (citado en Chateau
1999, 265). El sentido de una estética aplicada capaz de interpretar con la «con—
ciencia del ego» (Berman 1981, 288-289) la blsqueda de lo bello para hoy y de cono-
cer nuestros limites son hoy las «valvulas de seguridady; el a priori que el viejo Kant
encontrd de cémo funciona nuestro entendimiento cuando se refiere a juzgar lo que
es bello. Hoy el artista con sus practicas sostenibles en comunidad aprende a juzgar
lo que es bello —sobrevivir, habitar la Tierra— o lo sublime: la extincién de lo humano.*
En esta instancia nos encontramos con lo que comienza a unirnos por la necesidad

de sobrevivir. No criticamos, entonces, las propuestas del arte orientadas a la mera
autorrealizacion, pero exigimos, en cambio, que estos estados de encuentro de las
préacticas sostenibles sean valorados por la critica de arte con la misma dignidad con
que se valora lo bello tradicional: un paisaje holandés del siglo XVII. El arte invita
hoy a la intersubjetividad, no se limita al goce del sujeto. Las practicas contempora-
neas trasfieren formas de crear un juego entre objeto y sujeto capaces de generar
individuacion. La autorrealizacion también se logra en el didlogo con el otro, pero no

se detiene en la contemplacion del objeto de arte. ¢Como dialogamos con la Tierra?

11 Garcia Morente (1991, 73) al referirse en su introduccion a la Critica del juicio de
Immanuel Kant.
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¢Qué dialogamos con ella? Son temas que no venden como estrategias publicitarias en

international art fairs.

El artista habla en im&genes, el cientifico en su mayoria expresa sus conclusiones de
acumulacién de datos en graficos. Para algunos gedlogos los agrestes cambios del
clima en las Ultimas décadas son procesos naturales. Con relacion a millones de ahos
del planeta somos una particula del cosmos. Sin embargo, las posibilidades de encon-

trar una biosfera adaptable a la vida son remotas.

En el mundo del arte de los anos noventa, expresa la critica Suzi Gablik, habla mues—
tras de un arte capaz de aportar con sus propuestas sentimientos de armonia en
cuanto a como habitar bajo un contrato equitativo con la Tierra, y no precipitarla
a la extincion de la vida. Y en efecto, nos encontramos ante un periodo paraddjico,
de debilitamiento, pero también decisivo. Es necesario recobrar lo verdaderamente
humano a través de perspectivas de pensamiento que, dice Heidegger, apuntan a

lo esplendoroso donde no hay diccionarios para buscar significados ni gramatica
(Towarnicki 1984, 69).

A esta nueva forma de pensamiento, de resimbolizacién de los paradigmas, en la que el
suefo del pensar mecéanico atrapa como una pesadilla con garras a Occidente (Berman
1981, 290) Heidegger la llam6 «el camino de Cézanne» (Towarniki 1984, 31 y 69), en
referencia a las mlltiples representaciones del pintor de la montaha Santa Victoria,
mostrando asi una gama de paradigmas interrelacionados. Reflexiones hermenéuticas
de esta indole son hoy una necesidad para la supervivencia del hombre, pues contri-
buyen a construir, a través de practicas artisticas, comprensiones mas auténticas

con respecto al sentido del ser y la relacion con su morada.'?

¢Cuél es la relacién del arte con el mundo? EI camino de encuentro es la fusion del
arte de la forma pura y el arte de la idea pura, ante el proyecto colectivo de una
experiencia estética comprometida y necesaria: salvar la Tierra. Debemos fusionar lo
que cada una de estas dos vertientes aporta para desarrollar procesos artisticos
no limitados a la blsqueda de la belleza, sino, por sus cualidades cognitivas, al acon—
tecer de la verdad (Heidegger 1952). En ese sentido, el acontecer de la verdad es la

recuperacion de paradigmas no egocentristas que la modernidad descarto.

Basado en los planteamientos de Heidegger a propdsito de la ampliacion del acontecer
de la verdad en el arte, que entiende como la construccién de mundos con sentido de
humanidad, Gadamer potencia la labor del artista con su tesis sobre el arte como otro

elemento cognitivo. En la misma linea, hoy las practicas sostenibles de muchos artistas

12 A estos procesos poco familiares en nuestro vocabulario, como he dicho, Guattari los
denomina procesos hacia la subjetivacion (Bourriaud 2006, 127), y Carl Jung, procesos de indivi-
duacion, en donde el sujeto no se realiza como una especie asilada sino que lo logra al hacer parte
de su relacion y su capacidad de vinculo con el otro sujeto de derechos, en este caso: la Tierra
(Serres 1991, 15y 77).
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nacionales develan una conciencia de pensamiento mas acorde con el método de la

supervivencia como proyecto de existencia. «<No tenemos que utilizar el marco de pen-
samiento en que se fundamenta la ciencia, tenemos que reinventarnos qué es arte para
nuestro tiempo» (Gablik 1992, 165). La palabra exitoso comenzd en los anos noventa a

perder significado en el mundo de los nuevos artistas; y como lo veo desde esta pers—

pectiva, son senales de esperanza (1992, 4).

Muchos artistas de nivel internacional, influenciados por las propuestas de los libros
Has Modernism Failed (Gablik 1884) y The Reenchantment of Art (Gablik 1992), visitaron
Colombia en esa década. Fern Shaffer expuso su ritual Nueve anos en la Galeria del
Colombo Americano y en el Area Cultural del Banco de la RepUlblica; Dominique Mazeaud
viajo por Medellin, Bogot4a, Cali y Bucaramanga con sus rituales dirigidos a generar en
el transelnte compasion'® con el entorno; Lynn Hull, reconocida por sus esculturas
interdisciplinarias para alimentar aves y regenerar sus santuarios, dio talleres cola—
borativos con artistas locales. En el &mbito nacional fueron pioneros en los noventa
en estas practicas artistas como Maria Teresa Hincapié, Paola Rincdn, Jorge Torres,
Adolfo Cifuentes, Carlos Quintero y Patricia Lara, entre otros. Ellos intercambiaron
sus performances, acciones y pensamientos con los artistas internacionales en varios
proyectos colaborativos de corte ambientalista a mediados de la década de los

noventa y principios de la del 2000.

13 Suzi Gablik desarrolla un capitulo sobre el arte como compasion por la Tierra, fundamen-

tado en la obra de Dominique Mazeaud (1992, 115).
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por la Tierra de Dominque Mazeaud (EE. UU.), Maria Teresa Hincapié, Paola
Rincon, y dos representantes de comunidades indigenas de Colombia



Portada e imdgenes del catélogo del proyecto colaborativo Armonia, 2000, con Fern Shaffer
(EE.UU.) y Paola Rincon, en la Galeria Paul Bardwell. Foto: Archivo Colombo Americano.

RIIONTA

EL CAMINO DEL AGUA

PAOLA RINCON - JUAN BAUTISTA AGREDA

QUE LOS DIOSES HABLEN DE NOSOTHOS

Laﬂesuyelguegn. dos elementos que iunuamenlan la obra
dearta

de 4 artistas que desde caminos distintos ‘intentan dmglr su
viaje hacia una misma direccion: habitar esté
ticamente el mundo, ésto es, apostarle a una humanidad
que se reconcilie con la tierra, con |a naturaleza, consigo
misma.

Por encima de las diferencias y aunque la palabra del otro
sea ajena, el arte es aqui el espacio privilegiado para
provecar encuentros: Fern Shaffer (Estados Unidos) y su
compafiera Othello Anderson, o mejor, Ia obra de ambos,
esta aqui para buscar para o
sentirse por ofras i para i
que los caminos son infinites, que |as preguntas cuando son
compartidas tienen un sentido menos tragico y su desting
inevitable esla esperanza.

Paola Rlncﬁn {snhoquefia] y Juan Bauhslx Agreda (de la
), han decidido para
ésla ceremonia Ilwarms por El camino del agua. Ellay el,
forma y color, artista y lasmbua (el que maneja la medicina),
mujer que va y hombre que viene, vivencia de una
circularidad, logica cosmica, azar que es mucho mas que
necesidad... LFR

En el reconocimiento del saber

continente, propongo la obra:

“EL VERTICE EXACTO DONDE
LOS PUEBLOS".

EL ALIMENTO COMO
PRIMERA MEDICINA Y

EL AGUA COMO EL ALIMENTO
DE LA VIDA.

Dentro de ésta reflexién quiero
que usted participe, realizando
una accion ritual gue
restablecerd al movimiento
necesario para quo ésta obra
viva.

ARTE UNION

El Colombrano 3 de febrévo del 2000

Cuando se enfra a la sala del Colombo Americano hay

un mural que fue realizado por los tres artistas invitados,

como un desafio y un reto a la cbra unipersonal. Al

mismo tiempo es la muesira del didlogo que pueds
existir desde el arle.

Paola Rincon p demas, una 1l
instalacion con maneﬁales comao la tierra, el agua y la
madera. Hay un movimiento propio de la obra que se
acliva con la presencia del espectador: " si este no
interviene, se queda quieta y el agua deja de correr” ,
dice sucreadora,

¥ Juan Bautista Agreda llegé de Sibundoy, Putumayo,
donde vive su comunidad Kamentsa. Alli pinta con
tierras, dleos y acuarelas y lo que hace es reflejar las
visiones del yagéd: " se pinta segun el sentimiento. Cada
caosa tiena  su espirity, su significado, muchas veces

Y es que el es un'l'asrnbua asdear unsabedor un
hombre g
las hondadas de las plﬁnlﬂs en un ritual que realiza en
su dyque loar . BM.

Pacla Rincén, quien as
" corredora” y lleva
mensajes entre las
comunidades del sury
Centroamerica, como
participante en las

Latina, descubric a
Juan Bautista y
decidié hacer con el la
obra que hoy
presentan y gque se
titula El camino del
agua.

Hubo otros artistas nacionales que ya por entonces sobresalieron por sus practicas
artisticas en relacion con nuestra flora y fauna: Echando ldpiz, del maestro Manuel
Santana, es un proyecto cuya fortaleza, por més de veinte afos, ha sido poder aco-
plarse a varios contextos nacionales. Gracias a su fuerte componente pedagdgico
(caracteristica comln en estas préacticas sostenibles, ya que todavia estamos en la
fase de aprendizaje), ensefna a grupos de clases populares a volver a mirar la maleza
que crece en nuestras aceras O nuestro entorno con compasion, e invita a conocer
acerca de sus aportes medicinales. Sus propuestas en Bogotd, en el Magdalena Medio
y en Medellin, en el barrio Moravia, con el proyecto In-situ / Ex—situ (2010, 86-87)

tienen todavia memoria.

Por otra parte, gestores culturales, criticos y artistas como Maria Elvira Ardila, José
Ignacio Roca y Jaime Cerdn, entrevieron la importancia de fortalecer estas prac-
ticas y desde sus cargos gestionaron proyectos colaborativos de corte ecoldgico
entre artistas nacionales e internacionales. Los encuentros que al respecto tuvieron

lugar en la Universidad Nacional de Bogota a mediados de los noventa, organizados
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1
Performance de Dominique Mazeaud, en Plaza Botero, Medellin,

2003.

por los finados Maria Elena Bernal y Gustavo Zalamea con sus «curadurias blandas»?,
clamaban por implantar en el sistema de nuestro arte relaciones con otras esferas
del conocimiento, también comprometidas con el aporte de soluciones del ingreso de

la metafora.

Las practicas sostenibles o los intentos de conectarnos de nuevo con nuestro
entorno, antes de los noventa eran esporadicos, o todavia estaban regidos por el
dominio de la formalidad moderna. El Parque de las Esculturas en el cerro Nutibara
de Medellin se beneficié de algunas de estas obras; como fue el caso de Jardines,
escultura del maestro Cruz-Diez, hoy destruida. El proyecto del cultivo de arboles
yarumos alrededor de la represa de Rio Grande, que nunca fue aprobado por quie-
nes la hicieron, del maestro Hugo Zapata, y que fue solo una forma de mitigar el daho
ecoldgico hecho por el proyecto de la hidroeléctrica, tenia la intencion de pensar
la creatividad ecosdoficamente. Si bien la importancia de integrar a las comunida-—
des en la produccion de la obra aln era timida, Gloria Jaramillo también se destaco

y fue galardonada con el Primer Premio Saldn Regional de Artistas, Zona IITI 1992,
por su trabajo sobre cultivos y trato a la tierra. Se necesitaron varios anhos mas
para darnos cuenta de la importancia de incluir a la comunidad en la produccién de la
obra de arte, como se evidencia en los laboratorios sobre plantas medicinales que
ella dirigid hace unos ahos. Asi mismo, fueron inspiradoras las muestras de agua de
diferentes niveles de contaminacion del rio Cauca expuestas por la maestra Alicia

Barney. Recordamos estas propuestas, entre muchas otras, por lograr recopilar

14 Término con el que Jaime Cerdn se refiere a las préacticas curatoriales de Gustavo
Zalamea, quien declinaba la dureza curatorial de la modernidad, empenada en aislar mas que en
cerrar abismos con otras areas del pensamiento (Cerdn 2012, 176).
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implicitamente practicas de acciones pioneras que se salian de la produccion de los

objetos concretos que demandaba la modernidad.

Para Bourriaud, «muchas obras importantes de estas tres lltimas décadas solo llegaron
al campo del arte porque habian alcanzado un punto Ilimite en otros dominios» (2006,
128); una reflexion que se aplica literalmente a la finada maestra Maria Teresa Hincapié,
quien fue acogida en el mundo del arte proveniente del teatro, cuando aln el término
practicas artisticas era desconocido en nuestro contexto. Inspirada por los escri-
tos de Suzi Gablik, coherentes con su propuesta de llevar una vida austera y habitar
suU espacio poéticamente (ambos elementos constituyentes de Una cosa es una cosa),
Marfa Teresa comenzd a desarrollar, con el apoyo del Centro Colombo Americano vy el
Banco de la Replblica, una serie de aldeas con artistas en Bucaramanga, Barranquilla,
Pereira y Medellin. En estas aldeas, que tenian una duracién de tres dias, ella intentaba

indagar sobre el rol del artista en la sociedad de hoy (Becker 1994, xviii).

Tal vez encontréandonos entre artistas y compartiendo nuestra cotidianidad puede la
voz de la metéfora lograr mas solidez. Afos después de esta experiencia comenzd a
aparecer un movimiento de residencias artisticas, hoy muy importantes en las practi-

cas artisticas sostenibles.

La regresion a la obra de arte es encontrarnos con el fantasma de limitarnos a solo
producir el objeto. «De la manera en que los artistas enfoquen este problema depende
el futuro del arte como instrumento de emancipacién, como herramienta politica que
busca la liberacion de las subjetividades» (Bourriaud 2006, 96). Para aquellos que se
destacan por combinar su obra individual con sus practicas artisticas sostenibles

y en comunidad, es un desafio mantenerse ahi, pues el sentido comln y sabiduria de
las comunidades van diametralmente opuestos a la glorificacion del artista «genio».

Fue justamente con dinémicas de integracion traidas desde el teatro, y su conoci—

miento de técnicas orientales (como caminar largos trayectos al amanecer en silencio,

Performance de Dominique Mazeaud, Compasion por
la Tierra, con Maria Teresa Hincapié en el Paraninfo
de la Universidad de Antioquia, Medellin, 2003.
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aprender a cocinar alimentos frugales y orgénicos, labrar la tierra, recoger basuras
en la playa, reciclar), como la maestra Hincapié liderd todo un grupo de artistas en los
noventa que hoy confluyen en propuestas plasticas con el sentido de desautizar el

arte y relacionarlo con las necesidades de las comunidades donde vive el artista.

En su Gltimo proyecto en la sierra nevada de Santa Marta, tuve la fortuna de acom-
pahar a Marfa Teresa por varios ahos y fuimos testigos de su blsqueda constante por
articular la conciencia estética con proyectos de supervivencia contando solo con lo
esencial. Como resultado de su trabajo por el pals entero, aparecid toda una camada
de artistas que pasaron por sus talleres y refugio en la sierra: Oscar Leone y Edwin
Jimeno, entre otros, convencidos de querer aprender como equilibrar desde la

metafora sus propuestas individuales con las colaborativas y por ende con la Tierra.

Como continuidad a estas propuestas ecosoficas, desde el arte se siguen ejer—

ciendo con frecuencia préacticas sostenibles en la Galeria del Colombo Americano. En el
Laboratorio socio-artistico n.° 37 «Liderazgo y empoderamiento econdmico de la mujer»
—liderado por una activista indoamericana de derechos de las mujeres, Saumya Deva,

y artistas de la Universidad de Antioquia y la comunidad del corregimiento de Palmitas,
Medellin—, no solo aprendimos sobre la importancia de los derechos de la mujer vy los
abusos que tienen lugar en muchos pafses debido a paradigmas machistas; también
recordamos el labrado la tierra y la agricultura sostenible y organica como un estado
de encuentro. Obtener ese resultado habria sido dificiimente imaginable con una obra

de arte aislada.
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colaborativo del Laboratorio n.° 25 «Semillas de vida,

plantas medicinalesy, dirigido por Gloria Jaramillo, Julen

Birke (Chile) y Wara Cardoso (Bolivia). Foto: Archivo Colombo

Americano.



Brote de plantas de maiz, quince dias después de sembrado
en Eafit, Laboratorio n.° 25 «Semillas de vida». Foto: Archivo

Colombo Americano.

El camino de la reelaboracion de la conciencia estética—ética ha sido definido y esta
trazado. Estas préacticas ya no seréan mas los Gltimos puntos de la programacién de
ferias o congresos de filosofia del arte, porque hacen parte del momento histérico
que vivimos, son una necesidad. Los cientificos declaran que nuestro pais es muy
vulnerable a los efectos del cambio climdtico debido a nuestra situacion geogra-
fica. El «diluvio» de hace tres afios en todo el territorio nacional no fue una voz de
alerta de un dafio por venir, sino la consecuencia del dafo que hemos hecho ya. Con
el deshielo de las capas polares Venecia se hunde, pero también territorios del Uraba
antioquefio desaparecen.’® Las profecias con que iniciamos esta reflexion se cum-
plen. La blUsqueda de los recursos renovables estéd todavia en latencia ante el tronar
ensordecedor dentro de la Tierra cuando explotamos recursos no renovables: el

petroleo, el carbdn y el gas.'®

Hoy el campo de accidn de las practicas sostenibles en el arte es vasto, como puede
verse. La Galeria de Arte Centro Colombo Americano ha sido uno de los espacios
alternativos locales precursores en el trabajo con artistas internacionales y nacio-

nales, entre ellos la maestra Hincapié; pero ademéas con Camino a San Agustin. Ser

15 Asf lo aseguran los informes del Programa Energy and Climate Partnership of the Americas
— ECPA, 2012.
16 El gas natural es el combustible fosil (no renovable) que aporta menos emisiones de CO,

al ser quemado (en comparacion con el petrdleo y el carbdn). Sin embargo, para sorpresa de la
mayoria de personas, el hecho de que emita menos no significa que no emita lo suficiente para
poder ejercer un efecto en la atmosfera. Al momento de ser extraido, el problema radica mas bien
en los materiales quimicos usados para quebrar la roca y asf liberar el gas metano. «Muchos de
estos quimicos permanecen como trade secrets de las companias mineras» (Roméan 2010). La mentira
del sistema todavia prima sobre la autenticidad, que es desde donde se constituyen las préacticas
artisticas.
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Maria Teresa Hincapié, Aldea, 1995, con Juan Alberto Gaviria
y estudiantes de artes de la Universidad Nacional, Medellin.

Foto: archivo personal.

santo por un dia, que se llevd a cabo en conjunto con el Museo de Arte Moderno de
Bogotd — MamBo y contribuyd a la insercion de practicas sostenibles con suficiente
continuidad en los laboratorios socio—artisticos a través del programa Deseartepaz
(2013), en actividad desde 2006. Las practicas sostenibles hoy son una necesidad
que clama creatividad. La blUsqueda y nuestras acciones son todavia lentas ante la

expansion del desierto.

Los proyectos colaborativos que haciamos en los noventa con el apoyo de agencias
internacionales de cooperacion y expertos antropdlogos, psicoélogos, socidlogos y
gedgrafos —quienes velan con beneplécito la construccion de puentes con otras areas
para ayudar a comunidades objetivo—, lograron desde mediados de la década del 2000
desarrollar una metodologia que mantiene la capacidad de traducir a la metéfora temas
de orden social o ecoldgico. Como afirma Guattari citado por Bourriaud: «Se trata de
reconstruir un territorio politico perdido, destrozado por la violencia desterrito—
rializante del “Capitalismo Mundial Integrado”» (2006, 128). Nuestras practicas son

geo—arte-politicas.

Con fragilidad apuntamos a cumplir los llamados «Objetivos del milenio en el 2015».17
Deseartepaz, como sugiere desde su titulo, lo intenta desde la meté&fora con practi-
cas sostenibles. EI término «paz» no es aqul la bUsqueda de un estado interior ais—
lado del sujeto, es de nuevo un lugar de encuentro. En este programa la conciencia

del arte convoca a la ética segln el contexto del pals. Lo primero es escoger los

17 Los objetivos el milenio son ocho y sobre ellos encausamos nuestras practicas artisticas
en comunidad: 1) erradicar la pobreza extrema y el hambre, 2) lograr la ensefianza primaria universal,
3) promover la igualdad entre los géneros y la autonomia de la mujer, 4) reducir la mortalidad infantil,
5) mejorar la salud materna, 6) combatir el sida, el paludismo y otras enfermedades, 7) garantizar el
sustento del medio ambiente y 8) fomentar una asociacion mundial para el desarrollo.
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temas e invitar a los artistas o expertos internacionales que dirigirén los laborato-
rios, quienes acompanados por artistas locales o estudiantes de arte de semestres
avanzados, hacen la practica con diversas comunidades objetivo. Los resultados son
presentados en la Galerfa; junto con la inauguracion tiene lugar una jornada académica
y dias después se organizan visitas guiadas donde asisten cientos de jOovenes estu-
diantes de colegios, que a su vez socializan los temas en sus planteles como parte

de su compromiso con las instituciones educativas al involucrase en Deseartepaz. De
esta forma, la clase de arte pasa de ser entretenimiento a ser un asunto transversal
en el curriculo.

La invaluable capacidad del arte en la formacion del «desarrollo sostenible» —término
que data de 1987 (Unicef 2004)— comienza con la educacion. Las practicas artis—
ticas que observan estos jovenes impulsan los baluartes de la ecosofia: sociales,
econémicos ambientales y politicos. Sobre esta base, las practicas artisticas relacio—
nadas con sostenibilidad a veces combinan temas ecoldgicos y de equidad; como fue
el caso de dos de los laboratorios sobre plantas medicinales: el n.® 25 «Plantas medi-
cinales, equidad y resistencia», y «Semillas de vida» (véase Deseartepaz 2013), en los
que trabajamos con los artistas Julen Birke, de Chile; Wara Cardoso, de Bolivia y Gloria
Jaramillo, de Colombia. Treinta mujeres de la Asociacion de plantas medicinales de San
Vicente (Antioquia); y otras treinta campesinas desplazadas radicadas hoy en Medellin

(que alguna vez tuvieron una casita y huerta), compartieron con nosotros durante

Maria Teresa Hincapié, Aldeas, sierra nevada de Santa Marta, 1996,

con Juan Alberto Gaviria. Foto: archivo personal.
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tres semanas dinamicas de integracion y actividades como salidas de campo para
conocer directamente las plantas, adoptar una, pintarla y divulgar su uso. Se hicieron
también acciones plasticas in situ entre las artistas y la comunidad en los atardeceres
en San Vicente, que luego fueron plasmados en la muestra en la Sala de exposiciones
de Eafit.

El laboratorio y su metodologia luego se multiplicaron en colegios y bibliotecas, y

se logrod la publicacion de varios libros sobre esta ciencia ancestral de las plantas
medicinales (véase Jaramillo 2013). Después de esta practica, los que participamos no
vemos la tierra utilitariamente, sino como un milagro capaz de sanar el dolor del des—

plazado y a la vez generar una economia sostenible.

Los principios y estrategias de la no violencia estéan implicitos en estas practicas.*®
En las practicas efectuadas con poblacion indigena, por ejemplo, en el Laboratorio
n.° 18 «Etnias: pueblos originarios de América, levantando el espiritu de las tradi-
ciones», y el n.° 26: «Tejiendo identidad entre las culturas originarias de América»,
hubo momentos tensos con las autoridades en las visitas a las reservas indigenas

0 cuando se resaltaban los sitios sagrados protegidos por nuestros pueblos ori-
ginarios. La «guardia indigena» acompand a los artistas invitados, y recorrimos las
carreteras del pals con los bastones que representaban las varias comunidades por
donde pasaban las «carreras de paz y dignidad». Los artistas indigenas del norte y
del sur sentian la tension. En una de estas instancias Alfred Youngman, jefe aquila de
la nacion Creek en Norteamérica, quien dirigia el laboratorio n.® 26, nos pregunto al

anochecer: «Es acaso amenazante decir: Todo lo que veo es mi religion?».

En la Galeria de Arte Contemporaneo Paul Bardwell, espacio experimental que busca
empoderar la metafora en la sociedad, estamos convencidos de que con las practicas
artisticas es posible trasformar la agresividad del pensamiento occidental. Ejercemos
practicas con acciones sostenibles que mitigan el daho ocasionado a nuestro habitat
y aportamos soluciones. Persistimos en esta ruta, a veces ante la intolerancia del sis—
tema que rehlsa la trasformacion necesaria de los paradigmas, o lo que es més triste,
ante la apatia del mundo del arte. Sin embargo, las administraciones recientes apoyan
nuestra mirada al ver que el desarrollo sostenible se hace no solo con infraestruc—
tura, sino con el incremento de educacion y cultura. Como alguna vez escuché decir de
Clarisa Ruiz, Directora de Artes del Ministerio de Cultura, durante su visita al 13° Salén
Regional Zona Centro Occidente, 2009 en Armenia: «Las Artes Plasticas son, de todas,

las de mas dificil comprension». Sin embargo, en su fragilidad esté también su fortaleza.

18 Pensar ecoldgicamente puede resultar subversivo para el modelo tecnocientifico. En la
guerra civil de Nicaragua, para citar solo un caso, entre 1982 y 1988 treinta ambientalistas fueron
tratados como subversivos y asesinados (Seager 1990, 119). Las zonas de ecocidios abundan en
nuestro planeta, y a medida que las armas se vuelven mas poderosas los danos ecolbgicos se esca-
lan, y los ambientalistas se convierten en objetivo militar (1990, 29).
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La posibilidad de tener una voz en Errata anima nuestro sendero. Dejemos de bus-—

car la novedad a las estrategias de la publicidad y centrémonos desde la conciencia
estética—ética en lo que es esencial: abordar con la metéfora y sus practicas sos—
tenibles comunidades bajo temas de trasformacion social relacionados con el cambio
climatico. La labor de formacién a la sociedad es vital. Hacer un contrato auténtico
con nuestro habitat es la supervivencia, si de verdad, como decia Gadamer, la desea—
mos. Pues pareciera que no nos hemos despertado del letargo, que no somos cons—
cientes del dafo que como especie humana se ha hecho al planeta pensando solo de

forma tecnocientifica.

Al ser entrevistado por Robert del Tredici —artista que dirigid varios laboratorios
socio—artisticos, activista en contra de la energia nuclear— James Graver, el gerente
de relaciones publicas de una planta nuclear, respecto de un proyecto sobre bom-
bas nucleares, decia: «En [esta empresa] no tenemos nada que ver con la fabricacion
real de armas. Y desde mi perspectiva trato de hacer un esfuerzo consciente para
conocer lo més poco posible de los fines de los programas de defensa nuclear» (Del
Tredici 1987, 141). {Se relaciona esta forma de pensar con el autismo del gremio de

la metéfora del que apenas comenzamos a salir a través de las practicas sostenibles

que hacen muchos artistas en nuestro pais?

Si el desierto se expande, las préacticas artisticas relacionadas con resignificar el

sentido ecosofico de nuestra existencia también lo hacen. De lo contrario estariamos
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v Tierra lanzada, accion del colectivo Plantas Medicinales, 2010,

Laboratorio n.° 25 «Plantas medicinales, equidad y resistencia»,

dirigido por Gloria Jaramillo. Galeria Paul Bardwell. Foto: Archivo

Colombo Americano.



de la chilena Julen Birke, 2011, con la participa—

d, accion

A Luciérnagas de sabil

de Mujeres de Plantas Medicinales de

de Gloria Jaramillo y Asociacion

cién

San Vicente, Antioquia. Foto: Archivo Colombo Americano.

abocados al fantasma de la regresion hacia la obra de arte (Bourriaud 2006, 72). De
ahl que en estos laboratorios socio—artisticos la palabra aprender esté implicita en
el hacer. Entre los participantes en el proceso, los artistas nacionales e interna—
cionales, la comunidad, nos une una visién; algo que esta presente ya en las socia—
lizaciones de los resultados de estos laboratorios en las instituciones educativas:

la urgencia de recuperar un humanismo enfocado en aprender a habitar la Tierra. «Mi
pensamiento no es para mi un mundo completamente aparte de este mundo» (Chateau,
1972, 45).
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A inicios del 2012 la Corporacién Ruta N solicitd al Departamento de Artes Visuales
de la Universidad de Antioquia, donde me desempeno como profesor, la elaboracion
de un proyecto de curaduria bajo el concepto de «cuidado del medio ambienten».

El inicio de la muestra debia coincidir con la Semana de la Innovacion, evento que ha
empezado a realizarse cada ano en la ciudad de Medellin. Ruta N es una corporacion
creada en el 2010 por la Alcaldia de Medellin, UNE y Empresas Plblicas de Medellin (EPM)
para promover la innovacion, el emprendimiento y los negocios con base tecnoldgica
de una manera sostenible y amigable con el ambiente. Coherente con este propdsito,
el concepto que guio el disefio y la construccion del edificio de la Corporacion es el
de la innovacioén en arquitectura verde, sostenible a largo plazo, que permite ahorrar
energia y recursos en el funcionamiento y mantenimiento del edificio, estimulando el
reciclaje y la reutilizacion de residuos. También destina amplias zonas, tanto en sus
fachadas como en sus espacios publicos, para un gran jardin horizontal y vertical,
compuesto por especies nativas. Al interior, utiliza al maximo la luz y la ventilacion
natural; aprovecha la capa de vegetacion que crece en la fachada para disminuir la
temperatura; y minimiza tanto el consumo energético y de agua como el uso de aire

acondicionado.

En este caso era claro que una curaduria basada exclusivamente en el cuidado del
medio ambiente perderia de vista tanto las caracteristicas particulares de la entidad
gue la promovia como el contexto local, al ser Medellin una de las ciudades mas con—
taminadas del pafs, tanto por los efectos de las actividades humanas como por las
caracteristicas geoclimaticas del valle de Aburra, que intensifican los efectos de la
polucién sobre la ciudad. Por otra parte, es imposible pensar el tema ambiental abs-
traido de las condiciones en las que los habitantes de una ciudad, una regién o un pais
desarrollan sus actividades cotidianas, siendo el sistema econdémico local, nacional y
global, asi como las interrelaciones que propicia, el principal factor que condiciona las
dinédmicas ambientales. Como arguye Song, «promover la conciencia ambiental y trabajar
para proteger el medio ambiente son procesos multidimensionales» (2009, 4). Bajo estas
consideraciones, al ser encargado de la curaduria, decidl basarla conceptualmente en
los didlogos e interacciones entre la ecologia y la economia, y su interdependencia
mutua. En Gltima instancia estos dos términos coinciden en su raiz etimoldgica: el oikos

griego, que remite al cuidado del lugar que habitamos.

La perspectiva ambiental

Dos siglos después de la expansion de un modelo de produccién industrial basado
en la explotacion ilimitada de los recursos naturales, nos encontramos de cara al
mayor deterioro ambiental producido por las actividades humanas, y a la vez con la
méas amplia toma de conciencia global sobre las devastadoras consecuencias que ello
tiene para la vida en el planeta. Si bien persiste la tendencia a que las decisiones
econdmicas se impongan sobre las consideraciones ambientales, la presion tanto de
las organizaciones ambientalistas como del pUblico en general juega un importante
rol politico en la toma de decisiones econdmicas que afectan el ambiente. A pesar

de ello, el cambio climatico ha comenzado a mostrar sus demoledoras secuelas, y los
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medios parecen resignados a convocar a los ciudadanos a que se preparen ((como?) y
se habitlen a las nuevas condiciones climaticas extremas producto del calentamiento
global: las cada vez mas intensas, duraderas y frecuentes lluvias e inundaciones, olea-
das de calor y sequias, huracanes y ciclones. Al mismo tiempo, la nocion de «desarrollo
sostenible», en la que se habian afincado las esperanzas de armonizar la economia vy la
ecologia, evidencia signos de agotamiento, en especial debido a que el modelo actual
de desarrollo, basado en el crecimiento econémico continuo, es incompatible con los
limitados recursos del planeta cuya capacidad de regeneracion ya ha sido sobrepa-

sada ampliamente (Sneddon 2000).

Ante este panorama, la pregunta actual por la sostenibilidad ambiental se acomete
desde las més heterodoxas aproximaciones. Un nimero significativo de tedricos e
investigadores esté cuestionando seriamente los principios mismos del sistema eco-
noémico mundial. La cuestion se aborda desde la perspectiva de una crisis multidimen—
sional, donde el aspecto ecoldgico es uno mas entre otros, incluyendo el econémico,
el politico y el social. De hecho, las manifestaciones sociales de protesta ya no son
exclusivas de los paises «en vias de desarrollo», sino que cada vez son mas frecuen—
tes en Europa. La razdn es sencilla: es una respuesta a la concentracion de riqueza y
poder politico en una pequefa proporcion de la poblacién mundial, en el marco de una
economia de mercado guiada por principios neoliberales dentro de estructuras de
democracia representativa (Koumentakis 2009). Sin embargo, la supremacia de este
modelo sobre otras alternativas, comunistas o socialistas, pareceria indicar que,
con todas sus inequidades, asimetrias y desequilibrios, el modelo actual es la mejor

alternativa posible. ¢Es esto cierto?

Acercamientos artisticos

Coincidiendo con la creciente preocupacioén del plblico en general por la degra—
dacién del medio ambiente a causa de la produccioén industrial en Estados Unidos vy
Europa, desde la década de 1960 surgen propuestas artisticas mas comprometi-
das con los lugares vy los sistemas que con los objetos. Artistas como Carl Andre,
Walter De Maria, Jan Dibbets, Helen Mayer Harrison, Newton Harrison, Michael Heizer,
Stephen Kaltenbach, Sol LeWitt, Richard Long, Robert Morris, Claes Oldenburg, Dennis
Oppenheim o Robert Smithson, abordaron desde el land art diversas preocupaciones

ambientales (Ryan 2007).

Desde el otro lado del Atlantico, Joseph Beuys articuld su propuesta artistica
alrededor de la blUsqueda de un nuevo tipo de democracia, la democracia directa,
acometiendo el tema ambiental desde una perspectiva compleja, donde el sistema
econdmico, politico y cultural habria de pasar por una profunda transformacion
para que estuviera al servicio de los seres humanos: «[..] términos como economia,
democracia o cultura: se trata de la impureza, que ha de ser purificada. El mundo no
puede sequir siendo como es» (Mennekes 1997, 46). Su compromiso ambiental lo lleva
asf a la construccion de imégenes que buscan, a través de un nivel de comunicacion

prelinglifstico, un avance hacia la humanidad mediante el retorno a la conciencia de
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los fundamentos de la energia humana primordial. De esta manera, comparte un inte-
rés comln con la teoria del decrecimiento econdmico, que surge por la misma época,
y que se opone a las teorias del crecimiento econémico de las sociedades indus—
trializadas, sean capitalistas o comunistas (Klitgaard 2013). Al respecto proponia
Beuys: «Debemos continuar por el camino de interrelacionar socio-ecoldgicamente
todas las fuerzas presentes en nuestra sociedad, hasta que ejecutemos una acciéon
intelectual que se extienda a los campos de la cultura, la economia y los derechos
democréaticos» (Tisdall 1979, 18). Como lo interpreta Adams, para Beuys las causas
de nuestra crisis ecol6gica se basan en «las limitaciones del pensamiento agudo y
nitido de tipo materialista y racionalista, y la aparentemente absoluta alienacion
cartesiana del sujeto por parte del objeto sobre la cual esté basado este tipo de
pensamiento» (Adams 1992, 28). Por lo tanto, para Beuys el origen de esta crisis se
encuentra en el tipo de l6gica que privilegia nuestra cultura y en los sistemas huma-
nos que esta desarrolla, lo que consecuentemente se refleja en las relaciones con el

medio ambiente.

A partir de las propuestas de artistas como Hans Haacke, Robert Morris, Carl Andre,
Robert Smithson o Les Levine, el tedrico y critico de arte Jack Burnham afirma en su
articulo «Estética de los sistemas», publicado en Artforum en septiembre de 1968:
«Estamos en un perfodo de transicidon de una cultura orientada hacia los objetos a
otra orientada hacia los sistemas. En ella los cambios surgen, no de las cosas, sino de
las maneras como se hacen las cosas» (Burnham 1968, 2). A partir de este pensamiento
sistémico, concluye Burnham, «[..] el arte no reside en las cosas materiales sino en
las relaciones entre las personas, asi como en las relaciones entre las personas y los
componentes de su medio ambiente» (1968, 3). De alll que una estética sistémica invita
a los artistas a asumir sus propuestas desde la perspectiva del pensamiento complejo,

donde se hace necesaria una aproximacion interdisciplinaria.*

Ecologia / economia: una mirada a la responsabilidad ambiental

Burnham vaticiné que la estética sistémica se convertiria en el paradigma dominante,
dadas las condiciones sociales y tecnoldgicas de aquel momento. Si desde mediados
del siglo pasado los sistemas ecoldgicos se concebian a la vez como naturales, socia—
les y tecnolégicos, a partir de 1970 el campo de conocimiento de estos sistemas se
extendid para incluir aspectos psicolégicos de la comunicacién, convirtiéndose en
«[...] un modelo para la comprension y produccion artistica, que permitid la reinvencion

de la nocién de contexto» (Kaizen 2008, 87).

1 Como lo propone Skrebowski, «[..] la estética sistémica de Burnham simplemente sera
restaurada para ser vista como uno de los primeros esquemas tedricos completamente desarro-
llados para la descripcion y el andlisis de las préacticas artisticas post formalistas» (2006, 3). Y mas
adelante enumera sus cinco aportes: 1) Ha habido una transicidn de una cultura orientada hacia el
objeto a una cultura orientada hacia los sistemas, 2) El arte no reside en las entidades materia-
les, 3) El arte no es autdnomo, 4) El arte esta enfocado conceptualmente, 5) Ninguna definicidn o

teorfa del arte puede ser histéricamente inalterable.
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Carlos Fernando Jaramillo, Corporeidades II, 2012, intervencion

con latex, 1 x 5 x 11 m. Foto: cortesia del artista.

Hoy dia comprobamos que la estética sistémica y la nocién de contexto se encuentran
en la base de la aproximacién que realizan muchos artistas contemporaneos frente a

la cuestion ambiental, y en particular de las propuestas de varios artistas de Medellin,
de los que me ocuparé en este texto. Con la investigacién curatorial que enlaza sus
obras busqué visibilizar propuestas recientes realizadas en la ciudad, que plantean
formas novedosas de tratar la relacion entre la ecologia y la economia, como dos dis—
ciplinas que han de buscar la armonia en medio de sus miltiples puntos de conflicto a
partir de una vision sistémica y contextual. Las obras que escogi fueron exhibidas en
el edificio de la corporacion Ruta N, entre el 24 de septiembre y el 30 de noviembre
de 2012.

La premisa que anima esta curaduria es que si la ciencia y la tecnologia pueden conducir
a un deterioro ambiental, también tienen la capacidad de revertir este proceso, bajo
ciertas condiciones socioecondmicas propicias, a través de propuestas creativas e
innovadoras fundadas en un profundo respeto por nuestro hogar, la Tierra. Si bien los
artistas participantes evidencian las contradicciones de la relacién entre economia y
ecologia, también invitan a encontrar modos de superar dichas fricciones.

Con la intervencién in situ titulada Corporeidades II, Carlos Fernando Jaramillo analiza
las relaciones entre el carécter organico de la piel humana y el concreto estructural
que sustenta el edificio de Ruta N. De esta manera, realiza una intervencion escul—
torica de 55 metros cuadrados en el hall del edificio, generando una nueva epidermis
de latex que surge del concreto y que provoca tensiones entre algunos elementos
arquitectonicos, con lo que activa la pregunta acerca de los limites y los alcances del

concepto de arquitectura verde sostenible. La formula de latex plastico que utiliza
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posee la capacidad de deteriorarse rapidamente bajo ciertas condiciones ambienta—
les: los rayos del sol que inciden sobre ella a través de los ventanales del edificio, los
cambios de temperatura y los flujos de viento. Asi, los espectadores pueden evi-
denciar la transformacion entrépica de esta intervencion, donde el latex se agrieta

y desintegra, tal y como sucederd, en otra temporalidad, con la arquitectura que

tal deterioro desvela. En palabras del artista: «<Estos efectos son manifestaciones,
entre otras cosas, de la accidon consumista del ser humano y de los cambios ambienta-

les tan fluctuantes de nuestra contemporaneidad» (Jaramillo 2012).

La relacién cuerpo-arquitectura frente a las dindmicas subjetivas del consumo es
abordada también por Natalia Gil Medina en su propuesta de videodanza En vano, que
fue albergada en la sala de traduccion del salén multipropdsito del edificio de Ruta
N, a cuya videoproyeccion accedian los espectadores a través de un gran ventanal;
se trataba de un gesto curatorial que invitaba al espectador a descifrar sus sub-
textos apelando a una hermenéutica de la accién corporal. En esta obra, Gil pone en
relacién la naturaleza ndmada del ser humano frente a la nocidn de raiz que desarrolla
la arquitectura. A partir de una narrativa no lineal establece un didlogo corporal con
una arquitectura desprolija que irrumpe en el paisaje rural; su propdsito es evi-
denciar el contraste entre la necesidad de asir y poseer, que sustenta la actitud

impositiva del hombre sobre la naturaleza, frente a las dindmicas indeterminadas e

impredecibles del entorno natural.




A v Natalia Gil Medina, En vano, 2012, video danza 7’ en bucle.

Foto: cortesia de la artista.

La fragilidad del cuerpo, que busca en vano sobreponerse a la inundacion de una
arquitectura a la vez sélida e inacabada, se convierte en una metéafora visual del
espejismo de la felicidad que brinda el consumismo y sus devastadores efectos sobre
el ambiente. Paradoja entre el ser vy el tener en la que se debate la sociedad contem—

poranea sin sosiego. En palabras del artista:

Voy en blsqueda del rincon: el espacio de la inmovilidad. Busco en los vanos, las
esquinas y paredes, los pequefos cuartos y los espacios abiertos. Mi blisqueda
es infructuosa, me muevo en vano por el espacio sin encontrar el rincon: la paz, la
tranquilidad, el aquietamiento. (Gil 2012)

Guillermo Adarve hace una reflexion acerca de la publicidad a partir de un proce-
dimiento deconstructivo del canon de belleza femenina que presentan las revistas
de modas, en su video Yo le temo a la belleza. La pieza se proyectd en las pantallas
informativas del edificio, que se encuentran en todos los pisos sobre las puertas
de acceso a los ascensores. Mediante un método artesanal, el artista va realizando
pliegues sobre paginas de revistas impresas con imagenes publicitarias que presen-—
tan rostros de modelos. Luego hace un registro fotografico del resultado de cada
uno de esos pliegues, para posteriormente editarlos en video sin audio. El resul—
tado es una reconfiguracion secuencial de los elementos del rostro que remite a la
representacion cubista: una yuxtaposicion de planos que transforma aquel canto de
sirenas publicitario en una nueva imagen que causa extrafneza o repulsion. Su critica
se enfoca en las sutiles manipulaciones de la psiquis humana que ejerce la publicidad,
invisibles para la mayoria de las personas y que tienen como trasfondo una impresio—

nante y costosa infraestructura de investigacion sobre los deseos, expectativas e
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elaboracion de piezas publicitarias. Plantea Adarve:

Estimular la compra y aumentar los deseos de consumo suponen un conjunto de
valores donde el placer y el tener se presentan como objetivos deseables y
centrales de la vida. Desentranar, registrar y entender esa fragilidad de siempre
querer ser lo que no somos, el sentimiento de inseguridad que esa fragilidad ins—
pira y como lo que nos venden no siempre llena nuestras expectativas, es lo que
pretendo resaltar con esta propuesta. (Adarve 2012)

Jhonattan Marin Valencia. Un encuadre fijo sobre un bosque de altiplano en el cual

mismo al respecto:

El hombre contemporaneo, habituado a paisajes urbanos, acepta con familiaridad
la modificacion masiva y constante del medio ambiente. Existe pues un despla—
zamiento progresivo de un imaginario de lo natural hacia uno de lo artificial que
conduce, justamente, a repensar aquella polarizacion fundamental segln la cual
lo natural deja de serlo ante cualquier transformacion, por minima que sea. Con
Artificios pretendo echarle un vistazo tanto a las redefiniciones de lo natural
en la posmodernidad como al estudio de la capacidad humana de transformar el
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Guillermo Adarve, Yo le temo a la belleza, 2012, video 17 10"

en bucle. Foto: cortesia del artista.

imaginarios de los consumidores, de la que se valen las compafias en sus procesos de

Las interacciones entre naturaleza y cultura, y en particular la expansion urbana que

arrasa con el paisaje, son las consideraciones que dan origen al video Artificios I de

de lentisimas disolvencias, donde los arboles devienen semaforos y simulténeamente

el ambiente sonoro natural va dando paso a los sonidos de la ciudad. La transicion es

cambios radicales del ambiente fueran el Gnico curso posible para la civilizacién. Dice él

pareceria no suceder nada, se va transformando sutilmente en paisaje urbano a través

tan racional, ordenada y fluida, que no genera ningdn tipo de friccion, como si estos



Fabian Esteban Machado, 365 Periplaneta Americana, 2011, cucarachas

disecadas y agujas, 180 x 180 x 2 cm. Foto: cortesia del artista.

medio que le circunda, es decir, la capacidad natural de generar «artificialida-
des». (Marin 2010)

Por contraste, la reflexion acerca de la naturalidad con la que nos relacionamos con
ciertas herramientas mecanicas, iconos de la revolucion industrial, es la estrategia

de la que se vale Alejandra Arbeldez Orozco cuando realiza herramientas industriales

a partir de estructuras vegetales disecadas, mediante una depurada técnica cons-
tructiva. Si para Heidegger la esencia de la técnica consiste en un hacer salir de lo
oculto (1954), Transubstanciacion nos propone la paradoja de una herramienta que
esté elaborada con las mismas fibras vegetales que siega, sehalando el sinsentido de
una sociedad que se destruye a si misma. En otro de sus montajes, que deja sin titulo,
utiliza motores para activar pifiones dentados hechos de la misma estructura vegetal,
buscando la provocacion del espectador. El precario sistema opera, no sin cierta difi-
cultad, para confrontarlo con la afirmaciéon de que el desarrollo tecnolégico nunca es
neutral, ni a nivel politico, econémico, social ni mucho menos ambiental. En referencia al

machete como herramienta, al cual alude la obra Transubstanciacion, dice la artista:

Instrumento humano que permite modificar y cohabitar con la naturaleza, tam-
bién devasta, produce muerte. Este machete, habiendo acogido la hojarasca ha
terminado por convertirse organicamente en ella. Su nueva materialidad, casi
ingravida, asi lo devela vy, si bien, ahora es evanescente y trasllcido, conserva su
estructura. El bricolaje ha efectuado la transmutacion, ha mudado su sustancia.
(Arbeldez 2010)
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Fabién Esteban Machado se preocupa por las dinédmicas de interrelacion entre los
organismos vivientes y las disciplinas cientificas que se encargan de su estudio, cla—
sificacion y preservacion. Para la obra 365 Periplaneta Americana, el artista realiza un
impecable emplazamiento formal de 365 cucarachas comunes, adhiriéndolas a la pared
con alfileres, a la usanza de los bidlogos. La discordancia que genera el contraste
entre la exquisita disposicion formal y los estereotipos culturales asociados con
esta especie, es la base sobre la que se articula su critica a nuestras nociones de

cuidado y conservacién del ambiente. Dice al respecto:

¢{Qué necesitamos para gque un animal, que tiene su espacio ganado en este
ecosistema, que cumple una importante labor de reciclado vy limpieza, sea
aceptado por nuestra sociedad y se considere una especie legitima, digna de
figurar en nuestro discurso ambientalista? Necesitamos limpiarla, numerarla,
clasificarla, nombrarla, ordenarla, deshidratarla y darle muerte. Esta obra es
una propuesta critica a la sociedad ambientalmente correcta en la que estamos
inmersos, a la forma como asociamos positiva o negativamente especies vivas
de nuestro ecosistema pretendiendo conservar, no un entorno natural, sino un
entorno ideal, bello y conveniente para nosotros como cultura. (Machado 2011)

En otra de sus obras, una vitrina denominada Lleno de vida, dispone tres libros aca-
démicos sobre biologia, con incisiones que perforan a diferentes niveles la caratula
y las paginas interiores hasta desentranar la definicién de «vida» en los volime—
nes. Mientras el espectador se acerca a la definicion conceptual, los libros estéan
siendo devorados por hongos que Machado ha plantado en ellos. En este ecosistema
cerrado, el concepto de vida estéa siendo devorado por la vida misma. Respecto a la

obra, comenta el artista:

Esta es la representacion de la relacion antagonica clasica entre naturaleza y
cultura. Consiste en tres libros de biologia en los que se observa la definicion de
vida desde esta disciplina cientifica excavada transversalmente; los libros estan
siendo consumidos por hongos ambientales, que representan aca la nocion de vida
mas proxima a lo que consideramos natural. Es esta relacion entre vida natural y
vida tedrica, una evidencia de la imposibilidad del hombre de conservar la vida con
sus dinamicas naturales junto con las construcciones culturales que se refieren a
ella; lo que protege a una elimina a la otra. (Machado 2012)

Al igual que en el trabajo de Arbeldez, en Lleno de vida se resalta el caracter
autodestructivo de la sociedad contemporéanea como un sistema cerrado que

devora sus propios recursos.

El cardcter procesual también sustenta el registro fotogréafico y en video de la
accién Al otro lado del rio de Juan Camilo Londofo Manco, una intervencion en el espa-—
cio plblico que evidencia dindmicas socioculturales de exclusion reafirmadas simbdlica
y materialmente por la contaminacion ambiental. Para ello Londono decide atravesar

a pie el rio Medellin, a pesar de ser uno de los mas contaminados del planeta. Con los

riesgos que supone para la integridad del artista evidenciar de este modo la
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Carlos Andrés Martinez, Proyecto patio n° 1, 2012, instalacién, 500 x 500 cm.

Foto: cortesia del artista.

contaminacion industrial y biolégica del rio, su accidon aborda el abismo social que
separa a ciertos individuos y grupos humanos, a partir de la contaminacién socioeco—

némica que establece asimetrias en sus interacciones. Nos dice:

El rio Medellin ha ido configurando la ciudad y se ha vuelto limite entre zonas
seguras e inseguras. Toda comunidad establece limites buscando mantener un
orden de lo conocido y controlado; méas alld de las fronteras esté el caos, lo
desconocido, lo sucio. La contaminacion del rio hace que las comunidades de
las clases mas bajas se agrupen cerca de él y vivan en un espacio de exclusion.
(Londono 2012)

Por su parte, Carlos Andrés Martinez Gaviria emprende su Proyecto Patio n.°1 desde
una de las tacticas mas utilizadas por los artistas contemporaneos para referirse
al tema ambiental: el reciclaje. Sin embargo, en su caso no pretende simplemente
volver a darle uso a elementos encontrados en la basura, sino que busca confrontar
al espectador con sus ideales de lo natural, generando un paisaje artificial a partir
del tapizado original de los muebles que se encuentra en la calle. Por una parte, su
intervencion encuentra apoyo en las investigaciones que demuestran que el contacto

indirecto con la naturaleza, bien sea a través de fotografias o pinturas, promueve
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la salud fisica.? Pero, al mismo tiempo, cuestiona la idea del reciclaje como espejismo
que desvia la atencion de la profundidad de la crisis ambiental en la que nos encon-
tramos. Con ello senala como las invitaciones al reciclaje también son una forma de
limpiar las conciencias individuales frente a una problemética que hace mucho tiempo
sobrepasod la esfera de las posibilidades de los individuos particulares en relacion
con los desechos que produce la sociedad en su conjunto. Plantea: «Los objetos
encontrados e intervenidos quedan enunciando problemas de mi relacion con el
mundo» (Martinez 2012).

Con la propuesta denominada Mimesis, Juan David Diaz Arias cuestiona a través de la
imagen digital los ideales corporales en una época donde son cada vez mas comunes
las aplicaciones de la nanotecnologia y los implantes de circuitos electrénicos en

el cuerpo humano. Como asevera Kamper acerca del medio fotogréafico: «Es imposi-
ble expandir el circulo de lo visible sin, al mismo tiempo, incrementar aquello que es
invisible» (1991). En el trabajo de Diaz Arias se hace patente esta contradiccion, a
través de la pregunta por aquello que no alcanzamos a ver detréas de las promesas
de la tecnologia digital, las redes sociales y la alta definicion de las imagenes, que
han ampliado enormemente el espectro de lo plblico y lo visible. Aquello esencial, que
es comiln a los usos contemporaneos de la tecnologia, y que se oculta ante nuestra
mirada. A este respecto Heidegger, en su decurso por la esencia de la técnica, va mas
alld de su caracter instrumental: «La técnica no es pues un mero medio, la técnica es
un modo del salir de lo oculto» (1994, 15). Y propone al arte como aquella regién que

nos permite acceder a dicha esencia:

Como la esencia de la técnica no es nada técnico, la meditacion esencial sobre la
técnica y la confrontacién decisiva con ella tienen que acontecer en una regién
que, por una parte, esté emparentada con la esencia de la técnica vy, por otra, no
obstante, sea fundamentalmente distinta de ella.

Esta regidn es el arte. Aunque, sin duda, solo cuando, por su parte, la meditacion
sobre el arte no se cierre a la constelacion de la verdad por la que nosotros
preguntamos. (1994, 37)

En la propuesta de Diaz Arias es claro que lo decisivo no es la aplicacion de la téc—
nica, sino el desocultar el papel que juega la técnica contemporénea sobre el medio
ambiente, incluido el cuerpo humano. Para él: «<Mimesis pretende plantear al espectador
una reflexion sobre la transformacion producida por la artificialidad sobre la humani-
dad» (Diaz Arias 2011).

Recurriendo también al medio fotografico para elaborar una narrativa de ficcion,

John Fernando Diaz Carvajal construye imagenes digitales a partir de fragmentos de

2 Por ejemplo, Ulrich, reportado por Largo-Wight, encontrd que «[...] quienes vieron
fotografias de la naturaleza con agua o vegetacion mostraron méas relajacion fisioldgica (ondas
cerebrales alfa y frecuencia cardiaca) y subjetiva que aquellos participantes que vieron escenas
urbanas» (2011, 53).
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ciudad. En el caso de Metdstasis, asume la metafora de la sociedad contemporanea
como sistema econdémico orgénico afectado por un carcinoma, un mal que se propaga
sin control. En la imagen Gliese 581 g1, propone a este planeta habitable como destino
cuando se hayan agotado los recursos para la supervivencia en la Tierra, una satira al

modelo de desarrollo consumista que arrasa sin volver el rostro. Dice Diaz Carvajal:

La relacion entre imdgenes mentales y el caos que se presenta en nuestra
sociedad por la especulacion desde un ambito econdmico toma formas mixtas vy
ambiguas. [..] Segln la ONU, para 2030 gran cantidad de ciudades seran inhabi-
tables por la contaminacion y la falta de oxigeno. En 1959 S. Huang descubrio la
zona de habitabilidad estelar (ZH) en la cual existen superficies extrasolares con
masa y presion atmosférica similar a las de la Tierra. Gliese 581 g1 es el nombre
del primer planeta extrasolar encontrado en la ZH con estas caracteristicas.

La obra se inspira en este descubrimiento enfocandose en un fragmento de la
superficie. (2012)

Basandose en sus legados culturales ancestrales, Néstor Jacanamijoy Tisoy, per—
teneciente a la comunidad inga del valle de Sibundoy, en el Alto Putumayo, realizé un
triptico de gran formato denominado Lugares fértiles, con el cual pretende senalar
el riesgo que corremos por igual frailejones y seres humanos. Como especie vege-—
tal altamente vulnerable que crece a razén de un centimetro por afo, el frailejon es
un organismo fundamental en el equilibrio del sistema de retencion y acumulacion del
agua en el paramo, ecosistema origen de los rios de los que depende la vida humana.
Esta obra se construye desde una I6gica no occidental, guiada por un pensamiento
articulado alrededor de la nocidén de lo sagrado, donde el desarrollo consiste en un
retorno a la unidad, al origen. Por ello este tipo de pensamiento privilegia el noso-
tros sobre el yo, un nosotros indiferenciado que implica honrar a la vez a los mayo-
res y los arboles, los padres y los rios, las mujeres vy la tierra. Como lo expresa
Gablik: «<En el mundo moderno, que ha promovido el individualismo y la autonomia abso-
luta como formas fundamentales de definicién de si mismo, ninguna vida es sagrada
debido a que no la reconocemos como tal» (1992, 49-51). Al respecto observa

Jacanamijoy:

Las comunidades, pueblos, representantes y autoridades indigenas tienen el reto
de generar desarrollo hacia un mundo que pervive y respeta, buscando que se
genere un cuidado del medio ambiente junto al desarrollo econémico, pues tenemos
una vision ecoldgica de muchos siglos de respeto por la naturaleza y por la vida.
(2012)

Al oficio pictérico también acude Nadir Figueroa Mena con dos de sus dioramas. En
el primero de ellos, Movimientos a través del aire 10, confronta un paisaje natural
idealizado con un dispositivo tecnolégico que permite volar. A primera vista nada
hay alll que sobresalte al espectador. Sin embargo, el esfuerzo al que lo somete,
obligandolo a alzar la vista para penetrar en ese microambiente dispuesto como una
clUpula cenital, lo pone en una situacién incémoda frente al paisaje representado.

Incomodidad que se expresa en las imperceptibles contradicciones que van desde
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Nadir Figueroa, Movimientos a través del aire 10, 2012, diorama: pintura sobre domo de

acrilico, madera, vidrio, resina, 100 x 100 x 20 cm. Foto: cortesia del artista.

las fibras sintéticas del paracaidas hasta la relacion inorgénica entre sujeto y pai-
saje, y que sin duda tiene su origen en nuestra actitud antopocéntrica. En opinién

de Polinska:

Mientras muchos piensan que la crisis ambiental se deriva de la industrializacion
desenfrenada, promovida por la expectativa de utilidades y excedentes siempre
crecientes, el rol del antropocentrismo en la tradicion cristiana occidental ha
sido ampliamente reconocido como uno de sus factores detonantes. (2006, 100)

Esta incapacidad del hombre contemporaneo de sentirse un elemento més del paisaje
es la que activa la friccion en los espectadores. Seqln Figueroa:

La pieza plantea un punto de vista en contrapicado de un fragmento del pai—
saje montafoso bajo un cielo despejado, representado pictéricamente sobre

una superficie concava [boveda celeste]. En él se lleva a cabo la idea romantica y
perpetua del anhelo de volar del ser humano que se ha conservado para muchos
intacto a lo largo de la historia de la humanidad, propiciando no solo la experien—
cia, en este caso deportiva a través del parapentismo, sino evidenciando la evo—
cacion metafodrica que implica el solo hecho de poder volar, a partir de la relacion
entre el hombre y la naturaleza [..]. (2012)
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El otro diorama, Circular con dilatacion 1, invita a recorrer las ondulaciones de un pai-
saje urbano donde las dinédmicas econdmicas ligadas al transporte vehicular parecerian
relacionarse armoénicamente con la naturaleza circundante, en una especie de olvido
de los seres humanos como parte de la naturaleza. En su intencién redentora de los

restos de humanidad diseminados en el paisaje urbano, dice Figueroa:

La obra plantea una escena cotidiana del transito vehicular en un sector de

la ciudad de Medellin, representando pictoéricamente elementos propios de la
fotografia como el paneo horizontal y el barrido de la imagen, la utilizacion del
circulo y el rectangulo como figuras geométricas basicas para la composicion
de la misma [..] reservando y otorgando de manera considerable espacios para
pequenos ecosistemas naturales que ambientan la distribucion de calles y reco—
rridos apenas percibidos de manera fugaz, pero que exaltan la importancia de la
conservacion del medio ambiente a través de la imperecedera relacion entre el
hombre y la naturaleza. (2010)

Apelando al azar, Carlos Hernando Marin Cano elabora su Ensamble 3 apoyado tanto en
representaciones pictoricas de la ciudad como en la accidn aleatoria del tiempo y los
elementos. Como impronta representacional de sus experiencias con la ciudad, la obra
se convierte en un documento de las interacciones sociales y econdmicas, politicas

y culturales, desde el momento en que se configura. Sus dos fragiles rectangulos de
vidrio dispuestos sobre el piso poseen un caracter indicial que remite a la preca-
riedad de las condiciones de vida en nuestras ciudades y los riesgos a los que nos

vemos enfrentados a diario. Marin lo propone de la siguiente manera:

¢Que pasa con los cambios que vive la ciudad en sus espacios? Las calles, los
parques, las plazas, los muros destruidos a través de los cuales se muestran
los signos de las aperturas y de los cierres. [..] La recuperacion de la ciudad
desdibujada por el paso del tiempo y del progreso, se logra mediante el acto de la
memoria. La experiencia artistica que redimensiona el espacio urbano tiene como
pilar fundamental la memoria. Poco importa la veracidad objetiva de los recuer—
dos, sino el modo, el tono y la toma de posicion desde los que se evocan, sobre
todo, los acontecimientos més cotidianos. (2010)

En contraste, Andrea Polli sugiere otra lectura segln la cual en el siglo XXI «ha habido
un resurgir del arte con conciencia ecoldgica entre los artistas que usan las nuevas
tecnologias» (2007, 187). Es justamente el caso de Clara Inés Velasquez Vélez, quien a
partir del video de animacién y la escultura, presenta dos objetos pertenecientes a su
particular universo de ficcién, cuyos simbolismos apuntan a ecosistemas autososteni-
bles que declaran la existencia de nuevas posibles relaciones entre los seres humanos
y la naturaleza, donde las coordenadas econdémicas no son las preponderantes. En la
videoescultura Ensofaciones se deconstruyen las jerarquias de dominacién patriarcal
sobre la naturaleza, para permitir que nazca una interrelacion respetuosa y de doble

via entre lo femenino nutricio y los frutos de la tierra. Considera Velasquez:

La propuesta Ensonaciones, parte de mi inquietud por adentrarse en ensona-
ciones y perderse en diferentes mundos, nuevas posibilidades de realidad, otras
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donde la libertad no esté corrompida y por tanto no nos sintamos con el derecho

de danar todo y a todos, donde en realidad exista la perfeccidon y poder dar al
espectador la posibilidad de reflexionar. (2012a)

En el objeto con videoanimacion Amor utdpico, se vuelve a evidenciar la postura de
género de la autora, para quien los valores femeninos de suavidad y adaptabilidad son
vias posibles para el rescate de una sociedad que va rumbo a su autodestruccion. En
esta obra el llanto de una mujer, que parece ascender desde la tierra, contrasta con
la perplejidad de la mirada, también femenina, que intuye que el silencio y la quietud
pueden ser vias de transformacion para una sociedad que se debate en un ritmo fre-
nético de produccién incesante de bienes y servicios innecesarios o superfluos.

Al respecto opina:

La propuesta Amor utopico, parte de mi manera de ver «nuestro amor por la
naturaleza» como un amor que no pudo ser, pues al ser tan egdlatras acabamos
con todo y no vemos que la naturaleza todavia nos sigue dando una oportunidad,
es como esa cita imposible [..]. (Velasquez 2012b)

Dentro de la |6gica del decrecimiento, Lucia Aristizébal aboga en su videoinstala—
cién Volver... por un retorno a modos de interaccién humana y con el paisaje, basados
en el profundo respeto por los dmbitos de relacién que se construyen de manera
transpersonal e intergeneracional. La nocion de «decrecimiento econdmico» propone

que la riqueza no es solo de tipo material (bienes y servicios), sino que debe ser
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Lucia Aristizéabal, Volver.., 2012, videoproyeccion, 9’ 22’ en bucle.

Foto: cortesia de la artista.

considerada desde una perspectiva mas amplia como riqueza sociocultural, donde la
salud de los ecosistemas, una democracia real y participativa, el nivel de igualdad y
las relaciones constructivas entre las personas, asi como la cantidad de tiempo libre
disponible, son otras formas de riqueza. De esta manera, un modelo de desarrollo
centrado exclusivamente en el incremento de la riqueza material va en detrimento de
ellas: «Sustenténdose en el consumo superfluo, las sociedades occidentales gene-
ralmente no son concientes de la progresiva pérdida de otras formas de riqueza,
como la calidad de vida, y subestiman la reaccién de grupos poblacionales marginados»
(Felicio 2008, 1).

En el caso de la obra de Aristizabal, una dolorosa experiencia de infancia, el haber
sido desplazada de su lugar de nacimiento por la construccion del proyecto
hidroeléctrico de El Pefol, es el punto de partida para su reflexion sobre la impo-
sicion de consideraciones econdmicas, medidas a través de indicadores como el
producto interno bruto (PIB), sobre aquellas de tipo ecoldgico, cultural, interper—
sonal y afectivo que constituyen otras formas de riqueza social y calidad de vida.
La necesidad de honrar a la Tierra y la actitud de respeto por todas las formas
vivientes que surgen de ella, se constituyen en los pilares sobre los que articula
su propuesta. Integrandolo al funcionamiento cotidiano del edificio, este video se
proyectd sobre el mostrador de la recepcion de Ruta N, como una evocacion de
elaborado caréacter anacroénico, a la manera que propone Derrida (1998). En él, dice

la autora:

[..] regreso a mi pueblo, a la casa después de la inundacion, a mi infancia y a los

recuerdos, para armar con ellos un album de familia que contiene dos tiempos: el
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de las imdgenes vividas y el de las imédgenes proyectadas y llamadas a aconte-
cer, debido a que con cada paso de las hojas de este album, algunas imégenes se
activan para mostrarnos lo que sucede més alla de un instante. (2012)

Por Gltimo, Juan David Gil Villegas propone la obra relacional Compensacion, la cual
invita a los espectadores a dejar su impronta digital con tinta de color verde sobre
la representacion de un arbol con ramas secas. Con este pequeno gesto, Gil Villegas
busca generar conciencia entre los espectadores acerca del impacto ambiental que
producimos con cada acto cotidiano. Para ello se vale de la antinomia entre el papel

artesanal reciclado y la tinta quimica industrial. Al respecto, comenta Parry:

[..] los artistas cuestionan y reexaminan continuamente las nociones sociales de
progreso. Necesitamos sus perspectivas particulares acerca de los inmensos retos
que tenemos por delante: sobre las relaciones entre los asuntos ambientales (en
especial el cambio climatico) y las personas. (2008, 71)

Conclusién
Hoy cuando el cambio climdtico es una realidad con graves consecuencias para la vida
cotidiana de miles de personas, surge la pregunta acerca de la capacidad del arte de

incidir sobre asuntos de este tipo. Miles propone:

[..] las diferencias en las maneras como casos especificos de obras y exposi-
ciones artisticas manejan el tema, generan interrogantes que pueden conducir

a revelarnos tanto la eficacia del campo del arte para enfrentar problematicas
pUblicas urgentes, como la gran capacidad de la imaginacion creativa —que no es
exclusiva del arte— para imaginar no solo una nueva estética sino también nuevas
conformaciones sociales. (2010, 19)

Hemos llegado a un momento decisivo en la historia de la evolucién humana en el pla—
neta donde se hace necesario generar formas novedosas y creativas de comprender
y transformar tanto los modos de produccion y relacion econdmica, como las insti—
tuciones democréaticas, con el fin de restablecer el equilibrio entre economia y medio
ambiente. Al senalar el hecho de que cualquier consideracion ecoldgica esta deter-
minada por el sistema econdmico, esta curaduria propone que los proyectos artisti-
cos interesados en la probleméatica ambiental no se pueden abstraer de las dinadmicas
econdmicas y de mercado, tanto a nivel local como global. De hecho, a lo que remite el
tema ambiental en nuestros dias es a cuestionar un modelo econdmico que se muestra
incompatible con el cuidado del medio ambiente y la calidad de vida de las personas.
Cuando Mierle Laderman Ukeles decide abordar las dindmicas productivas desde la parte
menos visible del ciclo econémico, es decir, la eliminacion de los residuos, desvela un
sistema en tiempo real que impacta a la vez sobre los seres humanos que lo activan y

sobre el medio ambiente natural, buscando con ello

revelar las condiciones de trabajo y los estereotipos aplicados a los traba-
jadores de mantenimiento en todos los niveles, ya fuera en empresas publicas,
privadas o corporativas. [..] A través de la redefinicion de su propio trabajo
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doméstico, capto el sentido del arte como accidén, como gesto, como circunstan—
cia dentro de un sistema o una estructura fijos. (Morgan 2003, 129)

Del mismo modo, las préacticas artisticas que aborda «Ecologia / Economia» han incorpo—
rado una perspectiva de pensamiento complejo, caracterizada por una visiéon sistémica
y una reivindicacion del contexto local donde son producidas. En buena parte de ellas
se observa una tendencia a promover cambios actitudinales, conceptuales o comporta—
mentales. Entre estos proyectos, varios abogan por la redefiniciéon de las relaciones de
produccion en nuestra sociedad, a través de alternativas como la que brinda la teorfa
del decrecimiento econdémico, que promueve el cuidado del medio ambiente vy la cali-

dad de vida de los seres humanos: la escultura cinética sin titulo (conformada por 28
pifiones mecanicos hechos en esqueleto de hoja de arbol) de Alejandra Arbelédez Orozco;
Proyecto patio n°. 1 de Carlos Andrés Martinez; Corporeidades IT de Carlos Fernando
Jaramillo; Al otro lado del rio de Juan Camilo Londono; Compensacion de Juan David Gil; y

la videoinstalacion Volver... de Lucia Aristizébal.

Cercanas a propuestas como las de Marjetica Potrc, donde existe una desconfianza
fundamental en la capacidad del sistema econdmico y politico de transformarse a si
mismo, algunas propuestas de esta curaduria comparten su interés por «[..] poner en
evidencia como en ciertas situaciones el individuo puede organizarse segln modelos
auténomos y espontaneos, creando pequenas economias y estructuras organiza-—
tivas alternativas por fuera de los esquemas de planificacion social». (De Cecco y
Romano 2002, 331-332). En esta categoria se ubican las propuestas de Fabian Esteban
Machado; Mimesis de Juan David Diaz; los objetos escultéricos con animacion de Clara
Inés Veldsquez; En vano de Natalia Gil; y las propuestas de Nadir Figueroa. Algunas

otras ponen en cuestion el ideal roméntico de lo natural que pretende abstraerse

de la tendencia entropica de los sistemas naturales, y buscan en las tecnologias




de la informacion el contrapeso conceptual necesario a la vision pesimista del dete-
rioro inexorable de cualquier sistema. Los videos Yo le temo a la belleza, de Guillermo
Adarve, y Artificios I, de Jhonattan Marin Valencia, asi como las imédgenes construi-
das digitalmente de John Fernando Diaz Carvajal, pertenecen a esta categoria. En el
caso de Transubstanciacion de Alejandra Arbeldez, se observa una particular aproxi-
macion de género desde lo femenino, que contrasta con la vision masculina patriarcal

que aborda lo ambiental a partir del criterio de la utilidad econdmica.?

Finalmente las I6gicas no racionales, como la de Lugares fértiles de Néstor
Jacanamijoy Tisoy, quien recurre al pensamiento tradicional de las comunidades indi—
genas, y Ensamble 3 de Carlos Hernando Marin, quien acude a lo aleatorio, son una
muestra de nuestra dificultad para acceder a otros mundos posibles, en medio de la

riqueza y diversidad de aproximaciones sistémicas y contextuales al tema.

A partir de los didlogos, contrastes e interacciones entre las obras participantes,
esta curaduria articuld un ecosistema de practicas artisticas contemporéneas que
impulsan e incitan a los espectadores a una reflexién y un accionar cotidiano cons—
ciente de las asimetrias, asincronias y desequilibrios de la compleja relacion entre la

ecologia y la economia.
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LAS PUERTAS
INESPERADAS.

EN BUSQUEDA DE UNA
SUSTENTABILIDAD
COHERENTE

Adriana Puec h Giraldo







Hace nueve anos me carcomia una profunda desazon sin nombre. Estudiaba Ingenieria
Ambiental en la Universidad de los Andes en Bogoté, con la ilusion de que el mundo
fuera un lugar en el cual yo pudiera florecer siendo participe de una sociedad en
armonia con su entorno. Esperaba milagros y sin darme cuenta emprendi un viaje en la
blsqueda de una sustentabilidad coherente. En el proceso los milagros aparecieron.
Se presentaron como puertas; puertas sin vuelta atras, que tocan el alma y exigen
actos de valentia. Me dirigieron de una a otra en un laberinto cubierto de niebla. Sin
destino final, el caminar transformd mi manera de ver, pensar y sentir el mundo, la vida

y sus dinamicas.

En este recorrido me he dado cuenta de que la clave de la sustentabilidad, mas que
en tratar de buscar soluciones y aplicaciones précticas inmediatas, se encuen-—
tra en vivir el proceso que nos lleva a una transformacion profunda de la manera
de pensar y de ver. Esto representa un cambio de paradigma que, mas alléa de traer
ideas innovadoras, es un salto evolutivo de cosmovisién, donde la aplicacién practica
auténtica nace al recorrer el camino. Por eso para mi la clave de la sustentabilidad
esta representada en la metamorfosis, el viaje de la oruga a la mariposa, simbolo de
transformacién estrechamente dependiente del proceso, ya que solo a través del

flujo de experiencias se logran entender las conclusiones.

Mi intencién es aclarar los rasgos de esta nueva cosmovision, que al contar el viaje
roza el despertar de una ética profunda en torno a la vida. Propongo entonces con—
tarles mi ruta por las puertas en blsqueda de una sustentabilidad coherente que, sin
ser ejemplo a sequir, es dar testimonio de la metamorfosis en la manera que encuentro
mas acertada, auténtica vy libre. A continuacion relato cémo tuve la gracia de recorrer
los més innovadores mares del pensamiento colectivo, me confronté con las situa-
ciones histdricas que hicieron que ayer pensaramos y actuédramos asi, me dejé retar
por los descubrimientos cientificos y filos6ficos que hacen que hoy algunos veamos
diferente, y fui conociendo, imaginando y participando en empresas maravillosas que

justamente ponen en préactica esta cosmovision.

I. El encanto de la espera

La primera puerta que se abrid en este proceso fue la de inmigracién del Aeropuerto
Internacional El Dorado en julio del 2004. Mi avidn partia a Francia y mi destino era la
Escuela de Minas de Nantes. Ahi estuve un ano y medio mientras me confrontaba con
la esencia del estudiante de ingenieria en un pais desarrollado. Todos mis compaferos
se vestian mas o menos igual, escribian més o menos igual y sohaban més o menos igual.
Recordé todo aquello que habia detestado de la educacion que recibi desde nina.
Las disciplinas estaban clasificadas y totalmente separadas, sin espacio para ver
las relaciones entre unas y otras. Todo lo cualitativo y no medible —como la apre-
ciacion estética, la filosofia, la imaginacion, lo trascendente, el afecto y el movi-
miento fisico— carecia de importancia. Y la presion fue tan fuerte y tan competitiva
que todas mis caracteristicas de nifia tierna, pacifica y lenta fueron aniquiladas

por la corriente afanadora de ser rapida, aqgil, sexy y productiva. Fue tal la carga
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académica, la estandarizacion y el encierro en un sistema poco saludable y carente de

balance, que de manera periddica sufri graves crisis, tanto académicas como de salud.

La Gltima gran crisis se abrid con una puerta que quedd en la memoria de mis tripas

y todavia me impacta. Fue un cuadro de Jackson Pollock. Era junio del 2005 y sudaba
con el aire veranero que me rozaba en las terrazas del Centro Pompidou en Paris. Por
esos meses estaba haciendo una practica de investigacion en olores en el Centro de
Investigacion Anjou Recherche, de la multinacional Veolia Water, y mis dias de bicicleta
solitaria en los bosques de Maison Laffitte se mezclaban con tardes de overol, guan—
tes y gafas en el borde de una planta de tratamiento de aguas residuales en Toulouse;
con mahanas de ecuaciones interminables de turbulencias, de intercambio de gases y

de generacion de ciertos olores; y con noches de arte y fiesta en las calles de Paris.

El caos de Pollock me llegd como una cachetada, como una de esas cosas eviden-—
tes que pasan desapercibidas y al verlas te dejan pasmada en la banca de la sala. La
vispera acababa de socorrer a una colega tras una trombosis justo antes de que
abordéramos un avién, y esa noche lo daba todo en un concierto de cumbia, joropo vy
porro en un bar bohemio de la capital. Canté y bailé como si no hubiera manana, con
la adrenalina a flor de piel y las luces rojas y amarillas que enceguecen. Ese fue el

caos. Las lagrimas de dolor en los ojos me lo recordaron el resto de la noche y desde

El equipo de Anjou Recherche, Veolia Water, 2005, Toulouse (Francia). Foto: archivo

de Adriana Puech.
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ahi una infeccion en las corneas me dejo hundida en un mes de oscuridad y silencio.
Lo cierto es que ese mes entré a otra dimension, que fue tanto transcendente y
sublime como cercana a la vida, la sangre y la materia, y lo que llamé el encanto de la

espera empezo.

Terminé mis estudios y comencé a trabajar en Bretaha —el pals celta de las hadas,
los dragones, los druidas y Merlin— como ingeniera en GES, una consultora en proyec-—
tos de ingenieria ambiental. Ante mi se abria una puerta roja, elegante y sencilla en el
centro de esta ciudad medieval entre la panaderia, la libreria de novelas gréficas vy el
conservatorio. Trabajé en diferentes lugares de Francia y Espana en plantas de tra-
tamiento de aguas de industrias agroalimentarias; manejé el software de dispersion
de contaminantes para las licencias ambientales; disené el programa para representar
las batimetrias en las lagunas de decantacion; y terminé exhausta cuando una man—

guera de soda céustica me rocié los ojos mientras hacia un estudio de ahorro de agua

en una industria de lacteos en Valencia. La desazon de hacia tres anos empezaba a

tener palabras y sentidos, y quedd plasmada en un balance sobre las insatisfacciones
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A Planta de tratamiento de aguas residuales, 2005, Toulouse (Francia). Foto: archivo de Adriana Puech.

de los Ultimos anos: sofaba con una educacion mas polivalente, mas flexible y menos
racional. Sentia que debia orientarse mas al desarrollo integral de la persona y veia
que lo aprendido en el aula no me habfa ayudado a afrontar las situaciones méas difi-
ciles. Me parecia que su meta era obtener cerebros llenos de informaciéon y no seres
amorosos, balanceados e inteligentes que generaran su propio conocimiento, desa-
rrollaran su creatividad y supieran manejar su intuicién. Sentia que habfa un desequili-
brio profundo entre los contenidos y la forma, entre lo racional y lo emocional, entre

lo real y lo imaginario.

Por otro lado, vela que no se graduaban personas con apertura mental sintiéndose
capaces de conquistar el mundo; lo que la academia generaba eran piezas claves en
una gran maquina industrial. Recuerdo mi terror al ver todas las ofertas de empleo,
después de listas vy listas eternas sentia que no habia lugar para mi en el mundo.
Empecé a desarrollar la tendencia esquizofrénica occidental de tener orgullosamente
mi otra vida; es decir, ser una persona que cuando esté trabajando produce sin sen-

tido y al salir del trabajo es otra, alguien que rie, siente, quiere, comparte y suefa.

Con relacion a los temas ambientales, habia estudiado mi carrera en la blsqueda de
una conexioén con la naturaleza y de una vida que resultara menos perjudicial para los
ecosistemas, y me encontraba entre industrias mirando tubos, tableros, tanques y
lagunas de lodo. La ingenieria ambiental se desarrollé como disciplina para solucionar
los problemas que generan los servicios plblicos o los procesos industriales, con el
objeto de reducir dahos y de optimizar procesos, y en ese territorio la naturaleza

solo es un recurso.

Por otro lado, crear proyectos y empresas sustentables no era una tarea facil.
Cuando no se utilizaba el desarrollo sostenible como una herramienta plastica de mar-
keting y las intenciones eran auténticas y sanas, siempre se generaban problemas. En
Europa se ponian entonces (2006) el reto de que un 20% de la energia fuera renova-
ble, pero cuando se miran en detalle las edlicas o las hidroeléctricas, se descubre que
estan en medio de otra cantidad de problemas ambientales. Igual que sucede con los

combustibles ecoldgicos o las reforestaciones con monocultivos en Colombia.

Ante la desazon vigente y las preguntas que comenzaban a perfilarse, volvi a Colombia
y Vi abrirse otra puerta, una carta en blanco. Mi camino me deparaba una infinidad de
posibilidades. Pasé un tiempo corto por Corpovisionarios, una empresa de consultoria
en cambios culturales liderada por el exalcalde de Bogotd, Antanas Mockus. Alll apoyé
un estudio de movilidad en las grandes ciudades colombianas y me encontré con un
sorprendente abanico de posibilidades como alternativas innovadoras de transporte
y de urbanismo. La imaginacion no es una carencia en el mundo y aqui estamos abier—
tos a muchas posibilidades, tenemos una gran capacidad de cambio y adaptacion. Aun
asl, siempre escogemos sequir el camino de los otros, lo que ya haya realizado un pals
desarrollado; de esa manera nos doblegamos a un futuro ya vivido y ya errado por

otros. Desde la creacion de nuestras jovenes naciones, hemos seguido un modelo de
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desarrollo occidental que hoy sufre una crisis sin precedentes, que es tanto finan—
ciera, social y ambiental como ética y espiritual. Es necesario escuchar nuestra voz
interna y apropiarnos de nuestras elecciones; solo asi nuestros errores seran autén-—

ticos; nuestra identidad, integra, y nuestro destino, propio.

Comencé a trabajar en Unicef, como parte de un equipo de varias agencias de
Naciones Unidas, en un programa de adaptacioén al cambio climatico. Para aquellos que
tienen el lente del cambio climético, todas las areas y todas las soluciones entran en
este tema: no se puede tratar la salud separada del agua, separada de la reforesta—
cion en la montana, separada del manejo de riesgos en el municipio, separada de la agri-
cultura, separada de la comida, separada de la vivienda, etc. Si a pequena escala todo
esta relacionado, a gran escala lo esté aldn mas. El desarrollo, bajo el lente del cambio

climatico, se volvia un tapete de fondo, aquella capa que sostiene todo lo demés.

A estas alturas llegd a mis oidos el nombre de Schumacher College, y en un giro de
las cosas antes impensable, meses después estaba tocando a la puerta de una casa
de piedra antigua en la campina inglesa de Devon. Cofundada hace veintidbs anos por
el economista Fritz Schumacher y por Satish Kumar, exmonje jainista, peregrino y
activista por la paz, esta institucion convoca, inspira y reta a personas del mundo
entero a pensar de manera innovadora, profunda y creativa sobre problemas de
sustentabilidad.

La pedagogia de Schumacher College es particular, ya que se habita en comunidad.

En mi breve visita descubri que tanto la biblioteca como la cocina, el salén de té, la
huerta y los bosques eran aulas de aprendizaje; y que sus miembros confian en que las
mejores ideas ocurren al limpiar los banos, planchar la ropa o desyerbar el jardin. Pero
no fue inmediatamente entonces, sino pocos meses después, recorriendo las cres—
tas de la sierra nevada del Cocuy, como entendi lo que para mf significaba descubrir

el enfoque de Schumacher College. Después de horas de caminar por las mas afiladas
pendientes, con el corazén a punto de estallar, de repente se abrid una puerta donde
la inmensidad apareci6 en el fondo. En tonos azules, grises y blancos, las majestuo—
sas montanas saludaban en un valle de silencio, sabiduria y conciencia, y en mi yacio la

eternidad al contemplarlo.

Durante este curso en Ecoliteracy (Ecoalfabetizacion) entendi como durante la revo-
lucion cientifica se fue tejiendo la manera con la que hoy vemos el mundo y creemos
que debemos estudiarlo y comprenderlo. Desde Galileo Galilei se empezaron a con—
denar las experiencias sensoriales y emocionales entendidas como subjetivas y poco
crefbles. Luego René Descartes no solo nos premid con el «Pienso, luego existon,
sino que determind que la manera de entender un fendmeno o un organismo debe ser
separandolo por partes para poder entender su funcionamiento. Todo esto fue con—
cretado con Isaac Newton, quien logrd escribir las ecuaciones para determinar la tra—
yectoria de cuerpos en movimiento. A partir de ahi empezamos a ver al universo como

una gran maqguina cuyo funcionamiento se puede explicar y predecir en el lenguaje de

150

v Camino al Valle de los Cojines, 2010, Sierra Nevada del Cocuy (Boyaca). Foto: archivo

de Adriana Puech.



las matematicas. El reloj se volvid el simbolo de una nueva era: la era del racionalismo, el

reduccionismo y el mecanicismo, y como legados, el pensamiento lineal, la necesidad de
control y la supremacia de lo cuantitativo y medible. Dios dej6 de ser el alma del mundo
y el ser humano pudo predecir el universo y ser duefio de su propio destino. Pasamos

del teocentrismo al antropocentrismo.

Fritjof Capra, fisico, profesor de la Universidad de Berkley y escritor (1975 y 1996),
nos relata como a partir de la cibernética y de la invencion de los computadores el
ser humano pudo llevar a cabo ecuaciones que no pertenecen al dominio lineal, sino al
cadtico; por ende, siguiendo iteraciones se desarrollaron unas nuevas matematicas,
aquellas que reconocen la complejidad de los organismos vivos. Con esta vision el pen—
samiento sistémico se fue desplegando: una concepcién del universo como una gran
red de relaciones en la cual el mundo material deja de verse de manera reduccionista
y pasa a entenderse en términos de sistemas, flujos y ciclos donde los protagonistas
no son las partes, sino sus relaciones. El medio ambiente deja entonces de ser visto
como un aspecto de la cultura o de ciertos proyectos, empresas y politicas, a ser

comprendido como contenedor de todo lo demés. La Tierra se convierte en el gran

151



sistema que contiene innumerables ecosistemas, algunos de los cuales habitamos. En el
lenguaje de Satish Kumar (2009), este cambio de vision implica otro cambio de era: el

paso del antropocentrismo al ecocentrismo.*

Con la supremacia de lo cuantitativo y medible, el pensamiento reduccionista hizo que
Unicamente le diéramos valor a la sustancia, es decir, a la composicién de la materia,
olvidando por completo la importancia de la forma. Sin embargo, son las relaciones
entre las partes de un sistema las que, al crear patrones, generan la forma misma del
sistema, que por medio de ciclos de retroalimentacion se autorregula y se autoorga—
niza. Estas dos Ultimas propiedades son consideradas hoy como los sellos de la Vida,
lo que determina que un sistema esté vivo —a esto me referiré puntualmente mas

adelante—.

Stephan Harding, ecdlogo de la Universidad de Oxford y actual coordinador de la
Maestria en Ciencia Holistica de Schumacher College, nos contd su experiencia al
trabajar como alumno de James Lovelock (1979, 2009) en el desarrollo de la teoria de
Gaia. Lovelock, al ser fisico de la NASA, comprendid la estrecha relacion entre la biota
y el medio ambiente abidtico; es decir, cémo los organismos vivos participan en la for—
macién de rocas y transforman la composicion de la atmdsfera y del agua. Junto con la
microbidloga Lynn Margulis, Lovelock (1974) determind los ciclos de retroalimentacion
que hacen de la Tierra un organismo que se autorregula y autoorganiza, es decir, un

organismo vivo.

Fue entonces cuando una pequena ventana —de aquellas inglesas con marcos de hierro
en pared de piedra, grandes cortinas rojas a los lados y rodeada de hiedra—, se abrid
para mi como una puerta sobre un jardin interno. Cruzéndola se desplegd todo un mundo
sensible y las palabras de Thomas Berry resonaron en mi cuerpo: «El universo es una
comunion de sujetos no una coleccion de objetos» (Berry 2006). El eco fue aln mayor
con las ideas del fildsofo noruego Arne Naess (2005), quien considera que la vida tiene
un valor intrinseco independiente de su valor para los seres humanos. En la ecologia
profunda, como él llamé esta corriente filosofica, la naturaleza no es vista de manera
utilitaria, como un recurso, sino que, tras experiencias y cuestionamientos profundos,

las personas van generando una nueva ética en torno a la Vida, una ecosofia.

Como parte de mi estadia aproveché para conocer mas de cerca la iniciativa de una
ciudad aledana que congrega y da ejemplo a millones: Totnes, localidad que inicid el
movimiento Transition Towns (que refiere por igual a ciudades, pueblos o comunidades
en transicion, y a movimientos de transicion) con la intencién de vivir de manera sus-—
tentable y sin dependencia del petréleo. Esta ciudad fomenta la produccién local de
su comida, cuenta con colegios alternativos y desarrolld su propia moneda. Su sentido

de participacion y de compromiso me dejé maravillada. Hay que decir, ademéas, que

1 Lo nombra de esta manera por la raiz de eco, oikos, casa en griego y hace referencia a
todas las relaciones, seres y dindmicas de nuestra casa, sea la personal, la colectiva o la Tierra.
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Ventana en el bosque otofal, 2007, Bretafa (Francia). Foto: archivo de Adriana Puech.

todas estas han sido iniciativas de la gente que el gobierno apoya pero no lidera. De

esta manera es posible encontrar desde jabdén orgéanico hasta médicos alternativos,
mercados campesinos y talleres de ecologia profunda. La ciudad goza de una enorme
solidaridad, de un gran sentido de comunidad y de pertenencia, espacios hermosos y
un aire saludable.

Sall de Schumacher College y de Totnes comulgando profundamente con sus ideas,
sintiendo el dolor de la Tierra como si fuera propio, y me fui a explorar y sanar esos
dolores en los bosques de Escocia. Recuerdo la puerta de la desocupada estacion de
tren de Fores. Era de noche, hacfa frio, y al cruzarla, con botas, sombrero y abrigo,
no pude evitar ponerme a cantar y bailar sola bajo la lluvia. Sentia que no habia mejor
momento en la vida para ser y estar: acababa de pasar una semana en la Ecoaldea
Findhorn, una de las primeras y més famosas en su especie, me apropié de mi vida y sall

cargada de energia para vivir con entereza las aventuras venideras.

Llegué a Bogota con el alma inflada de valentia y puse mis cartas sobre la mesa.
Empezaba el ano 2010 y algo me decia que era el afio del riesgo, asi que abri mi
corazén a aquello que me correspondiera. Esperé y esperé senales, y justo cuando
perdia el animo, la puerta del apartamento de una amiga se abrid y terminamos char—
lando durante horas de suefos conjuntos. Al dia siguiente estaba en su oficina y

juntas planedbamos caminar por las nubes. Renuncié a mi trabajo en Naciones Unidas
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y empezamos a leer: pasamos por Fritjof Capra, David Orr, Donella Meadows, Satish
Kumar, Stephan Harding y David Bohm, entre otros, y terminamos teniendo un viaje de

cuestionamiento profundo y de reestructuracion del pensamiento.

Al volver a las mateméticas de la complejidad me topé con Mandelbrot (1982), quien al
buscar las matematicas que le dieran sentido a las formas de las nubes descubrid los
fractales. Los fractales son justamente la reproduccion de estos patrones de rela—
cion a todas las escalas, y nos muestran una nueva estética basada en el caos y en la
iteracion. De hecho, cuando llegd a mis manos un articulo de Richard P. Taylor (2002),
quién logré establecer la autenticidad de algunos cuadros de Pollock a partir de la
dimension fractal encontrada en obras confirmadas como originales, volvi a conec—
tar con el caos. Pollock, antes de que existiera la palabra y la nocion de fractal, ya

estaba reproduciendo esta caracteristica innata de la naturaleza.

Simultaneamente saltaron a la vista otros temas, como que el ser humano es una
estructura disipativa, autopoiética, y a la vez una comunidad de bacterias andante.
Nos sorprendieron principios ecoldgicos como la cooperacion y la sinergia, la creativi-
dad y la generacion de novedad, la cocreacion y la coevolucion; porque desde la cuna
en este sistema econdmico nos vienen entrenando para lo contrario, creyendo que la
naturaleza solo se basa en la competencia, la adaptacion y la supervivencia. Queriamos
cambiar profundamente esa manera de verla, e inspiradas en estos mismos temas de
complejidad, interdependencia y cambios sustanciales a partir de iniciativas pequefas,
creamos Efecto Mariposa, una corporacion sin animo de lucro de formacion en ecologia
profunda y ciencia holistica que busca propiciar oportunidades de desarrollo armé—

nico y sustentable generando ecosofias.

En el proceso de crear Efecto Mariposa, nos dimos el lapo de visitar varios proyectos
y discutir con gente del medio. Hablamos con personas como Paolo Lugari, director
de la comunidad sustentable o ecoaldea Gaviotas, en los Llanos Orientales; Gustavo
Wilches—Chaux, especialista en temas de riesgo, cambio climatico y sobre todo en
interrelaciones; Vicky Colbert, fundadora y directora de la Fundacion Escuela Nueva
Volvamos a la Gente, y Pablo Lipnizky, fundador y director del Colegio Montessori, en
temas de innovacion en educacion. Conversamos con Rodrigo Guerrero, fundador de
VallenPaz, sobre temas rurales; y con otros muchos sobre temas de produccion de
comida orgénica, comercializacion con restaurantes, desarrollos rurales, restaura-
cion ecoldgica, pedagogia a través del arte, campos energéticos, etc. Visitamos, tra-
bajamos y tomamos cursos de horticultura organica en varias huertas de Tenjo y Sopd.
Conocimos la ecoaldea AldeaFeliz en San Francisco (Cundinamarca), aprendimos a hacer
quesos y nos topamos con una particular sorpresa en el lenguaje. Para mi, sostenible
y sustentable significaban lo mismo, y los académicos de la lengua espanola parecian
estar de acuerdo. Sin embargo, en la arena ecolbgica y ambiental, el lenguaje ha evo-
lucionado: sostenible hace referencia a algo que se sostiene pero requiere un sostén;
mientras que lo sustentable hace referencia a aquello que se sostiene solo,

se sustenta.
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Con este recorrido y estas alas llegamos a California al Center for Ecoliteracy,
donde conocimos a Fritjof Capra y a Zenobia Barlow y su dedicado trabajo rete—
Jjiendo el ciclo del alimento entre la huerta, el restaurante y la educacion. Nos
conectamos también con el trabajo en ecologia profunda de Johanna Macy (1998,
2012), a quien luego invitamos a Colombia; con el Straw Project de Laurette Rogers,
que unid la restauracion de las cuencas cerca de Petaluma (California) con la edu—
cacion de nifos, la presencia de los padres, la participacion de las autoridades vy la
vinculacion de los institutos de investigacion; con el Proyecto Ceres en la ciudad
vecina de Sebastopol, que les dio a los adolescentes una identidad y un sentido de
vida al cocinar todas las tardes la comida orgénica y vegana gratuita para enfer—
mos de céncer y sus familias; y con espacios coloridos, generosos y amorosos que
integran la permacultura, la educacion y el arte, como el Occidental Arts and Ecology

Center en el condado de Sonoma.

Con esta inspiracion creamos otra puerta, que en realidad es més como un broche

de alambre entre acacias, papayuelos, bellelenas y dalias, que se abre sobre nuestra
Huerta Abuela Julia, donde actualmente ofrecemos cursos de horticultura organica

y biodindmica. Poco a poco tejemos relaciones con la comunidad tenjana y saba-
nera en torno al alimento, la restauracion ecoldgica y la educacién en estos temas.
Consideramos que el aprendizaje se hace en todos lados y de las maneras mas ines—
peradas, por eso hemos pensado en incluir exploraciones que abarcan desde la cocina

hasta el pensamiento estético, en proyectos enraizados en contextos locales.

II. Re-nacimiento

Aunqgue las ideas de sustentabilidad parecian encontrar su aplicacién, algo en mi
interior me decfa que no era suficiente, pues la desazén seguia presente. En mi
mente, ni las razones ni el camino se velan claros, pero, al soltar la pregunta al aire,
en mi inconsciente aparecié una blfala pesada y negra que, como si se tratara de
mi sombra, me dijo claramente: «TU sabes». Y si, yo sabia. Sabfa en el fondo de mi que

necesitaba encarrilarme en mi potencial, sanar mi creatividad y trabajar mi intuicion.

Decidi entonces volver a Schumacher College para hacer la Maestria en Ciencia
Holistica. Esta ciencia es dificil de definir y cada persona que la vive la describe a su
manera. Por mi parte, puedo resumirla como la integraciéon de los sentidos, las emocio—
nes, la intuicion y la razén en la generaciéon de conocimiento, la cual no tiene lugar de
manera fragmentada entre el fendmeno estudiado y el que estudia, sino que se basa
en el didlogo y la convivencia entre ambos. Holistica viene de holos, que en griego
significa el todo o la unidad; asi que no solo se explora desde la integridad del cien—
tifico, se explora el todo. Es una blsqueda filos6fica y espiritual simulténeamente, en

la cual la manera de expresar y comunicar, ademas de argumental, puede ser artistica.
Mi maestria empez6 en un salén pequeno donde doce alumnos sentados en circulo
charlabamos con Henri Bortoft (1996, 2012), fisico cuantico y fildsofo, sobre el

holograma, la fenomenologia y la ciencia de Goethe. El holograma representd para los
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cientificos un cambio de paradigma: cada pequena region de la placa fotografica con-
tiene toda la informacion del objeto, de tal manera que el todo esté en cada parte
de la placa y en cada parte esta cada una de las otras. El todo no es el conjunto de
sus partes localizadas, sino que aparece tras la expresion de estas. Por ende, tratar
de tomar distancia para tener una vision general del todo resulta inGtil; en vez de
eso, se debe encontrar la expresion viviente del todo desde adentro. Esto Gltimo

es lo que desarrolld la fenomenologia; en palabras de Henri, «uno de los més grandes
descubrimientos de la filosofia del siglo XX». David Abram, fildsofo y explorador de la

fenomenologia, los sentidos y la conexion con la naturaleza, nos aclara:

Para estar seguro, revelando al cuerpo mismo como el sujeto preciso de concien—
cia, Merleau—Ponty destruye cualquier esperanza de que la filosofia pueda even-—
tualmente proveer una imagen completa de la realidad. Aun asi, con este mismo
movimiento abre, finalmente, la posibilidad de una verdadera y auténtica fenome-
nologia, una filosofia que se esforzara, no en explicar el mundo desde afuera, sino
de darle voz al mundo desde nuestra experiencia dentro de este, recordandonos
nuestra participacion en el aqui y el ahora y rejuveneciendo nuestra capacidad de
asombro frente a las insondables cosas, eventos y poderes que nos rodean en
cada mano. (Abram 1996, 46; traduccion de Efecto Mariposa)

Curiosamente Goethe, al desarrollar la Teoria de los colores (1810) y La metamorfosis
de las plantas (1790), defini® una técnica de hacer ciencia holistica hundiéndose en la

profundidad del fenémeno. En la maestria aplicamos esta «ciencia de Goethe» al dibu-

Jar una planta viéndola con diferentes enfoques. De esta forma el cerebro racional y




A El ojo de agua, 2013, San Francisco (Cundinamarca). Foto: Elsa Pizano,

cortesia de la Corporacion Efecto Mariposa.

la visién analitica se van desconectando para dar lugar a un cerebro holistico y una
manera intuitiva de ver, sentir y entender. La ciencia de Goethe nos permite soltar
una vision estatica de la vida en la cual sus partes ya estan expresadas, para enten-
der como cada ser es una expresion dindmica del todo, en la que hay un potencial
todavia no expresado. Es en este llegar a ser, en este aparecer, donde la Vida se
crea, se transforma a si misma, se vuelve otra para ser. Esto es clave para la existen-

cia y la metamorfosis: los procesos constantes en que se muere para volver a nacer.

Practicando la ciencia de Goethe, el arbol que escogi y muy seguramente me escogid
es el guardian de una puerta del bosque. Es un fresno, en inglés ash tree —el arbol de
las cenizas—, simbolo de Yggdrasil, el mundo de los dioses en la mitologia nérdica. Fue
cruzando su puerta como inicié un viaje para morir y volver a nacer, un viaje al fondo
de la Tierra; el mismo del mito, donde el héroe se hunde en el inframundo por tres dias

y luego vuelve con la claridad de su vocacion.

En este viaje, volvi a ser la tortuga de mis anos de infancia, luego la tigresa agresiva
e individualista de mis anos adolescentes, la oruga de mis afios de juventud cantandole
Ne me quittes pas (no me dejes) de Jacques Brel, al viejo sistema manipulador, para
encarnar a Alfonsina, hundiéndome en las aguas del mar, desesperanzada por la muerte
de la Vida. Pasé por el miedo vy la ira, donde fui dragona, hasta que encarné a Ariadna,
la sefora del laberinto que en tiempos olvidados fue la diosa serpiente de Creta. Con
el tiempo me fui volviendo mas y més sensible y todo el mundo alrededor me hablaba
por los sentidos. Logré encarnar a aquella diosa y la puerta de su morada fue el
Laberinto de la Catedral de Chartres, que se alza en un lugar energético estratégico
que desde tiempos celtas congrega a peregrinos en la gruta de Notre Dame de Sous—

Terre (Nuestra Senora del Subsuelo).

Recuerdo que lloré y lloré su dolor. Me sentia tremendamente vulnerable, fraqil,
herida, asustada y olvidada. Ella es la memoria de todas aquellas mujeres que fueron
torturadas y aniquiladas por la manera tradicional y opresora de ver el mundo. Ella es
la oscuridad, la transformacion y la muerte. Ella es el Gtero de la vida. Ella es el nido. Y
cuando fui ella, en las aguas de la fuente, me transformé en serpiente de trece cabe-
zas. Entendr el sentido de la oscuridad en la que me habia hundido hacia seis anos, y
comprendl por qué ahora rechazamos con ahinco todo aquello que transforma: desde
la noche, hasta el compost, el invierno y la muerte. Nuestra sociedad torturd y negd
a la Diosa, y por ende solo la luz, el crecimiento y lo productivo nos interesa. Vemos lo
destructivo, el decrecimiento y lo oscuro como negativos, y en consecuencia estamos

entrando al desequilibro més grande del planeta.

Estando en el inframundo, las Valquirias de Wagner empezaron a sonar y asi se
desenfrend en Yggdrasil la batalla de los tiempos. Para mi la lucha tuvo lugar en mi
mente y en mi cuerpo. Philip Frances, mateméatico de Oxford y actual profesor de
la Maestria, nos hablaba de complejidad en términos que yo no entendia, porque su

manera de hablar no es mecanicista ni lineal. Mi mente de ingeniera luchd hasta la
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muerte por no dejarse, hasta que aprendi a tejer. Teji durante dias y asfi entendr el
rol de las artes y oficios. Al poner la energia en las manos la mente pelea sin aten—
cion, hasta que finalmente la materia se transforma y uno siente que es uno mismo

quien ha sido tejido.

Philip trajo a mi mundo la palabra liminalidad, que significa «no estructura». Ese nido de
la Diosa es justamente un espacio liminal. Un espacio donde se destruyen todas las
viejas estructuras y existe la absoluta libertad para que nuevas estructuras emerjan.
Asi debemos ver la sustentabilidad, es decir, debemos dejarla morir con las estruc-
turas pasadas sin tratar de imponer nuevos modelos, bendecir la destruccion vy el
decaimiento, permitir que nuevas estructuras surjan y propiciar el nacimiento libre,

auténtico y dindmico de nuevas iniciativas.

Los sistemas funcionan en torno a «atractores»: por ejemplo, un péndulo va y viene en
torno a un punto. En las teorias del caos, para los sistemas naturales el atractor es
«extrafon, no se puede localizar ni determinar; al pasar el tiempo las variables del sis—
tema van cambiando, y este opera igual hasta que ocurre un punto de inflexion. En ese
instante, todo el sistema cambia radicalmente explorando nuevas expresiones, incluida
su forma y su atractor. La llegada de este punto de inflexion es imposible de prede-

cir, y esta es la clave para entender la situacion de riesgo de la Tierra.

La Tierra es un sistema cadtico del cual conocemos sus patrones y ciclos de retroa-
limentacion, asi como los limites de las variables claves para su funcionamiento: los
imites planetarios (Rockstrom et al. 2009). AlGn asi desde la perspectiva lineal tradi-
cional nos cuesta entender su comportamiento. Para dar un ejemplo, la Tierra tuvo un
cambio climatico hace aproximadamente 55 millones de anos, llamado el «méximo térmico
del Paleoceno—Eoceno» (MTPE). Durante cuarenta mil anos la temperatura global alcanzé
un aumento de 6° C tras unos ciclos de retroalimentacién positiva (ciclos viciosos),
en los cuales el derretimiento de los polos disminuyd radicalmente el albedo (capa—
cidad de reflejar la luz de vuelta al espacio) y liberd el metano del suelo congelado
(permafrost). Las direcciones de las corrientes marinas cambiaron y subid el nivel del
mar por el calentamiento de sus aguas ademés del derretimiento de los polos. Al llegar
las corrientes célidas a las profundidades de los polos, la composicion quimica de los
océanos se transformd produciendo una anoxia y una gran extincion de especies en
las aguas mas profundas. Como los niveles de CO, aumentaron en la atmésfera, ocurrio
una acidificacion y extincion de plancton en las aguas superficiales. Sin embargo, la
Tierra se organizd para balancear su sistema. Los mamiferos y reptiles emigraron hacia
las zonas méas frias (22°C) mientras que los trépicos se volvieron pulmones bioldgi—
cos que no solo consumen CO, sino que emiten los compuestos para la fabricacion de
nubes. Debido al aumento de temperatura, la humedad también aumentd vy largas lluvias
torrenciales produjeron grandes erosiones continentales, trayendo nutrientes para
la diversificacion de la biota en las zonas costeras. De esta manera se produjo una
gran abundancia de cocolitéforos —minUsculos habitantes de los océanos que todavia

hoy capturan el carbono disuelto en el agua— cuyo caparazon cae como sedimento en
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Saldén de clase de Schumacher College, 2011, Dartington Hall Trust Devon

(Inglaterra). Foto: archivo de Adriana Puech.

el fondo del mar creando las rocas graniticas. En este proceso, donde cada ser de la

Tierra participa, el planeta redujo su temperatura global y, gracias a ciclos de retroa—
limentacion negativa (autorregulacién), ha mantenido un balance dinamico donde la tem—

peratura sigue siendo propicia para la vida.

Actualmente no solo estamos elevando la temperatura de la Tierra a una velocidad
aterradora, comparada con los tiempos geoldgicos, sino que estamos liberando
todo el carbono que debe estar entre las rocas y danando ademas su capacidad de
resiliencia. En efecto, estamos acidificando los océanos, alterando la composicién de
la atmosfera, extinguiendo la biodiversidad, talando las selvas, reduciendo la capa
de ozono, creando natas de pléstico en los océanos, intoxicando las aguas y sue—
los e impidiendo la migracion natural de especies en areas continentales a causa del
urbanismo, la agricultura toxica y la ausencia de corredores para su desplazamiento
seqguro. A este paso y sin poder predecir cuando, lo que estamos poniendo en riesgo
es la Vida misma. El énfasis no es casual, porque lo que estamos amenazando son
todos los avances que la Vida, este fendmeno en toda su riqueza e infinitas varia—
ciones, ha logrado en aproximadamente 4.000 millones de anos, desde la creacion de

la célula hasta el cerebro y los tejidos neuronales, desde la aparicion del lenguaje a la
generacion de conciencia, y con ellos, la capacidad de la Tierra de ser un planeta vivo.

Las Valquirias dejaron de sonar y quedé hundida en la oscuridad, la quietud vy el
silencio. La serpiente de trece cabezas en quien me habia convertido se fue rin-

diendo vy disolviendo, entregandose al mundo sensible, al amor, a las aguas de la vida
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y al potencial infinito. La vieja puerta de piedra del College se abria entre arboles y

enredaderas, y al cruzarla E/ hilo de Adriana me fue sacando del laberinto.

Desde siempre nos hemos preguntado de donde emerge la vida y cual es la natu—
raleza del espacio. En el estudio de la sustancia, al abordar las particulas minimas,
la fisica cuéntica se topd con un mundo de vacio donde no se ven particulas, sino
que se estudian probabilidades e interrelaciones. En las palabras del fisico cuantico
David Bohm, «el espacio es un mar inmenso de energia y la materia es simplemente una

pequena onda en este mar» (Bohm 1998, 54; la traduccion es mia).

Desde el siglo XIX, Maxwell y Faraday introdujeron la nocion de campo al estudiar

el espacio, y a través de la historia lo hemos definido en términos electromagnéti-
cos, gravitacionales y cuénticos. Para David Bohm el espacio es un campo formativo,
donde las particulas se forman y disuelven y a la vez no hay ninguna particula, en
sus palabras es un «orden implicado» (Bohm 2002). Como bidlogo, Rupert Sheldrake ha
explorado de una manera holistica, rigurosa y absolutamente abierta la generacion
de la forma, y desarroll6 la teoria de los campos morficos cuestionando a profundi-
dad nuestra nocidon de «ley fisica» como metafora de un sistema politico, mas no de
un universo evolutivo. En sus palabras, la naturaleza tiene una especie de «memoria
inherente» y no una «mente matematica eterna». Los campos son «zonas de influen—
cia en el espacio-tiempo», son portadores de «memoria», de «habito», de herencia,

donde la forma surge a partir de lo que existid antes (Sheldrake 1998, 54).

En los didlogos de Sheldrake con el tedlogo Matthew Fox se constata que el concepto
moderno del campo remplazd al concepto de alma; este Gltimo corresponde al prin—
cipio formativo, que es femenino, receptivo, frio, oscuro y habitual (Fox y Sheldrake
1996, 32). Como su polo opuesto, explican, existe también el principio energético que,
a su vez, remplazd la nocidn de espiritu; simbolo de lo masculino, dinamico, fogoso vy
creativo (34). La danza de estos dos principios es la esencia de la creacion de la Vida,
es la danza del yin y el yang, del campo y la energia, del nido y el rayo, del cuerpo vy la

respiracion, del alma y el espiritu.

Ademéas de saber que la mente nos juega sucio y que en la bUsqueda epistemoldgica,
como dice Gregory Bateson (1987), «el mapa no es el territorion, la ciencia nos ha
orientado a definir qué es la Vida, pero este camino fenomenoldgico me llevd a enten—
der que, ademés, se trata de explorar y gozar las respuestas a la pregunta «.Qué

es estar vivo?». Era marzo del 2012 y yo entraba a otra puerta mitica del bosque. La
primera respuesta que obtuve se resume en la palabra percepcion, la cual es, a su
vez, una puerta. Es a través de los sentidos como descubri como empezar un didlogo

con el mundo. En las palabras de David Abram:

Percepcion, en el trabajo de Merleau-Ponty, es precisamente esta reciprocidad
del continuo intercambio entre mi cuerpo vy las entidades que lo rodean. Es como
una conversacion silenciosa que llevo con las cosas, un didlogo continuo que
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se revela debajo de mi conciencia verbal y, frecuentemente, incluso de manera
independiente de mi conciencia verbal, como cuando mi mano navega el espacio
entre estas paginas escritas y la tasa de café en el otro lado de la mesa sin
que lo piense.

[..] Tocar el tronco aspero de un arbol es, al mismo tiempo, la experiencia de
tactil de uno mismo, al ser tocado por el arbol. Por ende, ver el mundo es también
la experiencia de ser visible al verse visto. [..] Podemos vivir cosas, podemos
tocar, escuchar y saborear cosas solo porgue, como cuerpos, estamos incluidos
en el campo sensible, y tenemos nuestras propias texturas, sonidos y sabores.
[..] Estos son los intercambios y metamorfosis que nacen del simple hecho de que
nuestros cuerpos sensibles son continuos con el vasto cuerpo del lugar, que la
«presencia del mundo es precisamente la presencia de su carne a mi carne». (1996,
52 y 68; traduccion de Efecto Mariposa)

En este didlogo con el mundo empecé a ver las cosas de otra manera. Al simplemente
contemplar un todo, sea un paisaje, una planta o un bosque podia dejarme conmover
por ese todo, y en profundo silencio y observacion, existia una «magia en el airen».
En ese instante, al igual que en meditacién, no habia tiempo, no habia espacio, era

uno con el todo.

En la metamorfosis de las plantas, cuando la semilla pasa de la flor al suelo surge una
situacién que en escocés se llama the flype, y significa textualmente «quedar patas
arriba». La oscuridad te transforma y no hay manera de nacer sino patas arriba. Al
amanecer cuando los colores poco a poco aparecen, la nocidon misma de sustentabili-
dad deja de tener sentido y lo que realmente se busca es la vida sana en armonia, y al

amar, se vuelve un balance dinédmico por la coherencia y la gracia.

III. De lo ontolégico a la practica, de lo personal a lo colectivo
Hace un aho, casualmente, instalé una puerta. Es una puerta algo surreal que todavia

hoy yace en la mitad de un jardin, sin paredes. Al cruzarla, inspirada en los trabajos

de Bill Plotkin (2007), Richard Tarnas (2006) y Marko Pogacnik (2011), identifiqué cinco

guias. La primera es el sentido de lugar. Cada lugar tiene su alma, su memoria, su
forma, su clima, su paisaje, su cultura. Operar con medidas estandarizadas acaba con
la vida y la magia de un lugar, con la conexidn con su gente, con el carino, la ética y

el cuidado.

Segunda: desde los movimientos independentistas confundimos libertad con indepen-
dencia, y esto nos ha llevado a terribles guerras entre naciones y niveles de indivi—
dualismo y soledad sin precedentes. Teniendo claro el sentido de lugar, el principio
formativo nos muestra que la vida se teje a partir de relaciones, de dependencias;
aln asf el principio energético es aquel que rompe con la memoria y trae la creativi-
dad. La libertad es una propiedad del espiritu, corresponde al principio energético,

pero no al formativo. Por eso solo es posible ser libres en dependencia.
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El hilo de Adriana en la puerta principal de Schumacher College, 2012, Dartington Hall Trust, Devon

(Inglaterra). Foto: archivo de Adriana Puech.

Y aqui es donde entra a jugar la tercera guia, ya que no es féacil rendirse a un lugar y
de manera dependiente. Sin embargo, es con el sentido de vocacion como uno logra
entregarse. En nuestro sistema de desarrollo hemos tergiversado el sentido de la
ambicién poniéndolo en términos de dinero, reconocimiento y poder. Hoy considero que
la gran ambicién de cada ser, en el fondo, es cumplir su mision de vida. Al entender su

vocacion, esa mision se expresa en las cosas pequenas y sencillas de la cotidianidad.

Lo que este proceso me ha ensefado es que la intuicion es la unidad del lenguaje uni-
versal, y la percepcion sensorial es la puerta hacia el universo. Esta es la cuarta guia.
Si bien todavia la comunidad cientifica no lo reconoce, tanto la mayoria de las cultu—
ras indigenas como el antropdélogo Gregory Bateson (1972, 1979) —quien fue ademas
linglista, epistemdlogo y cibernético— ven a la naturaleza estrechamente relacionada

con su psique; y para muchos, basédndose en el animismo, el universo esté vivo y actula.

La dltima guia se basa en la sincronicidad, como la llamé y explord Carl Gustav Jung

(1981 [1959]). Desde que volvi de este viaje me he dado cuenta de que el universo
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participa, expresa su acuerdo y desacuerdo, y facilita ciertas cosas. En vez de
imponer estructuras y programar actividades, no hay nada mas eficaz que fluir con las

dinamicas vitales y confabular con el universo.

Como ejemplo de estas confabulaciones, en blsqueda de aplicaciones sustenta-

bles, con Efecto Mariposa quisimos facilitar la metamorfosis para otros y asf surgid
en Colombia, en alianza con Schumacher College, el Certificado en Ciencia Holistica y
Economia para la Transicion. Este ha sido escenario de las mas hermosas transfor-
maciones, y nos hemos visto sorprendidos por las dindmicas de didlogo y creacién con—
junta de proyectos en un proceso libre y emergente. Es el equivalente a un diplomado
que dura seis meses y sigue, en conferencias, discusiones, lecturas y videos, los
temas de este mismo camino de metamorfosis, con la apuesta por nuestra identidad
cultural basada en la diversidad biocultural y una mirada detallada al problema econ6—
mico y los nuevos sistemas econémicos emergentes. Con un equipo que relne personas
en Inglaterra, Holanda, Hawéi, California y Colombia, en sesiones virtuales y algunos
fines de semana residenciales se favorece la vida en comunidad, la mirada estética vy el

trabajo con las manos y el cuerpo.

Las transformaciones solo son auténticas, reales y profundas cuando tienen una
implicacion personal. Con el objetivo de la sustentabilidad y del cambio de paradigma,
entre otras experiencias, los alumnos han pasado por cambiar de trabajo, sanar una
soledad profunda, redimir el marketing como oficio, liberarse ante un divorcio, vin—
cularse a movimientos antimineria, escribir libros traduciendo estas ideas, tomar
maestrias en liderazgo y sustentabilidad, buscar reformas en la educacion, redefinir
la zootecnia y encontrar una vida més holistica, coherente vy llena de sentido. Otro
resultado, sin planearlo ni manipularlo, es una creacidn conjunta de suenos. No es
dificil y surge con la expresion espontéanea al ser seres humanos libres: la Comunidad
del Canasto es uno de estos proyectos, y se perfila como una red que, tras la nece-
sidad de una canasta familiar organica y una comunidad de aprendizaje, congrega a

productores, cocineros, ingenieras quimicas, amas de casa, hortelanos y campesinos.

Como vemos, este paradigma nace como un todo y abarca las esferas del ser desde
la espiritualidad, la ciencia, el arte y el hacer cotidiano en una danza auténtica,
libre y creativa, donde la vocacion y la imaginaciéon nos enraizan y nos hacen sofar.
He conocido iniciativas en Bogoté y la Sabana de artes y oficios y de generacion de
redes, que retan el sistema econdmico tradicional y transforman el viejo modelo de
desarrollo. En efecto, muchos amigos con varias carreras y posgrados empiezan a
ser panaderos, carpinteras y sastres; es asi como la nocién de barrio vuelve a tener
sentido. Las huertas orgéanicas, los grupos de investigacién en horticultura biodina-
mica y los cursos de permacultura tienen sus frutos en Tenjo, Sopd, Choachi y San
Francisco, para nombrar solo algunos. En todo el pals las ecoaldeas se interrelacio—
nan y se fortalecen con festivales, seminarios e invitados del movimiento mundial de
ecoaldeas. Las instituciones educativas alternativas, por lo menos, nacen y crecen,

tejiendo redes en toda Latinoamérica y cambiando paradigmas en sus territorios
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(véase Doin 2009). Redes con la bandera de la sustentabilidad como The Hub Bogota,
que pertenece a una red mundial de espacios colectivos de trabajo, o La Arenera
(proyecto de innovacion social que relne empresas e iniciativas de manera virtual)
se lucen por su capacidad de congregacion. Las redes de reservas se consolidan en
torno a proyectos de restauracion ecoldgica en propiedades privadas generando
corredores para pajaros, mamiferos, reptiles, semillas, esporas y deméas. Las pobla-
ciones en municipios con mineria se concientizan y apropian de su futuro, como el
municipio de Piedras, en el Tolima, que gand la consulta popular y ahora se conecta
con iniciativas similares en el mundo entero. Y algunos campesinos quieren aprender
y participar sin dejar su lugar, oficio e identidad, sea como hortelanos, ganaderos o

maestros en artes y oficios.

Al cruzar la Gltima puerta entendi, entre otras cosas, como el triunfo del mecani-
cismo se logré sobre todo gracias a la alianza estratégica entre la ciencia —el hombre
matematico— vy la Iglesia, en una guerra de poder contra la vision organica de la
naturaleza; y como resultado posicionaron a Dios como el gobernador de aquella gran

maquina inerte universal (Wertheim 1997).
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A Practicando la ciencia de Goethe, 2012, Tenjo (Cundinamarca). Foto: cortesia de

la Corporacién Efecto Mariposa.

La arafa tejedora en el Certificado de Efecto Mariposa y Schumacher

). Foto: Alejandra Balcazar, cortesia

College, 2012, Tenjo (Cundinamarca
de la Corporacion Efecto Mariposa

Al caminar, sequiré por este laberintico viaje, encontrando, abriendo y cruzando
puertas. En mi caso, la metamorfosis me lleva a reconocer la feminidad, integrar el rol
de la mujer libre y redimir y explorar la imaginacion y la magia como expresion de la

comunion con la naturaleza.

Sin embargo, para cada uno el viaje es diferente. La unidad de la metamorfosis se

expresa en la multiplicidad de viajes, donde la diversidad es la mayor riqueza y capa-
cidad de resiliencia. Los misterios del universo son tan amplios y variados como seres
hay en el mundo, y cada uno de nosotros descubre paisajes maravillosos que colecti-
vamente forman cosmovisiones nuevas donde al ser conscientes de la vida, la Vida se

descubre a si misma.

Me despido entonces desedndoles jugar con las puertas que el universo les ofrezca
en su camino. Espero que su capacidad de asombro frente a ellas no se apague, y que
no solo crucen sus puertas, sino que colectivamente logremos crear puertas para
que la humanidad eleve su conciencia, sea una con la naturaleza y habite en armonia

con la Vida.
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MIRAR CON LAS PALABRAS,
MIRAR CON LAS HISTORIAS

Abel Rodriguez /Mogaje Guiju

La chorrera, Colombia (1941)

por Catalina Vargas Tovar
Tropenbos Internacional Colombia

www.tropenbos.org

A continuacion se hilan varias historias, un ejercicio
de tejido-escritura, sobre la vision indigena del bos-
que y sus alimentos a través de las palabras de Abel
Rodriguez, un anciano de la etnia nonuya —nacido en
la Amazonia colombiana— que ha adelantado trabajos
artisticos e investigaciones por mas de veinte anos
sobre las plantas de su regidn. Las puntos cardinales
que orientan este texto son la vida de Abel, la vida
de sus dibujos y la vida del conocimiento tradicio—
nal de su gente, que se autodenomina como «gente
de centro». Las fuentes son diversas, pero todas
con origen en la oralidad: entrevistas, conversa-
ciones y «textos hablados», compilados en el marco
del programa de investigacién local de Tropenbos

Internacional Colombia.!!

1 Tropenbos comenzd sus actividades en el pals en
1987 con el objetivo de promover la generacion de conoci—
miento sobre el bosque tropical, para apoyar su conservacion
y construir un insumo para la toma de decisiones que afectan
a sus habitantes. Durante los Gltimos quince ahos, la organiza—
cion viene trabajando (bajo la direccion de Carlos Rodriguez)
en la compilacion de los saberes tradicionales de los pueblos
de la Amazonia buscando destacar su sofisticacion y relevancia
para el buen manejo de los bosques, los programas de seguri-
dad alimentaria y el fortalecimiento de la gobernanza local.

El pensamiento, la concentracién, las orejas paradas
El papel no soporta la humedad y la humedad no se
comunica a través del papel. En el bosque tropical

el pensamiento se presenta en cantos, narraciones,
conversaciones, mambeaderos. El sonido, de natura—
leza transitoria, es presencia y es ausencia al mismo
tiempo: abre camino a todo lo material e inmaterial, a lo
visible e invisible que tiene vida en la selva. El conoci—
miento tradicional, asl mismo, es cambiante, expansivo,

disgresivo y se encuentra en constante actualizacion.

Cuando se narra, se narra sobre el monte,

sus venenos y sus alimentos, con la sabidu—

ria del tabaco que dejo el creador al hombre.
El hombre tiene que aprender a narrar, con
buena entonacion, con emocion, concentrado;
y sus aprendices deben estar también con-
centrados, con las orejas paradas como el
conejo. Entonces, se narra primero por qué y
para qué se hizo la tierra, para qué se hicieron
los arboles, para qué se hizo el agua. Todavia
no habia sol, ni luna, ni estrellas, era un lugar
oscuro. En ese momento, él era el sol, él era la
luna, él era la luz, la candela, el agua, el aire,
todo era el creador. Entonces, mirando su
cuerpo, sintiendo esa palabra, dice: «<Eso voy a
ser, eso va a estar, esto viene...». Cuando una
persona esta narrando siente que eso tiene
que venir, eso va a suceder, eso va a aparecer

(Rodriguez 2013a, 11).
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Imégenes que todo lo ocultan

En una fotografia aérea se hacen patentes algunas de
las contradicciones de la representacion de la selva
por parte de personas externas y sus medios de
registro: bajo una textura homogénea estan todos los
verdes, en una imagen de apariencia inerte se encuen-—
tra la vida del bosque tropical megadiverso: bajo una
mondtona cobija, que se tiende sobre el centro de la
Tierra, se encuentra un mundo entero lleno de dife—

rentes voces.

Ahora bien, la misma fotografia, a los ojos de un local
como Abel, inmediatamente cobra vida. El ejercicio que
se propone, entonces, consiste en mirar con las pala—
bras, en sacar las voces escondidas en las imagenes.
De esa manera, se puede ingresar a este territorio
indomito en compania de un verdadero experto, de sus
imagenes y sus oraciones. Uno de los primeros dibujos

hechos por Abel no se distancia mucho de esta primera

Foto aérea de la region de Araracuara, Amazonas, 1987. Foto: Archivo Tropenbos

Internacional Colombia.

imagen fotografica, lejana y ajena, pero que contiene

ya muchos relatos.

Cuando recuerda que él mismo habia hecho este dibujo,
pues al principio lo mira con desconcierto, se rie y

relata una serie de migraciones:

Este dibujo yo lo hice imaginando que aqui era
donde viviamos: este grande es el Cahuinarf,
entonces yo calculé los demas rios: esta es
la bocana del Arroz y esta es la quebrada de
Aduche. Nosotros viviamos aca [parte superior
izquierda, en la desembocadura], ahi es donde
yo creci, donde me crie. El rfo grande es el
Cahuinari, que desemboca en el Caqueta. Para
abajo, bien abajo, queda La Chorrera, donde
nacl. Yo saqué esta quebradita Nebi+ [parte
inferior izquierda del dibujo] porque donde
fuera cierta la narracion, esta era la tierra
de los nonuya; nosotros primero vivimos en la
cabecera de ese quebraddn. Cuando murid mi
papa, nos fuimos para el territorio muinane,
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1998, acuarela sobre papel, 70 x 100 cm. Foto: Archivo

Tropenbos Internacional Colombia.

T

Abel Rodriguez, Rio Cahuinar

porque de allad era la mama de mi padrastro.

El nos vino a recoger y nos llevé allé. En esta
parte [arriba a la derecha], seqgln la narra-
cion, esta el arbol de yugo. Lo que pasa es
que dentro de la selva, cuando hay pepiadero,
abundan muchos diferentes animales: micos,
aves y los otros més. Los puse alla para que se
viera que era pepiadero de animales. Ellos van
a comer alla: la danta, el borugo, la guara. Hay
varios tipos de yugo, hay yugo de dormilon,
yugo de mico. El fruto de ese arbol no es el
caimo, pero se parece un poquito en el sabor.
(Rodriguez 2013b)

Si se le pregunta a Abel cémo hace sus dibujos, res-—
ponde a secas: «Con la mano». Este, sin embargo, tiene
la particularidad de que lo pinté como si lo viera desde
arriba, como si fuera desde el aire. Abel explica su

punto de vista:

Pues cuando me trepaba en un arbol alto, mucho
antes de subirme en el avion, miraba para aca,

miraba para alla, miraba para todos los lados.

O también hay un cerro en una sabana en la
cabecera del Name, donde desemboca el Aduche,
ahi hay una altura que cuando uno sube alli, pues
uno ve todo, por todo lado. (2013b)

De lo visible a lo invisible

En las noches de estrellas flotan los rios en el cielo.
No se trata de una imagen poética o fantastica, es
producto de la observacion en la selva, pues en la
oscuridad de la noche literalmente se puede ver la
via lactea recorriendo el mundo celeste. Una mirada
cuidadosa, al convertirse en palabras, nos lleva mas
alla de lo sensible, desborda los sentidos. Si estuvié-
ramos parados en el cerro de Name con Abel, nos diria

lo siquiente:

Ese cerro es el cerro de Llanto, un cerro que
aparece en un cuento muy importante. También
se ve allad otro cerro que se llama cerro de
Gavilan (o de un ave parecida que no me sé
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el nombre en espanol). Entonces, le digo, alla
esta la cabecera de tal quebradon que nace
del Quinché, que a su vez nace del Cahuinarf.
También le podria decir, desde ahi, que ese

es territorio de los andoque y de los seres
vivientes que habitaron antes ese territorio y
ya no aparecen sino con nombres, que se llaman
magib+, una tribu antigua anterior a los ando-
que. Por ahi vivieron. Subiendo por el quebradon
Aduche, alld bien al fondo, esta la piedra de
tabaco. Se llama asi porque es una partecita
de mitologia que se cumple, y como costumbre
antigua, cada sitio con historia es sagrado. Y
cuando usted va, pues el lugar desconoce al
que llega, y entonces truena o se oculta el sol
y comienza a hacer mal tiempo, porque se esta
desconociendo el dueno de ahi, el diablo de ahi;
entonces hay que ofrecerle ambil y coca. Eso
va es el remedio. Se tiene que quedar callado
y dejarlo en paz: Somos su gente, sus nietos.
Pida permiso, y entonces el diablo se queda
callado y el tiempo se arregla otra vez. Todos
esos lugares tienen su forma como atenderse;
cada lugar al que usted llegue usted tiene que
decir quién es y para donde va: No me asuste,
yO vOy a estar tantos dias... Asl se usaba
anteriormente. (2013b)

El necio no ve el mismo arbol que ve el sabio?

Las imagenes del bosque que hace Abel son una
manera de mostrar la selva, pero también de ocul-
tarla; entonces hay una mirada inmediata y hay un
mirar con las palabras. Lo que se muestra inmediata—
mente son las caracteristicas del arbol en términos
de color, altura, ubicacion dentro del bosque; si esta
en un bosque maduro o en bosques de vega, el tipo
de hoja y de fruto que tiene, sus relaciones ecol6—
gicas con otras plantas y animales, sus caracteris—
ticas segln si es tiempo de invierno o verano, etc.
Se ocultan, por ejemplo, cosas como las raices vy el
mundo subterréaneo, las historias en que aparecen,
sus usos tradicionales o artesanales, las historias de
vida de los habitantes con cada planta, su forma de
manejo, el nombre propio, entre otras. Son dibujos que
no provienen de la expresioén, sino del conocimiento,

y el saber indigena es discursivo; por eso estas

2 William Blake 1977 [1879].

representaciones pueden considerarse como puertas

de entrada a mlltiples narraciones.

Desde arriba no se nombran los arboles: se sabe que
hay arboles, pero no se puede decir exactamente
cuéles son, pues para reconocerlos se debe obser-
var las ramas, la distribucion y forma de las hojas, las
caracteristicas particulares de cada uno. Para expli-

car uno de sus perfiles de bosque, Abel dice:

En ese dibujo esta el arbol mochilero. Se llama
asi porque, por una parte, los mochileros anidan
alli; y como la pluma del mochilero es amarilla y
el arbol es amarillo, se llama asi. Su uso tradi—
cional se relaciona con la parte del corazon,
se saca un polvo también para pintarse en un
baile y adornarse con ese color. Antiguamente
se usaban hasta tres colores para los bailes.
Ahora ya no, porque como existen el maquillaje,
el colorete y el arete colgado, entonces ahora
es diferente, ya no se usa el adorno tradicio-

nal sino el occidental, o no sé de dénde es...
(2013b)

Abel Rodriguez, Arboles titulares del bosque maduro, 2005, tinta sobre papel

70 x 100 cm. Foto: Archivo Tropenbos Internacional Colombia.
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Con humo en los ojos sangre toro y estéa el coquillo y el yavari. Esos

Otro ejemplo de cémo es el entramado entre el pro- mas pequefios también dan la profundidad de la

. . . montana, pienso yo. Cuando esté el rio crecido,
ceso de creacion, la experiencia con la selva vy la .
toda esta parte de vega se inunda vy, por lo

narracion puede verse en estas imagenes de los bos-— - . -
tanto, no estéan los animales que deberian estar

ques de vega. Esta serie de dibujos ilustra el tiempo ahi. Entonces en el tiempo de verano (diciem—
de la selva, es decir, las diferentes estaciones a lo bre—enero) empieza a subir pescado, porque ya
largo de un afo en los bosqgues que crecen al borde saben que se esta aproximando la creciente y

del rfo. Las narraciones que acompanan estos dibu- buscan los rebalses para aprovechar el tiempo

. L . de los gusanos. Cuando comienzan a subir las
Jjos suelen comenzar por descripciones muy precisas, )
aguas, estas sacan a los gusanos de la tierra y

con la intencién de nombrar todo lo que se puede ver ~
los pescados aprovechan para comer; los deméas

en el dibujo (el inventario de la Voragine vive en las animales comienzan a migrar hacia el monte. De
lenguas locales); luego, se van desviando hacia algu— pronto los micos se quedan, porque aprovechan
nos aspectos no palpables sobre la tradicion, sobre a ver su figura, como es bien fea, en el agua.

el comportamiento de los animales, sobre las tareas Ellos se bajan por las ramas bajitas y se ponen a

mirar el agua y ven que de pronto hay otro mico

rituales. B . i
alla abajo. Ese es el chiste de ellos. Por eso, en
creciente, hay mas micos a la orilla del rio que
En este cuadro esté el maranodn, el higuerdn, el en la propia montana. (2013b)

pepiadero de los animales, esos son los arboles
grandes y esos se pintan primero. Luego van ) B o
los més pequefios que son la bombona, el asaf Abel disfruta acordandose de la selva y dibujandola,

r ’

el cacao, la mamita, el carguero de dormilén, pero su proyecto de investigacion apunta mas lejos:

otro tipo de carguero mas grande, esta el su finalidad es consolidar un inventario completo de la

Abel Rodriguez, Tiempo de verano en el bosque de vega, 2006, tinta sobre papel,

50 x 70 cm. Foto: Archivo de imégenes Tropenbos Internacional Colombia.
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selva desde la mirada local. Méas alla de lo estético, la
suya es una tarea de suma importancia a nivel de cono—
cimiento y a nivel politico, con especial pertinencia en
términos de la seguridad alimentaria de su region.

En sus gestos se ve que, si por él fuera —a no ser por
las amenazas de la «gente buena» y las listas negras que
circularon en los noventa—, estaria viviendo en esas
tierras, y probablemente su presencia alld inspiraria a
SuUs paisanos a observar, mantener vivos sus conoci—
mientos y cuidar la diversidad amazoénica. Su mirada no
se queda, entonces, sobre el papel, ni sobre las figuras

representadas; sus 0jos se aventuran mucho mas alla.

De todas maneras hay un reloj en marcha regresiva:

A mi gustaria pintar mas, pero ahora la vista no
me ayuda mucho; ahora aguanto una hora con las
gafas y después tengo que reposar una media
hora o una hora para poder seqguir. Es como si
tuviera humo en los ojos. (2013b)

Del bosque a la alimentacién

Cuando vivia en Pefa Roja, en la década de los
ochenta, Abel se consideraba a si mismo un cultivador
de yuca y platano: «Yo era la nevera de la gente», dice
en alusion al hecho que su vida y la de su mujer era

mantener la chagra viva. Segln Abel:

La siembra es uno de esos momentos que sirven
para proteger el cuerpo propio y que garan-—
tiza el saneamiento de la chagra: se hace bien
para que se desarrolle bien, para que crezca
bien, para que cargue bien, para que carguen
gruesos los tubérculos. Por eso hay que mane-—
jar el tiempo: si es mucho sol, hay que pedirle al
creador que normalice el verano; si hay mucha
lluvia, hay que pedirle que normalice el tiempo.
Las dos cosas son necesarias: ni muy caliente ni
muy frio, para que pueda producirse la siembra.
(Rodriguez 2013a, 12)

La chagra es la forma de produccién agricola méas
apta para los suelos amazonicos y su mantenimiento
es una tarea muy exigente; tarea que resulta nece-
saria para subsistencia de las personas de esos

territorios. Segln la narracion, el origen de la comida

se encuentra con la historia del hacha de produc—
cién, que es la herramienta que posibilita la actividad
productiva de la chagra y toda una serie de plantas
cultivadas por el hombre. Cada etnia tiene su ver—
sion sobre la llegada del hacha a su territorio, sobre
coémo se adquirid y como debe usarse para asegurar la
alimentacién de la gente. Antes del hacha, en palabras

de Abel, este era el panorama:

El creador formo este arbol de frutas, no
solamente de fruta silvestre, sino también
comestible. Nadie sabla que este arbol estaba
alll y que producia mucha clase de fruta. Los
frutos se estaban cayendo, porque ya estaban
maduros y nadie se daba cuenta. Los seres
vivientes de este lado aguantaban hambre,
pero presentian que tenia que haber algo que
comer... (Rodriguez 2013b)

El arbol de la vida y la abundancia es un intento de
ilustrar algo, no proveniente de la memoria y de lo
material, sino que tiene su vida propia en las pala—
bras. En este ejercicio Abel recorre el camino desde la
narracion al dibujo para mantener el recuerdo de cémo
hicieron los seres vivientes para conseqguir el hacha

y asl el arte de la produccién de comida. En la histo—
ria, que funciona como un referente de la seguridad
alimentaria en el conocimiento tradicional, se pueden
encontrar factores relevantes como la responsabili-
dad de manejo del hacha, los procesos de negociacion
implicados en las actividades productivas, las maneras
de asociacion requeridas en todo tipo de trabajo,

el reconocimiento de las propias capacidades vy los
saberes de los demés, la importancia de la ofrenda, de

la celebracion y el baile, entre otros.

Como parte del programa de Tropenbos Internacional
Colombia, practicamente desde sus inicios, el tra—
bajo artistico de Abel se inscribe en un proyecto de
investigacion propia. Hasta el momento este proyecto
ha producido estudios detallados de las varieda-

des de bejucos vy lianas, palmas, érboles madera-

bles y no maderables y de las plantas cultivadas en

el bosque (tanto en el inundable como el de tierra

firme) y de las plantas de la maloca. Sus trabajos son
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Abel Rodriguez, El drbol de la vida y la abundancia, 2012, tinta sobre papel 120 x 120 cm.

Foto: Archivo de imdgenes Tropenbos Internacional Colombia.

estratégicos en términos de gobernanza local, pues
son la referencia més completa que existe sobre la
biodiversidad de plantas de la regién y su estaciona—
lidad: solo por medio de este registro local, prove-
niente del conocimiento tradicional nonuya, se pueden
organizar detalladamente los planes de manejo y de

proteccién de recursos locales.

Los dibujos de Abel tienen que ver con varios elemen—
tos, siempre a caballo entre extremos contrarios, como
lo ancestral en tension con la actualidad, lo complejo

y lo simple, lo infinito y la imagen, la presencia de lo
narrativo en lo visible, la naturaleza en tension con el
orden y el espiritu taxondmico. También es importante

anotar el caracter cientifico que tienen y la disciplina

de observacién que comunican, sin olvidar la pertinencia

politica en los debates ambientales del momento.

En el marco de la economia de mercado, de los mega—
proyectos impulsados por el gobierno en los llama-
dos «territorios baldios» y del auge de la mineria, los
saberes ancestrales se encuentran en proceso de
desaparicion. La tarea de registrarlos y alentar su
reconocimiento hace que la investigacion de Abel sea
un paso clave hacia la inclusién de una voz del cuidado
de la naturaleza en los debates sobre la Amazonia
colombiana y en la toma de decisiones sobre asuntos
como la sequridad alimentaria. Este mundo ancestral
estd amenazado por discursos mas académicos o ins—
titucionales, por booms econdmicos e incluso por las
armas y la violencia, pero todavia se encuentra vivo en

personas como Abel, y solo eso es ya asombroso.
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Abel Rodriguez en la Plaza de mercado de Leguizamo, Putumayo, 2012. Foto: Rocio Polanco

— Archivo Tropenbos Internacional Colombia.
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LA REDEFINICION DE LOS
FSPACIOS DE CREACIONY

ACCION

Ala Plastica
La Plata, Argentina (1991)
Alejandro Meitin y Silvina Babich

www.alaplastica.org.ar

http:/ facebook.com/Alaplastica

A continuacién comentaremos ciertas iniciativas
transdisciplinarias criticas que integran —en su
constitucion y desarrollo—, pensamiento y accion,
arte y ambiente. Estas iniciativas comprenden estra-
tegias y acciones comunicativas ligadas a contextos
sociales que contrastan con la ideologia modernista
de la neutralidad del arte, ya que operan no solo
entre los presupuestos discursivos y los sitios ins—
titucionales del mundo artistico y sus pudblicos, sino
también entre los discursos del arte y los del acti-
vismo. De esta manera se abren posibilidades para que
la estética transcienda sus confines disciplinarios y
sus émbitos operativos, y se reubique en una practica

artistica menos orientada al espectador.

Ala Plastica, ejercicio de desplazamiento, 2002.

Foto: Alejandro Meitin.

En las iniciativas que presentaremos, el arte es parte
integrante de un trabajo compartido, producido

en conjunto o mediante la negociacidn con grupos,
activistas, asociaciones, etc. Estos colectivos for—
man comunidades experimentales, donde el compro-
miso de los participantes se da por la inmersién en
su proceso de creacion, y donde el pensamiento vy el
debate plblico se convierten en nlcleo de la obra,
que involucra a un colectivo social (a veces a toda

la poblacién de una regién) en la escenificacion de
microutopias de interaccion humana. Estas compor-
tan un movimiento cultural enfocado en la creatividad
social més que en la autoexpresion. La obra entonces
se constituye como un ensamble de fuerzas y efectos
que opera en numerosos registros de significacion e

interaccion discursiva.

Ego-sistema

Cuando en el siglo XVI el explorador espafnol Solis llamé
mar Dulce a lo que hoy es el rio de la Plata, hizo evi—
dente su principal caracteristica natural: su dualidad.
El rfo-mar de Solis es un gran cuenco donde los lati—
dos marinos y fluviales se encuentran y se mezclan. El
estuario es también la principal fuente de agua dulce
para los mas de diecisiete millones de personas esta-
blecidas en cerca de sesenta kilometros sobre la costa
Argentina, en la megaurbe del Area Metropolitana de
Buenos Aires. Alli, es casi generalizada la despreocupa-—

cion frente al avance descontrolado de esa metastasis
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invasora que plantea el proceso de conurbanizacion

sobre ecosistemas vulnerables y muy escasos.

La ciudad simplemente amplia sus demandas ejerciendo
una enorme presion sobre los ecosistemas costeros.
Esto genera situaciones socioambientales de toxicidad
con graves efectos en la calidad de vida y en la sani-
dad del conjunto, y acarrea conflictos de tipo social,
econdmico y ambiental a los cuales se les presta
escasa atencioén, ya que ocurren fuera del area urbana
y no la afectan directamente. El desarrollo urbano en
la regidn es de tal naturaleza que los centros metro-
politanos en muchos casos se sienten sociedades
aisladas o autosuficientes, separadas de las regiones
que las rodean, lo que podriamos definir como un ego-
sistema donde la planificacion se enfrenta al hombre,
dejando como opcidn Unica la aceptacion de estas
transformaciones por mas toxicas y daninas que sean.

Investigaciones adelantadas sobre inmunodeficiencia
reconocen que el cuerpo humano esta conectado a
una red de comunicaciones neuroguimicas con nues-—
tro entorno, lo que determina en gran medida nuestra
salud y bienestar. Las comunidades se identifican con
los sistemas ambientalmente reconocibles a través de
una totalidad comprensiva definible como la voca-
cion del lugar. Esta integracion del papel simbdlico

del lugar y la forma construida en el paisaje natural

Area intervenida originalmente y sitio restaurado,
1995-2011. Proyecto Junco / Especies emergentes

de Ala Plastica. Foto: Alejandro Meitin.

ha sido representada por el arte en la mayoria de

las culturas. Para esto no es necesario desarro-

llar un sentimentalismo o un misticismo, ni siquiera un
vital e intenso sentido de conexién con la naturaleza.
Simplemente hace falta comprender y darle ventaja a
ese sentimiento reconociendo que el ambiente, en sus
manifestaciones culturales y naturales, es una exten—

sion de quienes somos.

Pero frente a esta comprension natural, la intervencion
sobre el medio se establece con una lectura de ocupa-
cion, basada en la idea de corredores de transporte,
dividiendo zonas con base en intereses econdmicos y
con la imagineria guiada por medios de comunicacién
comerciales e instituciones financieras, que cuentan

apenas con algunos espacios de brillante modernidad.

Junco / especies emergentes

Durante los ahos noventa, Argentina estaba sumida
en una escandalosa corrupcion politica y un modelo
econdmico que mantenia en la miseria a gran parte

de la poblacidn, y que derivaria posteriormente en el
estallido social ocurrido en el 2001. En ese momento, la
poblacion tomé las calles de las ciudades, confluyendo
con las acciones miltiples que se venian desarrollando
desde las periferias, pero que hasta el momento no
tenian alcance global. Asi se mostraria al mundo la

crisis del capitalismo en Argentina, expresada con la
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Plantacion de rizomas en la ribera del rio en Punta Lara, 1995, Rio de la Plata. Proyecto

Junco / Especies emergentes de Ala Plastica. Foto: Rafael Santos.

frase que unié a un heterogéneo sujeto mdltiple:

«Que se vayan todos».?

En diciembre de 1995, la dualidad del rio—mar, las
caracteristicas particulares de la costa del rio de

la Plata vy la idiosincrasia de sus pobladores, consti—
tuyeron la geografia de un hacer que tomd forma a
partir de una experiencia que relaciond al arte con el
desarrollo de ejercicios en el &mbito social y ambien—
tal. Con el asesoramiento de la licenciada Nuncia Tur,
del Departamento de Botanica del Museo de Ciencias
Naturales de la Universidad Nacional de La Plata, desde

Ala Plastica iniciamos un ejercicio de restauracion

1 Lo que hizo Unica la rebelidn argentina de 2001-2002,
que forzo la dimision de cuatro presidentes en menos de tres
semanas, fue que no iba dirigida contra ningln partido politico
concreto, ni tampoco contra la corrupcion en abstracto. Su
objetivo era el modelo econdmico dominante: fue la primera
revuelta de una nacion contra el capitalismo desregulado de
nuestros dias (Klein 2009).

ambiental junto a pobladores, junqueros de la

zona, artesanos cesteros, cientificos, naturalistas,
ambientalistas y representantes politicos, a partir
de nuevas plantaciones, técnicas de crecimiento

inducido e instalaciones temporarias realizadas con

fibras naturales.

Para este ejercicio, dirigido a sostener el ecosistema
costero en la localidad de Punta Lara (franja occidental
sur del rio de la Plata), se utilizé un grupo de plantas
semiacuéticas y emergentes, entre ellas el junco?. Esta
fue una iniciativa inspirada en una intima conexién con
las circunstancias locales. Contaminacion de las aguas,
destruccion de costas, pobreza, cultura riberena azo-
tada por un modelo de desarrollo unidireccional, educa-
cion no referenciada al medio, infraestructura precaria,
inundaciones, etc. El trabajo también comprendio la

realizacion de una mesa redonda de inspiracion donde

2 Schoenoplectus californicus es su nombre cientifico.
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discutimos acerca del amenazado sistema natural
costero y sobre la relacién del humano con la natu-
raleza. En la iniciativa participaron como invitados
internacionales Ian Hunter y Celia Larner, de Projects
Environment (hoy Littoral Art, Reino Unido), a quienes
hablamos conocido a partir de nuestra participacion
en el simposio de arte internacional Littoral, dedicado
a la elaboracion de «nuevas zonas para la practica del
arte criticon, organizado por ellos en la ciudad de
Manchester en 1994. En esa misma oportunidad tuvimos
la suerte de conocer a Suzanne Lacy, Helen y Newton
Harrison, Grant Kester, Bruce Barber, miembros de

Platform, asi como a WochenKlausur, entre otros.

El junco crece en zonas litorales, coloniza rapidamente
el suelo a través de sus rizomas subterraneos. Su
emergencia provoca la creacién de nuevos territorios
por sedimentacion, favoreciendo el ingreso de otras
especies. Después de su paso por estas zonas, el agua
muestra importantes reducciones de contaminantes

de todo tipo. El estudio del extraordinario sistema

de propagacion del junco, su vocacion de creacion de
nuevos territorios y su capacidad depuratoria, deri-
varon en la metafora de la expansion rizomatica y de la
emergencia, para la iniciacion de una serie de ejerci-
cios interconectados en el estuario del rio de la Plata.
Las actividades estuvieron orientadas a sostener
sistemas socionaturales amenazados, cada uno de ellos
vinculado con la ecologia cultural y biofisica del éarea,
con una vision extendida sobre complejos ambientales,
sociales y econdmicos, asi como sostenida en concep—
ciones naturalistas que activan tanto individual como

colectivamente otros modos humanos de enfocarnos.

Las especies emergentes, a las que pertenece el junco
Y su expansion rizomética, nos ocuparon como moda-—
lidad creativa para comenzar un proceso de despla-—
zamiento y de comunicacion a lo largo de la costa del
estuario del rfo de la Plata. Se identificaron grupos de
actores locales y se propicid un rescate socioambien—
tal autogestionado, signado por el modelo de expan-—

sion rizomatica.

Diversificacion de usos del junco y su semilla; proyeccion en el espacio urbano,

Magdalena Catoggio y Silvina Babich, 2003. Foto: Alejandro Meitin.

180



Este modelo se refiere tanto al comportamiento de

estas plantas, como al caracter emergente de ideas y
nuevas practicas frente a los estados en descompo-
sicion de las redes de relaciones, a la vez que repre-

senta un posicionamiento de cara a la supervivencia.

Esta iniciativa dio lugar al nacimiento de una voluntad
de rescate de remanentes de cultura local, utili—
zando como herramienta conceptual que va fundando
un tejido de similitudes y reciprocidades, la idea

de rizoma, para explorar la posibilidad de desarro-
llo de ejercicios creativos integrados. Comenzamos
de esta forma una tarea de conexion de los rema-
nentes naturales y culturales amenazados entre si a
partir de la reflexién y la percepcion de los proble-
mas relacionados entre las estructuras urbanas vy el
ambiente natural, y propiciamos encuentros en puntos
de tension socioambiental, tales como escuelas con
carencias, cultivadores de la franja costera del rio,
asentamientos poblacionales precarios, comunidades
aborigenes, cooperativas, y con sectores del campo

artistico y de accién ambiental.

La propuesta de trabajo conjunto se establecia
sobre la base del fortalecimiento de capacidades
para avanzar hacia nuevos y creativos modos de
interpretar, desarrollar y aplicar perfiles socioam-
bientales alternativos, de manera pUblica y activa, a
partir de la recopilacion sistematica de informacion
territorial sustentable (microexperiencias, historias
de vida, actividades productivas, proyectos funcio-
nando, flujos de ideas, creacidn artistica, etc.), con
tendencia a la construccién de un nuevo ambito gene-

rador de ideas e interpretaciones.

En esta actividad continuamos hasta hoy. Hemos gene—
rado una urdimbre de intercomunicacién compleja que

ha devenido en una innumerable cantidad de acciones
que se desarrollan y crecen a través de la reciproci-
dad. Tratando problemas socioambientales, explorando
modelos no institucionales e interculturales en la esfera
social, intercambiando experiencias y conocimientos
con productores de cultura y cultivo, de arte y arte—

sanias, de ideas y de objetos.

El desafio de nuestro hacer se centra en articular
fuerzas colectivas para catalizar las posibilidades
regenerativas del trabajo comunitario; escrutando
desde el arte como forma de conocimiento las muta-
ciones urbanas y los ecosistemas, y preguntando
acerca de lo que los humanos somos capaces de cons—
truir o destruir, y por qué lo hacemos. A través del
didlogo, narraciones fotogréaficas, cartografia, image-
nes satelitales, dibujos, textos y mapeos que incluyen
los insights de los residentes frente a acciones que
lesionan el ambiente o el tejido social, movilizamos nue-
vos procedimientos de accién colectiva y de creativi—
dad, generando intervenciones directas, como también
la participacion en investigaciones, exhibiciones, resi-

dencias y colaboraciones nacionales e internacionales.

En este aprendizaje reconocimos ciertos elemen—
tos bésicos para la regeneracion socioambiental: la
comunicacion y la recuperacion del poder hacer. Alll
nos encontraremos con el mayor valor de la expe—
riencia, que entre los mdltiples niveles de significado
se traduce en un plano tan concreto como es la vida
de las personas, y que devienen en un panel solar, un
vivero, un médulo de comunicacion, un aula o un galpdn,
e inciden muchas veces en el cambio de rumbo de los
acontecimientos, pero que, fundamentalmente, pro-
pician el acceso a visiones més sensibles de nuestra

propia situacion.

Este tipo de aproximaciones fueron despertando
interés y permitieron propagar los términos de refe-
rencia del trabajo y vigorizar la autogestion organi—
zativa a partir de formas asociativas de base suelta
y empatia mutua en el érea de la cuenca del Plata®,
donde actualmente desarrollamos nuestra actividad

integrados a varias redes.

3 La cuenca del rio de la Plata tiene una superficie
de 3.200.000 km?, aproximadamente un tercio del area total
de los Estados Unidos y casi igual al darea de todos los paises
que componen la Unidn Europea. Desde su divisoria de aguas
correspondiente, abarca parte de Argentina, Brasil, Bolivia,

Paraguay y Uruguay.
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El desafio de Ala Plastica esté en articular la fuerza

de estas préacticas para catalizar la posibilidades
regenerativas del trabajo comunitario respetando su
singularidad. No es un simple cambio de escala o pers—
pectiva; es la posibilidad de desarrollar otra objeti-
vidad. De esta forma la mirada de la vocacion del lugar
se fortalece, para integrar un movimiento emergente
como un area de autonomia en la que el antipoder de
los remanentes culturales y naturales crece y toma su
corporeidad en la cooperacion, en el flujo de la vida,
en la consideracion de un movimiento desplegado como
un hecho social. La obra instalada en este aconteci-
miento emerge en la experiencia de la vida colectiva y

crea mundo.

Ala Plastica, proyecto de energia alternativa para la isla Paulino, 2000. Foto: Alejandro Meitin.

Referencias

Klein, Naomi, 2009. «All of Them Must Go». Posted 5%
of Feb. Available at: <http:/www.naomiklein.org/
articles/2009/02/all-them-must-go>. Accessed 23
Aug 2013.

Sitios de Internet

Littoral Art. www.littoral.org.uk

182



TIEMPO GEOLOGICO

Beatriz Santiago Muhoz
San Juan, Puerto Rico (1972)

La piedra volcéanica

La sierra de Luquillo esta compuesta de roca volca-
nica; parece recién derretida por un calor infernal.
Pero la piedra es fria y el agua que corre desde la
cima de la montana la hace mas fria aln. El rio baja por
el monte, en algunos casos impedido por una bomba

de la Autoridad de Acueductos y Alcantarillados, un
muro o alguna intervencion de cemento por cuenta del
Cuerpo de Ingenieros del Ejército. Todo esto es parte
del entramado que desvia el agua desde el norte de

la isla al sur, primero para sembrar tabaco y pina, mas
tarde para las farmacéuticas, bases militares, centros
comerciales y desarrollos residenciales. Las casas
desperdigadas por el monte se van haciendo cada vez
més frecuentes hasta llegar a los llanos aluviales, anti-
guas tierras fértiles ahora transformadas en cuadri—
culas de casas unifamiliares o, en el mejor de los casos,
en bosques noveles, mezclas de tulipanes africanos,
maria, malagueta, bejuco de puerco, kudzu, jobillo y
uno que otro almendro. Moviéndonos hacia la costa la
roca ahora es caliza —fue arrecife y caracol en otro
tiempo—; debajo de todos los bejucos hay pedazos
de carro quemado, todo tipo de basura, un colchén
roto y sucio, monitores de computadora, candungos

de plastico.

Paso del Indio
Este es el llano por donde baja el rio Indio en la zona

norte de Puerto Rico. Es un lugar como cualquier otro

en la isla a cuya orilla vienen a morir desde los pla-
nes de desarrollo del gobierno o de empresas priva-
das, hasta operaciones clandestinas de reciclaje de
autos robados. Justo por acé pasa un acueducto, y
por encima corre una carretera de diez carriles. He
conducido por esta carretera muchas veces, pero por
debajo de ella estuve por primera vez hace dos anos,
cuando el gobierno de turno empujaba a toda costa
un gasoducto innecesario que cruzaria la isla desde
el sur y que suponia la reubicacion de comunidades
enteras. Tenia curiosidad de ver los lugares que no
volverian a existir, de constatar de alguna manera el
antes de la transformacion, mediante la experiencia
directa, observable, que no seria posible nunca mas.
Tomé la ruta trazada en un mapa que nos proveyod un
gedgrafo ambientalista y el camino nos llevd hasta

el vecindario de Rio Abajo. El gasoducto, que nunca
llegd a construirse, hubiese pasado por la playa de
Levittown, por una vaqueria en Dorado, por el mis—
misimo bosque céarstico, y por Paso del Indio. Esta
costa norte de la isla mira hacia la fosa de Puerto
Rico, el lugar més profundo del Océano Atléntico. Un
proyecto de U.S. Geological Survey, dirigido por un
gedlogo cuyo hermano es cineasta y experimentalista,
lleva afios navegando a profundidades de hasta cinco
millas con el fin de crear un mapa de la zona abisal y la
fosa oceénica. El mapa muestra el inminente peligro de
tsunamis, deslices del suelo marino, la posibilidad de

terremoto oceanico.
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Cuando el Departamento de Transportacion y Obras

PUblicas comenzd a extender la carretera hasta
Arecibo, en 1990, todos los arquedlogos sabian que
cuando iniciaran la construccién de los pilotes de la
carretera en ese lugar al que todos llamaban Paso

del Indio, darfan con un yacimiento del pueblo Taino.
En Puerto Rico los fondos para investigacion arqueo—
|6gica escasean desde hace mucho tiempo, gran

parte de la arqueologia es contratada por el DTOP
(Departamento de Transportacién y Obras Plblicas)

o por la Autoridad de Carreteras. El lugar habfa sido
un asentamiento taino, pretaino y posiblemente
arcaico. La investigacion arqueoldgica durd unos anos
y durante ese tiempo unas doscientas personas de Rio
Abajo y otros vecindarios fueron contratadas para
desenterrar decenas de osamentas enteras. Nadie
mejor que los habitantes del lugar como expertos en
su morfologia. Asi, fueron los cuerpos de los que vivian

en el presente los que se encargaron de sacar de la

Pablo Diaz, Farmacopea, 2012. C-Print, varios formatos. Foto: Beatriz Santiago Mufoz.

tierra los cuerpos del pasado. Para hacer la inves—
tigacion hubo que pelar el monte, crear terrazas vy
cuadriculas de huecos. Las fotografias de la inves—
tigacion son parecidas a las de una mina. Después de
las puercas!, las minas de osamenta, los cimientos vy la
carretera, ahora Rio Abajo es de los carros, el olor a
gasolina y el hollin. Los excavadores aficionados de Rio
Abajo también recuerdan la jerarquia creada entre los
trabajadores para manejar el proyecto, las destrezas
técnicas de dibujo que desarrollaron, las protestas
de algunos por el desenterramiento, los problemas
burocraticos que plagaron el proyecto, producto del
choque de visiones entre un arquedlogo investigador
y una dependencia gubernamental con muchisima prisa

por construir una carretera.

1 En Puerto Rico los camiones son llamados popular—
mente «puercas» (N. del E.)
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La cuenta del tiempo

Hace unos meses filmaba un proyecto sobre la manera
en gue un lugar y nuestro movimiento a través de

él organiza o fija ideas politicas. Hablaba con Elizam
Escobar, ex prisionero politico, quien estuvo casi
veinte anos en carceles norteamericanas por el crimen
de conspiracion sediciosa. Le preguntaba sobre el
espacio de la prision y como imaginaba los lugares de
su memoria afuera de ella. Me respondié que en una
prisiéon lo mas importante es la organizacién del tiempo
y no la del lugar. El tiempo de la prision es el bullicio de
la noche, la cuenta, el silencio del dia, el desayuno, la
cuenta otra vez, el trabajo, el almuerzo, el baho qui-
zas, la cuenta una vez mas, la noche y el insomnio otra
vez. Deberiamos estar hablando del tiempo y no del

lugar, me dijo.

Entrar a Roosevelt Roads

Por décadas, los aeroplanos que practicaban el tiro
al blanco en Vieques despegaban desde portavio-
nes en la Base Naval de Roosevelt Roads, la base méas
grande de los Estados Unidos fuera de su territorio
contiguo. Después de las protestas ciudadanas hace
poco més de trece afios en Vieques, parte de la base
fue devuelta a una combinacion de agencias esta-
tales, organizaciones dedicadas a la conservacion
ambiental, y otra parte esta siendo subastada por la
Marina de Guerra Estadounidense a desarrollistas de
hoteles de lujo y marinas para yate. Llamé a un amigo,
Carlos, quién vive en el érea este para saber cémo
entrar a la base. «.A quién hay que pedirle permiso?»,
le digo. «A nadie —me dice él—. Ceiba es del pueblo.
No pidas permiso. Necesitamos cuerpos adentro de
Roosevelt Roads: pescadores tirando la cana desde
los muelles, ciclistas, gente caminando por el mangle.

Tienes que poner tu cuerpo en donde importan.

Entramos a ensenada Honda caminando. Decenas de
muelles de diferentes tamanos se extienden en fila
hasta lo més profundo de la ensenada. Las formas
y los materiales ahora en desuso parecen no tener
congruencia alguna con el lugar: una rampa que se
hunde en la orilla, una parada de guagua para los

soldados ahora rodeada de mangle, un almacén de

equipo para reparar botes de la guardia costanera.
Se podria decir que la naturaleza esta recobrando
espacio, pero la devastacion es tal que las especies
que regresan no son las mismas; esta nueva natura-
leza quimérica ahora también es campo de estudio, la
formacién de un bosque novel. La devastacion abre
nuevas disciplinas académicas. El plano de la base
naval toma como modelo un suburbio norteamericano:
una bolera convertida en cine (en el 2001, en plena
protesta masiva se comisiond la conversion), un campo
de golf ya irreconocible por los pastos en creci-
miento, residencias para soldados y familias ahora
abandonadas... todo esto entre espacios aln en uso
por el llamado «Homeland Security» de los Estados
Unidos. Toma unos diez minutos caminar el muelle de
un extremo a otro. Estad construido para un buque de
guerra y a mitad del tramo hay un teléfono de emer-
gencia, ya desconectado, por supuesto. El agua es
cristalina y los manaties han comenzado a regresar,
se aparean en la ensenada. Dos de ellos vinieron a
saludar mientras nadébamos al lado del muelle. Otros
caminantes entraron a pie por el portdn n.° 1. Desde
el lugar donde antes se ubicaban los portaaviones, se

ve la isla de Vieques.

Bunker-porn

Una blsqueda de imégenes de las palabras Bunker 'y
Vieques produce decenas de imadgenes de un paisaje
postapocalipitico. Los bunkers son almacenes cons—
truidos con una capa de tierra y un techo verde
redondeado. Almacenaban antiguamente armas de
guerra y suponemos que esta forma y cubierta verde
les permitia el camuflaje desde el cielo. ¢Por qué sera
tan irresistible esta imagen? Es el rastro directo

y material de la voluntad profética de un complejo
militar-industrial, pero la capa de grama y los arboles
nativos recién sembrados (ceibas, almacigos, robles)
crean una ilusion de naturaleza recobrando terreno.
Pensamos en la Guerra Fria, pero habria que pensar en
la partida maldita de Georges Bataille: en la necesi-
dad de practicar la querra, de ensayar un bombardeo,
como consumo de recursos y energias, COmo consumo

de vida, de cuerpos y de tiempo.
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Beatriz Santiago Muhoz, Vieques visto desde el muelle de ensenada Honda,

2013. Fotografia digital. Foto: archivo particular de la artista.

En la mahana, un activista e historiador carismatico, a
quién conocT hace trece afios, nos cuenta, como quien
no quiere la cosa, que él al igual que muchos otros en
Vieques tiene céancer. Este también es el rastro mate-
rial sobre un cuerpo gque ha pasado tiempo en un lugar
y tiene algo que ver con la practica de la guerra. Pero
esta imagen no es tan irresistible como los bunkers.
Parecen haber pasado décadas, pero solo han sido
unos pocos anos desde que los conservacionistas le
sembraron como corona algunos arboles. Es puro pai-
sajismo y representacion simbdlica de procesos poli—-
ticos. Quienes toman estas fotografias ni pensarian
en involucrarse en los procesos poco fotogénicos que
produjeron esta imagen, tomar posiciones o arries—
gar cuerpos. Recientemente un articulo en el New York
Times presenta el area de los bunkers como un atrac—
tivo turistico para aventureros, liberales y artistas
en busca de un paisaje Mad Max meets the Caribbean.
El mar es historia, dice Edouard Glissant. Pero jamas
se nos ocurriria estrangulario con la repeticion de

la misma imagen para que nos suelte sus secretos.

Ni esperariamos que la imagen del mar demostrara

su intencionalidad, politica e historia a través de su

forma. No es en la imagen llana, no es a través del

espacio visible del paisaje costero —la imagen del
paisaje desde un solo punto, en un solo momento—,

que podemos acceder a esa historia.

Caminar o errar

Acabo de regresar de una caminata de dos semanas
por la costa este de la isla. Catorce personas, a veces
quince, caminamos a través de Lofza Aldea, desde una
finca en Guayanilla hasta una cueva de murciélagos y
rios subterraneos; desde el muelle de Fajardo hasta

un pequeno bosque maderero en Naguabo; desde

los bunkers de Vieques hasta el lugar donde pastan
demasiados caballos salvajes. Todas las tierras tienen
propietario, duefo, espeques y verja. Desde la copa
de los arboles hasta unos metros debajo de la tierra lo
que vemos no es lugar sino paisaje. No hay lugar comdn,
aparte de los tomados a la fuerza o con el ocio pro-
ductivo, como el estacionamiento de la gasolinera o la
pesca en los muelles de Roosevelt Roads. No parece lo
mismo caminar, que es una forma de desplazarse con el
cuerpo, que errar. Errar implica miedo, desconocimiento,

descubrimiento, compromiso de un cuerpo con el lugar
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a través de un tiempo. Errar, no solo caminar, abre la
posibilidad de crear nuevas relaciones simbdlicas,

atravesando un lugar con el cuerpo, dificilmente.

* kK

Mi proceso de trabajo comienza con un tiempo de
observacion largo; guarda un parecido con los tiempos
de la etnografia, del estudio de campo, pero con aten—
cion a aspectos formales, estéticos y materiales de un
lugar, un grupo o una historia. Maés que una investiga—
cién de textos o informacion, el proceso se orienta a
experimentar el lugar o evento en lo sensorial. En este
escenario, después de un tiempo, desarrollo un proceso
estructurado (aunque algo irracional) de improvisa—
cion, muchas veces con quienes serfan los tradicionales
«sujetos» de una etnografia. Pienso el proceso como
antropologia compartida, como etnografia especula-
tiva, documento sobre el futuro o nueva cosmogonia

a partir de nuestro entorno material. Un velo animista
y profético a veces rodea esta atencion a la materia,
a la botéanica, a lo geoldgico, a la forma de la socie-
dad de la cual soy parte. El paisaje, una construccion
antropogénica, adquiere intencionalidad, se convierte

en rastro de historias, flujo de bienes e ideas hechas

forma, manifestacién material de sistemas politicos o
sociales. La obra usualmente adquiere una forma final y
estabilidad como imagen en movimiento, ocasionalmente

acompafada de textos, fotografia, dibujos.

También me ocupo en la labor de experimentar con
nuevas formas de pedagogia y para ese fin busco una
manera de entender y entenderme con el lugar; uso
métodos que se parezcan mas a la manera en que tra-
bajo: de pie, desplazandome por un lugar, observando
de primera mano, hablando con el que se me cruce,
dirigiendo mi propia atencién lo mas posible, haciendo
que el cuerpo, el cansancio y todos los sentidos sean
parte de el proceso. La caminata que produjo esta
cronica de un lugar es parte de este proceso expe-—
rimental que comparti con catorce artistas y un ged-
grafo; un seminario errante que se desplazdé por la isla
entre conversaciones sobre bosques noveles, ecologia
futura y bases militares obsoletas. Sospecho que la
experiencia sensorial, el experimentar y relacionarse
con una idea a cuerpo completo genera relaciones
simbdlicas, lenguajes y estructuras conceptuales muy
distintas a las que se generan al sentarnos alrededor
de una mesa conversando mediante textos y proyec-—

ciones fantasmagodricas del mundo afuera.

Beatriz Santiago Muhoz, Ensenada Honda, 2013, fotografia digital.

Foto: archivo particular de la artista.
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FL SINTOMA DEL LUGAR:
FSQUIZOFRENIA Y MEDIO

AMBIENTE

Daniel Barbé Farré

Barcelona, Espana (1968)

www.morfia.net

En memoria de Raquel Aitana, danzando

entre paisajes inestables.

La naturaleza agujerea y descompone la esfera de
forma que su superficie esta en todas partes y su
centro en ninguna.! Es asi como nos hace una pregunta
incesante que para realizarse requiere de todas las

formas y movimientos imaginables: «.Quieres verme?»’.

Un gusano tusculano en el huerto ciceroniano®

El paisaje se entiende de muchas maneras, pero estos
diferentes sentidos se refieren a una sola cosa: el
trabajo de la cultura sobre la naturaleza.* Asi como los
organismos perturban el sedimento en el que viven, la
cultura excava, perfora, se arrastra y se alimenta de
la naturaleza que actla como su sustrato. La pertur—
bacion de la cultura sobre la naturaleza produce el
paisaje. La cultura no seria el depdsito que anticipa un

estrato, sino su perforacion.

1 La esfera de Pascal era comestible.
2 El «verme» es ciego.
3 Durante su exilio en TUsculo, Cicerdn definid la cul—

tura como el cultivo del alma: «la cultura animi», que pone a las
almas «en estado de recibir semillas» (Cicerdn 1948, 80).
4 Cultura y naturaleza se desdoblan en «cultura de la

naturaleza» y «naturaleza de la cultura».

En el proceso de culturbacion®, para llegar a un lugar
hay que atravesar muchas capas, y el agujero por
donde pasamos se va llenando con una mezcla de anti-
guos sedimentos y nuevos objetos recién troceados
que han caido desde la superficie del presente; es alll
donde se produce el horizonte de sucesos.® El paisaje
se vuelve un laberinto para gusanos: lo que parecian
estratos homogéneos son miles de agujeros rellenos
de sedimento que volvemos a mezclar cada vez que
pasamos. En el trabajo de excavar el agujero se atra-
viesa el tiempo. El sustrato original esta totalmente
resedimentado, por eso es imposible ver la naturaleza
desde la cultura. Pero, {cOmo puede acaso la natura—

leza representar realmente «lo natural»?

¢Como se sedimentan los actos personales? Nudos
borromeos atravesando estratos tusculanos.’” El pai-
saje, lo simbdlico, se ha complicado lacanianamente:
el humus de lo real esté siendo digerido por lo imagi—
nario, alll donde veiamos un huerto ciceroniano ahora

vemos un campo freudiano. Los caminos de gusano se

5 La culturbacion es el trabajo de la cultura sobre el
paisaje al igual como los organismos producen la bioturbacion
del sedimento.

6 Esta frontera se caracteriza por representar el
punto de no retorno, a partir del cual ya no puede existir otro
suceso mas que la caida hacia el interior.

7 Icnofauna de gusanos borromeos descubierta
recientemente en TUsculo (Morfia 2013, 6101).
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reanudan anudandose entre hiatos de tiempo.® El sin—
toma del lugar se produce con el olvido del paisaje que

s6lo se hace visible por su ausencia.

El complejo de Gea

La suplantacion del paisaje por el «<medio ambiente»
ha supuesto la pérdida del inframundo; en las fuen-—
tes ya no brota Mnemdsine, sino Leteo, poco a poco
nos vamos olvidando de la musa. El Complejo de Gea es
un estado de impotencia provocado cuando el deseo
creativo se suplanta por la recopilacion de restos.
Las personas que lo sufren encuentran placer en
liberar residuos, que ven como monstruos atrapa-
dos en la matriz tartéarica de la naturaleza y buscan
exhibirlos en pdblico. Cualquier resto podria ser el
fragmento de una escultura perdida cuya belleza nos

devolveria un mundo.’

8 Los agujeros de gusano entre tiempos diferentes
también son conocidos como puentes de Einstein—-Rosen.

9 Se liberan los monstruos encerrados en el vientre de
Gea (Hesiodo 2000, 18).

Icnofauna de gusanos Borromeos. Icnofacies subaérea de TUsculo reali-
zada por organismos de cuerpo blando, antiguamente interpretada como
Psilonichnus. Barcelona, 2013. Dibujo: Archivo de Paisajes Inestables.

En el centro de Cataluna se encuentra una de las
cuencas mineras mas ricas en potasa del mundo.
Desde la sustitucion industrial del nitrato de Chile,
la potasa mineral pasé a ser un componente estra-
tégico de los fertilizantes, pero se extrae mezclada
con diferentes tipos de sal que es necesario sepa-
rar. Lo mas barato, tras su extraccioén en las minas de
Sallent, era acumular el residuo salino directamente
en el suelo, sin darle ningln tratamiento. A medida
que las minas perforaban decenas de kilébmetros de
galerias la sal sobrante iba formando una montana:
se llegaron a depositar seis mil toneladas en un solo
dia. Con cuarenta millones de toneladas, hacia el 2015,
la montana pasé a ser la mas alta de la comarca del
Bages... y la mina cerrd. Nadie sabfa qué hacer con la
sal, hubiesen hecho falta diez trenes diarios durante
cincuenta ahos, recorriendo setenta kilbmetros para
disolverla en el mar. Después de algln intento fallido
para taparla dejando el problema a las generaciones
futuras, alll se quedod. Pasaron decenas de anos, las
lluvias torrenciales se hicieron mas frecuentes vy la
sal llegaba al rio en concentraciones suficientes para

impedir la agricultura. Ahos més tarde, después de
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Escombrera. 40.000 millones de kilos de sal de cocina acumulados a cielo abierto al lado
del rio Llobregat que abastece de agua potable a Barcelona. Residuos de mineria de

potasa en Sallent, 2012. Foto: Archivo de Paisajes Inestables.

una fuerte sequia, la concentracion salina en el rio se
hizo tan alta que imposibilitd su potabilizacion: esta-
bamos en crisis econdmica, no se pudieron renovar las
plantas desalinizadoras y hacia el 2084 tuvimos que

abandonar Barcelona.

Cuando las ciudades abandonadas rio abajo solo sean
monétonos estratos polvorientos sin una sola pared
en pie que recuerde un edificio, la montana de sal
sequira brillando y salinizando. También habréa creado
especies nuevas: desde finales del siglo XX algunos
peces del Llobregat resisten el triple de salinidad
que cualguier otro congénere. Hemos levantado un
monumento al futuro!® capaz de naturalizarse mas
que la propia naturaleza, citando a Robert Smithson,
quien cita a Nabokov: «El futuro es lo obsoleto al
revésy» (Smithson 1966).

10 El pasado es un monumento a lo nuevo.

El doble vinculo de la sostenibilidad

La paradoja del desarrollo sostenible es esquizofré-
nica como la doble—pinza'* de Gregory Bateson: en un
lado crecimiento y en el otro sostenibilidad, una pareja
incompatible que se cierra atrapando al ciudadano. La
sostenibilidad es el espejismo de la redencién de culpa
dentro del crecimiento capitalista, pero se trata

de una redencion que solo se produce para volver a

especular con el mundo. No hay crecimiento sostenible.

Las previsiones de crecimiento van acompanadas de
anuncios de sostenibilidad. Cuando la mercancia es
el territorio mismo, el paroxismo de la sostenibili-
dad alcanza cotas epidémicas: entre 2006 y 2016 se

ha pronosticado la migracion estadistica a Cataluna

11 «Double-bind», término creado por Bateson en 1969

traducido como «doble vinculo afectivo», situacion contradic—
toria que lleva al sujeto al bloqueo esquizofrénico (Deleuze y

Guattari 1988, 47).
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de hasta setecientas mil personas.*” Para acogerlas

el gobierno ha decidido construir nuevas ciudades
llamadas «Areas Residenciales Estratégicas».'® Estas
urbes funcionaran como nodos de concentracién de
grupos deslocalizados que ya no pueden permitirse el
costo de vivir en las ciudades tradicionales. Han sido
planificados directamente por el gobierno con todos
los detalles urbanisticos reglamentados y se acogen
a un procedimiento de urgencia que impide de facto
la participacion ciudadana. A falta de suelo plblico de

calidad se ubican en zonas inundables.

Estos incrementos de poblacion —de hasta un 20%

en veinte afios— nunca se cumplen, pero funcionan

12 Previsiones del horizonte de crecimiento alto hechas
por el Institut d’Estadistica de Catalunya — Idescat (Agéncia
Catalana de I’Aigua 2007).

13 El Gobierno de Cataluha planificd la construccion de
73 Areas Residenciales Estratégicas (ARE) que implicaban edifi-
car unas cien mil viviendas hasta el afio 2016. En algunos casos,
como en Martorell, se ha pasado a la fase de expropiacion y
promocion pero todavia no se ha llegado a construir ninguna.

La laguna del Sapo. ¢{Como nos podemos proteger de un peligro indefinido?
El Ejido, Almeria, Espana, 2012. Foto: Archivo de Paisajes Inestables.

como justificacion para invertir los fondos del Estado
en todo tipo de epopeyas urbanisticas. Primero el
Estado hace las estadisticas y luego las estadisticas
hacen al Estado. iHay que generar espacio para las

estadisticas!

La maquina medioambiental

La institucién del espacio y sus regimenes sobre el
territorio dependen de la maquina medioambiental.
«Medio ambiente» es un pleonasmo capitalista que
establece una circulacion cerrada cortando las lineas
de fuga del paisaje: no se puede escapar del medio al
ambiente. La maquina produciria una desterritoriali—-
zacién parandica del paisaje en la maquina social. La
mé&quina medioambiental fabrica sistemas descompo-

niendo lugares.

El «<medio ambiente» es la plusvalia del paisaje. El grado

de contaminacion permite la regulacion monetaria entre
distintos lugares. La inflacion sostenida acaba produ-

ciendo paisajes parasitos: seudo—-paisajes que ocu—

pan de forma oportunista el lugar del paisaje. Estos
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Documento vacio. Estudio de inundabilidad del Area Residencial
Estratégica 0379.1. Martorell, 2011. Foto: Archivo de Paisajes

Inestables.

crecen répidamente alimentados por la descomposicion
del lugar, tienden a llenar todo el espacio disponible vy,
a diferencia de la sustitucién de un paisaje por otro,
no tienen espesor ritual: son andmicos. El capital se
agencia el territorio y el nuevo territorio es siempre

productivo.

Incertidumbre calculada

Nada hay mas espantoso que la ignorancia activa.
Goethe

La ignorancia activa se produce al decidir ignorar,

al descartar deliberadamente un hecho evidente. La
administracién planifica la ausencia de datos para
evitar abordar problemas ambientales, nos sumerge en

una incertidumbre calculada.

En menos de diez anos se ha formado una laguna salo-
bre de cien hectareas y de hasta quince metros de
profundidad, que inunda invernaderos y amenaza las
casas de Las Norias de Daza, una pedania de El Ejido
en Almerfa. La laguna es consecuencia de la extraccion
de tierras utilizadas para construir los invernaderos.

La administracion se muestra incapaz de aclarar cémo

puede solucionar el problema y opta por poner sefales

de «peligro indefinido» en las carreteras semi—hundidas
que cruzan la laguna. ¢{COmo nos podemos proteger de

un peligro «indefinido»?

La desaparicion del paisaje

El «arreglo espacial'* puede hacer desaparecer el
paisaje. El Area Residencial Estratégica de Martorell
estd planificada en una zona periddicamente inunda—
ble donde no se podria construir. El conflicto entre
realidad fluvial y ficcion urbanistica se ha resuelto
realizado un estudio de inundabilidad que solo consta
de péaginas en blanco firmadas y numeradas (Incasol
2009). Por primera vez se muestra plblicamente un
«blanco» técnico como forma de descripcion de un
proceso natural. Casi un siglo después del blanco pic—
toérico de Malevitch (1918), y medio siglo después del
blanco sonoro de Cage (1952), dentro de la adminis—
tracién catalana, un funcionario de la Secretaria para
la Planificacién Territorial consigue desmaterializar el
documento vy certifica la existencia del blanco admi-

nistrativo puro.

14 Traduccion del concepto «spatial fix» de David
Harvey (2001, 23).
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De la misma manera que el blanco administrativo puede

ser lefldo como una obra de arte, el blanco pictérico
puede ser leildo como una obra administrativa: «Cuando
la conciencia haya perdido la costumbre de ver en un
informe la representacién de un rincén de naturaleza,

veremos la obra puramente administrativan».'®

Formas de escapar del medio ambiente

Hay que cortocircuitar el poder en el territorio

con practicas esquizo, rescatar el paisaje del medio
ambiente. Encontrar un bosque en un musgo, una
montana en la superficie fracturada de un blogue de
piedra; dejar que unos lugares resuenen en otros como
rimas de una lengua hecha de muchas lenguas, como
esas palabras mezcladas que usaban los viajeros para
entenderse en cualquier parte. La épica es un cambio

de escala, un viaje.

Los pacientes del antiguo Manicomio de Sant Boi de
Llobregat en Barcelona salian en secreto del hospi-
tal para construir la obra de Gaudi. Hicieron el banco
ondulado del Parque Gliell, la Sagrada Familia o la
Pedrera; previamente habfan ensayado estas obras en
el Jardin del Manicomio. Establecian una linea de fuga
del arte oficial hacia la clandestinidad de la enferme-
dad mental. En el Jardin del Manicomio todavia quedan
restos de lo que fue el trabajo arquitectonico de

los enfermos como préactica terapéutica. {Se pueden

15 «Cuando la conciencia haya perdido la costumbre de
ver en un cuadro la representacion de un rincon de naturaleza

veremos la obra puramente pictérica» (Malevitch 1916).

Banco de pruebas realizado como terapia
por los pacientes del manicomio en 1912
antes de construir el banco ondulado
Llobregat, Barcelona, 2005. Foto: Archivo
de Paisajes Inestables.

Jardin del antiguo Manicomio de Sant Boi.
del Park Glell de Gaudi. Sant Boi de

rastrear los sintomas de la enfermedad en una obra vy
a la vez interpretar la enfermedad como ruina, como
erosion? (Podemos leer el paisaje como sintoma psi—
quico convirtiendo la interpretacion de las ruinas, de
la contaminacién o de las infraestructuras

en significante?

Los archivos estan institucionalizados, los grupos
locales deberfan poder rescatar de la institucion-
museo su memoria ambiental para relatar su propia
historia. Cada paisaje contiene la memoria de sus
transformaciones. Narrar un paisaje es poner en cir-
culacion la cultura local a la bUsqueda de su propio
origen y de los limites de su memoria. Los procesos
ambientales no son més que rastros de cultura. Las

dinamicas, los flujos, los Ilimites son el argumento.

Epistola para un cerdo

Nunca fuiste un cuerpo sin érganos?¢, el capitalismo te
dio riquezas y el saber disfrutarlas.. ¢qué mas podria
desear una nodriza carinosa para su hijo de pecho?...
Si es juicioso y sabe decir lo que piensa, si goza de
trabajo bien remunerado, su minuto de fama, asis—
tencia sanitaria y puede hacer turismo sin que se le
agote la cartera.

La nieve se acumula encima de las ciudades, entre
esperanzas y afanes, entre temores e iras..

Ten cada dia que amanece por el Ultimo de este

16 Parafrasis de la Epistola IV del libro I de Horacio.
«TU no eras un cuerpo falto de espiritu. Los dioses te dieron
belleza, riqueza y el saber disfrutarla [...]» (Horacio 1927, 81).
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Danza. Este juego insensato de danzar. Barcelona, 2 de junio de

2013. Foto: Archivo de Paisajes Inestables.

sistema-mundo.!’” Todavia sigue nevando riqueza pero
esta acumulacion incesante del capitalismo esta a
punto de desprenderse:*® ha llevado mucho tiempo
cortar los arboles, contaminar los mares vy la atmés—
fera, ha llevado mucho tiempo construir ciudades
debajo de montafas de beneficios intangibles. El
«arreglo espacial» se ha quedado sin salida, el tiempo
ha aniquilado el espacio*® y no se puede huir hacia
ninguna parte, seguiremos siendo consumidores hasta
el final. El secreto sucio del capitalismo?® era dejar
gigantescos espesores de cuentas sin pagar, factu—
ras sociales y ambientales que el Estado ya no puede
asumir y que, bajo el sol poniente de la mercancia,*

17 Propuesta de sistema-mundo. Anélisis econdmico de
la globalizacion realizado por Immanuel Wallerstein y Giovanni
Arrighi (1998).

18 La nieve que se acumula en las ciudades es lo que
David Harvey describe como «sistema secundario de acumula—
cion» (1977, 46).

19 La aniquilacion del tiempo por el espacio es des—
crita por Marx (1983) como la base geogréfica del crecimiento
capitalista.

20 Immanuel Wallerstein lo llama el «dirty secret» o los
trapos sucios del capitalismo (1998, 2).

21 Véase la pelicula EIl Capital. Noticias de la antigliedad

ideolbgica, Alexander Kluge, 2008.

caeran como aludes sobre nuestras casas. Un alud

no se comporta como un estrato, no esté ordenado
Jjerarquicamente segln la gravedad de la economia,
es un flujo no—newtoniano que destruye la relacion
costo beneficio, es imprevisible y a la vez inevita—
ble. Cuando contemplo la ciudad en que he nacido y
he sido amado, no puedo dejar de pensar en aludes.
Bienvenida seréa cada hora que se ahada, inesperada;

la dedicaremos a escribir.

Intento aniquilar el tiempo mediante el espacio,
interpretar el paisaje como un cuerpo. Estoy gordo
v lustroso, la piel bien cuidada. Cuando tengais ganas
de reir venid a verme bailar: soy el Gltimo cerdo de la

piara de Epicuro.

Danzando entre paisajes inestables
Este juego insensato de danzar.?? La danza consiste
en saber desocupar el espacio, dejar un vacio tras un

cuerpo, una posibilidad de lectura. La locura de danzar

—el juego insensato— entre razon y sinrazon es la

relacion que no se establece entre movimiento y lugar

22 «Este juego insensato de escribir» Mallarmé (citado
en Blanchot 2008, 543). De hecho, «escribir es producir la

ausencia de obra (la desobra)», para el propio Blanchot (545).
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sino mediante la produccién de danza entre cuerpo-
signo y espacio-texto. Danzar como des—obra, como
des-ocupacion que se produce a través del espacio
atravesandolo, desarrollando una dramaturgia del
lugar. Un paisaje se puede narrar entre un cuerpo vy
sSu ausencia: la crisis de los lugares expresada en el
filo del equilibrio de un gesto. Un cuerpo puede ser un
acento, una falta de ortografia en el medio ambiente,
un signo llameante entre las cenizas de un paisaje

borrado.

La performatividad une las geografias del cuerpo a las
geografias del paisaje. Los activismos son esculturas
sociales. La danza se convierte en una accion politica
cuando muestra la destruccién de un lugar y devuelve
la cultura al paisaje. La danza es la trampa tendida en
el espacio a partir de la cual el lugar se vuelve relato

mientras el movimiento va hacia la ausencia de cuerpo.
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LA PRACTICAARTISTICA COMO
INSTRUMENTO PARA PENSAR EL
DESARROLLO URBANO

El Puente_lab
Medellin, Colombia (2008)

por Juan esteban Sandoval
www.elpuentelab.org

riomedellincultural.wordpress.com

Este es un extracto de la conversaciéon sostenida
entre Luisa Ungar”™ y Juan Esteban Sandoval sobre
las acciones de activacion cultural realizadas por
el colectivo El Puente lab en el rio Medellin desde
noviembre del 2011 hasta hoy.

Luisa Ungar: Me gustaria empezar preguntandote
por la relacion que encuentras entre lo efimero vy lo
permanente en los proyectos de El Puente lab. Me
interesaria indagar en esta relacion como una forma
de rastrear el horizonte del desarrollo urbano en
Medellin, y como este se refleja en la manera de

trabajar de ustedes.

Juan Esteban Sandoval: Empezamos nuestros pro—
yectos en el rio Medellin con la idea de intervenir un
espacio pUblico que nos parecia interesante: un espa—
cio que reflejaba de manera aguda la situacion contra-
dictoria que propone el desarrollo de una ciudad como
Medellin. Una ciudad que ha sido pujante y emprende—
dora y que se jacta de serlo, pero que tiene un eje
natural que la atraviesa de sur a norte: un espacio
que todos ignoran y que es una especie de alcantarilla

para Medellin...

* Luisa Ungar es artista, profesora e investigadora.
Actualmente invitada a la residencia RESO, en Cittadellarte,
Fondazione Pistoletto, en Biella, Italia.

LU: (Podrias explicar mejor la contradiccion a la que

te refieres?

JES: Los habitantes de Medellin nos ufanamos de nues—
tro emprendimiento y capacidad para desarrollar la
ciudad, de estar adelante con una idea de nuevo urba—
nismo, pero no hemos sido capaces de mirar el espacio
del rfo como parte del espacio plblico de la ciudad.

Lo vemos simplemente como un eje vial con verde. No
existen ideas sobre qué vamos a hacer con ese espa-—
cio aparte de evitar que se siga contaminando, que es
lo que se estéd haciendo ahora. Recientemente se lanzd
una convocatoria internacional para convertir el eje del
rio en un pargue, pero es un proyecto a largo plazo.
Hasta ahora no se ha pensado como parte integrante
de la ciudad: el rfo es un espacio negado. Solo habitan—
tes de la calle bajan al nivel del rio; el acceso es dificil,
el rfo es abajo... la mayoria de personas pasa en el carro
por la autopista y eso es todo. Obviamente el problema

principal del rio es la contaminacion.

Tomando como punto de partida esa constatacion
decidimos ocupar ese espacio negado. «Vamos a hacer
que sea visto con otros ojos», dijimos, «vamos a ocu-
par ese espacio con acciones temporales». Un gesto

efimero: bajar al nivel del agua.

Hicimos la accién Dia de playita: un dia de playa en

el rfo. Armamos una playa artificial en la zona de la
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plaza de toros, una accion irdnica que hacia refe-

rencia a lo que se hace en muchas ciudades del
mundo: playas artificiales para que la gente pase el
tiempo libre. Propusimos que la gente bajara al rio y
tocara el agua. Nos interesaba generar en las per—
sonas preguntas en torno a la idea de si algln dia

el rfo podra ser un lugar donde se pasa un dia de
playa. Empezamos con acciones muy simples: hacer
que sucediera algo que no habfa pasado antes y que
ayudara a mirar el rio de otra forma, que nos ayudara

a mostrar su potencial.

LU: ¢Cudles son los antecedentes de esa accion?

JES: El proyecto inicié con un periodo de investigacion
en el rio junto con el artista-arquitecto Miodrag Kuc
(colectivo PUF de Berlin) en el 2011. Con él concebimos
un medio de transporte que viajara por el eje del rio,
que pudiera funcionar como instrumento de investiga-

cioén, activacion y difusién. Surgi6 la idea del Carrito

Victor Mufioz, con la participacion de Delniti, La Capilla Records. Medellin. Foto: Alejandro

Dia de playita, 2012. El Puente_lab y PUF (Berlin), en colaboracion con Camila Vélez,
Vasquez Salinas.

cultural, que son dos bicicletas que pueden viajar
unidas o separadas: una tipica bicicleta de carga y una
bicicleta disefiada por un artesano del barrio Castilla.
La idea era que funcionara como un tren.. idealmente
se podrian agregar otras bicicletas y todas juntas
podrian formar un espacio que funcionara como lugar
de conversacion, de proyecciones, lugar de juegos,
etc. Realizamos el carrito y con él aprovechamos la
ciclovia, que se llevaba a cabo al lado del rio, e ingre—
samos a esos espacios normalmente no accesibles para
los habitantes de la ciudad. Empezamos a hacer reco-
rridos y a hablar con la gente sobre el rio. Fue a partir
de la informacion que fbamos recogiendo que decidimos
realizar la accion Dia de playita, bajando al rio con el
carrito e invitando a diferentes personas a bajar con
nosotros y a ocupar temporalmente ese espacio. Con
nosotros trabajé el grupo Deunity, con unos grafitis
que hicieron en la canalizacién del rio, ademéas de un
grupo de amigos, artistas y arquitectos que nos ayu-

daron a organizar la accion.
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El proyecto del rio nace con la idea del carrito vy él
ha sido el hilo conductor del proceso. Con &l hemos
ido ocupando temporalmente lugares a lo largo del rio,
como la playa, la parte posterior de la plaza de toros
que mira hacia el rio, el puente de Guayaquil, entre
otros. Hemos realizado estas acciones para ver cémo
esos espacios pueden volverse espacios culturales.
Y, bueno, todo este proceso ha generado preguntas
sobre la forma en la que se estéa desarrollando la ciu-

dad, también desde un punto de vista ambiental.

LU: ...y también arroja preguntas sobre cémo se con—
forma lo pUblico. Esta es otra cosa que me gustaria
preguntarte: {como conciben ustedes lo plblico en su
trabajo? En la cotidianidad usamos la palabra publico
de tantas formas, pasando por la esfera, el espacio, el
lugar, la dindmica, la atencion... Me interesa aca la pre-
gunta por la esfera en su sentido més comdn: cuando
los individuos llegan a influir en la accion politica por
medio de sus discusiones como grupo, en un estado

intermedio entre las instituciones y la esfera privada.

JES: Hablando especificamente de espacio plblico,

pienso que en Medellin el control y el uso de grandes

aniti).

Dia de playita, 2012. EI Puente_lab y PUF (Berlin), en colaboracién con
Camila Vélez, Victor Muhoz, con la participacion de Dedniti, La Capilla
Foto: Sebastian Ochoa (colectivo De

Records. Medellin.

espacios como las plazas o parques, ha sido dejado
en manos de la administracion pUblica; los ciudadanos
no manifiestan una posicion ni tienen influencia en el

manejo que se hace de esos espacios publicos...

LU: ¢Pero los habitan?

JES: Los visitan, coartados por unas condiciones muy
limitantes. El parque Bolivar en el centro de Medellin,
por ejemplo: es un pargque muy importante, ubicado al
frente de la catedral metropolitana; un parque histo—
rico en el que los domingos se hacia la retreta y que
a nivel urbano es un referente fundamental... pero al
que puedes ir practicamente sbélo el domingo, cuando
hay mercado de San Alejo. Pasar por el parque en
otros momentos, después de las seis de la tarde, por
ejemplo, implica correr riesgos reales. Vemos aca que
los ciudadanos aprovechan el espacio publico cuando
pueden, pero estan limitados por unas condiciones

ajenas a su voluntad.

Del mismo modo, el rio Medellin se convierte en espa-
cio pUblico solo en diciembre, cuando se instalan los

alumbrados y se realizan espectaculos. La gente dice

199

ERRATA# 10 | DOSSIER



entonces: «iVoy a ir al rio a ver los alumbrados!»... Y
se convierte en ese rio bellisimo que nos enorgullece,
pero el resto del afo no es espacio plblico. Cuando
se hace la ciclovia, la gente hace deporte en la via a
lo largo del rio, pero no accede a los espacios verdes

que hay a lado y lado.

Nuestras acciones sefalaban que se podia habitar el
espacio como ciudadanos, cuando cada quien gquisiera.
Y ocupamos este espacio que es plblico, es decir,
nuestro. Como colectivo, no nos quedamos esperando
que alguna institucion creara las condiciones para
ello. En este sentido, espacio publico quiere decir
que el espacio pertenece a los ciudadanos. Y es que
los ciudadanos no estamos preparados habitualmente
para pensar que podemos influenciar directamente el
uso del espacio, no pensamos que lo plblico significa
«nuestro»; estamos acostumbrados a pensar que lo
pUblico significa «manejado por los entes plblicos»,

como un sinénimo del sector pablico.

Para los miembros de El Puente lab esto ha sido un
proceso, ha ido creciendo desde la practica y no

desde la teorfa. Lo que tratamos de hacer, a pequena

escala, es crear condiciones que permitan reflexionar
sobre el espacio plblico y lo ambiental, por medio de
acciones concretas similares a lo que se ha denomi-
nado «acupuntura urbana», un término que nos parece
adecuado, que refleja el espiritu de nuestro trabajo.
Nuestras acciones son puntuales, casi siempre efime—
ras; solo en el Gltimo proyecto (que desarrollamos con
la artista holandesa Su Tomesen) realizamos una pieza
«permanente», Escalera. La obra fue planteada como
una escultura—-monumento—-espacio que compartia con
nuestro trabajo la idea de cambiar la relacion y el punto
de vista que la gente tiene del rio, al ser un monumento
que te permite subir algunos metros sobre su nivel y

ademéas bajar y acercarte al agua...

LU: Esto me parece interesante, la estrategia de cam-
biar el punto de vista, que puede implicar otras cosas:
partir de una posicion para «bajar a otra». El gesto
tiene que ver con los imaginarios sobre lo pUblico, que
en Bogotéd podria pensarse con relacion a las denomi-

naciones sur-norte.

JES: Para nosotros, lo efimero ha sido una estrategia

desde el punto de vista préactico: generar un acceso

Carrito Cultural —Dispositivo de activacién cultural, 2011.
Foto: Alejandro Vasquez Salinas.

El Puente lab en colaboracion con PUF (Berlin). Medellin.
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Escalera, 2013. Su Tomesen en colaboracion con El Puente lab, Medellin, 2013.

Foto: Jorge Rodriguez Bedoya.

permanente al rio puede ser inmanejable a largo

plazo. Para nosotros, el espacio creado al lado de la
Macarena ha sido problematico porque la estructura
permanece all, pero durante la semana es peligroso
acceder... Aungue también es interesante que no se
pueda acceder, porqgue es sintomatico de lo inacce-
sibile del rio: si tl hablas con la gente en Medellin a
nadie se le pasa por la cabeza que se puede ir a dar
un paseo al lado del rio, donde de hecho existen algu-

nos espacios verdes estupendos.

LU: {TU dirfas entonces que ustedes activan lugares?

¢Que activan el rio?

JES: Si, incluso el titulo completo del proyecto del
Carrito cultural es: Dispositivo de activacion cultu-
ral. Se activa un espacio determinado por un cierto
periodo de tiempo con acciones a pequena escala que

planteen un uso diferente del espacio urbano.

LU: ¢Por eso citabas antes el concepto de acupuntura

urbana?

JES: Si, el concepto fue utilizado inicialmente en
Curitiba, Brasil, y se lo emplea frecuentemente como
metafora para explicar este tipo de pequefas accio-

nes que tienen un efecto «curativor» en la ciudad.

LU: ¢COmo ha cambiado la ciudad con relacién a los
Gltimos proyectos de transformacion urbana que han

efectuado en ella? ¢éComo ven ustedes ese proceso?

JES: La reciente trasformacion urbana de Medellin ha
sido un proceso interesante, sobre todo en relacién
a los imaginarios urbanos. Abrid posibilidades para
sus habitantes; la ha ido convirtiendo en una ciudad
més integrada, donde ciertos lugares se han vuelto
accesibles y los habitantes de algunas zonas ahora

tienen una mejor calidad de vida en téminos de espacio
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pUblico y de infraestructura cultural. Yendo mas allg,
me parece interesante la contraposicion que se pre-
senta entre la idea de desarrollo urbano y la de sos—
tenibilidad ambiental, porque: {qué es lo que queremos
como sociedad?, ¢{ciudades mas modernas?, éiciudades
que siguen creciendo répidamente? Queremos mejor
infraestructura vial para poder tener mas autos y
ciudades que se vean muy bien, (donde la gente tenga
mejores condiciones de vivienda), pero al mismo tiempo
queremos ciudades méas limpias, con aire méas limpio,
con més parques... Considero que son dos ideas de
desarrollo que en este momento estan en contraposi-
cion: més carros quiere decir mas contaminacion, més
edificios quiere decir menos espacio publico. Es una
contraposicion dificil de resolver. Queremos ambas
cosas y a corto y mediano plazo no vamos a encontrar

equilibrio entre esas dos ideas de desarrollo.

AQui es importante citar la idea del tercer espacio de
Homi Bhabha (véase Rutherford 1990).. Con nuestras
activaciones en el espacio pUblico buscamos crear un
espacio de didlogo entre esas dos ideas de desarro-
llo que se contraponen: la ciudad puede crecer, pero
debe haber unos espacios de discusién que no estén
polarizados y donde puedan nacer nuevas posibilida—

des de desarrollo...

LU: {COmo trabajas con la nocidn de tercer espacio?

JES: Tomando prestado el término de Homi Bhabha,
para mi crear «tercer espacio» significa la posibili-

dad de encontrar espacios de didlogo que se salgan
de la polarizacion de ideas opuestas y que creen una
alternativa, un tercer elemento o método. La idea es
crear una situacion hibrida que méas bien aprovecha la
libertad del arte para generar un tipo de pensamiento
que, como en la acupuntura, con una accion minima logra

efectos que revitalizan las dindmicas de lo urbano...

LU: Asi podriamos concebir lo pUblico como escenarios

de didlogo y de accion...

JES: De accidn y de participacion politica... con la

posibilidad de intervenir en lo que pasa en la ciudad.

Referencias
Rutherford, Jonathan. 1990. «The Third Space. Interview
with Homi Bhabha» In Ders. (Hg), Identity: Community,

Culture, Difference. London: Lawrence and Wishart.
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ECHANDO LAPIZ. DIARIOS
DE OBSERVACIONES

Echando lapiz
Bogotd, Colombia (2000)

Manuel Santana y Graciela Duarte

Para mi fue como entrar a algo que ya hace mucho
tiempo como que se me estaba haciendo en la mente.
La insensibilidad de la cual yo les estaba hablando a
ustedes, ¢si? Muy bonito uno entrar a sentar cabeza,
como entrar a ese mundo donde lo esencial que es el
ser humano no se pierda.

Senora Mary

En el ano 2000 viviamos con mi companera Graciela
Duarte (también artista) y mis hijas, en el barrio
Lourdes, un barrio en la zona centro-oriental de
Bogota que hace tiempo no goza de buena reputacion
en términos de seguridad. Aunque llevédbamos més de
una década habitando alli, nuestras relaciones con
los vecinos todavia no pasaban del saludo distante;
nosotros fuimos creando un imaginario acerca de
ellos. En un momento dado, la necesidad de conocer
y de saber con quiénes viviamos nos llevd a pensar
en estrategias de trabajo desde el arte que nos
permitieran establecer puentes con el barrio, modos
de acercarnos para Conocernos y reconocernos,
entender el contexto que habitdbamos y entrar en

didlogo cercano.

Por la misma época revisédbamos algunos documentos
de la Expedicion Boténica y la Comision Corografica, vy
en ese proceso llegamos a leer también el Diario per—
sonal de José Celestino Mutis (s.f.). Al indagar sobre

su expedicion descubrimos que el botanico llevaba en

las Indias paralelamente dos diarios: uno cientifico,
que reportaba a la Corona espanola los avances de
sus investigaciones, y otro personal, de gran riqueza
vivencial y humana, que nos cambid por entero el perfil
de su personaje. Ademas, las laminas de la Comision,
segln nos parecid en ese momento, no tenfan la pre-
tension de ser arte, ni de ajustarse a canones aca—
démicos o valores formales, sino que se convertian

en documentos que hablaban de una realidad natural y
estaban basados més bien en una pulsidon de relatar un
mundo que se descubria a la mirada, registrarlo en el

dibujo a partir de la experiencia.

Al aproximarnos a este tipo de materiales, descubri-
mos las practicas de formacion que Mutis desarro—
16 con personas del comln, y que en su época logrod
poner a andar procesos de creacion a través del
dibujo con gente que no se reconocia como artista.t

Esto de algln modo activaba una serie de saberes

1 Por su diario personal supimos que los dibujantes

que trafa de Espana, a pesar de ser formados en el dibujo
cientifico, no fueron de real ayuda para su proyecto, y que,
en cambio, Mutis optd por trabajar con los criollos que fue
encontrando y conociendo en el contexto local, que revelaban
una sensibilidad y una dedicacion que los espanoles no le apor-—
taban. El expedicionario cuenta, ademas, sobre la minuciosidad
con que los criollos asumieron esta tarea tan particular frente
a una naturaleza que estaban habituados a ver desde la simple

utilidad para sobrevivir (Mutis s.f.)
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campesinos (de cultivo e incluso de usos medicinales)

que se construyen en la vida diaria y que quizé no se
valoran, o que se ven peyorativamente, incluso con
verglienza, por estar alejados del estatus de la cien—
cia o de los saberes oficiales. Los interrogantes nos
fueron surgiendo... {cémo consignar con las personas
de nuestro barrio este mismo tipo de saberes?, écomo
convertirlos en punto de encuentro entre gente que
coexiste en un mismo espacio, y propiciar entre todos
una recuperacion de la dimensién de lo humano desde la

conexion con la naturaleza?

De esta necesidad surge el proyecto Echando lapiz,
que tiene como eje central el dibujo (una practica que
consideramos puede ser ejercida por todos los seres
humanos), asi como la vitalidad poética entendida como
la capacidad creativa, imaginativa y sensible que se

hace manifiesta en el ejercicio de dibujar.

Y entonces, ¢{por donde empezar? La manera que
intuitivamente encontramos para poner a andar el

proyecto fue hacer una reunion con la Junta de

Proyecto Echando |&piz, Bogot§; participante Jorge Mendieta, 2001.

Foto: Graciela Duarte.

Accidon Comunal, donde nos presentamos como artis—
tas interesados en invitar a los vecinos a participar
en un espacio de encuentro en torno al dibujo vy al
lugar. Aclaramos que no se trataba de un proceso de
taller de tipo técnico, y explicamos que nos enfoca-
rfamos en el dibujo de las plantas que encontrabamos
en el barrio. Por supuesto, la zona no se caracte-
rizaba precisamente por sus amplias areas verdes,
pero, en cambio, tenia un lote baldio cercano donde
no solo se acumulaban las plantas silvestres, sino
también la basura y todo tipo de fendmenos de dete-—
rioro —comunes en pleno corazon de esta ciudad de
ocho millones de habitantes—. No fue facil convocar-
los a participar en tan inusuales circunstancias, pero
estabamos dispuestos a ponernos a dibujar, Graciela
Yy YO, con quien quisiera unirse. Al final, quiza la curio-
sidad de vernos dibujando haria que los vecinos se

acercaran y participaran.

Luego de varios domingos yendo a dibujar a este
baldio, la gente se fue aproximando y logramos con-

figurar un primer grupo de unas veinte personas que
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Proyecto Echando lapiz. Dibujo de Rafael Alonso, 2004. Plumilla sobre papel.

Foto: Graciela Duarte.

pronto mostré bastante constancia y entusiasmo.
Incluso la firma de cada quien, les planteamos, es una
forma de dibujar. La invitacién era a encontrar cami-
nos de expresion desde ese registro tan basico que
es dejar una marca con un lapiz Mirado 2 sobre una
libreta. Ademés, era un tiempo compartido, y era un
tiempo que cada quien se daba también a si mismo, que
en Ultimas generaba lazos desde la conversacion vy el

compartir intereses de todo tipo.

Con el paso de los meses y los anos, Echando lapiz
dejo de ser una estrategia de trabajo para conocer
a nuestros vecinos y el contexto habitado, y empezd
a constituirse en una propuesta artistica que se fue
extendiendo a buena parte de la ciudad, del depar-
tamento y del pafls, sin perder su trazado inicial y
amplidandose a otras posibilidades. Conocer, reco—
nocer, dibujar, recorrer, ver lo cercano, estar ahi,
compartir, preservar, respetar, valorar, reflexionar,
encontrarse.. entre otros, fueron y siguen siendo los

ejes rectores de Echando lapiz.

Reflexiones de trasfondo

Es facil pensar que si de lo que se trata es de dibujar

la naturaleza, habria que desplazarse a las zonas rura—

les para buscar la «verdadera naturaleza». Sin embargo,

nuestro interés era otro. Lo primero que haciamos
era poner la mirada sobre nuestro entorno inmediato
y esa naturaleza no reconocida que esté presente en
nuestro contexto mas urbano, y los modos en que el
citadino lee, piensa y proyecta sus imaginarios de lo
natural en su cotidianidad en la urbe. Los habitantes
y los espacios de la ciudad son componentes intrin—
secos de nuestra identidad, por eso para muchos de
quienes vivimos en ecosistemas sociales urbanos tan
densamente construidos como Bogotéd, la ciudad misma
representa nuestra naturaleza; una enorme y diversa
selva de cemento que en gran medida es dominada por

los productos de nuestro artificio.

Una parte de la naturaleza en la ciudad esté social o
culturalmente constituida. Sin embargo, el significado

cambiante de la naturaleza a través de la historia y
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los diversos valores asociados a ella, apunta a los
diferentes objetivos sociales y politicos a los que
su concepto se ha sometido.? A nosotros, las plantas
en los balcones y las fachadas de los edificios, en los
techos, aferradas a los rincones donde se acumula la
humedad, nos recordaban la resistencia de esa natu-
raleza que habita en el artificio cultural que es una
ciudad. ¢Como representamos y procuramos dominar
lo natural? En cierto modo, lo ambiental nos dice que
escuchemos esa voz de lo vivo, y que su presencia
determina cosas para nosotros (y no al contrario, el
hombre que determina usos y utilidades a la natura—
leza). El reto es aprender las lecciones de vida que

ella nos murmura.

2 La naturaleza ha sido tanto una fuente como una
proyeccion de nuestra imaginacion. £n la Edad Media, simboli-
zaba la religion; en el Renacimiento, la ciencia y en el Barroco,
la politica. En la era Moderna, la naturaleza ha sido designada
como el lugar de discusion de diferentes grupos, a menudo con
intereses politicos en conflicto.
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Proyecto Echando lapiz. Dibujo de Cecilia de Forero, 2003, esfero y lapices

de colores sobre papel. Foto: Graciela Duarte.

Es por esto que el proyecto, que surgid de estas
preguntas y de los sucesivos viajes por el pals que
vinieron con los anos, trata de explorar las repre-
sentaciones culturales de la naturaleza dentro de

los terrenos del arte, la cultura local y la ilustracién
botanica; un campo de la representacion visual cuyo
sustrato estéa formado histéricamente por las inte—
racciones de naturaleza, ciencia, arte e ideologia. Los
dibujos resultantes de estos trece anos de trabajo
en toda Bogoté, pero también en varias veredas de

Cundinamarca y otras ciudades y regiones del pais?,

3 El proyecto se movilizd a Villavicencio, Pasto,
Sincelejo, Monteria, Tunja, Ibagué y Neiva, con el Banco de

la Republica a partir del proyecto Obra viva (2009-2011) en
las ciudades donde el Banco tiene sede, para el desarrollo
de proyectos creativos con los habitantes. Posteriormente,
continuamos juntos el recorrido por el Magdalena Medio:
Barrancabermeja, Puerto Berrio, San Vicente de Chucuri y
Gamarra, Cesar; en lo que se denomind la Expedicion senso-
rial por el Magdalena Medio, con el Ministerio de Cultura, en el
2008, para la conmemoracion de los doscientos cincuenta anos
de la muerte de José Celestino Mutis.
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cumplen la funcién de crear tipos taxondémicos; formas
ideales que no solo parecen corroborar la idea de
especies inmutables sino que adquieren el estatus de

descubrimientos cientificos.

Echando lapiz propone una mirada a nuestro entorno
inmediato como el paraddjico descubrimiento y apro—
piacion de la vida cotidiana; un proceso para repre-—
sentar la vida urbana y rural con el sentimiento, con

la poesfa y sumergirnos en ella y empezar a leerla a
través del didlogo en nuestra forma de dibujar, sin
pensar nunca en fragmentarla en unidades para asi-
milarla y domesticarla, sino buscando integrar desde
el dibujo las diferentes percepciones que tenemos
del contexto. Al mismo tiempo, en el encuentro de la
gente, el proyecto favorece la construccion de lazos
entre personas, y entre las personas y su entorno,
buscando reestablecer la confianza en el otro, en

los saberes tradicionales y en nuestras maneras de
dibujar. Nos interesa indagar el trabajo artistico como
proceso temporal que roza diferentes campos de la
investigacion, saberes, disciplinas; desbordando su
formulacién en un objeto cerrado, acabado y per—
manente, lo que implica explorar otros espacios para
ampliar los lugares de enunciacion—exhibicién de la
practica artistica, y encontrarse con el plblico de la
buseta, el de Darfo Gomez, el de Shakira. Esta explora-
cion tiene lugar apoyada en ese caracter movil, difuso
e inestable del arte contemporaneo, condicion que
permite que cada artista defina a partir de su propia
experiencia lo que entiende por obra plastica y qué

rol de artista quiere asumir dentro de la sociedad.

Estar ahi / construir comunidad

Las zonas y lugares donde se ha llevado a cabo el
proyecto son determinados de comiln acuerdo con los
participantes. Empezamos en barrios como Las Cruces,
Girardot y Lourdes, y nos fuimos extendiendo a otras
zonas de la ciudad de Bogoté y del pafs, llevando

el proyecto a sus parques, calles, avenidas, plazas,
humedales, etc. Con el empeno en elaborar dibujos de
plantas de nuestro ecosistema organizamos en cada
contexto grupos de trabajo invitando a participar

a toda la comunidad, pero especialmente a jovenes y

adultos. Esperédbamos activar y reconocer sus capa-—
cidades intelectuales, su habilidad para acercarse a

la revision de textos y narrativas de literatura, de
arte, de botanica; y hacerlos participar en didlogos
en torno a la informacion propuesta y generada por
los integrantes mismos del proyecto. Para cada sesion
preparamos un texto que acompana el trabajo, ya sea
que dé orientaciones o que proponga reflexiones en
torno a la naturaleza, al hombre, a la literatura, al arte

o a la vida misma.

Cada dibujo incluye el nombre popular de la planta, su
uso medicinal, culinario, ornamental, etc; asi como el
lugar de elaboracion, la fecha y las observaciones que
cada quen hace. A partir de los trabajos, charlamos
luego sobre las particulares visiones de cada dibujo

y alrededor de nuestras distintas formas de dibu-
Jjar. Esto enriquece la reflexion en torno a este medio
posible para la mirada, sobre la capacidad creativa y
sensible que subyace en cada ser humano, y sobre el

artista como actor social.
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Proyecto Echando |&piz, en el municipio de Gamarra, Cesar. Dibujo de Wilmer Toro,

2008, lapiz sobre papel. Foto: Graciela Duarte.
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Proyecto Echando lapiz, en Moravia, Medellin. Sefora Dioselina dibujando, 2010.

Foto: Graciela Duarte.

A ver, el dibujo me parece que es otra forma de

expresar, expresar sentimientos... a mi siempre
me ha costado eso, plasmar en un papel, asi sea
simplemente escribir, me cuesta, pues todavia
me cuestiono por qué no puedo hacer eso
—pero me parece muy bonito que.. es como uno
ver ahi algo que uno decia «yo no soy capaz
de..» pues, o tenia una imagen muy complicada
de lo que es hacer un dibujo—. Pero ustedes
nos han ensenado a ver mas alla de todo ese
concepto de dibujo, pues como algo artis—
tico, mas bien como que salga desde adentro,
icierto? (Senora Gloria, en Santana 2009)

Desde un principio nos parecié que el soporte del
trabajo, el papel, no podia ser simplemente un soporte
para un ejercicio técnico. Lo que habla detras del papel
era un ejercicio de memoria y un ejercicio de recorrido
que registraba trazos, pero también saberes, de modo
que se convertia mucho mas en un diario de campo
(haciendo eco del de Mutis, que por su voz perso-—

nal, que nunca nos esperabamos en un cientifico, nos

conmovid tanto). Buscamos guardar la voz de cada
quién en ese soporte, mas que tener un simple cua—
derno de ejercicios. Por eso al inicio le entregamos una
libreta a cada participante, anunciédndole que se trata
de un diario; esto es como un acto de confianza en un
proceso que arranca, un buen augurio para una expe-
dicion. Las libretas luego han sido expuestas como
resultado colectivo del proceso. En las ocasiones

en que hemos socializado el proyecto se las pedimos

prestadas y luego se las devolvemos.

Recorrer / conversar

Uno de los énfasis del proceso con Echando lapiz, que
se pone de presente en todo momento, es la impor—
tancia del recorrido y de reconocer el propio cuerpo
en el proceso de observar y de dibujar. Es por esto
que en las zonas a las que nos fuimos adentrando para
realizar las experiencias hacemos siempre, en primer
lugar, y luego durante el proceso, diversos recorridos
por el territorio con los grupos. Cada participante
tiene entonces la oportunidad de determinar y regis—
trar fotogréaficamente la forma como aparece repre—
sentada la naturaleza, como es domesticada y coémo se

manifiesta de manera natural alli.

Los grupos no siempre han estado compuestos, en
su totalidad, por personas del lugar. Se trata de
comunidades que se configuran para la experien—

cia o que estén en transito, vinculadas a través de
la iniciativa de Echando lépiz, y se relnen en torno

a la observacion y al relato sobre la naturaleza. En
ese proceso, a partir de la presencia de personas
extranas al lugar, ha sido fundamental hacer con ellos
entrevistas a personas de edad de cada sitio, cada
vereda, cada barrio, con el fin de recoger la memoria
oral, pero también de reconocernos como visitantes,
como foréneos que entran en didlogo con un espa-
cio nuevo, no exento de historia. En este sentido, se
vuelve decisiva la nocidn del viajero como alguien que
se deja perder y se deja atravesar por las dinédmicas
del sitio, alguien que, a diferencia del simple turista,
estéd abierto a un aprendizaje, a dejarse permear por
el lugar. Es all, respecto a las relaciones que la gente

establece con la naturaleza, uso medicinal, historias

208



personales, etc., que se construyen saberes dibu-
jando, y es alll también que los viajeros contrastan
sus imaginarios de los escenarios regionales (tan
marcados a veces por una historia de pails que filtra y
selecciona una descripcion del espacio mediada por el
conflicto politico, eclipsando otras realidades vita—

les, humanas y naturales paralelas).

Como es natural, cada sesidn abre un espacio para
realizar conversatorios con los participantes e inter-
cambiar experiencias en torno al dibujo, las indagacio—
nes adelantadas por cada uno en torno a las plantas,
preguntarse por el valor del proyecto a nivel perso-
nal, escuchar propuestas nuevas y, sobre todo, para
entrar en el reconocimiento del individuo, quien es el

capital fundamental del proyecto.

Socializar / exponer

Hacer pUblico el trabajo de Echando lapiz ha sido una
instancia clave de nuestra labor. Nos ha permitido
propiciar amplios espacios de reflexién e intercambio
sobre la idea del artista como actor social. Con la
exposicidon ensanchamos el intercambio de puntos de
vista a propdsito de la mirada particular que revela el
modo como cada persona dibuja, o cual es un estimulo
para los participantes. Las exposiciones han tenido
lugar en contextos distintos (barrios, salones comu—
nales, casas de los habitantes de cada sector, gale—
rias, salas de exhibicion, eventos oficiales de arte,
etc.). El material exhibido se centra en los diarios

de observaciones y se complementa con los regis—
tros fotograficos de los recorridos, los registros
del trabajo de campo vy las reflexiones de artistas

o tedricos. En paralelo a la exposicién, programamos
conversatorios con artistas, conferencias acerca de
la préctica artistica colaborativa, o sobre el valor
medicinal y alimenticio de las plantas y el valor artis—
tico de la Expedicion Botéanica. Hemos hecho también
talleres dirigidos a la comunidad del entorno de la

sala de exposicién en cada caso.

Yo no he dibujado nunca, nunca habia dibujado
nada, entonces me parece muy interesante,
€S COmO uUna experiencia mas para uno. Que

ya cualquiera me dice, hagamos un dibujo o yo
veo una florecita y entonces ya me quedo esa
ensefanza; es una ensenanza, y entonces yo ya
puedo decir.. Ya yo veo esa hojita, ya yo puedo
dibujar, ya le busco como me ensend el profe que
tenia que buscarle los detallitos de las punticas,
o sea todas las ranuritas de las hojas, en si para
que se pueda parecer a una hojita, el caso es
dibujarla asi. (Sefora Gloria, en Santana 2009)
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OMNIA SUNT COMMUNIA

Minerva Cuevas
Ciudad de México, México (1975)

www.irrational.org

Una evaluacion general de cada region del planeta,
en términos de sostenibilidad, nos permitiria afir—
mar que el proceso de civilizaciéon de la humanidad va
en retroceso, que obedece Unicamente a intereses
econdémicos particulares, y que al ser asi se pone en

riesgo la supervivencia del hombre.

No se pueden establecer ecuaciones ecolbgicas sin
relacionar el actual sistema econémico operante mun-—
dialmente. El capitalismo ejecuta procesos de explo-
tacion disfrazandolos de desarrollo, de democracia

e incluso de libertad. Se envuelve convenientemente
en un aura de progreso que busca seducir haciendo
célculos mégicos y predicciones extraordinarias. Es la
maquinaria de la explotacioén y del hurto, del engano,
de la iniquidad social, de la degradacion ambiental y de

la comodificacion del conocimiento humano.

En la investigacion de problematicas ambientales es
una constante tropezar de inmediato con los con—
flictos sociales circundantes y senalar las acciones
de companfias multinacionales como la causa principal
de estos conflictos. Para la exposicion «.Colonialismo
sin colonias?», que se llevé a cabo en la ciudad de
Zurich, Suiza (2006), presenté una instalacion titu—
lada Overseas /En ultramar. Una coleccion de grafi-
cos tomados de las etiquetas de las botellas de agua
Nestlé de varias partes del mundo. Liberadas de los

nombres de las marcas y de la informacion comercial,

las mantas retratan las téacticas visuales de la com—
pania para atraer a consumidores de distintos paises,
hacen evidentes las referencias graficas cargadas de
asociaciones regionales o incluso nacionalistas, pero
ironicamente y también, a los recursos naturales que

una compania como Nestlé agota a escala mundial.

La compania posee un total de 71 marcas en la indus—
tria internacional del agua embotellada y hace uso de
muchas apariencias para seducir y dejarnos sin una
opciodn real, més alld de participar de la depredacion de
las fuentes de agua natural del mundo. Evidentemente
Nestlé conoce muy bien el poder de las préacticas
monopdlicas, pero sobre todo el de la mercadotecnia, el
de las im&genes. La principal razdn por la que consumi-
dores de palses como Suiza (que cuenta con el agua de
la llave mas potable del mundo) compran agua embote-
llada es por la apariencia de las botellas. Las mantas de
Overseas liberan los elementos de la naturaleza de la
imposicion de la marca comercial de la compania y recla—

man asi el derecho a la naturaleza.

A pesar de las repercusiones negativas de sus prac—
ticas monopdlicas, no es la mayor o menor presencia
mundial lo que es cuestionable en las grandes compafias
transnacionales, sino la manera sistematica de como su
crecimiento esté basado en procedimientos daninos
ecolbgica y socialmente, entendiendo lo ecolégico como

un aspecto intimamente ligado a lo social.
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Overseas, 2006. Vista de la instalacién, once mantas publicitarias, acrilico sobre tela,

100 x 80 cm. Foto: Rote Fabrik.

Estas consideraciones han acercado mi trabajo a pos—
turas tedricas como la ecologia social, expuesta prin-
cipalmente por Murray Bookchin, quien la define como

la ciencia de las relaciones entre poblaciones humanas
y el ecosistema, y localiza los origenes de la crisis
ecoldgica en las relaciones sociales. De esta manera,

la dominacién de la naturaleza se presenta como un
producto de las relaciones de dominacion dentro de la
sociedad capitalista, la cual estimula ciclos de violencia
tanto naturales como sociales. La ecologia social final—-
mente aboga por una vision reconstructiva, celebrando
la creatividad y el principio de unidad en la diversidad,
que estima que cuanto mayor es la biodiversidad méas
estable es un ecosistema. A menor cantidad de espe-
cies que se interrelacionan, mayor es la inestabilidad y

la vulnerabilidad del ecosistema (Bookchin 1993).

Como ejemplo de este acercamiento, la investigacion
que realicé para la exposicién «La venganza del ele-
fante», en la Ciudad de México en el 2007, comprendia

obras que remitian a la industria del petrdleo. Ademas

de ser el principal recurso natural relacionado con la

macroeconomia mexicana, desde su contexto historico,
el petrdleo se analiza partiendo de la blsqueda de
chapopoteras naturales en la regidn del sureste del
pals. El desarrollo de la industria petrolera fue posible
gracias a las exploraciones orograficas realizadas por
el gedlogo Ezequiel Orddfez, para mas adelante entrar
en relacion con los grandes corporativos energéticos,
quienes, a su vez, se vincularon con la industria de las

armas quimicas.

Una de las piezas de la exposicion toma su titulo del
libro Silent Spring (1962), de Rachel Carson. En los
anos setenta esta obra constituyd una poderosa
herramienta para la prohibicién del uso de DDT, el
principal pesticida empleado después de la Segunda
Guerra Mundial. Para esta pieza reedité varias imédge-
nes sobre la utilizaciéon de pesticidas a partir de un
documental realizado en los afos sesenta. Mostré el
resultado en tres monitores como tres enfoques y

temporalidades distintas.
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En Entomologia Social utilicé como metéfora las socie—

dades de insectos para restablecer las relaciones
universales del individuo y su entorno, partiendo de la

declaracion del patdlogo Rudolph Virchow en 1858:

La composicion de un gran organismo, el asi
llamado individuo, debe ser comparada a un tipo
de conjunto social o sociedad, en el cual un
nimero de existencias separadas son depen—
dientes unas de otras, de tal modo que cada
elemento posee su propia actividad peculiar y
logra su funcion mediante su propia fuerza. Una
criatura como td y yo, es de hecho una sociedad
de células separadas. El razonamiento también
funciona al contrario, una sociedad actla como
un organismo. (1863, 12-13; la traduccion es mia)

La instalacion consistid en un conjunto central de
mesas y vitrinas que reunian especimenes, muestras
entomoldgicas de microscopio de principios del siglo
XX, microscopios y lupas antiguos, aspersores de
insecticida y libros. Estos elementos podian obser—
varse en un ambiente que inclufa proyecciones de

microscopio de algunas de las muestras, ademas del

Entomologia social, 2007. Instalacion con vitrinas, insectos disecados
y libros; video y sonido estéreo. Foto: Cortesia del Van Abbemuseum.

sonido de un concierto de insectos compuesto para

la instalacion. EI concierto permitia escuchar diversos
insectos en su estado salvaje, y en un momento de la
composicién los sonidos eran ordenados y se percibian
como una melodia cercana al ritmo de la samba. Una
metafora musical de la sociedad, utilizando individuos
(insectos) y una referencia a la cultura humana (la

composicién musical).

Al recuperar como medio de representacion dispo-—
sitivos cuyo diseho antecede a la Revolucion indus—
trial, busco senalar un momento decisivo en la historia
humana en el que el entendimiento de lo social se
escindié del entendimiento de la naturaleza. EI con-
cepto de progreso, en tanto organizacion y distri-
bucion de los bienes materiales y espirituales, fue
suplantado por el de crecimiento y expansién como
fines en si mismos, acompanados de su contraparte,
el exterminio, que define las violentas relaciones de
poder y competencia del mundo contemporaneo. Estos
trabajos son una invitacion a replantearnos la perti-

nencia de esta oposicion conceptual, en un momento
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en el que debemos reconocer que pertenecemos a un
conjunto méds amplio y diverso, cuyos desequilibrios

repercuten en cada uno de sus integrantes.

Para Virchow estaba muy claro que la medicina debia
ser una de las bases cientificas de la organizacion
social. Defendid que la salud humana es un asunto de
interés social directo y que las condiciones sociales
y econdémicas deben ser analizadas cientificamente
como causas de enfermedad. La industrializacion
podria ser evaluada como un proceso patoldgico sim—
bolizado por la produccién de desechos. La basura,
problema imposible por ser el sintoma y no la causa,
es uno de los referentes inmediatos al pensar en

acciones ambientalistas.

Los residuos fueron el tema central del proyecto
Residual / Intervenciones artisticas en la ciudad
(2010), que planted no solo el tema, sino la posibili—-
dad de una interaccién colectiva que se convirtiera
en un agente de cambio. El proyecto en el que trabajé
para la muestra planted el desarrollo de una investi-
gacion cientifica en colaboracion con especialistas de
la Universidad Auténoma de México—UNAM vy la posible

produccion de un experimento a gran escala.

Proyecto de biorremediacion atendid a lo invisible con
relacion a los desechos urbanos, a la actividad micros—
copica que se lleva a cabo en los plasticos, mate—

rial asociado al concepto de modernidad, y al uso de
recursos naturales para la produccion de objetos de
consumo desechables. Se planted la posibilidad de la
existencia de una bacteria que se alimentara de plas—
tico. Se recolectaron muestras en el relleno sanitario
de Bordo Poniente en la ciudad de México, y se generd
un experimento en el espacio publico, complementado

con la exhibicion de la documentacion del proceso.

La colaboracion final la guiaron el doctor Sergio
Palacios del Instituto de Geologia, quien habia reali-
zado investigaciones en torno a suelos contaminados,
y la doctora Herminia Loza, de la Facultad de Quimica,
quien habia trabajado en escaneos genéticos de orga-—

nismos capaces de biodegradar polimeros. El resultado

diverqgid del experimento en el espacio pdblico; en este
caso, la contribucién académica hacia posible pen—

sar en soluciones de biorremediacion del ambiente, el
regreso a su condicién original. En el espacio del museo
se mostrd como elemento principal una incubadora de
agitacion que contenfa matraces en los que podian
observarse los polimeros y el crecimiento de las colo—

nias de bacterias alrededor de los mismos.

No son solo las grandes industrias, que reconocemos
con logotipos llamativos y empaques perfectos, las
que se nos presentan con un aura de estatus, moder—
nidad y progreso; existen otros actores que llevan a
cabo proyectos econdmicos disfrazados de moder—
nidad que no nos permiten apreciar tan facilmente
sSus consecuencias negativas. Un ejemplo de esto es
la infraestructura alrededor de servicios de energia,
los denominados megaproyectos, como las represas y

la inversion en proyectos de turismo a gran escala.

Estudios sociales—extincién, 2010. Instalacién con animales disecados, revistas National
Geographic, buzon de correo y postales. Foto: cortesia del Skisseenas Museum.
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La produccion del video A Draught of the Blue (2013)

se realiz6 en torno a la destruccion de los arrecifes
en costas del continente americano. Aqui el desarro-
llo del turismo es presentado como parte del fen6—
meno més relevante en la crisis ecoldgica presente:

el calentamiento global. El video retrata y explora la
biodiversidad del sistema de arrecifes mesoamericano
y se centra en la posibilidad de asumir derechos y
responsabilidades sociales. Los arrecifes, ecosistemas
fragiles y espectaculares, son importantes globalmente
y se encuentran bajo amenaza extrema. Cubren menos
del 1% del suelo marino vy, sin embargo, de ellos depen-—
den el 25% de las especies marinas conocidas. Para la
grabacion del video se realizd una manifestacion bajo
el agua en las costas de Quintana Roo, México, en la
que se mostraban mantas con cifras y citas relativas
al fenémeno y a la condicion de los arrecifes —como
las barreras naturales que protegen a las comunidades
costeras—, y se hacia evidente que su existencia es
critica para la supervivencia econdmica y cultural de

millones de personas en el mundo.

A Draught of the Blue, 2013. Video en bucle, 9'. Foto: cortesia de ROM.

Existe una relacion entre las condiciones de margina-—
lizacion y los potenciales efectos del calentamiento
global. Estas condiciones pueden limitar la capacidad
de adaptacion que las comunidades alrededor del
mundo requieren para reducir el impacto del cambio
climatico. Aunque se localizan en el tropico, los arreci-
fes de coral benefician a la humanidad mas alléa de sus
limites y es por eso que la frase Omnia sunt communia
es una de las consignas, un recordatorio del hecho de

que todas las cosas nos son comunes.
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NICOLAS GARCIA URIBURU

Fundacién Nicolas Garcia Uriburu

Buenos Aires, Argentina

www.fundaciongu.com.ar

En 1968, durante la Bienal de Venecia, en pleno desorden
contestatario, la poesia tomé sus derechos por
el espacio de varias horas. Uriburu, con la ayuda

de un liquido biolégicamente inofensivo, usado por

las marinas del mundo para recuperar cualquier
astronauta que retornara a la tierra, habia coloreado
en verde fluorescente las aguas del canal grande. La
corriente de la metamorfosis verde disipd por unos
instantes la espesa demagogia de la Bienal. Uriburu
habfa logrado un golpe maestro, una espléndida
demostracion de higiene moral del arte.

Pierre Restany

Al principio de la década del sesenta se inicia el land
art, donde el enfrentamiento entre cultura y natu-
raleza se hace evidente, un enfrentamiento que sera
el germen de todo el movimiento internacional eco-
logista. Siendo la defensa de la naturaleza un claro
leitmotiv a lo largo de mi produccion plastica, utilizo
el land art, la accion directa sobre la naturaleza como

medio de denuncia.

En el siglo XXI el medio ambiente estd amenazado por
el calentamiento global, la destruccion de los bosques
tropicales, la pesca excesiva y la escasez de agua
potable (solo el 2% del agua mundial es dulce y en su
mayoria esté congelada en los glaciares y casquetes
polares). En mi obra esté clara la preocupacion por

todos estos temas y desde mis intervenciones en la

naturaleza, pinturas o acciones socioldgicas, denuncio

ese antagonismo entre naturaleza y civilizacion.

Mi primera experiencia a gran escala fue cuando en
junio de 1968, durante la Bienal de Arte de Venecia,
coloreé de verde las aguas del Gran Canal (tres kilo—
metros) como protesta por la polucién de sus aguas.
Al elegir el verde quise representar la naturaleza, un
color que desde entonces y por mas de cuatro déca-
das constituiria el eje principal de mi obra, tanto en la
pintura e instalaciones como en mis diversas interven-
ciones —color que, como se sabe, Mondrian, justamente
rechazaba porque lo acercaba a la naturaleza—. Anos
después de que comenzara a utilizarlo, los partidos
ecolbgicos, Greenpeace y todas las ONG relacionadas

establecieron el verde como su «color simbolicon.

He realizado innumerables coloraciones de las aguas del
mundo, participado de los manifiestos contra la tala
indiscriminada de la Amazonia, «la Gltima reserva refu—
gio de la naturaleza integral», como la llama el critico
francés Pierre Restany en su «Manifiesto de Rio Negro»
([1978] 1984), y llevado a cabo plantaciones de arboles

en distintos puntos del planeta.

Estas acciones, que el artista aleman Joseph Beuys
definié como plastica social, nos permitieron trabajar
juntos en distintas oportunidades: la coloracion del

Rin en 1981 y la plantacion de siete mil robles durante
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la Documenta 7 de 1981. A los dos nos unia un pro-

yecto humanista, libertario y utdpico. Beuys sostiene
en su «Discurso sobre el propio pais» (1985) que la
confrontacion socio—ecoldgica empieza con «cada
hombre es un artista», es decir, con el concepto de
creatividad orientada al conjunto social. Esta pers—
pectiva socio—ecoldgica permitiria suprimir de raiz los

danos causados al medio ambiente.

Si bien el trabajo de Greenpeace, por ejemplo, es
admirable y muy importante, la aproximacion del cono—
cimiento lo es aln mas, pues construira el conjunto
social en su l6gica, partiendo del hombre creativo
como creador del mundo, de la libertad, del derecho
a nuevas leyes econdmicas, a un sistema de crédito
Gtil para todos. Es preciso crear aquello que ayuda

al mundo. En ese sentido, soy un fiel creyente de la
vida y, desde mi vision humanista, socialista y utdpica,

encaro un fuerte compromiso artistico social.

Coloracion del Gran Canal, 1968. Accidn en Venecia, Italia. Foto: archivo de la Fundacion

Nicolas G. Uriburu.

Las botellas que surgen de cada coloracion en los
distintos pafses del mundo, son un testimonio artistico
més de mi protesta contra la contaminacion del agua.!
Luego de las coloraciones de los grandes rios, East

River en New York, el Sena en Paris, el Gran Canal en

1 «Practica de coloracion y préactica pictorica termi-
naron por integrarse en la accion socioldgica para constituir
un dispositivo linglistico unitario, que es la expresion de una
doble identidad latinoamericana, sociocultural y politica, por
un lado, ecoldgica y naturalista, por otro. El sistema linglistico
de Uriburu dispone tres series de gestos eficaces: pinturas,
performances y acciones socioldgicas, todo lo cual le da una
gran flexibilidad estratégica; segln el momento o la situacion,
puede muy bien decidir, de hecho, pintar una rosa de los vien—
tos cuyas flechas ignoran el norte, o los camiones de basura
de Buenos Aires; colorear el Rio de la Plata o hacer llorar
toneladas de hojas en Cuba; organizar una campana de refo-
restacion en Uruguay o desencadenar un movimiento de opinidn
y una ofensiva mediadtica para salvaguardar un sitio histérico o
natural amenazado» (Restany 2001, 2).
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S.0.S Brasil (Amazonia), 1991, 6leo sobre tela, 380 x 720 cm. Foto:

archivo de la Fundacion Nicolas G. Uriburu.

Venecia, el Rio de la Plata en Buenos Aires, mis siguien—
tes trabajos tuvieron una significacion mas completa y
politica: la unién de los paises latinoamericanos por las
aguas de sus rios, todo un continente congregado en
torno a la naturaleza y no dividido por limites fijados

por el hombre.

De esta idea nacieron también los mapas, con la rela-
cidn norte / sur invertida en sur / norte; los animales,
los frutos americanos como el zapallo y los mapas de
maiz. Me di cuenta de que vivir en el norte y pensar el
sur no correspondia con mi sentir, por lo que decidi
volver y trabajar desde el sur en todo lo referente
al continente sudamericano. Surge asi el tema de la
Amazonia, que es el principal pulmén verde del mundo,
habitat de una fauna muy diversa y sus pueblos ori-
ginarios. La tala indiscriminada en esta region —casi
del tamano de Suiza— que se lleva a cabo cada ano,

merece una protesta y atencion especial.

Pienso que la madera tiene memoria y que, al ser
talada y procesada convirtiéndose en muebles y
otros objetos, en realidad quiere volver al bosque

original. Realicé exposiciones al respecto y en una

retrospectiva en Tokio presenté palitos descartables

de comida japonesa unidos formando el tronco de un
arbol (Eating Each Day You Destroy a Forest). Estos

palitos provenian de la Amazonia.

Luego, en el anho 1971, al enterarme de que iban a
podar los jacarandéds que estaban en la Plaza Chile
(en Buenos Aires), escribi una carta de lectores en un
diario que tuvo amplias repercusiones periodisticas.
En el afo 1980 sucedié lo mismo con los plédtanos de la
Plaza Grand Bourg, donde logré, a través de manifies—
tos en medios masivos de comunicacion, que por pri-
mera vez en Argentina un abogado pidiera un recurso
de amparo en defensa de un arbol. Planté también un
ombU (arte viviente) en el jardin del Museo de Arte
Latinoamericano en Maldonado (Uruguay), y participé
en la plantacion de cincuenta mil arboles en las calles,
parques y paseos de Buenos Aires, reponiendo el

arbolado pdblico.

En 1987, en el Dia Mundial del Medio Ambiente, con el
grupo Bosque en Uruguay, realizamos una plantacion
muy grande de pinos al borde del mar, y para 1988

dimos inicio la plantacién de arboles autdctonos en
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la Avenida 9 de Julio, a lo largo de tres kilébmetros,

uniendo el norte con el sur de la ciudad; un proyecto
de reforestacion que continud durante mas de quince
anos. Hasta el dia de hoy se siguen completando

pequenas extensiones de arboles.

Las empresas contaminan nuestros rios y cada vez es
méas dificil acceder al agua pura. Los estudios anuncian
que hacia el aho 2025 millones de personas sufriran
escasez de agua potable. Si el crecimiento proyec-—
tado de la poblacién mundial sigue a este ritmo, nos
enfrentamos a un futuro sin agua. A la luz de este
panorama, los proyectos de concienciacion y trans—
formacion continlan. Después de mi dltima coloracion
en el Riachuelo (el rfo mas contaminado de Argentina),
el Gobierno de la ciudad de Buenos Aires empez6 la
campana de limpieza de las riveras y me invitd a una
plantacion de arboles autéctonos que alcanzd en una
primera etapa ocho kilémetros, volviendo a crear el

corredor verde que existia.

Sin el hombre no podemos comprender los fines de la
naturaleza, el concepto de humanidad como suma de
individualidades en continuo perfeccionamiento. El
individuo es interesante en funcion de su participa—
cion en el movimiento social. Los problemas presen—

tes, la superpoblacion, los riesgos de contaminacion

acrilico, 120 x 270 cm. Foto: Coleccidn de la Fundacion

Duperial, San Lorenzo, 1981. Rio Parang, fotografia y
Nicolas G. Uriburu.

ambiental, la violencia, el hambre, nos incumben a
todos y estd en nosotros la responsabilidad de

tomar partido.

Preservar los elementos agua-tierra-aire, reser—
vas del futuro en el continente y que los palses més
evolucionados estan destruyendo, es un arte a escala

latinoamericana.
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ORGANISMO IDEOLOGICO:
DOS MIRADAS A UN PROYECTO*

Organismo Ideolégico

Marfa Buenaventura y Felipe Sepllveda
Bogoté, Colombia (2010)

1La galerfa como punto de encuentro. La obra como
recorrido. Los organismos que llenan la sala:

ideologicos.

Maria Buenaventura

En lugar de mostrar obras en espacios expositivos,
Organismo Ideoldgico parte de la posibilidad de abrir
estos espacios para que se conviertan en lugares de
encuentro entre sus visitantes y los habitantes del
sector. Pensar los espacios expositivos desde las
relaciones con su lugar, surge, en nuestro caso, del
trabajo con las plantas y sus custodios: las plantas,
que crecen arraigadas a un suelo, implican relaciones
particulares con un lugar y terminan por exigir despla-
zamientos, en tiempos y en espacios, de las personas

que asumen su cuidado.

Este proyecto ha sequido la propuesta del filésofo
antioquefo Fernando Gonzalez: recorrer antes de sen-—
tarse a escribir nada, escribir mientras se camina, y
darle asl a la obra el caracter de un organismo, de un
organismo ideoldgico. Y tal como el fildsofo empieza su

viaje a pie en la montafa oriental del Valle de Aburra,

* Proyecto de Buenaventura y Sepllveda, ganador del
premio Localidades Culturalmente Activas del Distrito Capital,
Usme, 2010; Beca de creacion, Sala Alterna de la Galeria Santa
Fe, 2011-2012, Idartes; e invitado a la Camara de Comercio de
Bogota, sede Kennedy, 2012.

nosotros comenzamos a treparnos, en 2010, por los

cerros orientales bogotanos.

En Usme, en la primera version, a través de talleres de
gréafica en comunidad y de encuentros con los habi-
tantes, definimos algunos espacios a intervenir o a
visitar y organizamos recorridos en los que compar—
timos comida de las huertas del sector. A muchos de
nosotros estos recorridos nos permitieron ver cémo,
en la parte baja de la montafha, las personas conser-—
vaban huertas pequefas, en los minimos espacios de
su cercado. A medida que subiamos, esas huertas se
agrandaban (bajaba el precio de la tierra) hasta llegar
a las fincas: cultivos de papa, zanahoria, habas e,

incluso, pequenos hatos de ganado.

El paso entre la ciudad y el campo puede medirse
entonces por el tamano de las huertas, mientras la
ausencia total de ellas marca el Iimite definitivo. La

ciudad comienza asi a definirse por la ausencia.

En Usme trabajamos con habitantes organizados en

la corporacion Sebavien —sigla que significa semilla,
barro y viento—. Durante un mes hicimos recorridos

y preparamos recetas del lugar, comimos ensalada de
diente de ledn, cuajada con zanahoria de la finca, jugo
de uchuvas vy, lo mas alabado, tinto de habas de doha
Martha. Dona Martha, que como partera ha traido al

mundo a més de 36 personas, nos compartid muchas de
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sus recetas y combinaciones de hierbas —no todas,

pues la mayoria son secretas—.

Muchos ninos del lugar conocieron la riqueza de su
tierra, la posibilidad de esa cuajada que se hacia al
lado de su casa. Otras personas entablaron lazos
para el trueque de productos. Al final, en la sede de
la corporacion realizamos una exposicion de estos
recorridos, inaugurada con un sancocho, cuando
€ramos unas cuarenta personas. Este acto serfa el
principio de otros proyectos de la corporacion, un
espacio para afianzar lazos con las personas con las
que ya veniamos trabajando y con aquellos vecinos

que conocimos durante el proyecto.

Muy poco después de Usme conocimos la huerta
de Elena, una especie de oasis en pleno centro de

Bogotéa. Ella se levanta a las cuatro de la mafana a

«cazar» los gusanos trozadores, hace su propia tierra

con los deshechos de su restaurante, fumiga con ajo,

aji, ajenjo, y le habla a las plantas y a la gente por

dad por Tiguaque en el barrio Villa Rosita, Bogota. Foto: archivo del colectivo.

Organismo Ideolégico Impreso, 2010. Localidad de Usme, recorridos con la comuni-

igual, con una generosidad y un amor que dice que el

mundo si es posible.

En menos de un segundo de vernos se cred un lazo muy
fuerte con Elena, le dijimos que teniamos que conocer
su huerta, la belleza de su huerta, y nos dijo «no solo
la mia, conozca nuestra red de huertas». Elena es asi,

no se queda con nada para ella.

Los tres organizamos entonces otra version de
Organismo Ideoldgico, con cinco de las catorce huertas
de la red de la localidad de Santa Fe, Uniagru, apoyadas

por la alcaldia local y la organizacion Manos Amigas.

Conocimos a José y a Maria de la huerta El Castillo,
desplazados del campo que han terminado por vivir en
una finca que bordea la avenida Circunvalar; a Angie
Fuentes, quien siembra con sus estudiantes del Colegio
Camilo Torres y a los que ensend a comer y a prepa—
rar la torta de espinaca; a Alvaro Guzman, que junto

con sus alumnos sembrd con un ritual los arboles de su
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Hernandez, instalacion de uno de los estandartes de las huertas y cultivos en
diferentes barrios de la UPZ La Flora, localidad de Usme, Bogota. Foto: archivo

Organismo Ideolégico Impreso, 2010. Huerta de la casa de dona Maria
del colectivo.

colegio: los estudiantes escribian un mal recuerdo y lo
quemaban, para alimentar con sus cenizas los futuros
arboles. Con el cuento de la huerta en los lavaderos
de Fabrica de Loza, los cinco cultivadores defienden
contra la privatizacion este espacio legado a su barrio

por Jorge Eliécer Gaitan.

Meses antes de esto, escuché al antropdlogo Martin
von Hildebrand contar un mito amazoénico. El relato
afirmaba que hubo un tiempo remoto en que los
indigenas no podian ser llamados gente, pues aln no
sabian construir casas, ni mucho menos sembrar sus
chagras. No podian ser llamados gente, pues solo se
puede llamar gente a quien participa en el manejo del
mundo. Si uno no participa en este manejo, si uno no
puede decidir qué hay y qué no hay, no puede ser

llamado gente.

El esfuerzo de estos habitantes no es otro que el
de apropiarse de su territorio, pero ya no en una
discusion con lo establecido, sino, simplemente,

inventandoselo.

Inventando en el sentido de construirse su pro-

pio lugar; y este invento se acerca, més que nada, a
una historia perdida del lugar mismo. Arriesgandose a
recordar algo gue no sabian estén recuperando un uso
ancestral de la tierra. Porque las invenciones, muchas
veces, se parecen mas a la historia que cualquier otra
forma de juiciosa investigacion. Y las plantas, més que
siembras de comida, mas que servir para algo, comien—
zan a crecer como organismos ideolégicos: llevan en
ellas una propuesta de relaciones entre vecinos, una
nueva funcion para las casas y para la lluvia, una can-
tidad de anécdotas que sus custodios no demoran en
contar: las amistades que se han forjado, los cambios

en las familias, los intentos infructuosos de venderlas

a buen precio, el esfuerzo sobrehumano que requieren,

los trueques y las comilonas que se han dado.

Sembrar y hacer casa, cocinar y compartir, es ser
gente. Es participar en el manejo del mundo. No somos
ingenuos los que pensamos que el mundo es posible,
que nosotros somos posibles. Que soy yo quien decido,

que nadie me da seguridad alimentaria; pues nosotros
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mismos, como gente, tenemos el deber de decidir qué

comemos, y cuando y por qué y con quién y en donde y
con qué rituales, y las palabras soberania y autonomia
alimentaria, como proclama de la Via Campesina, son nada

menos que la dignidad de ser gente.

Y solo se arrasa la tierra, cuando ya se ha arrasado

primero a su gente.

De Santa Fe partimos a Kennedy, al encuentro de méas
organizaciones y personas, y recorrimos un territo-
rio evidentemente devastado. Un territorio de agua
expulsada a la fuerza, al que llegan el rio Bogotg, el

Tunjuelo y el Fucha, ya con sus aguas muertas.

Sin embargo, pudimos vivir el momento en que Alejandro
Torres y un buen nlimero de activistas lograron dete-
ner la construccion del humedal El Burrito; ver los cua—

dros de JesUs Poima, que se llama asi por los indigenas

Organismo Ideolégico, 2012. Recorridos con la comunidad por la huerta El Castillo, localidad

de Santa Fe, Bogota. Foto: archivo del colectivo.

desconocidos; conversar con Nixon Gutiérrez y Mery
Pinzén de los planes para la conmemoracion del primer
ano de la inundacion de Tierra Buena; y reconstruir el
territorio, a partir de obras y recorridos, con artis—

tas de la localidad.

Esas son las tres versiones del proyecto. Con la mayo—
ria de los integrantes de estas organizaciones, con los
cultivadores, profesores, activistas, mantenemos hoy

una amistad estrecha; o solemos encontrarnos en con—

gresos, eventos, inauguraciones de huertas y marchas.

He tenido presente durante muchos anos una frase de
mi padre, de cuando hice mi primer festin como obra:
«Comer y beber fue la primera lectura, original». Y lo
que hemos hecho, entonces, puede decirse que es leer
nuestros barrios desde su comida, desde sus cultivos
y rituales; no desde la ausencia, no desde el arrasa-

miento de ellos.
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Organismo Ideologico, 2012. Instalacion
en una de las salas de la Galeria Santa

Fe — Sede temporal, localidad de Santa
Fe, Bogota. Foto: archivo del colectivo.

Felipe Sepilveda

Practicas de resistencia, muchas. Practicas para vivir
la cultura y el conocimiento, pocas. Y no porque sea
nuestro deseo, sino, tal vez, porque la historia misma
se nos viene encima sin herramienta alguna para sopor-—
tarla. De hecho, porgue no nos damos cuenta de ello,
tal vez ni siquiera importa.

Esto nos hace preguntarnos, écomo permanecer de
pie sin olvidar quiénes somos, qué tenemos, como o
tenemos?, y {qué hacemos con lo que tenemos?, {por
qué lo dejamos regalar?, ¢por qué seguimos repitiendo
nuestra historia?, ¢por qué ya no somos sensibles, qué

haremos cuando lo nuestro ya no lo sea?

Hoy, aqui en Colombia, pensar en construir o recons—
truir la memoria colectiva de las comunidades desde
diferentes campos, como el arte, es algo difuso. Y
no por el hecho de no participar en tal proeza, sino
porque dia a dia vemos, oimos, leemos y vivimos el
cémo somos convertidos en la burla de unos pocos.
Nuestra memoria, nuestras practicas, nuestras ideas,
nuestro trabajo, nuestra tierra, nosotros.. solo
sSOmos una pequefa parte de una gran tajada que se
regala, y por lo tanto es facil su manipulacién hacia

ideales de lujo y excesos.

Cada comunidad con la que hemos compartido a tra-
vés de Organismo Ideolbgico en la ciudad de Bogotéa
(nifos, jovenes, adultos y personas mayores) nos ha
hecho vivir lo imposible, lo invivible y lo urgente, al

igual que la tranquilidad, la felicidad y los motivos de

vida que a comunidades enteras caracterizan, rel-

nen y ponen en didlogo. En Usme, en el ano 2010, se
nos permitié sonar junto a la Corporaciéon Ambiental y
Cultural Sebavien, ubicada en el barrio La Esperanza;
una organizacion comunitaria, liderada por una familia
desplazada de la ciudad de Medellin, que con otras
personas de la localidad adelantaban procesos en

la UPZ La Flora. Gracias a cada una de las personas
que estuvieron y abrieron las puertas de sus casas
y terrenos a Organismo Ideolbgico, anhelamos seguir
adelante, anhelamos sequir caminando junto a ellos
como con otros, con sus luchas, sus suefos, sus
ideales, sus propuestas; como organismos vivos en una

condicién real, cruda pero poderosa.

Organismo Ideolbgico se construye y se vive en
comunidad, en participacion, en cruce de saberes,

de situaciones, de relaciones que precisamente por
razones adversas las fortalece. Organismo Ideoldgico
se configura como espacio, como momento, como
palabra, como fuerza y empuje de comunidades. No
importa su tamano, sino su palpito y su blsqueda de
la materializacion de una idea, idea que los relne y los

mantiene vivos.

Asl y en la marcha, dona Elena del barrio San Martin,
don José de El Castillo, y un grupo de personas del
barrio Fabrica de Loza, con su fuerza vy liderazgo
comunitario, facilitaron el espacio para una segunda
parte de Organismo Ideoldgico en el 2011 y 2012.
La tierra que se siembra como postura politica y

ambiental, la tierra que es espacio comunitario, la
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tierra que es sanadora y asi mismo revolucionaria. El

territorio es nuestro.

Las plantas sembradas, las semillas recogidas, los
momentos compartidos de forma natural, el apren-
dizaje y la motivacion de ser parte activa de estas
propuestas de comunidad, desencadenaron una serie
de experiencias en muchas mas personas que, intere-
sadas y con animos, esperanza y vision, han generado
redes que hasta hoy dia siguen activas en una parte
de la localidad de Santa Fe. De esta manera, el arte
cobra vital importancia como parte de la humanidad,
como parte de la construccién de la memoria colec—

tiva, como parte de la vida misma.

En el 2012, la localidad de Kennedy se nos presentd
tal como es: compleja, inmensa. Con el agua como parte
identitaria de la localidad —o mejor, de la ciudad—, nos
permitimos direccionar nuestra tercera parte hacia
ella, tal como el agua misma es la reorganizadora del

territorio en esta sabana bogotana, algo que la ciudad

Organismo Ideoldgico, 2012. Huerta Santa Elena, localidad de Santa Fe, Bogota.

Foto: archivo del colectivo.

olvida por completo. El rio Tunjuelo, el rio Fucha, el

rio Bogotda, humedales como El Burro y La Chucua, son
parte esencial de esta tierra, tierra llamada por los
ancestros muiscas «Techotiba», y que hoy es el vivo
reflejo de una devastadora sed de consumo, de accio—
nes sin historia ni memoria, de maltrato, de tristeza y

desidia humana.

Aln asi, Organismo Ideoldgico encontrd personas y
organizaciones que toman la voz y trabajan en pro de
mejorar las condiciones reales de sus comunidades, de
los rios, de los humedales, de la tierra fértil que ha
cubierto por miles de afos este territorio. Caminando
los caminos de habitantes de la localidad, todos los
sentidos se activan frente a tanto por

re—conocer, re—plantear, re-plantar, respirar, reac-
tivar, recuperar.. En Techotiba damos gracias a cada
una de las personas y organizaciones que ante los
retos, visibles e invisibles, siguen caminando con un
horizonte pleno de fe, de vida y de una memoria que

se resiste a perderse.

224



Bogota en el barrio Las Palmitas de Patiobonito, localidad de Kennedy, Bogota.

Organismo Ideolbgico Techotiba, 2012. Recorridos con la comunidad por el rio
Foto: archivo del colectivo.

De esta manera, Organismo Ideoldgico responde a
nuestros contextos de vida, cultura, politica y edu-
cacion, desde lo minimo, pero con la capacidad de
darles fuerza y vitalidad, como si fuera una pequeha
semilla que se siembra en un lugar que espera llegar a
ser re-habitado. Nos ofrece un momento para unirnos
alrededor de una idea, un motivo, un deseo... asi como
la semilla que crece y se permite viajar con el viento,
sequir naciendo en otros lugares, espacios, momen—
tos; es asf como se moviliza con otros. En Organismo
Ideolbgico nos une la movilizacion y, por lo tanto,

caminamos viviendo un horizonte.
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PROYECTO ROW HOUSES

Rick Lowe
Alabama, EE. UU. (1961)

www.projectrowhouses.org

Errata#: (Cuédles fueron el contexto vy las reflexiones
que llevaron a la creacion del Proyecto Row Houses
(PRH)?

Rick Lowe: Creo que todos los humanos con algo de
bondad tienen un interés en elevar a la humanidad, y
debo de tener al menos una pizca de bondad, cosa
que me alegra, porque siempre supe que cualquiera que
fuera la profesion o el tipo de trabajo al que terminara
dedicandome, el propdsito final seria contribuir con
un mundo mas humano. De modo que, en cierto sentido,
siempre he tenido algo de activista. Convertirme en
artista me permitid combinar mi trabajo como activista,
gue busca encarar dinamicas cotidianas de la interaccion

humana, con las aspiraciones més altas de la humanidad.

Tras anos de trabajar en obras que reflejaran las con-
diciones politicas y sociales de las comunidades obre—
ras mediante la instalacion «politica» tradicional en el
arte, me vi desafiado por un joven visitante que vino

a mi estudio con el fin de utilizar mi creatividad para
lograr un cambio real en vez de limitarme a reflexionar
sobre los problemas sociales. Fue a partir de entonces
cuando empecé a buscar un modo de trabajo que fuera
reflexivo, simbdlico y poético, y que al mismo tiempo
tuviera una aplicacion préactica. Mientras trabajaba
como voluntario en un centro comunitario en el barrio
Third Ward de Houston, en 1993, me hice consciente

de cuestiones como la reduccion o la ausencia total

de inversion en el barrio. Entonces le propuse a un
grupo de artistas que exploraramos formas de invertir
nuestra creatividad en esta comunidad especifica. Una
cuadra y media de veintidds casas estilo shotgun' nos
proporciond una oportunidad para desarrollar un pro-
yecto dedicado al desarrollo fisico de la comunidad, y
al mismo tiempo enmarcar conceptualmente el proyecto
en modos que dan pie a interpretaciones simbdlicas

y poéticas. Las veintidds casas se convirtieron en el
punto de partida de una comunidad creativa al utili-
zarlas para talleres y exhibiciones, programas educa—
tivos y residencias temporales para madres solteras.
A lo largo de los dltimos veinte anos, el proyecto ha
crecido hasta incorporar casi seis cuadras con mas de

sesenta casas pequenas y edificios.

Tres factores clave que contribuyeron a hacer posible
la creacion del PRH fueron mis contactos dentro de la
comunidad artistica de Houston, mi relacion con el
barrio donde esté el proyecto y el interés emergente
en el trabajo de base comunitaria. Contar con una red
dentro de la comunidad artistica de Houston pro-
porciond una oportunidad de acceso a los recursos

de una amplia gama de artistas e instituciones para

1 También denominadas row houses, son casas de
madera construidas desde inicios del siglo XIX en Estados
Unidos, de bajo costo, fachada estrecha y cuyas habitaciones
se disponen en hilera desde la parte delantera hasta la parte
posterior del lote (N.d.T.).
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Historia de las Row Houses. Sitio en su estado original en 1993; calle Holman en Houston

(EE. UU). Foto: cortesia de Project Row Houses.

la financiacion del proyecto. Estar conectado con la
comunidad del barrio me permitidé reunir el apoyo de
lideres locales que abrieron las puertas a distintas
partes del barrio. El comienzo de la década de 1990
fue una época desafiante para el arte contemporaneo,
que venia siendo acusado a escala local y nacional de
ser solo para la élite; asi que todo el mundo bus-

caba formas de conectar las artes con pUblicos mas
amplios. El PRH satisfacia el deseo de conectar el arte
con un plblico mayor al mismo tiempo que se sumaba a

la discusion sobre el arte contemporaneo.

E#: (COmo ve los modos alternativos de abordar el
territorio, el medio ambiente y la recuperacién de
un sentido de pertenencia en nuestra metroépolis

contemporanea?

RL: La posibilidad de enmarcar el PRH desde una vision
artistica da pie a una dimension agregada de cémo

pensamos el desarrollo en los ambitos regionales,

rurales, urbanos y barriales. Por lo general, la reflexion

sobre el desarrollo se basa en los beneficios econdmi-
cos. Y cuando un componente artistico o estético se
sobrepone al objetivo econdémico principal del desa-
rrollo, surge entonces la pregunta por cémo encajar
las poblaciones existentes de personas, edificaciones

e historias en los nuevos desarrollos.

Por ejemplo, los habitantes del Third Ward esta-

ban concentrados en traer algln tipo de inversion

al barrio, y no cabe duda de que estaban pensando
principalmente en el desarrollo inmobiliario. Cuando

el PRH empezd a refaccionar la cuadra y media y sus
veintidds casas pequenas, en la comunidad se des-
pertd un gran entusiasmo por la perspectiva de
saneamiento y reconstrucciéon de las casas. Nunca
imaginaron que las intenciones artisticas y estéticas
del proyecto pondrian la historia de las edificaciones
y sus habitantes en el primer plano de la discusién

sobre la revitalizacion del barrio. EIl modo como los
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habitantes se conecten entre si y participen en la

renovacion de sus ciudades se definiré por la manera
como estén situados conceptualmente en el contexto
del desarrollo. Ese es el papel maravilloso que pueden

jugar las artes y los artistas.

E#: La gentrificacion suele considerarse como una
cuestién perteneciente al ambito de las instituciones
publicas y como el resultado de una «buena planea-
cion» de nuestras ciudades de cara al crecimiento
de la poblacién, independientemente de los modos de
vida barriales y su memoria, y tiende a ser vista como
una suerte de mal necesario o inevitable de nues-
tro tiempo. Teniendo en cuenta lo que ha aprendido

a lo largo de los afios del PRH, équé otras opciones
tenemos y cuales son los obstéaculos principales que

podriamos enfrentar para alcanzar resultados sélidos?

RL: El desarrollo es una parte inevitable y necesa-

ria del crecimiento. La gentrificacion definida como

Rick Lowe, frente a una de las casas del proyecto. 1993. Foto: cortesia de Project

Row Houses.

un desarrollo que se produce sin tener en cuenta

el contexto es, desde luego, algo evitable. Por lo
general, el desarrollo se da en lugares donde se cree
que a la tierra no se le estéa dando su mayor y mejor
uso; ello puede deberse a una ausencia de inversion, a
una necesidad de mayor densificacion o a cuestiones
sociales desafiantes, como la pobreza. Esos son ver—
daderos motivos para el desarrollo. Pero hay maneras
de invertir, de alcanzar una mayor densidad y de abor-
dar los altos niveles de pobreza sin eliminar la mayoria
de los bienes existentes. Si el desarrollo considerara
los edificios, los habitantes y las historias existentes
como bienes valiosos, los promotores buscaran formas
de incorporar Utilmente esos bienes en sus desarro-
llos. Por ejemplo, las edificaciones existentes pueden
verse como un contexto adecuado para una nueva
arquitectura, y construir a partir de las caracteris—
ticas demograficas existentes puede proporcionar

un desarrollo més rico e integrar la historia como una

capa valiosa de la identidad de la comunidad.
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Por desgracia, vivimos en una época hipercapitalista

en la que lo econdmico triunfa sobre cualquier otro
valor. Nuestro mayor reto es mostrar cémo el desarro-
llo orientado por el contexto tiene beneficios tanto
sociales como econdmicos. Sabemos que cuanto mas
profundo sea el conocimiento que la gente tiene de las
cosas, mayores seran sus sentimientos de conexion y
afecto hacia ellas. La historia proporciona una com-
prension més profunda de un lugar, pero es muy difi—
cil mostrar ese valor en términos econdmicos a corto
plazo. Sin embargo, la influencia que el PRH ha tenido en
la discusién sobre el desarrollo en nuestro barrio es
evidente. Lo cual respalda mi creencia en que, quiza los
artistas no podemos cambiar directamente la manera
como se produce el desarrollo, pero sf podemos tener
una influencia al crear y promover proyectos que desa—

fien el modelo de la gentrificacion.

E#: (Cudles cree usted que son los retos principales
para la comunidad en este complejo debate sobre la
gentrificacién, cuando lo que se busca es un escena—
rio sostenible, asi como soluciones y colaboraciones a

largo plazo?

RL: En el centro del debate entre la gentrificacion

y el desarrollo orientado por el contexto esta el
poder. Evidentemente, el poder de la gentrificacion
estd arraigado en el beneficio econdmico. El desarrollo
orientado por el contexto debe extraer su poder de
la gente interesada en construir comunidades salu-
dables. La educacion y la organizacion son esenciales
para cualquier esfuerzo sostenible y de largo plazo
que quiera lograr comunidades donde la gente pueda
sequir conectada con la historia y el lugar. Por eso

se deben fomentar métodos capaces de mostrar muy
bien la relacién entre el desarrollo orientado por el
contexto y el beneficio econdmico, para educar a los
desarrolladores e inversores sobre el valor de este
tipo de proyectos. Y se necesitan mejores estrate-
gias educativas para la gente que se muda a los nuevos
proyectos, para que aprecien los beneficios de vivir

en una comunidad multidimensional.

Las comunidades no se han organizado bien en torno

a las cuestiones del desarrollo saludable. ElI término
«desarrollo comunitario» esta casi vacio de cualquier
significado real porque rara vez se tiene en cuenta

a la comunidad. Creo que educar y organizarse para
volver a poner a la verdadera comunidad en el centro
del desarrollo comunitario es la Gnica manera de lograr

un impacto sostenible.

E#: (Qué papel desempena el arte en la construccion
de comunidades sostenibles? Segln su experiencia,
icomo puede el arte hacer realmente una diferen—
cia para lograr un desarrollo sostenible en el ambito

comunitario local?

RL: El trabajo que los artistas y los disefadores
progresistas estan haciendo debe respaldarse y
destacarse si queremos tener alguna posibilidad de
influir en los resultados del desarrollo. Sin embargo,
me preocupa caer en la trampa de que los artistas

y los disefiadores son una especie de «hacedores de
milagros» que pueden solucionar los problemas de las
comunidades sostenibles. Para no caer en esta trampa,
procuro distinguir entre lo que entiendo como la labor
del desarrollador o gestor y la del artista. Desde mi
perspectiva, los desarrolladores tienen el mas prac—
tico de los objetivos: proyectar las casas, edificios

v paisajismo requeridos para satisfacer necesidades
determinadas. En la mayoria de los barrios, ciudades

y regiones, esas necesidades alcanzan una escala

que hace casi imposible que cualquier proyecto hable
desde lo simbdlico. El artista, por su parte, no debe
preocuparse por satisfacer la necesidad masiva con la
que debe lidiar el desarrollador. El artista puede tra-
bajar en una escala mas pequena y producir obras que
tienen un impacto mucho méas amplio en las aspiraciones

humanas por vivir en lugares saludables.

Por tanto, creo que el arte tiene un papel que desem-
pefar en las comunidades que buscan un desarrollo
sostenible, pero pienso que ese papel y nuestras
expectativas sobre el arte deben ajustarse a lo que
le cabe ser por naturaleza. Si bien es cierto que el

arte puede consistir en una producciéon con fines
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précticos, solucionar cuestiones, si aceptamos esto
como su Unico valor creo que olvidamos el elemento
méas potente que el arte tiene para ofrecer: sus
cualidades simbdlicas y poéticas. Un articulo reciente
critico el PRH por su escala: el proyecto provee Uni—
camente setenta unidades de vivienda protegida en
una ciudad con unos problemas de vivienda de gran
escala. Es innegable que el impacto practico global de
las viviendas del PRH es minimo; sin embargo, el valor
simbdlico de la propuesta hace una contribucién sig—
nificativa a la discusién sobre un verdadero desarrollo

comunitario en la ciudad de Houston y en el pals.

E#: (Qué indicadores o evidencias sugieren que el PRH

ha tenido un impacto de largo plazo (en sus veinte
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afios de existencia) en términos del empoderamiento

de la comunidad y su calidad de vida?

RL: El proyecto comenzd porgue a la comunidad le
preocupaba la ausencia de mantenimiento e inversion
en el barrio: las propiedades abandonadas estaban

engendrando espacios para la prostitucién, droga-—

diccién y otras actividades criminales vy, en reaccion a

ello, los lideres comunitarios comenzaron a presionar
a la ciudad para demoler las propiedades abandona-
das consideradas peligrosas. Pero al deshacerse de

Vecindario actual donde se alojan los programas y actividades del Proyecto Row Houses a lo largo del afo,

en Houston. Foto: Eric Hester.

las construcciones que alojaban actividades negativas

se deshacian también de edificaciones que conte-
nian la historia de la comunidad y que eran viviendas

potenciales para los residentes del barrio. En otras
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palabras, implicaba solo un beneficio a corto plazo
para la comunidad. Es evidente también que resultaba

de gran beneficio para aquellos interesados en la

gentrificacion. Demoler las casas abandonas en vez de

restaurarlas preparaba el terreno para los desarro—
lladores de esos proyectos, quienes no tendrian que
lidiar ya con la culpa de haber destruido el caracter

arquitectonico del barrio.

Al preservar las veintidos casas estilo shotgun, el PRH

cambid la postura que los lideres comunitarios habian
adoptado para enfrentar el problema de las edifi-

caciones abandonadas. De este modo empezaron a

comprender el enfoque del proyecto de invertir en las

construcciones existentes y en su vinculo con nue-
VOS USOS Yy recursos como una buena alternativa a la
demolicion. Aun cuando se han demolido muchas edifi-
caciones, todavia quedan suficientes para preservar
su presencia histoérica. Nuestro proyecto ha logrado
transformar la mentalidad de los lideres comunitarios
al implementar proyectos que muestran alternativas

para contrarrestar la falta de inversion y los planes

de desarrollo. Ademéas de la refaccion de las veintidos

casas estilo shotgun, también encontramos un socio

We are the People, vista de la instalacién en Project Row Houses en mayo

de 2003. Foto: Sam Durant.

para restaurar hasta cincuenta casas ocupadas por
sus duenos. Posteriormente creamos la Row House
Community Development Corporation, con el fin de
disefar y construir nuevas casas que hacen honor a

la arquitectura de las construcciones tradicionales.
Nuestra apuesta educativa y de organizacién en el
barrio da muchas esperanzas para una labor sostenida.
Hemos trabajado con tanta gente durante este tiempo
que la idea del desarrollo contextual se ha convertido
en un concepto de uso comin cuando se habla de con-
siderar otras renovaciones en el barrio. En el momento
en que escribo esto, uno de nuestros residentes
participa en una refida contienda para representar

nuestro distrito en el concejo municipal.

E#: Segln su experiencia, ¢es posible pensar que esta
iniciativa ha logrado tener un impacto en los programas
de revitalizacién urbana o incluso influir en el diseno

de politicas publicas?

RL: Houston es una ciudad totalmente orientada por
el mercado, donde las politicas se configuran por lo

que sucede en el mercado. Un proyecto que entra al
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mercado debe demostrar su validez para que pueda
reconfigurar las politicas. Nuestro proyecto ha influido
en politicas plblicas relacionadas con la conservacion
historica, la especulacion inmobiliaria y con las propie—

dades en mora de impuestos por muchos anos.

Nuestro trabajo ha tenido un impacto evidente en la
renovacion de los decretos de preservacion histo-
rica de la ciudad. Al lograr hacer muy visible al pUblico
la cuestion en torno a la conservacion, se abrid el
didlogo sobre el valor de la preservacion histoérica en
Houston, y varios barrios, incluido el Third Ward, se han
visto beneficiados por unas politicas de conservacion

mas fuertes.

En las primeras etapas de incorporacion de tierras
tuvimos que presionar a la ciudad para que cambiara

las politicas relativas a las propiedades en mora de
impuestos. La ciudad no tenfa un mecanismo para lidiar
con las propiedades que evadian el pago y en nuestro
barrio habla inmuebles cuyos impuestos estaban en mora
desde hacfa casi treinta afos. Nuestra intervencion
generd cambios que permitieron a la ciudad la expropia—
cion de los inmuebles para luego venderlos a personas

interesadas en conservarlos y pagar los impuestos.

Ello dio pie a la creacién de dos programas de incor-
poracion de tierras. Se implementd primero un pro-
grama de incorporacion de algunas de las propiedades
en mora, que se utilizaron para atraer el desarrollo de
viviendas asequibles, y luego un programa de incorpo-
racion de tierras iniciado por nuestro representante
estatal. Este funcionario se dio cuenta de que los
fondos destinados para las viviendas asequibles no
estaban siendo utilizados para el propdsito previsto
en algunas partes de su distrito, y decidid promover
un cambio legislativo para permitir que los fondos dis—
tritales reservados a las viviendas asequibles fueran
destinados a los barrios donde mas se necesitaban.
Nuestro barrio ha sido uno de los principales benefi-

ciados por este cambio de politica.
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entrevista

Para esta décima edicion en la revista Errata# nos
propusimos tratar el tema de los debates ambientales
que surgen de las practicas y el activismo artistico
reciente, bien sea para denunciar vy visibilizar el fra—
caso y desastre de los modelos desarrollistas o bien
para buscar alternativas sostenibles de los recursos
naturales que involucren a la comunidad. Alicia Barney
Caldas es pionera en estos debates en el arte colom-
biano, asi que consideramos muy oportuno abrir este

espacio para hablar sobre su trabajo artistico.

Errata#: Para situarnos en el momento actual,
¢qué opina del modelo de recoleccidén de basuras
en Bogotéa por parte de una empresa publica, tema
central de una posible revocatoria del alcalde

Gustavo Petro?

Alicia Barney: Quisiera dar una respuesta pertinente
a los reales origenes de esta problematica —Iéase
Petro y nuestras basuras— citando a Toritto, un

bloguero:

CONVERSACION
CON ALICIA
BARNEY CALDAS

Por Errata#

Cosas que encuentro interesantes:

Se estima que la poblacion humana de la Tierra
era de 200 millones de habitantes para la época
del nacimiento de Cristo.

Se estima que la poblacion de la Tierra era de
310 millones para cuando Carlomagno fue coro—
nado en el ano 1000.

La poblacion de la Tierra no sobrepaso los mil
millones hasta después del ano 1800.

Cuando yo era un nifio, en 1950, la poblacion era
de 2.500 millones.

La poblacion de la Tierra alcanzo 6.100 millones
en el ano 2000.

La poblacion de la tierra llegd a 6.454 millones
en el 2005.

En el transcurso de mi vida la poblacién total
se ha mas que duplicado. Hoy hay mas de dos
personas caminando por ahi, por cada persona
que Vi cuando tenia diez anos. Y todos nece-
sitan comida, abrigo, educacioén, transporte,
trabajo, etc.

En los Gltimos cinco anos hemos anadido méas
personas que las de la poblacion entera de la
tierra en el ano 1000.

(Toritto 2009; la traduccion es mia)



El mismo bloguero explica que no se necesita ser un
cientifico o un economista para entenderlo: que en
los Ultimos doscientos cincuenta anos incrementara—
mos de modo alarmante las cantidades de CO, bom-
beadas a la atmésfera por carros e industrias sin que
ello tenga consecuencia alguna es sospechoso. La
idea de que podemos continuar reproduciéndonos en
cantidades como venimos haciéndolo y aspirar todos
a un nivel de vida més alto cada vez es sospechosa
también. Y dice al final: «¢Yo preocuparme? Ya soy lo
suficientemente mayor para que el planeta se ponga
demasiado caliente, o para que se acabe el petrdleo

en lo que me queda por vivir» (2009).

E#: En Cali, en el 41° Salén Nacional de Artistas (2008)
tuvimos la oportunidad de ver la obra Yumbo, una
instalacion de treinta cajas de vidrio que contenian
el aire contaminado de este municipio vallecaucano. Y
recordamos que Juguete de las hadas es una de sus
Gltimas muestras individuales realizada en 1998, en el
Museo de Arte de Pereira y en el Museo La Merced de
Cali. ¢Por qué no hemos vuelto a ver una exhibicion
individual o una antologia de su obra?, iqué trabajo
desarrolla en la actualidad?... ¢Hacia donde miran sus

preguntas y sus investigaciones hoy?

AB: Debo aclarar que en el Salén del 2008 se mostraron
dos versiones de Yumbo con veintiocho anos de dife-
rencia entre ellas. Ambas se encuentran en el Museo
de Arte Moderno La Tertulia. La primera fue realizada
en 1980 y estuvo almacenada en el MamBo cerca de
veinticuatro anos. Al requerirla para el Salén solo se
encontraron la mitad de las cajas, lo que subraya la
necesidad de expansion del museo y el hecho de que
alberga precariamente su patrimonio. AGn teniendo

en cuenta las numerosas objeciones, sigue siendo
importante ubicar esas obras, pues arruinarlas, como
arruinar la naturaleza, no es una practica idénea. El
Yumbo que realicé en el 2008 aln permanece completo
y muestra que el problema de la polucién en ese muni—

cipio no ha cambiado.

Mi dltima exposicion fue en el desaparecido Espacio

Vacio, curado por Jaime Irequi, donde mostré Las

Yumbo, 1980. Vista de instalacion, vidrio y polucidn, dimensiones variables. Foto: Fernell Franco.

flores del mal, Hongos y Voladores. Durante estos
dltimos afos me he dedicado a practicas, desarro-
llos, estudios e investigaciones de indole personal. He
experimentado un rechazo visceral hacia el mundo del
arte, que se encuentra poblado por numerosos per—
sonajes como el pomposo y vanidoso emperador con su
traje inexistente, que para nada enriquecen mi tran-

sito vivencial.

E#: Durante su época de formacion profesional en
Bellas Artes en el College of New Rochelle (Nueva York)
y en la maestria en Bellas Artes de Pratt Institute
(Brooklyn, Nueva York), ¢qué conceptos o ideas marca-—

ron un derrotero para su trabajo?

AB: Realicé mis estudios hace ya muchos afos. Los
recuerdo como viviendo en un estado delirante de

gran angustia y gran felicidad. Si, las contradicciones
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siempre han tenido cabida en mi vida. Me sentia muy

viva, descubriendo el mundo y el arte. Para mi el arte
debia estar imbricado en la vida y, como en ella, debia
florecer su cualidad transformativa a través del
artista-chaman. Esta es una idea de Claes Oldenburg
Yy su Tienda, obra sobre la cual lel mientras traba-
jaba en el Diario objeto Iy con la cual me identifiqué
inmediatamente; porque al recolectar los objetos yo
sentfa su llamado como si fueran magicos. Esta intima
relacion con el objeto estaba también sustentada en
mi hiperagudo sentir sobre la imposibilidad de comuni-

cacion real entre los humanos.

E#: (Considera que desde el arte se puede hacer

activismo ambiental?

AB: Primero debo llamar la atencién sobre las obras
Rio Cauca 'y Yumbo, en su intencion activista.
Veinticinco ahos después el agua del rio continla
siendo la de una cloaca vy el aire de Yumbo continla

causando enfermedades respiratorias no solo a sus

Diario objeto I, 1977 (detalle), materiales encontrados, dimensiones variables.

Foto: Robert Novak.

habitantes sino a los calefios que viven al norte. Esto
me lleva a pensar que el arte definitivamente es un

fracaso como vehiculo activista.

Serfa maravilloso que tanto desde el arte, como
desde el ambito privado, se pudiera hacer activismo
ambiental. Sin embargo, detras del activismo esta el
activista. Es bastante comln que por la urgencia de
los problemas y la extrema sensibilidad de los acti-
vistas el resultado sea un fervor exacerbado que
tiende a la falta de sutileza: practicas como levan—
tar el dedo, senalar, sermonear, acusar, poner en la
palestra las odiosas luchas de poder, no le hacen
ningln bien a la causa del planeta. Estas préacticas
son contraproducentes, pues empujan al pdblico a

la autocomplacencia, causan su ceguera, pereza y
desinterés. Y ademés tienen el efecto de convertir al
activista en un ser desesperado, frustrado, amar-
gado y furioso. Lo sé por experiencia: furia es lo que
siento cuando veo que la Unica persona con bolsas

reutilizables en el mercado soy yo.
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Un dia en la montana, 1978-1979. Acrilico, elementos vegetales encontrados, hilo de cobre, 20 x 40 x 7 cm.

Foto: Fernell Franco.

Encuentro que la linea entre civilizacion y barbarie es
muy fina. (Podra este exitoso depredador discernir

entre civilizacion y barbarie?

E#: En una entrevista de 1983 que sostuvo con

el critico de arte Miguel Gonzalez para la revista
Contrastes del diario El Pueblo de Cali, frente a la
pregunta «.Cémo se clasifica?», usted respondié: «No
quiero etiquetarme porgue no deseo repetirme. No
soy de los que buscan argumentos y luego deciden
hacer variaciones toda su vida». Ahora, viendo su obra
en perspectiva, écomo se ve o se asume a si misma?

Su obra ha sido catalogada como conceptual, iesta
de acuerdo con esa clasificaciéon?, éha encontrado una

forma particular de nombrar o concebir su trabajo?

AB: Definitivamente las etiquetas me parecen mez—

quinas y me son odiosas. Me veo como un ser Vivo,
cambiante, en constante desarrollo. El arte es un
aspecto del desarrollo vital de un artista y su
produccién deberia ser totalmente permeable a los
cambios de su vida y entorno, ser capaz no solo de
absorber sino de verse transformado por ellos. El
estilo lo entiendo como una férmula reduccionista
propia de artistas que imponen su marca, sus «ideas»
al mundo. Como artista he producido a nivel pura-
mente formal obras muy variadas, usando distintos
materiales y técnicas; sin embargo, el hilo conduc—
tor siempre ha sido el mismo; he estado expresando
las pautas que me han dictado las distintas maneras

de aproximarme a la naturaleza —a veces enfocando
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problemas puntuales, como en Yumbo y Rio Cauca—.

Para tranquilidad de aquellos exageradamente racio—
nales, quienes prefieren catalogar (la categoria es de
indole externa y no inclusiva de todos los factores
que constituyen una obra de arte) antes que vivir—
fluir, no hay duda de que en su aspecto puramente
formal el Rilo Cauca 'y Yumbo son obras conceptuales.
Posteriormente me aparté de este lenguaje formal
por considerar que no encajaba plenamente con el
entorno colombiano, donde la tecnologia es impor-
tada. Ese aspecto visual limpio y emocionalmente dis—
tante no reflejaba ni era honesto con el lugar donde

las obras eran realizadas.

En el Juguete de las hadas de 1997 —una obra que fue
bordada en su totalidad por cuatro maravillosas muje—
res en mi casa—taller durante casi un ano—, el énfasis
formal esté en lo artesanal. En esta obra pretendo
sintetizar una problemética muy amplia, abordando

la explosion demogréafica desde la poblacién, repro-

duccién, sexualidad vy ritualizacion, y su lugar dentro

La Requisa, 1988 (detalle), cobre, aluminio, acrilico dental, dimensiones variables.

Foto: Fernell Franco.

de modelos econdmicos. Por ejemplo, en Occidente,
luego del Imperio romano el matrimonio tuvo su primera
implementacion desde el siglo IX al XII al norte de
Francia, a través del subterfugio de la confesion; una
practica que la Iglesia catdlica utilizdé para controlar
desde la intimidad las uniones de los primeros violen—
tos y muy sexuados caudillos feudales, y asi consolidar
las sucesiones de sus feudos, con obvias conse-—
cuencias econdmicas. El Juguete, con su forma falica
cubierta por un de traje de novia, bordado con mas

de cinco mil perlas, ha sido reducido Unicamente a su
aspecto sexual, lo cual reitera mi tesis de la imposibili-

dad de comunicar.

Otras obras que hice luego, con la intencién de cap-—
turar la actitud de los indigenas prehispanicos hacia
su entorno natural y su produccién de objetos ritua-
les como objetos magicos, las hice en un estilo rea—
lista, utilizando objetos reales, como el caparazoén de
armadillo en el Objeto precolombino II (a)de 1990;

o La Requisa, obra en que ensamblé varios metales y
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mazorcas con dientes humanos en acrilico y donde el
tema es el hambre. A esta obra le cuestionaron la orto-
grafia, le colocaron un bombillo en medio, le robaron
cuatro mazorcas y recientemente copiaron la idea sin
darme crédito. Pero nunca les interesé a los curado-—
res y criticos de la época que la pieza fuese sobre el

hambre.

Asi, veo mi obra como una manera de hacer camino len—
tamente y a conciencia, donde cada pieza es un hito,
producto de una blsqueda siempre actuante y trans—
formadora. Ninguna esta sujeta a un estilo; responden
més bien a un afan de comprender la relacién del humano
con la naturaleza, en el contexto del avance continuado

hacia la destruccion del planeta como lo conocimos.

E#: En 1977 culmind sus estudios de maestria y al afio
siguiente presentd en Cali Diario objeto, un trabajo
autobiogréfico sobre su experiencia como recolec—
tora de objetos que le atrafan. Luego vendrian Yumbo
(1980), Rio Cauca (1981) y Estratificaciones de un

Juguete de las Hadas, 1997.5 m x 1 m @, bordado en perlas sobre guata relleno

en espuma. Foto: Saul Litman.

basurero utopico (1981). En esos anos, écomo era el

contexto de recepcion de su obra en Colombia?

AB: Los objetos del Diario objeto Iy IT fueron
recolectados como objetos magicos y yo actuaba
como artista—-chaman. Estos diarios fueron realizados
esponténeamente y al poco tiempo encontraron su
conexion con la obra de Claes Oldenburg La Tienda. La
recepcién del Diario objeto, expuesto por vez primera
en la biblioteca de la Universidad del Valle, fue algo
compleja, si consideramos la intervencion del publico,
que puso insultos escritos en papelitos o directa-
mente en la obra. Posteriormente dos Diarios fue-
ron expuestos en el 28° Salén Nacional en Bogota, vy
entonces fueron colgados (escondidos, realmente) en
un panel de cara a la entrada del bano, en la sala del
Museo Nacional. Cuando expuse Rio Cauca en el museo
La Tertulia de Cali, recuerdo un silencio que se ofa. La
muestra de Yumbo fue agraciada con una visita de dos

o tres agentes del DAS, o su equivalente en esa época.

El tono amenazante e intimidatorio que usaron conmigo
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se convirtid en atolondramiento cuando les expliqué
que el viento movia el aire, y que a los duenos (suizos)
de Cementos del Valle, eventualmente les llegaria a su
isla privada en el Caribe el aire poluto de sus fabri-
cas. Siete de los diez tubos de Estratificacion de un
basurero utopico, de 1987, fueron destruidos durante
el montaje en el Festival Internacional de Arte en
Medellin; y se demoraron casi tres afos en pagarlos a
un precio de costo. Parece que en Bogotéa gustaron, y

vendieron uno que nunca me pagaron.

E#: Nos gustaria que nos hablara sobre el periddico
El Ecolégico, écomo surgid esta idea y como circuld

en su momento?

AB: E] Ecolbgico se realizd entre 1981 y 1982, v no
circulé como un periédico comercial, sino como obra de
arte en formato de peridédico. Publiqué diez nimeros,
de cuarenta paginas cada uno, y los ejemplares fueron
expuestos en museos y galerias. Cuando realicé el Diario
objeto habia tres diarios conformados exclusivamente
por textos. Al regresar a Colombia continué recortando
textos y fotos de periddicos hasta que su canti-

dad resultd inmanejable y contraté a Jorge Cachiotis,

estudiante de historia, para hacer su clasificacién en
veinte temas opuestos bajo los rotulos «En peligro de
extincion» y «Sin peligro de extincidon», para adherirlos
a paginas editoriales de periddicos reales. El resul—

tado es un catdlogo de los registros de la vida diaria

que hace un periddico (comercial), tanto de las tra-

gedias como de lo frivolo, de la guerra a las reinas de
belleza. Este sefalamiento sin maquillaje de la realidad
no fue bien recibido en su momento. Por su parte, Las
flores del mal, Hongos y Los voladores, del 2002, tam—
bién realizados con recortes de revistas y envueltos
en asépticas bolsas plasticas, registraban la violencia

a escala mundial.

E#: Yumbo y Rio Cauca estan vinculadas con el alto
indice de polucion de Yumbo, conocida como la «Ciudad
Industrial» del Valle del Cauca, y con la contaminacion
del rio Cauca, entre otras razones, por el impacto de
las aguas residuales que han provocado cortes en el
abastecimiento de agua potable de Cali. Esta situa—
cion no ha cambiado en la actualidad. Cuando empez6
a trabajar en estas dos obras, {qué situaciones

movieron su atencioén hacia estos dos territorios del

Rio Cauca, 1981-1982 (detalle), acrilico, vidrio pirograbado, agua,

polucion. Foto: Guillermo Franco.
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Bronce fundido a la cera perdida y plata, 0,40 x 0,12 cm (aprox.) Foto:

Objeto Precolombino I, 1989. Obra a escala de un fruto tropical (guama).
Fernell Franco.

departamento?, icémo fue el trabajo interdisciplinario

para llevar a cabo Rio Cauca?

AB: Me gustarfa aclarar que geogréaficamente al rio
Cauca le es imposible abastecer de agua a Cali. Los
rios Cali y Pance —y si no estuviera muerto (casi)

el rio Dapa— son por su ubicacion y altura sobre el
nivel de Cali los que abastecen la ciudad. Hace muchos
ahos también se contaba con las quebradas de Cafas
Gordas y del Lill, entre otras, que proporcionaban
agua potable y oxigeno al rio Cauca. Hoy, debido a la
construccién de barrios muy grandes, estas quebra-
das han desaparecido. El desabastecimiento de agua
que hay en la ciudad obedece a la deforestacion de
las montanas, por un lado, y al exceso de demanda, por
el otro. Me gustaria hacer un énfasis: el rio Cauca es
una cloaca desde hace unos treinta anos. Entonces
las situaciones que me movieron a realizar estas obras
son muy sencillas: el rio se vela mal, y el aire se vela y

olfa muy mal. Y yo no era indiferente.

El trabajo interdisciplinario fue muy dificil, pues en esa

época no se aceptaba que el arte podia realizarse en
grupo. En la Universidad del Cauca me hicieron un juicio
académico promovido por los estudiantes que con-
sideraban que el arte era una expresion individual, y
que era una herejia de mi parte ponerles trabajos en
grupo. El trabajo fue muy peligroso, pues nos metimos
en la cloaca llamada rio sin ninguna proteccién; una
irresponsabilidad de mi parte. El fotografo desertd
después de la primera expedicion y yo asumi como
fotdgrafa. El bidlogo si aguantd hasta el final, pero
una semana antes de la exposicion no queria darme

los resultados, pues decia que no los encontraba. En
retrospectiva, pienso que lo habfan allanado, aunque
su explicacion sobre el cadtico desorden era un divor-
cio. El caso es que yo, siempre cuidadosa, copiaba sus
notas in situ, por lo tanto le pedi que las avalara. Fue
una obra muy desgastante porque yo hacia casi todo.
Y probablemente los problemas de salud que tengo hoy

me los gané en el rio.
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De Yumbo tengo el mismo recuerdo: luchar sola en

medio de un desierto.

E#: (Qué opina de los espacios de circulacion y las

galerfas de arte actuales?

AB: Veo a gran parte de la academia como un oasis
paradisiaco en medio del caos. Mientras los imperios
se desmoronan, las cartas van y vienen de Alejandria

a Bizancio preguntando por asuntos tan vitales como
cuantos angeles atraviesan... Veo a los criticos y
tedricos de la academia usando palabras y palabras de
significados remotos, ajenos a la urgencia, utilizando
hojas y hojas, papel y papel, sin nunca tomar concien—
cia de cuéntas hectéreas de selva virgen son arrasa—

das hora tras hora en la Amazonia.

Los bienes, como cualquier mercancia, tienen su espa-

cio en el arte.

Estratificacion de un basurero utdpico, 1987. 10 tubos 180 cm x 5 cm de didmetro.
tubos de acrilico, piedras, arena, tierra, basura, purva. Foto: Fernell Franco.

El arte por el arte, el lucro por el lucro. El arte
manejado en ferias, subastas, galerias, espacios
perfectamente afines al andamiaje consumista y
destructivo, no solo del planeta sino del alma; si,
dije del alma. Debo aclarar que, para mi, dios no es
antropomorfo y no tiene nombre, pero si creo en un
aspecto no material de la vida. No sé si a la academia
le interese que en una feria reciente en Miami se haya
vendido una pizza en yeso, de dos metros de didme-
tro, por unos 270 mil délares, o la millonaria subasta
de la obra de Oscar Murillo; o que Amazon inaugure
una nueva plataforma de venta de arte al menudeo,
una galeria virtual de arte. Yo pregunto, équé es una
pizza de yeso gigante y costosa —aunque excitante,
pues despierta la codicia que todos poseemos—
para vendedores y compradores de arte, al lado de
la desaparicion de unos animales salvajes que por lo
demds nunca hemos visto y por lo tanto no nos haran
falta? Si queremos podemos apreciarlos en un zoo-
|6gico, esa parodia de la naturaleza con sus anima—

les prisioneros en hébitats artificiales. La carencia
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de espacio para la vida salvaje es evidente. Basta
con observar la cantidad de animales concebidos en
cautiverio que son rechazados por sus madres. En

el otro lado del espectro, los criaderos de martas,
caimanes y otros, indican que la clonacién pronto
sera tan aceptada y corriente como la vimos en Blade

Runner; la vida imitando al arte.

E#: {Qué quisiera agregar, qué temas habria que incluir
acé, pensando en que la historia de los debates ambien—

tales es también la historia del fracaso y el desastre?

AB: De la codicia, la autocomplacencia ..o muy al con—
trario: asumir la responsabilidad. El deseo de tener y
tener mas, consumir continuada y acumulativamente se
remonta a la antigiiedad y ha sido el motor del prover-
bial progreso; pero como la monedita tiene dos caras,
en estos tiempos de crisis para el planeta es urgente
asumir responsabilidades en relacion a cémo apropiar—
nos de estos bienes, observando y conociendo nues—
tra vocacion a la comodidad individual, para controlarla

en nosotros mismos por el bien de todos.

Los que antes fueron insultantes, pero efectivos
artilugios, como los espejitos usados por los espa-—
Noles para seducir y atrapar a sus victimas, hoy en el
mercado aparecen como una cornucopia derramada en
vitrinas y calles. Antes la victima fue la inocencia, hoy
es —y a veces parecen intercambiables— la autocom-
placencia. La perenne baratija de ayer hoy cumple un
papel similar, como es el caso de los coloridos zapatos
de plastico, bien gruesos, eso si (Iéase indestructible),
Made in China. Se crean ilusiones y deseos para satis—
facerlos répida y facilmente, pero siempre y efectiva—
mente distrayendo las conciencias, haciéndole juego a la

autocomplacencia.

La idea es que el 99% compre mucho mas de lo que
necesita, aprovechando asi su caracteristica codi-
cia, igual a la del 1%. Los espejitos convertidos en una
maquinaria bien aceitada por la publicidad. La manipula—
cion de la conciencia es tal, que lo que se veia venir ya
casi estéd aqui: colonias en Marte pescando voluntarios

que antes de asumir su responsabilidad por el planeta

prefieren hacer parte de experimentos para preparar
el terreno que los miembros del 1% —quienes después
de hacer invivible la Tierra encontraran segura su

escapatoria—.

Muchas palabras y precioso tiempo se usan para
discutir y relacionar la ética, la politica y la moral.
Propongo que seamos més directos y eficaces, y
simplificando, hablemos de asumir la responsabilidad.
Estas palabras tienen connotaciones desagradables
para nuestra comodidad, pero no tiene por qué ser
asl. Basta con ver a los «amigos de la Tierra» cuando se
preparan para celebrar el solsticio de verano, retor—
nando a antiguas costumbres con coronas de flores y
racimos de frutas para celebrar la vida, pues esta no

se encuentra en el mundo estéril de la codicia.

Para unos pocos conscientes, quienes asumen la
responsabilidad sobre su salud y su vida, los jardines
urbanos son una solucidn al problema de espacio y
seqguridad alimentaria. Parece una solucién sentimental
comparada con las miles y miles de hectareas invadidas
por las semillas transgénicas, sembradas por el viento,
y que hacen obsoleta la polinizacion de las abejas y
los murciélagos. Recientemente las poblaciones de
estos animales se han visto afectadas por los quimi—
cos presentes en los pesticidas, fabricados por las
mismas empresas cuyos altos ejecutivos son miembros
del gobierno que les permite operar. Sin embargo, las
recientes manifestaciones en defensa de las abejas
lograron suspender la produccion de al menos tres
pesticidas. Un ejemplo de lo que se logra cuando la
gente celebra la vida y no lo que se compra con la

monedita.

En los afos sesenta del siglo pasado los cientificos
alertaron sobre la «explosion demogréafica». Ahora
esta expresion ha salido de circulacion y es borrada
del vocabulario por los dictados de lo politicamente
correcto. Las conciencias fueron compradas para
poner en duda lo que antes quedara demostrado
ampliamente. Hoy corren el mismo riesgo la ecologia,
lo verde, y un caso reciente es el del calentamiento

global, con sus no creyentes que por estos dias se
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estan calentando a unas temperaturas nunca antes

registradas.

Los problemas que afectan el equilibrio del planeta
son mas bien pocos, pero su efecto es devastador:
la explosiéon demogréfica condena a las grandes pobla-
ciones de la Tierra a la pobreza; la corrupcion, que
campea sobre todo en el tercer mundo, y la inexis—
tente o pésima educacion, eternizan esa pobreza.

El saqueo imparable de los recursos no renovables
es perpetuado por la concertacion bien aceitada de
la maquina publicitaria, que viene cooptada por los
intereses del 1% y astutamente los difumina entre el
99% en una bruma que apela a nuestra complacencia.
«No es la conciencia de los hombres la que determina

su existencia sino su condicién social lo que determina

Las flores del mal, 2002. Metal, tubo de pvc, plantas, cadena metélica, cartulina corrugada, recortes

de revistas, bolsas plasticas; dimensiones variables. Foto: Clemencia Poveda.

su conciencia», dice Robert en Masculin fémenin de
Godard (citando a Roud 1968)... yo ahadiria: también su
caracteristica codicia.

El més exitoso depredador del planeta es depredador
de su propia especie.

Los diversos sistemas de gobierno han sido coopta—
dos por la misma usura. La democracia, un sistema que
busca equilibrio entre el gobierno y los gobernados, en
todas partes se ha mostrado imperfecta. La deplorable
educacién que los gobiernos proveen a sus gobernados
perpetla la inhabilidad para que la conciencia se desa-
rrolle y se pueda vivir mas allé de la primaria lucha por
la subsistencia. Esto no es ningln accidente, es parte

del plan maestro del 1% y su pirémide: bancos, gobierno,
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medios masivos de persuasion y fuerzas armadas de
coaccion; esta Ultima ahora més amplia gracias a la
figura del terrorismo, donde tales fuerzas pueden ser
usadas dentro del sistema democréatico y contra sus
propios civiles. Tanto el capitalismo como el comunismo
son culpables de este estado de cosas. Ambos sistemas
son un fracaso para la masa humana y ambos historica-
mente han favorecido a unos pocos en las élites. Ambos
han promovido guerras, ya sea fratricidas o conquis—
tadoras. Las ideologias de izquierda son ampliamente
culpables, como lo demuestran las inmensas masacres
perpetradas por Stalin contra su propio pueblo; o en
Camboya donde el régimen de pol pot de los Jémeres
Rojos implementd como objetivo de destruccion a sus
connacionales ilustrados. La Revolucion cultural de Mao,
con intenciones similares, produjo mas muertos que las
dos guerras mundiales del siglo XX. La extrema izquierda
parece promover la paranoia y el canibalismo, atacando
a sus propias poblaciones. Hoy, sin embargo, estéan
demasiado ocupados produciendo bienes de consumo

a cualquier costo, incluido el ambiental: en las fotos
panoramicas de cualquier gran ciudad de China una

bruma oscura opaca por entero el horizonte.

Actualmente la respuesta alternativa son los grupos
que abrazan la vida desde lo comunitario. Es el caso
de las ONG, que se han multiplicado sin precedentes
en las Ultimas décadas y abordan tareas especificas
obteniendo con frecuencia resultados positivos. En
algunas éreas parecen tener mas éxito que las bien
intencionadas mediaciones de extranos —como las de
la ONU en otras épocas—. Tanto las manifestaciones
multitudinarias como los movimientos étnicos, cuando
se suman, son una sombrilla mas amplia y efectiva ante

la bUsqueda de un equilibrio que frene la destruccion.
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El arte parece existir en tanto la
tension queda irresuelta.

Garcia Canclini

El Salén Nacional de Artistas (SNA) ha sido uno de los
eventos mas relevantes en la historia del arte colom-
biano. Por mucho tiempo fue el Unico certamen que
legitimaba y visibilizaba importantes artistas, y sin
duda un eslaboén fundamental en la construccion de una
parte notable de la historia del arte local, impulsado
por lo que conocemos hoy como Ministerio de Cultura.
Solo a partir de la edicion nimero 40 (Bogota, 2006)

el SNA pas6 a fundamentarse en un modelo curato-
rial.! Desde entonces este modelo se ha potenciado,

gracias a su rigurosidad, la investigacion y en general

1 Anteriormente, el Salén estaba estructurado por
convocatoria abierta y consistia en premios otorgados por
una terna de jurados. A partir de la version 40 los premios
pasaron a ser bolsas de trabajo para todos los participantes.
Esto ha hecho los eventos més equitativos, dando cuenta de
las dindmicas cambiantes en la produccion, circulacion y exhibi-

cion del arte contemporéaneo.

LOS LIMITES
DEL SABER

43° Salon (inter)Nacional de Artistas, Saber desconocer
Medellin, 5 de septiembre al 5 de noviembre del 2013
Museo de Antioquia

http:/43sna.com

Curaduria: Mariangela Méndez, Florencia Malbran, Javier

Mejia, Rodrigo Moura y Oscar Roldan-Alzate

el conocimiento sobre las distintas dinamicas del arte
que se producen a lo largo y ancho del territorio. Un
equipo heterogéneo de curadores ha estructurado
sus planteamientos a partir de los proyectos de los
Salones Regionales de Artistas (SRA)?, incluyendo asi
un gran nimero de estos y vinculando artistas de las

regiones donde se lleva a cabo el Salén.

La edicion nimero 43 del ahora Saldn (inter)Nacional
de Artistas, cuenta con la participaciéon de 108
artistas, de los cuales el 60% son nacionales y un
40% proviene de 23 paises diferentes. El Salén, que
se lleva a cabo en Medellin, tiene por titulo «Saber

desconocer», eje conceptual en torno al cual giran

2 Los Salones Regionales surgieron como un experimento
de descentralizacion y apoyo a los procesos artisticos de las
regiones. El Salén Nacional de Artistas, conformado en gran
parte por artistas de los SRA, era considerado el resultado que
sintetizaba y diagnosticaba una serie de procesos que viven

las regiones. Esta metodologia se implementd en las tres Gltimas
ocasiones: la edicion 40 (Bogoté, 2006), 41 (Cali, 2009) y 42
(Barranquilla, Cartagena, Santa Marta, 2011).



Ricardo Mufioz, Craneo de Pinocho, 2013, talla en madera. Foto: cortesia

del artista.

los planteamientos curatoriales. Para esta curaduria
el Ministerio de Cultura invitd a un equipo de cinco
curadores: tres colombianos —de ellos uno local y dos
nacionales—, un brasileno y una argentina. Los recur—
sos con los que se financia el 43SNA son aportados
en un 58% por el Ministerio de Cultura y en un 42% por
la Secretaria de Cultura Ciudadana de la Alcaldia de
Medellin.

(In)dependizado / (inter)nacionalizado /
(des)contextualizado

En la version 43 del Salén se evidencian varios aspec—
tos debatibles: en primer lugar su (in)dependencia de
los SRA, en segundo lugar su caracter claramente
(inter)nacional, que ha dejado abierta la discusion
sobre el formato y su vinculo con una nacién o con

una supuesta nacionalidad del arte; y en tercer lugar,

la ambigliedad de los postulados curatoriales® de

«Saber desconocer.

No es un secreto el desconcierto generalizado que
causo la slbita desconexion del 43SNA con los Salones
Regionales en su versiéon nimero 14°. Los argumentos
para este giro, algunos mas debatibles que otros,

no justifican que no se haya socializado esta desco-
nexion hasta tan cerca de la apertura del Salén; lo
cual tomd por sorpresa a los artistas participantes
en los Regionales que no tuvieron entonces las mismas
posibilidades de participacion en el 43SNA. Ante la
pluralidad de eventos e iniciativas pUblicas y priva-
das (algunas con la misma cifra de inversion), que en
sus formatos, procesos y resultados dan cuenta de
la diversidad de précticas artisticas actuales, la idea
de que este Salén sea un termémetro del arte nacio-

nal ha perdido vigencia; por ello resulta paraddjico

3 Este aspecto es evidente en la ausencia de una pre-
sentacion de los postulados en la socializacion previa al Salon,
y es algo que se vuelve problematico en un medio que exige
conocer los criterios de seleccion de artistas.
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Simén Vega, Shanty Mall, 2006, escultura efimera, materiales encontrados,

80 x 140 x 100 cm. Foto: cortesia del artista.

que algunas de las criticas més fuertes que recibe se
concentran en fortalecer la idea de un Unico evento
legitimador del arte en el pais. Sin embargo, y pasando
a una discusion mas operativa, uno puede preguntarse
qué va a pasar con la convocatoria a los proximos
Salones Regionales, considerando que hasta ahora
muchos de los artistas y curadores lo vefan como el
paso anterior para hacer parte del Salén Nacional.

Es necesario que el Ministerio de Cultura aclare este
punto antes de la convocatoria para la edicion 15°de

los Salones Regionales.

De igual manera, el prefijo inter— ha generado incomo-—
didad en el &mbito artistico. EI punto central aqul es
de visibilidad; el Salén como vitrina al mundo, lo cual no
es nada desdenable para los artistas curadores par—
ticipantes. Sin embargo, lejos de embarcarnos en una
discusion por el anacroénico rescate de un «arte nacio-
nal», este cambio no debe tampoco asumirse de una
manera acritica. No es casualidad que este impulso glo—
balizador tenga lugar en Medellin: varias de las politicas

de inclusion de artistas internacionales implementadas

en el Saldn, asi como la inversiéon en pauta internacio-
nal, coinciden con politicas de internacionalizacion de
la ciudad. Recientes acontecimientos, como ser elegida
por el Wall Street Journal como la ciudad més innova-
dora del mundo®, su candidatura a ser sede de los

IITI Juegos Olimpicos de la Juventud en el 2018° y
Madonna en concierto, son solo algunos ejemplos de

la relevancia que dan las politicas locales a eventos,
convenios, proyectos y alianzas que generan visibilidad

internacional a la ciudad.

Muchos de los actuales proyectos artisticos, arqui—
tectonicos y en general culturales de la ciudad estan
vinculados con el turismo. Asl, el uso institucional y
mediatico de los patrimonios culturales dirigidos a
atraer plblico internacional, resulta frecuente y a
veces perverso. El problema de fondo con esta aper-
tura a lo internacional, no tiene que ver tanto con la
idea de la pérdida de un gran evento reservado a lo
nacional, que represente el «arte colombiano»; pues
esa sola pretension tiene ya un matiz de identidad
nacional homogeneizadora. El problema de esa aper—
tura tiene que ver, en cambio, con la necesidad de
ubicar geopoliticamente la produccion de arte desde
Colombia en un mapa global de la cultura. Lo que esté
en juego més allé del vinculo con la nacidn, es la glo—
balizacidon o transnacionalizacién del arte, asi como
intercambio de saberes o el intercambio de mercan-

clas y productos.

Si bien las ediciones inmediatamente anteriores del
Saldn ya inclufan artistas internacionales, esta vez los
porcentajes de participacion de extranjeros son altos
en relacién con la produccién local. En este sentido, en
la base encontramos una tension sustancial: la rea—
lizacion de un evento cuyo eje apunta justamente al
problema del conocimiento (Saber desconocer) el cual,

para los paises de América Latina no deberia verse al

4 Extranamente esta distincion medidtica se resalta en
el sitio oficial de internet del 43SNA, en la seccidn «Sobre el
Salén» (Saldn Nacional de Artistas 2013).

5 Como lo muestra la prensa local, para lograr esta
candidatura Medellin invirtié una cantidad considerable de
dinero (véase El Colombiano 2013).
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margen de los problemas histéricos de la colonizacion;
pero que en este caso queda atravesado por un dis—
curso acritico de internacionalizacion. Ahora, dentro
de ese mismo problema de colonizacion y porcentajes
de participacion, uno puede preguntar por qué nadie

habld del balance de género en la seleccion de artis—

eventos de talla internacional con un foco en las rea-—
lidades locales, a mi parecer, la manera mas pertinente

de internacionalizar practicas artisticas.

Si bien no se puede pretender que todo evento artis—

tico deba ser procesual y colaborativo, ni podemos

tas: {ochenta y dos hombres, veintidds mujeres y cua— obviar tampoco la instrumentalizacion de estas prac—

tro colectivos mixtos?, éa quién le interesa esto en un  ticas para justificar la inversion social como estrate-

evento tan global?

Mientras el 43SNA retorna a un formato tradicional
de exposicion, el Encuentro de Medellin MDE11 se
presentd en medio de una compleja red de mapas con—
ceptuales que pretendian dar una ruta al gran ndmero
de propuestas que sucedian dentro, pero sobre todo

fuera del edificio y en un margen largo de tiempo; lo

gia politica de los entes gubernamentales de turno; no
se puede mirar acriticamente el regreso a las préac-
ticas o eventos artisticos tan descontextualizados
como esta edicion del Salén. Desde la perspectiva de
las ciencias sociales se habla desestimado la nocién de
creacion excepcional y de la genialidad del artista en
pro de un arte postauténomo (Garcia Canclini 2010); sin

embargo, paraddjicamente se siguen pagando gran-—

cual hacia arduo para el plblico conocer todo el evento des cantidades de dinero en seguros y transporte de

sin la mediacién de la institucion. Las estrategias plan—
teadas por el MDE11l «operaron como una estructura

horizontal de relacion, con la cual se activan y replan—

obras de arte contemporaneo, Unicas e irrepetibles.

De nuevo las preguntas: (Qué arte? {Para quién?

tean diversas formas de comunicacion entre las practi- <¢Desde donde? Sin duda, la esperanza de que un evento

cas artisticas y la ciudad» (MDE11 2013). En general los
dos Encuentros Internacionales MDEO7 y MDE11 fueron

Breyner Huertas, Letra pequefa, 2013, instalacion. Foto:

cortesfa del artista.

con un titulo o subtitulo tan complejo como el de

esta edicion tuviera un desarrollo pertinente quedd
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frustrada. Muy pocos de los proyectos seleccionados
asumen problematicas locales o actuales, y més parece
funcionar como un gran parametro que se permite
casi todo, pero que no se problematiza a través de
los proyectos seleccionados. Particularmente esta
edicién evade en su seleccidn la presencia de siste-
mas de creencia otros, o revisiones criticas acerca
de la construccion historica de los saberes a través
de proyectos de arte y archivo, por ejemplo. Pero,
citando a Lida Abdul, tal parece que «Siempre esta

el miedo de que el trabajo de un artista disidente o
demasiado cercano a una posicion politica pone en
riesgo sus intenciones estéticas; el miedo de que la
forma puede quedar supeditada al contenido» (Abdul
en Ministerio de Cultura 2013).

Los debates y las propuestas para la descolonizacion

del conocimiento que estéan surgiendo desde América

Johanna Calle, Aguas, 2012, tinta sobre papel. Foto: cortesia del artista.

Latina son un insumo importante para hablar o actuar
sobre epistemologias, preferiblemente epistemolo-
glas del sur. Una investigacion o una representacion
georreferenciada, entonces, no debe radicar su pro-
blema en lo «nacional». Por supuesto que debe haber
un didlogo local / global, pero el problema de fondo
debe radicar mas bien en el nodo del conocimiento
ubicado en un pafs del tercer mundo, cuyos modelos
epistemolbégicos aln son los colonizadores, y en esto

el arte no es la excepcioén.

Ahora bien, como lo mencioné antes, algunas estrate-
gias colaborativas y en comunidad desde el arte son
absorbidas por los sistemas de poder politico para
cumplir con metas cuantitativas. No quiero generalizar
y decir que se hayan vuelto disfuncionales; pero debe-
mos ubicar el lugar desde donde se producen estas

practicas: Medellin, una ciudad complejisima social y
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politicamente, donde sus elevados indices de inequidad
y violencia hacen que estas précticas llevadas respon-—
sablemente cobren sentido. Un evento como el 43SNA
deberia georreferenciarse, ubicarse contextualmente
y no omitir condiciones especificas de la ciudad que lo
aloja. El Salén Nacional no puede ser un ndémada indife-

rente al lugar donde se realiza la experiencia.

Medellin como ciudad receptora de eventos de arte
Historicamente Medellin se ha considerado una ciu-
dad de grandes e importantes eventos de arte. Lo
confirman la realizacion las Bienales de Arte de los
anos 1968, 1970, 1972 y 1981, el Coloquio de Arte No
Objetual de 1981, y més recientemente los Encuentros
Internacionales MDEO7 y MDE11l. Todos ellos sucesos
de gran envergadura y con una importante participa—
cion internacional, que sin duda han dejado huella en la

historia del arte nacional y sobre todo local.

Los grandes debates en torno al arte se desarro-
llan casi siempre en el centro del pals (Bogota). Sin
embargo, para ninguno de los eventos mencionados,
locales pero internacionales, la critica del centro se
manifestd —y nunca con tanto fervor— como lo hizo
con el 43SNA. Esto contrasta enormemente con la
ausencia de una plataforma critica en la ciudad de
Medellin, donde casi todas las manifestaciones cul-
turales han carecido de visiones externas y miradas
criticas que se pronuncien pUblicamente, dejando asi
un vacio enorme en la retroalimentacion y el cuestio—
namiento que resultan necesarios y podrian generarse
a partir de los debates. Identificando esto, el mismo
43SNA propuso el Diplomado de Critica y Periodismo
Cultural; pero su estructura de conferencias no
articuladas entre si debilitd su potencial de generar

el ejercicio de textos criticos sobre el campo del arte.

Retomando el vinculo de la curaduria con el desarrollo
e intereses del arte en Medellin, aparte de la infraes—

tructura expositiva, en el caso de la adecuacion del

Bairo A. Martinez Parra, Ceréamica Alzate, 1880-1920, barro cocido. Foto: cortesia del artista.

edificio Antioquia o La Naviera®, sin duda la oportunidad
de ver obras de buen nivel profesional, algunas aln con
la capacidad de sorprendernos, grandes nombres y un
montaje impecable, hacen de este evento un referente
importante para los artistas y habitantes de la ciudad.
Sin embargo, una reaccion del medio artistico local tomd
forma en un evento que surge paralelo a la presencia
del 43SNA: «SNACK Medellin. Arte y espacios a prueba»’,
una iniciativa independiente que lejos de definirse como

6 La adecuacion del edificio Antioquia, La Naviera,
administrado por la Universidad de Antioquia, que se espera
se convierta en un nuevo espacio expositivo para los artistas
emergentes de la ciudad.

7 El equipo curatorial, integrado por tres jurados,
selecciond cincuenta y tres obras de varias partes del pais
después de hacer una convocatoria abierta, para exponer en
ocho espacios en Medellin durante el mismo periodo del 43SNA.
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un salén de «los rechazados» o de «los indignados»,

se presenta como una alternativa para hacer visibles
a otros artistas de la ciudad y el pais que no hacen
parte de la seleccién curatorial del 43SNA.

Es interesante ver la rapida capacidad de respuesta
del medio local. Mediante un trabajo colectivo el
SNACK activa otros espacios y circuitos artisticos
de la ciudad, entre ellos universidades, galerias y
espacios independientes, que de este modo se bene-
fician indirectamente de la presencia del 43SNA en
Medellin.® Es lamentable, sin embargo, que la respuesta
sea ligera en su capacidad de conceptualizacion y
argumentacion del evento; ojald esta iniciativa no
termine siendo un proyecto Unicamente para «apro-—
vechar la vitrina internacional», y en cambio genere

mas conocimiento, més procesos y mas acciones; no

8 «Asf, surge un grupo de artistas, gestores cultura-
les y académicos que generan un proyecto para la realizacion
de un saldn paralelo al 43 Saléon Nacional de Artistas 2013, que
aproveche la vitrina nacional e internacional que tendra la ciu-
dad en esos tres meses» (SNACK 2013).

2011, video en bucle.

I

Marcos Avila forero, Tarapoto un manat

Foto: cortesia del artista.

necesariamente de oposicion, pero si con bases mas
sélidas que impidan que el sistema absorba réapida-
mente el terreno ganado en iniciativas independientes
de autogestion y autodeterminacion.

* kK%

Es urgente revisar los modelos curatoriales de las
cuatro Ultimas versiones del Salén. ¢Por qué no evaluar
estos modelos, todos tan disimiles entre si, como se
han evaluado los Salones Regionales y empezar con
esto a fortalecer el joven campo curatorial en el pals?
En un pais de inequidad, de falta de recursos basi-
COs para un gran porcentaje de la poblacion, y espe—
cificamente en una ciudad de exacerbada violencia,
¢icomo opera un Salén (inter)Nacional de arte? ¢dComo
es reflejo o evasor? En un pals donde se violan los
derechos fundamentales cotidianamente, {qué papel
cumplen las politicas culturales? La necesidad del arte

como espectaculo prevalece.
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Por Carolina Chacén

Artista y curadora; su labor como investigadora se enfoca
en el estudio de practicas artisticas en el espacio urbano
y su dimensidon comunitaria y politica. Actualmente es

curadora adjunta del Museo de Antioquia.
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a:dentro

Contrario a los prondsticos de algunos, si tuvimos
séptima version del Premio Luis Caballero en Bogota.
Dejo de ser en la sala temporal de exposiciones que
quedaba en el Planetario Distrital (sede del Premio
desde el ano 1996 hasta el 2011), se llevd a cabo en la
nueva sede temporal (una casa estilo inglés ubicada en
el barrio La Magdalena, en Teusaquillo) y en otros siete
espacios ubicados en diferentes lugares de la ciudad.
A pesar de la observacion de muchos, y entre ellos

los artistas participantes en las anteriores versio-
nes, de que el Luis Caballero se convertia como en un
reinado de belleza al concebirse como un concurso con
un Unico ganador escogido entre los nominados —y tal
como sucede con los formatos parecidos a un reinado,
generando todo tipo de mezquindades—, para esta

version también hubo una sola corona.

Esta vez los artistas no desfilaron uno a uno por la
misma pasarela; sus obras fueron exhibidas simulta—
neamente durante el transcurso de un mes. Podria
pensarse que fue mas comodo contemplarlas al mismo

tiempo y més facil hacer el ejercicio de confrontacién,

VII PREMIO
LULS
CABALLERO

Del 5 de octubre al 2 de noviembre de 2013, Bogota.
www.premioluiscaballero.gov.co
Instituto Distrital de las Artes — Idartes

pero no fue asl. Los lugares, apartados unos de otros,
obligaban a hacer recorridos que resultaron ser
exhaustivos. Esta vez, y porque en el mes de octubre
sucedieron simultaneamente muchas actividades cultu—
rales, sociales y de entretenimiento, en Bogota y en el
pals, muy pocos pudieron ir a visitarlas; les tocd con-
tentarse con las fotos, videos y comentarios publica—
dos en Internet. Como en las versiones anteriores del
Premio Luis Caballero, a pocas personas les interesa—
ron las obras. Como en las versiones anteriores, a la
mayoria le interesd tener el chisme, de primera mano,

de quién iba a ser el ganador.

Para esta version, para la séptima version del Premio
Luis Caballero, la institucion encargada (el Idartes)
tuvo que enfrentar una labor de gestidon mucho méas
compleja. Empezando porque fueron ocho espacios vy
no uno (la sede temporal de la galerfa y siete espacios
concertados). Lograron conseguir presupuesto extra
para la produccion de las obras y hubo un productor
encargado que estuvo pendiente de que cada uno de

los proyectos pudiera llevarse a cabo sin problemas



Maria Adelaida Lopez, La casa de los reyes, 2013, detalle de la intervencion.
Galeria Santa Fe - sede temporal, Bogotéa. Foto: Oscar Monsalve.

en cada uno de los espacios. Idartes también fue mas
consciente de la importancia de la divulgacion: cred
una pagina web solo para el Luis Caballero y creyd en

la repercusion que se logra al plantear actividades
paralelas. Tratd de facilitar al méximo la visita a los
lugares. Pensd en los espacios, en los proyectos, en
los artistas, en los invitados, en el plblico. En Idartes,
todos trabajaron para que todo saliera perfecto, solo
falto recitarles la frase de Dali: «No temas a la per—
feccidén, nunca la alcanzaras». Tampoco deberian temer

a las criticas, siempre las atraeran.

La convocatoria para participar en esta séptima ver-
siébn heredd de las anteriores la exigencia de pro-
yectos concebidos in situ. Tal vez esa fue una noble
iniciativa, sugerida en el ano 1996, para impulsar a los
artistas a enfrentarse a nuevos retos y, también,
como se trataba de dar una bolsa de trabajo, a sen—
tirse con libertad de concebir proyectos no atados
al mercado. Pero la institucion habria podido darse
cuenta, en todos estos ahos, de que es un requi-

sito que no se ha cumplido y que ha hecho que muchos

artistas se sientan excluidos o imposibilitados para

participar. Tanta nobleza ha ido a parar en que al Luis
Caballero lo han convertido en una incomparable vitrina
de ventas y en que se hayan colado artistas que
pasaron por alto los requerimientos de la convoca-
toria, porque si les interesaba participar, pero nunca
les ha interesado ese reto. Muchos de los artistas
que presentaron obras en la sala del Planetario fue-
ron indiferentes al espacio y al lugar. Ignorando este
requerimiento presentaron sus proyectos, fueron
escogidos, incluso les otorgaron premios o menciones,
y otros, a quienes les tocaron jurados mas riguro—
sos, quedaron descalificados y molestos de por vida.
Si de lo que se ha tratado aqui es de juzgar, no se ha
actuado con justicia.

Para esta séptima version pasoé lo mismo con los pro-
yectos. Y paso algo parecido con las obras. Algunos
presentaron obras o «piezas» que ya habian presen—
tado —las mismas u otras muy parecidas— sustentando
la pertinencia al lugar. Pero habrian podido susten-

tar la pertinencia a cualquier otro lugar. Porque los
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artistas tuvieron muy en cuenta el lugar donde insta-
laron sus obras (la mayoria sustentd con vehemencia su
pertinencia conceptual), pero el espacio... el espacio
no es un concepto. Confundieron lugar con espacio:

se preocuparon tanto por las investigaciones asocia—
das al contexto que cuando llegaron a los espacios,
con sus proyectos preconcebidos, su labor no fue la
de habitar sino la de acomodarse. Podria decirse que
ninguno lo logré. Les faltd o les sobré espacio. O no lo

tuvieron en cuenta. Y a todas las obras les sobrd algo.

A Marfa Adelaida Lopez, por ejemplo, le sobrd casa.
Con La casa de los Reyes: retrato de un vecindario,
se propuso interconectar una serie de piezas hechas
con polvo, brea y otros materiales que considerd
como componentes de la memoria de la casa (la Galerfa
Santa Fe) y de Teusaquillo (el barrio donde se encuen-

tra ubicada). Como si le sobraran habitaciones, decidi6

llenarlas con cosas que correspondian al proceso,
cosas gue correspondian a la investigacion o cosas
encontradas dentro de la misma casa. Y lo que lograba
reconocerse como obras, decidid volverlas cosas que
se vefan como maguetas de casitas empolvadas. Su
idea original de propiciar el encuentro de una pequena
edificacion surgiendo del polvo de la misma edifica-
cién hecha polvo, se perdid. Y perdié la oportunidad
de habitar el espacio. La artista debid haberse dado
cuenta de que es posible producir objetos similares,

pero es imposible reproducir un hallazgo.

Carlos Castro también se dej6é enganar. Se dedico a la
produccién de objetos pensando que era posible la
reproduccion de hallazgos, y organizd sus produc—
tos en la Iglesia Museo Santa Clara. Belleza Accidental
se lefa como una exposicion de productos. Si a Marfa

Adelaida Lopez le sobrd casa, a Carlos Castro le faltd

Carlos Castro, Belleza accidental, 2013, vista de la instalacion, dimensiones variables,
Museo Santa Clara, Bogota. Foto: Oscar Monsalve.

256



Freddy Alzate, Quinta fachada, 2013, vista de la instalacién, Museo de arquitectura
Leopoldo Rother. Universidad Nacional de Colombia, Bogotéa. Foto: Oscar Monsalve.

iglesia —o a la iglesia le sobraron cosas—. El artista,
quien habfa venido trabajando en la localidad de Los
Méartires, quiso plantear una relacion con la iglesia del
Voto Nacional. Imposible, para el espectador, detec—
tar ese otro lugar. Posible, para quienes conocian su
obra anterior, reconocer los mismos objetos musicales
que habla expuesto en otros lugares, convertidos en
piezas aparentemente més sofisticadas, ahora pues—
tos en didlogo con otro espacio y otros elementos.
Posible para el espectador imaginar que habria podido
apostarle a una imagen. Si en lugar de haber asumido
el espacio como una galerfa comercial de exhibicion, le
hubiera apostado a una obra que invitara a la reflexion
—que es a lo que en esencia ha apuntado la noble

iniciativa de desarrollar proyectos concebidos in situ—.

Fredy Alzate sf supo reconocer sus hallazgos, y los
trajo al Museo de Arquitectura Leopoldo Rother.
Quinta fachada fue su pretexto para trasladar otras
l6gicas de construccion. Su vivencia en barrios peri-

féricos de las ciudades de Medellin y Bogoté le hizo

ver y sentir la inestabilidad. Su mirada se concentro

en la «quinta fachada», un concepto que introdujo Le
Corbusier para referirse a la cubierta de los edi-
ficios. Se encontré con techos llenos de objetos vy
materiales, superficies a punto de desplomarse. Se
apropid de ellos. Los curvd tanto hacia arriba que

el afuera lo dej6 adentro. Trajo los contrastes, las
desarmonias, las disonancias, las cacofonias, los des—
ajustes, los desbérdenes, las alteraciones, las contra—
dicciones, las incoherencias, el absurdo. Y, al final, le
sobrd museo. Entonces instalé una roca ficticia en el
techo, unas banderas en la fachada, un video en algln
costado, una simulacion de estudio de artista en otra

planta... Innecesario.

Como resultd innecesaria la puesta en espacio de
Espacios imperceptibles. Los videos que presentd
Sergio Giraldo en el Museo de Arte Moderno se queda—
ron en el nivel de registros, y la instalacion, en el nivel
de un montaje aparatoso para exponer sus videos.

Sergio Giraldo quiso poner en evidencia la dificultad
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de transitar por las calles de Bogota desde su propia

experiencia como persona que, por su discapacidad,
ha tenido que recorrer la ciudad en silla de ruedas.
Si lo que querfa era denunciar, lo logré. Pero habria
podido hacerlo en otro contexto. ¢Sobré esta obra?

Se quedd al margen.

¢Sobré el video que presentd Manuel Quintero en el
Archivo de Bogot&? Como podria sobrar si a lo que

uno se dirigia era a ver este video bipartito; si uno se
quedaba aproximadamente media hora observéandolo.
Pero le restaba fuerza a la intervencion en el espa-
cio. Aunque, una vez adentro, se sentia como si a la
estancia le sobraran columnas y paredes, y como si a
la construccion de ese fragmento de veldédromo le fal—
tara continuidad, la entrada a Dromos era imponente.
Potente. Encantadora. Manuel Quintero construyo
este escenario artificial porque le permitia crear un
tiempo ilusorio, un fragmento de mundo al mismo tiempo

real e inexistente. De sus paseos diarios en bicicleta

silla de ruedas sobre el Museo, videoinstalacion, Museo de Arte Moderno de Bogota.
Foto: Oscar Monsalve.

Sergio Giraldo, Espacios imperceptibles, 2013, intervencion pictorica realizada con

por la sabana quiso compartir su relacién con el pai-
saje desde su posicion de adentrarse en él, de pen—
sarlo como posibilidad de hundirse en la contemplacion
y dejarse traspasar por sus deseos y fantasias.

Mariana Varela quiso compartir otras relaciones con
el paisaje. En el Centro de Creacidn Contemporanea
Textura, un lugar que hace no tanto fue una fabrica
textil —ubicado al occidente, en plena zona indus—
trial de Bogotd, una ciudad abrazada por los cerros
al oriente—, Mariana Varela puso en escena las dife—
rentes concepciones de paisaje provenientes de

una clasificacion de Paul Shepheard y con la cual ella
concuerda. Son tres aproximaciones al paisaje: la de
quien vive en él, la de quien vive en contradiccion con
él y la de quien vive encima de su superficie, sostenido
por sus propias maquinas. La artista quiso mostrar—
nos ese contrapunto. Pero resultd demasiado. No
lograban entretejerse las distintas voces. Sobraba

un potente dibujo que se quedaba en la condiciéon de
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teldn de fondo o sobraban las pequenas imdgenes que
puso encima de ese gran dibujo. Y a la obra la empujaba
el vacio. A Fracturas no se la comid el espacio, pero

quedod retraida hacia uno de sus costados.

A Mesa Franca, en cambio, la engulld el espacio. Al con—
cebir una obra para la plaza de Las Cruces, Consuelo
Gomez convocaba a visitar una determinada zona de

la ciudad vy, en esta zona determinada, un lugar. Penso
convocar con los golpes de una enorme cuchara, que
cala sobre la superficie de una mesa, una y otra vez.
Cada diez minutos sonarian doce estruendosos golpes
durante las ocho horas de jornada laboral. No fue asl.
Porque el espacio no todo el tiempo estuvo abierto

y el mecanismo no siempre funcioné. Ademas, lo que
producia la cuchara, que mas bien parecia una pala,
cuando golpeaba la superficie metélica de la mesa, era
un ruido sordo, débil. Ni se comparaba con el brillante
sonido de la campana de la plaza; era solo un ruido
més. Apartada, en un extremo, ahogada en una pequena
bodega, como si estuviera confinada a la estrechez, a

Mesa Franca le faltd espacio.

Y a Ejercicios Espirituales le sobraron exigencias.
Para poder darse una idea de la obra, el espectador
tenfa que ir por lo menos una vez a la semana, a las
ocho de la noche, durante cuatro semanas. Y una vez
ahi, se producia tanta simultaneidad que era impo-—
sible abarcarlo todo, habla que volver, pero cuando
uno volvia, ya nada era igual. Y aunque la estructura
de la obra estaba basada en cuatro Contemplaciones,
era poco factible contemplar. En la Casa del Teatro
Nacional, un espacio acostumbrado a acoger puestas
en escena, José Alejandro Restrepo propuso dife—
rentes puestas en escena. Explord, con el video, las
acciones, los objetos, distintas composiciones en el
espacio. Apoyado en un librillo escrito por San Ignacio
de Loyola, los Ejercicios Espirituales, que fueron
aprobados por el papa Paulo IITI en el ano 1548, José
Alejandro Restrepo esbozd su proyecto. Pensada
como un laboratorio abierto al pdblico, la obra plan—
ted establecer diversas relaciones e intentd, como
«El gran teatro del mundo», articular el tema de la vida
humana como un escenario en el que tienen su lugar las

representaciones de la historia, la religion y la politica.

Manuel Quintero, Dromos, vista de la instalacién, estructura en madera y
Foto: Oscar Monsalve.

proyecciones de video, sala de exposiciones del Archivo de Bogota.
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Foto: Oscar Monsalve.

a.

1 de 4), Casa del Teatro Nacional, Bogot

José Alejandro Restrepo, Ejercicios espirituales, performance asistido con video
sesion

(

Cumpliendo con los prondsticos de algunos, si se logrd
realizar la séptima version del Premio Luis Caballero en
Bogota vy, a finales de octubre, conocimos el nombre
del ganador: José Alejandro Restrepo. Como en las
versiones anteriores, muchos se quedarian con la sen—
sacion de gue los jurados no evaluaron los proyectos
y las obras, sino la simpatia, vida, barra y ranking de
los artistas. Como en las versiones anteriores, algunos
supondrian que gand el mejor. Como en las versiones
anteriores, es imposible pensar que se hubieran podido
hacer comparaciones porque cada artista jugd con sus

propias reglas. Como siempre.

Por Beatriz Eugenia Diaz

Artista. Con su obra, siempre vinculada a los actos de
habitar y componer en el espacio y en el tiempo, ha
planteado diversas interrelaciones entre la mUsica y
las artes plésticas. Nominada y Mencién de Honor en la
IV version del Premio Luis Caballero, jurado de selec—

cion y premiacion de la VI version.
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Recobrar la cultura piblica de la muerte

Arraigadas en el mundo del arte encontramos fuerzas
poderosas que bloquean la justicia social y ecoldgica.
Agquellos que supuestamente deberfan velar por los
intereses de los ciudadanos han estado dispuestos a
vender nuestros queridisimos museos para apoyar la
industria de los combustibles fosiles, en su intento
por construir una imagen positiva mediante la asocia—
cion con los «plblicos especiales» de la élite al interior

y alrededor de las artes y la cultura.

Ademas de los catastroficos derrames, como el de la
British Petroleum (BP) en el golfo de México, hay una
amplia gama de impactos adversos asociados a los
combustibles fosiles y la produccion de petrdleo. A
nivel local, esta suele implicar formas extremas de con-
taminacion para las comunidades; a escala regional, al
petrdleo se lo relaciona con la militarizacion y el con—
flicto; y en la escala global, las emisiones de carbono,
las acciones de las companias petroleras y su fatal
dependencia del producto que impulsan nos acercan

cada vez mas al filo de la catastrofe climatica.

L IBERATE
TATE. ARTE
| IBRE DE
PETROLEO

Liberatetate.wordpress.com
twitter @liberatetate

Londres, Reino Unido.

Es un escandalo que ciertas instituciones plblicas de
arte, especialmente, se hayan dejado conquistar por
companias petroleras que buscan generar la percep—
cion de que estan haciendo un aporte positivo a nues—
tras sociedades cuando, en realidad, son responsables
de una gran contaminacion y un perjuicio enorme a las

personas, al planeta y a los sistemas politicos.

Para producir petréleo y transportarlo al mercado
global, una compania petrolera necesita el apoyo o el
silencio de las poblaciones de las zonas donde actdla.
De no contar con el apoyo necesario, o la «licencia
social para operary, la capacidad de esa compania de
llevar a cabo su negocio se vera seriamente afectada.
La construccion de esta licencia social se da hasta
cierto punto en los paises que tienen los campos
petroliferos, pero tiene lugar sobre todo en las ciu-
dades del Norte global y cada vez més en las llamadas
«naciones emergentes» ante los cambios de poder,

dadas las nuevas geopoliticas del siglo XXI.



Los pagos financieros a las instituciones artisticas
son un método importante con el que las companias
petroleras fabrican la aprobacién del plblico, al for—
talecer su posicién como parte de las élites politicas,
culturales y sociales de un pais. El mecanismo a menudo
utilizado para esta apropiacion de la cultura es el
mecenazgo. En el Reino Unido, la BP y Shell han patro-
cinado, entre las dos, casi todos los museos e institu—

ciones artisticas mas prestigiosos de Londres.

Aun asi, el llamado para acabar con el mecenazgo
petrolero de las artes esta intensificandose. Artistas,
amantes del arte y ciudadanos preocupados estan
sumando sus voces para liberar a la cultura del petro-
leo. El pUblico estd empezando a reconocer que los
programas de patrocinio de compahias petroleras como
la BP y Shell implican modos de distraer la atencion
de sus otros impactos producidos en los derechos
humanos, el medio ambiente y el clima global. El arte
no deberia estar al servicio de la muerte: una galeria
deberia ser un lugar para el disfrute del buen arte y
no un espacio donde un museo convierte a los visi-
tantes en complices de la destruccién ecoldgica y los

males sociales de sus socios corporativos.

Liberate Tate

Liberate Tate se fundd en un taller sobre arte y
activismo que tuvo lugar en la Tate en enero de 2010.
Cuando los curadores del museo intentaron censurar
en el taller cualquier intervencién «dirigida en contra
de la Tate y sus patrocinadores», aun cuando no se
habia planeado ninguna, los participantes decidimos
sequir trabajando juntos y crear Liberate Tate. El
taller concluy6 con las palabras «Arte: No Petrdleon
fijadas en las ventanas del Ultimo piso de la Tate
Modern que dan al rio Tamesis, a la vista de los cien—

tos de londinenses y turistas que pasaban por alli.

Aunque ya habfan tenido lugar, por lo menos desde
2003, protestas de activistas por el patrocinio de las
companias petroleras a ciertos eventos culturales en
el Reino Unido, Liberate Tate tenia que ser diferente:
en tanto que artistas, nuestro propdsito es crear

arte, al interior del museo y de maneras que el mundo

Britain, para la celebracion de los 20 anos de patrocinio de la British Petroleum, junio.

License to Spill (Permiso para derramar), 2010. Intervencion y performance en la Tate
Foto: Immo Klink.

del arte no pueda ignorar y que puedan inspirar a

otros, incluso a otros artistas.

A principios del 2010, cuando llevamos a cabo las pri—
meras reuniones y talleres para desarrollar nuestra
practica, nos hicimos aun més conscientes del grado
de arraigo de la industria petrolera en nuestras ins—
tituciones artisticas. Nos parecid evidente que era el
arte mismo el que debia tomar parte en la resistencia
contra esta contaminacién que todo lo invade. En un
momento dado comprendimos que la manera correcta
de ver esta desafortunada situacion no es que las
companias petroleras apoyen las artes, sino que las
artes apoyen su mentira: la mentira de que les importa
algo distinto a bombear la mayor cantidad posible de
petréleo en el menor tiempo posible. Es mas, el mece—
nazgo petrolero de las artes es un acto anestesiante,
algo que nos atonta y nos impide percibir la realidad

de la extraccion de los combustibles no renovables. Es
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el opuesto de un acto estético, dado que la estética
deberia permitirnos sentir el mundo, percibir lo que
esta sucediendo realmente dentro de nosotros mis—
mos. Un nuevo modo de imaginar nuestro mundo méas alla
del petrdleo debe producirse dentro de los mundos
de las artes y la cultura, puesto que es la esfera que
estd en la raiz de muchas de nuestras percepciones

del mundo.

Obras de arte en respuesta al mecenazgo petrolero
Nuestras instituciones culturales actuales no solo

apoyan y promueven a la industria petrolera, sino que
colaboran en la celebracion de la quema de combusti-
bles fosiles. En mayo del 2010, cuando la Tate Modern

llevo a cabo un fin de semana de celebracion de su

décimo aniversario, este fue nuestro mensaje:

Sunflower (Girasol), 2010. Intervencion en la Tate Modern, septiembre. Foto: Jeffrey Blackler.

Quisiéramos poder celebrar con ustedes. Pero
no podemos. Mientras escribimos esto, su
patrocinador corporativo, BP, esta creando el
cuadro al «6leo» més grande del mundo, inspi-
rado en margenes de beneficio y en una cultura
que antepone el dinero a la vida, con su mancha
tenebrosa brillando a lo largo del Golfo de
México [...]. Cada vez que ingresamos a la Tate
nos hacemos complices de estos actos, actos
que algln dia pareceran tan arcaicos como el
negocio de esclavos y tan anacronicos como las
ejecuciones plblicas.! (Liberate Tate 2010)

En esa oportunidad creamos una obra llamada Muerte
en el agua, en la que soltamos unos enormes globos de
helio con peces y péajaros muertos atados a ellos en
la Turbine Hall, su sala de exposiciones de cinco pisos

de altura.

El 28 de junio del 2010, la Tate decidi6 celebrar los
veinte afos del «apoyo» de la BP al arte britanico con
una fiesta de verano. Nosotros interrumpimos los actos
vertiendo cientos de litros de «petrdleo» —en realidad
era melaza— en la entrada de la galeria en una obra lla—
mada Licencia para derramar (License to Spill). A medida
que la élite cultural y corporativa llegaba a la fiesta,
Liberate Tate vertia en su camino un liquido negro de
unos grandes barriles marcados con el logotipo de

la BP. Mientras tanto, dos integrantes del colectivo
se infiltraron en la fiesta con vestidos con largos vy
abombados trajes florales bajo los cuales llevaban
escondidas unas bolsas grandes llenas de la misma
melaza pegajosa. Las bolsas no tardaron en romperse y
derramar decenas de litros de petrdleo sobre el suelo
brillante de la galerfa. El espectaculo adquirié dimen-
siones virales vy, aun asf, la emisién de cualquier comu-

nicado de la Tate frente la BP brilldé por su ausencia.

1 «We wish we could celebrate with you. But we can’t.
As we write, your corporate sponsor BP is creating the largest
oil painting in the world, inspired by profit margins and a cul-
ture that puts money in front of life, its shadowy stain shim-
mers across the Gulf of Mexico.... Every time we step inside
the museum Tate makes us complicit with these acts, acts that
will one day seem as archaic as the slave trade, as anachronis—
tic as public executions» (texto original de la carta, Liberate
Tate, 2010, archivo del colectivo)
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Floe Piece (Témpano), 2011. Performance en la Tate Modern, enero. Foto: Vita Brown.

Obras de arte posteriores, en el mismo ano, incluyen
Crudo / Girasol, (Crude / Sunflower) una instalacion en
la que més de treinta miembros del colectivo replicaron
el logotipo de Helios de la BP, en la Turbine Hall, lan—
zando chorros de dleo negro mediante unos tubos mar-—
cados con el emblema de la petrolera. En el aniversario
de la explosion de la plataforma Deepwater Horizon, en
abril del 2011, llevamos a cabo el performance Costo
humano (Human Cost), en la Tate Britain, al bahar con
una sustancia semejante al petrdleo a un integrante del
colectivo que yacia desnudo sobre el suelo en el cen—
tro de la galerfa. En enero del 2012, en una obra llamada
Témpano (Floe Piece), trasladamos un trozo de 55 kilos
de hielo del Artico, a través del Tamesis, partiendo
desde la zona de protesta de Occupy London en la

catedral de San Pablo, hasta la Tate Modern.

El 7 de julio del 2012, Liberate Tate instald una inmensa
aspa de una turbina edlica de 16,5 metros de altura

y una tonelada y media de peso en la Turbine Hall de

APOCALYPSE AT TATI

M

la Tate Modern, y solicitd su inclusion en la coleccién
del museo. La obra, llamada E/ regalo (The Gift), fue
instalada en un performance en el que participaron
mas de cien miembros del grupo en este espacio donde
antiguamente se quemaba petrdleo para alumbrar a
Londres (el edificio que aloja a la Tate Modern es una

vieja central eléctrica de la ciudad).

Nos estamos acercando a un punto de inflexion irre—
vocable en nuestra capacidad de abordar la crisis cli-
matica, por tanto, queriamos manifestarle claramente
a la Tate una vez mas que debe mirar hacia el futuro

y apartarse de la destructiva médula de la economia
de los combustibles fdsiles. En Liberate Tate creamos
esta obra utilizando un fcono de la energia renovable
con un deseo explicito de que la Tate tenga el valor
de asumir el liderazgo para abordar la amenaza del
catastroéfico cambio climatico y poner fin a su relacion
con la BP (una compania responsable por mas emisiones

totales de carbono que el Reino Unido en su conjunto).
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Human Cost (Costo humano), 2011. Performance en la Tate Britain, abril. Foto: Amy Scaife.

Al presentar la documentacién oficial para que la obra
fuera aceptada como un «regalo a la nacidny, la Tate
tuvo que decidir si aceptar o no la obra como parte
de su coleccidon permanente.

M&s recientemente, en abril del 2013, presentamos
Todos de pie en la Tate Modern. Con transmision en
directo desde el interior de la galeria, a lo largo de
una semana quince artistas susurraron fragmentos

de las transcripciones del juicio a la BP por el desas-—
tre de la plataforma Deepwater Horizon, que estaba
teniendo lugar en Estados Unidos en ese momento.
Los organizaciones de la costa del golfo respondieron

como sigue:

Los acuerdos de patrocinio con instituciones
artisticas prestigiosas como la Tate contri-
buyen y refuerzan el poder de las companias
petroleras, como BP, y estas, a su vez, se ven
en capacidad de pisotear comunidades como

las nuestras, que han acabado por devastar.
Estamos convencidos de que el visitante pro-
medio de las galerias en el Reino Unido prefe-
rirfa que la Tate encontrara un patrocinio que
no estuviera directamente relacionado con la
devastacion de nuestros ecosistemas y sus-—
tentos. (VV. AA. 2013)

Una cuestién de transparencia y democracia
Nuestros performances se han visto reforzados por
la evidencia de las voces coincidentes que se alzan
desde miembros y visitantes de la Tate arguyendo

que la institucion artistica pareciera no haber hecho
ningln esfuerzo significativo por evaluar su posicién al
respecto. Liberate Tate, por ejemplo, dio esta posibi-
lidad a los accionistas con la «Carta Abierta a Nicholas
Serota» a finales del 2011. M&s de ocho mil personas

la firmaron en apenas tres semanas, en un llamado a

la Tate a «desligarse de la BP considerando el per—
juicio causado por la empresa a los ecosistemas, las
comunidades vy el clima». En respuesta a una solicitud
amparada en la Ley de Libertad de Informacion, la Tate
confirmé que ha recibido mas quejas por el mecenazgo
de la BP que por cualquier otro asunto desde que

la compania petrolera estableciera relaciones con la

galerfa en 1990.

Hasta el momento Tate continla apoyando a la BP. Los
lazos con la compafia petrolera no solo se remontan
al pasado, sino que ademdas ascienden en su jerarquia
interna. El actual presidente de la Tate (que per—
manecera hasta el 2015) es Lord Browne, quien fue
director ejecutivo de la BP entre 1995 vy el 2007,

y aln cumple un papel determinante en la industria
petrolera. Muchos creen que la Tate seguird apo-—
yando a la BP mientras Browne esté en la presidencia,
pues cualquier opinidon que descalifique a la petrolera
significarfa un dictamen sobre su trayectoria en la
misma. Browne, quien todavia tiene acciones en la BP,
ha decretado que la cantidad de dinero pagada por
la compania a la Tate no debe hacerse plblica. Este
secretismo y una cierta reticencia, hasta la fecha, a
escuchar a los miembros y visitantes de la Tate que
desean su desvinculacién de la BP es una creciente

fuente de alarma acerca de hasta qué punto el museo
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The Gift (El regalo), 2012. Intervencion en Tate Modern, julio. Foto: Martin LeSanto-Smith.

de arte no solo no da cuenta al pUblico sobre su
relacién con la industria petrolera, sino que esta al

servicio de ella.

El movimiento internacional y un llamado a la accién

El movimiento para poner fin al mecenazgo petro-

lero a las artes estéa creciendo internacionalmente.

En América Central y Suramérica hay retos enormes.

En Brasil, por ejemplo, la compafia petrolera nacional
Petrobras ha invertido en las Gltimas tres décadas vy
ha gastado setecientos millones de dblares en el sec—
tor cultural desde el 2003. Por otra parte, en Noruega
varios activistas y artistas han empezado a hacer oir
sus preocupaciones sobre la gigantesca participacion

de Statoil en el sector cultural.

Desligar a las instituciones artisticas de esta depen-
dencia no es algo que vaya a suceder de la noche a

la mafana. Por eso la solidaridad de los artistas vy las

personas afectadas en el mundo entero es clave: jun—

tos podemos oponer resistencia y lograr el cambio.

Poco después de la creacion de Liberate Tate, lanza—
mos una invitacion abierta a artistas, amantes del arte
y demés miembros del plblico para actuar y garantizar
que las instituciones artisticas pongan fin a sus rela—
ciones con las compafias petroleras. Esto ha gene-
rado un movimiento creciente de artistas y publico
que estan haciendo oir sus voces para exigir a los
museos de arte un enfoque mas ético en sus relacio-
nes y fuentes de financiacion. Por este medio quere—
mos extender esta invitacion a los lectores de Errata:

Arte libre de petrodleo.

Por Liberate Tate
Colectivo de artistas que desarrolla intervencio-
nes para el cambio social, buscando un arte libre de

petroéleo, y enfocandose en poner fin al mecenazgo
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corporativo del Museo Britanico de Arte Tate por

parte de la compania British Petroleum. Son reconoci-
dos internacionalmente por sus obras que cuestionan
la relacion de las instituciones culturales pdblicas con

las companias petroleras.
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Al observar el clima generalmente nos enganamos. Lo
gue en apariencia es tranquilo se puede transformar
en tormenta; o un cielo muy gris y denso se puede
abrir azul como el afil. La 9° edicién de la Bienal de
Mercosur, tuvo lugar en Porto Alegre entre los dias 13
de septiembre y 10 de noviembre de 2013, tiene por
tema Si el tiempo lo permite, es decir, antes que nada,
estd a merced de la naturaleza (humana, climatica,
imaginativa). Esta Bienal habla del medio ambiente en un
sentido amplio, técnico, poético e incluso esotérico,
considerando muchas areas que generalmente no estan
contempladas en las artes plésticas. La verdad es que,
al observar el clima, generalmente se revelan buenas

sorpresas.

La mexicana Soffa Hernandez Chong Cuy es la curadora
general. Mbnica Hoff, dedicada hace anos al consistente
educativo de la Bienal de Mercosur, este ano es la
curadora de base y responsable por el programa Redes
de Formacion. Raimundas Malasauskas es el curador del

tiempo. Bernardo de Souza es el curador del espacio, y

- CLIMA DE
LA 9% BIENAL
DE MERCOSUR

92 Bienal de Mercosur, Si el tiempo lo permite

Porto Alegre, Brasil
Del 13 de septiembre al 10 de noviembre del 2013
Curadora general: Sofia Hernandez Chong Cuy

www.9bienalmercosul.art.br

Sarah Demeuse, Daniela Pérez, Jilia Rebougas y Dominic

Willsdon son los curadores de la nube.

Nube también es el nombre de la publicacién de lan—
zamiento de esta Bienal, un pequeno libro que redne
ensayos como «E|l romance de la Luna», de Julio Verne;
«La ciencia y la ética de la curiosidad», de Sundar
Sarukkai; «Sobre la importancia de los desastres
naturales», de Walter de Maria, y una entrevista con
Eduardo Viveiros de Castro, entre otros excelentes
textos. En el libro destaca la propuesta de integrar
con més fuerza el arte con las més diversas discipli—
nas, pensando la produccion de los artistas de forma
transversal. La Bienal presenta el arte como porta—
les para otros mundos —imaginaciones, exploraciones
y manifestaciones de lo que esté debajo y arriba del
plano social—, enfocédndose en la interaccién entre
cultura y naturaleza. La cultura no solo entendida como
arte, sino como el conjunto mdltiple de la produccién
humana, de las invenciones, del avance tecnoldgico,
de las ficciones, de los desplazamientos sociales, de

la produccion creada por historiadores, gedgrafos,



astrénomos, bidlogos, navegadores y también por

artistas. La naturaleza entendida como cultura.

Paisaje es aquello que la vista alcanza o, més inte-
gralmente, aquello que nuestra mente nos hace ver.
Tenemos los campos, los arboles, las montanas, pero
también toda la ciudad: el movimiento de las calles, el
comercio, las relaciones sociales y las vias que llevan
nuestra mirada al mundo. Nuestro mundo se suma al de
los demés formando un paisaje que no es tactil, que
tampoco es exactamente visible, pero que configura
un ambiente determinado. Segln Sofia, la idea «es
descubrir recursos naturales y materiales culturales
bajo una nueva Optica, especulando las bases que han
marcado las distinciones entre el descubrimiento vy la
invencidny, identificando y proponiendo sistemas de
creencias mutables. «Con un enfoque abiertamente
contingente sobre las alteraciones atmosféricas, ese
proceso involucra didlogos constantes sobre lo que es

imaginario y lo que es real» (Hernandez 2013).

Artistas, intelectuales y curiosos proponen discusio—
nes imposibles, hiperbdlicas, provenientes de ciencias
antiguas o de ficcion, con resultados impensables,
monumentales o invisibles, lo que parece familiar para
una Bienal llamada «de Mercosur», un seudobloque
econdmico que resulta tan monumental como invisible.
Ademas, los habitantes de esta region de Brasil estan
acostumbrados a convivir con el universo de la ficcion
—dato que considero importante en la integracion

con el tema de esta Bienal—, habiendo transformado
constantemente su cotidianidad por una idea ficcional,
y aficionada, de «nacidn», de tierra prometida, de lugar

donde sucede lo mejor, en el mejor de los mundos.

Poco importan los problemas de la gente, la ignoran—
cia politica, el descuido con la educaciéon vy la salud,

o el abandono de la estructura plblica. El gaucho de
Rio Grande do Sul siempre tiene la vision de que ese
es el mejor lugar del mundo —de su mundo, sin duda lo
es, teniendo en cuenta que solemos amar la tierra en
que nacemos—. Sin embargo, en el sur de Brasil hay una
especie de cosmogonia de un pueblo idilico (fuerte

y orgulloso) que impide que la poblacién perciba que

Mira Schendel, Sin titulo, 1985, tinta acrilica y oro sobre Iadmina de férmica, 139,5 x 89,5 cm.
Foto: cortesia de la Coleccidon Joao Sattamini, Museo de Arte Contemporaneo de Niteradi.

su mundo hace parte de otros, parte de Brasil y de
América Latina; y esto hace, sin duda, todavia mas

abstracta la idea de Mercosur.

Acostumbrado a ver lo que quiere, el habitante de
Porto Alegre tiene la ficcion arraigada en su coti-—
dianidad, y tal vez el mejor ejemplo sea justamente
lo geografico: la ciudad, nacida al margen del lago
Guaiba (por algunos errores de documentacion his—
torica se termindé considerando que el Guaiba era un
rio). Allda se puede encontrar la avenida Beira Rio?,
el Estadio Beira Rio y todo un universo cultural de
canciones, poesias, pinturas, grabados y mapas que
enaltecen el llamado rio Guaiba. Gedgrafos y gedlo—
gos han demostrado ya que alli reposa un lago, pero
la poblacion se resiste: mira el lago y ve el rio. Pero

eso es bonito, porgue muestra como el imaginario se

1 Que significa en portugués «al margen del rio» (N. d. T.).
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sobrepone a la realidad. Alll la realidad es otra. Es

por esto que considero que se hace tan acertado el
tema de la 9° Bienal en una ciudad como Porto Alegre.
También debemos recordar la importancia de la Bienal
para la formacién del pldblico de arte de la region.
Desde 1997 hay un intenso contacto de la poblacion
con el arte contemporaneo y con los proyectos edu—
cativos desarrollados a partir de cada edicion. La
Fundacion Bienal de Mercosur se ha especializado a
través de los anos y ha ampliado sus acciones educa-
tivas, con la produccion de material para profesores
de la red pUblica de ensenanza; un extenso curso para
la formacién de monitores, y mediante el intercambio
con instituciones culturales del interior del estado.

El programa incluye seminarios, residencias y muestras
itinerantes. Casi dos décadas después, el resultado es
indudablemente alentador. El plblico creciente de jove—
nes y adultos muestra que en cada edicion se derriban

nuevas barreras para el acceso al arte contemporaneo.

El mismo enaltecimiento ciego que valoriza y preserva

la cultura de la regién impidid por muchos anos que

Tony Smith, Modelo para Bat Cave, 1969, 94 x 239 x 265 cm, papel cartulina.

Foto: Tony Smith Estate — Artists Rights Society, New York.

el arte moderno se pudiera arraigar alli. Cuando en la
década de 1930, algunos artistas intentaron pin—
tar de forma «futurista» (como se llamaba comln vy
genéricamente al arte moderno), fueron criticados y
combatidos ferozmente, pues, para la sociedad de la
época, mantener la tradicion significaba igualmente
mantener el academicismo, y el arte moderno repre-
sentaba la degeneracion de la tradicion. Se crearon
incluso asociaciones para combatir este tipo de arte.
En la década de 1940, muchos artistas encontraron
como Unica forma de ejercer la creacion modernista
en el campo editorial, a partir de la produccion de
tapas para libros y revistas (por cierto, excelentes).
Aln en 1950, artistas de la calidad de Mira Schendel,
presente en esta 9° Bienal, no lograron obtener el
espacio para desarrollar sus trabajos (en este caso,

ella se tuvo que mudar a Sao Paulo).

La aceptacién tardia del arte moderno significd tam-
bién un gran desfase en la formacion y apreciacion del
arte contemporaneo. Incluso hoy es posible leer en

los periddicos criticas vacias a las bienales de Porto
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Isla das Pedras Brancas — Isla do Presidio, 2012. Foto: cortesia de la Fundacion

9 Bienal do Mercosul.

Alegre por parte de «notables especialistas» de la
ciudad, que se enorgullecen en decir que no fueron a
verla, pero que... iy vuelve el argumento no renovado
del arte degenerado, contrario a las Bellas Artes! A
pesar de esto, en ocho ediciones la Bienal de Mercosur
construyd un enorme plblico, vy les llevé a profesores
y alumnos de la red pdblica y privada un arte que va

mucho més alld de los libros teméaticos para colorear.

El arte es mas que celebrar el dia de la patria, el dia
del indio o el dia de los padres. Nifos de diez afos
transitan por la Bienal con familiaridad, por haber
participado antes un par de veces, en los almacenes
al margen del rio Guaiba. El contacto continuo con

la muestra, la fuerza del proyecto educativo y del
conjunto de atracciones que se asocian al evento se
traducen en formacién de pUblico y en gusto por el
arte. Y es posible que este, efectivamente, deba ser

el principal objetivo de una bienal.

La Bienal este ano infelizmente no ocupa los almacenes

del muelle del Puerto, como de costumbre, debido al

(no) inicio de las obras de revitalizacion del puerto,

proyecto que se arrastra por afios y que nunca se
lleva a cabo efectivamente. Las exposiciones ocupan
la Usina do Gasdmetro como en las primeras edicio—
nes, el Museo de Arte de Rio Grande do Sul (Margs),
Santander Cultural y, por primera vez, el hermoso
edificio del Memorial de Rio Grande do Sul. Otras
acciones han tenido lugar en el Teatro Bruno Kiefer,
en la Fundacién Vera Chaves Barcellos y en la Isla das
Pedras Brancas (conocida como Isla do Presidio?), ubi—

cada en el lago Guaiba.

La Isla das Pedras Brancas sirve de plataforma para
conferencias con intelectuales de diversas éreas,
quienes también han producido textos reflexivos
(véase Mercosur 2013). Para la curaduria, la Isla es un
lugar aislado para la reflexion, simboliza la atempora-—
lidad de la invencion; algo fuera de su tiempo, que se
puede recuperar y exponer en la contemporaneidad.

Ideas, obras o invenciones que en el pasado no se

2 Literalmente, «isla de la carceb (N. d. T.).
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82 Bienal de Mercosur, Muelle de Porto Alegre, 13 de octubre del 2011, proyecto

pedagdgico. Taller con escuela en geodésica. Foto: Flavia de Quadros.

pudieron terminar ni conservar o no tuvieron acepta-

cion, hoy se pueden recuperar.

Esta Bienal propone el rescate de algunos proyec-
tos que se originaron desde la década de 1960, pero
que de alguna forma no se pudieron materializar (por
ejemplo, la obra Bat Cave, de Tony Smith). Creo que hay
aqui una fuerte relacion con las «sentencias narrati-
vas» de Arthur Danto, quien, a partir de WoIfflin, habla
de las limitaciones de las contingencias historicas, del
conocimiento narrativo atrasado y del desconoci-
miento de la historia futura, que impidieron que deter-
minadas invenciones y obras de arte fueran aceptadas
simplemente porque su publico no estaba preparado
para comprenderlas. En otras palabras, podemos decir

que el clima no era favorable.

La ciudad de Porto Alegre ha realizado en los Gltimos
anos ediciones notables de la Bienal. Particularmente
podemos citar la sexta, bajo la curaduria general del

venezolano Gabriel Pérez-Barreiro, y la octava, bajo

la curaduria general del colombiano José Roca. Con
esas dos bienales el nivel conceptual y museoldgico
de la muestra aumentd bastante, las discusiones
tomaron sustancia y la Bienal de Mercosur paso a
integrar de manera muy consistente la cotidianidad
de la ciudad y su naturaleza de ciudad (en los dos

sentidos del término).

Este afio exponen cerca de sesenta artistas prove-
nientes de veintiséis paises. Considero que el nimero
mas reducido de artistas, respecto a versiones
previas, ya es un buen indicador de madurez. Bienales
con ciento cincuenta o ciento setenta artistas dan
una buena idea de la produccion de un determinado
periodo, pero cansan al plblico, que en un momento
determinado no logra aprehender los trabajos de la
mejor manera. La ansiedad por intentar ver toda la
muestra, el esfuerzo fisico de recorrer tantas obras
y edificios, exige una disposicion que no siempre tiene

el espectador.

Sin embargo, esta edicion aln mantiene un problema de
las ediciones pasadas: el nimero exagerado de cura—
dores, a diferencia de lo que podria pensarse, debilita
los contenidos que gufan el concepto general del tema
propuesto. Para un tema tan amplio, a veces intencio-
nalmente vago, es dificil entender la necesidad, por
ejemplo, de cuatro curadores de la nube. Por otro
lado, la importancia dada a lo educativo (como se hizo
en la 6° Bienal con Luis Camnitzer y en la 82 Bienal con
Pablo Helguera) trae este ano a la propia Mdnica Hoff
a la curaduria de la exposicion, confirmando la con-
sistencia de su proyecto pedagdgico. Insisto en eso

porque no hay frutos sin educacion.

Los proyectos y conferencias que hacen parte de

los llamados Portales, Previsiones y archipiélagos,
Encuentros en la isla y Redes de formacion, configuran
una naturaleza muy diferente de bienales anteriores,
tanto por la amplitud de los temas como por la diver—

sidad de los participantes.® Si el arte contemporéaneo

3 Que se pueden conocer en el sitio web de la bienal
(véase 9°Bienal de Mercosur).
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se puede producir a partir de cualquier elemento

del mundo, ahora, con la participacién de todos, esa
integracion puede tener mas sentido para el plblico
general. Se crea una relacion no solo museogréafica y
pedagdgica con la poblacion, sino mucho més proxima,
afectiva, con todos los participantes. La Bienal de
Mercosur tiene la intensién de ofrecer y crear afecto,
y ese es un discurso muy diferente del que general-
mente vemos en exposiciones bienales. Por su conjunto
de ideas mlltiples, complementarias y dialdgicas, esa
novena edicion de la Bienal es una excelente opor-
tunidad para que reflexionemos sobre el arte, pero
también sobre el tiempo y el espacio en que vivimos. Si

el tiempo lo permite.

Por Alexandre Dias Ramos

Curador y editor de arte, doctor en Historia, Teoria
y Critica del Arte de la Universidad de Sao Paulo
(USP); miembro del grupo de Estudios sobre itinera—
rios de formacién en educacion y cultura. Autor del
libro Medios y arte: aperturas contemporaneas (2006)
y coordinador editorial de las publicaciones de la 8°
Bienal del Mercosur y de la Bienal Internacional de
Curitiba 2013.
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DEL CAMPO AL PLATO.
LOS CIRCUITOS

DE PRODUCCION

Y DISTRIBUCION

DE ALIMENTOS

Xavier Montagut y Esther Vivas
Barcelona: Icaria, 2009, 177 péginas
ISBN: 9788498880380

La protesta campesina efectuada desde el 19 de agosto de 2013 en al menos diez
departamentos de Colombia, guarda una estrecha relacion con el tema desarrollado
en el libro Del campo al plato de Xavier Montagut y Esther Vivas. En efecto, desde
mediados de agosto pasado se desarrolla en el pals el paro nacional agrario y popular
cuyas principales probleméaticas y efectos son leidos por la opinién plblica de manera
fragmentada y parcial: los altos precios de insumos agricolas, las consecuencias de
los tratados de libre comercio, el elevado costo de la gasolinag, las importaciones de
productos procesados, un gran nimero de intermediarios en la cadena productiva,
etc. Sin embargo, este tipo de lectura no permite evidenciar lo que estructuralmente
afecta al sector agricola y motiva el paro campesino: la configuracién en Colombia del
régimen alimentario corporativo. Y es aqui donde Del campo al plato se presenta como
una herramienta fundamental de analisis de la crisis del sector, aunque también y prin—

cipalmente, como una fuente de alternativas.

Xavier Montagut y Esther Vivas son dos connotados investigadores y activistas
sociales catalanes, integrantes de la Xarxa de Consum Solidari, con amplia trayectoria
y conocimiento sobre el tema: Montagut fue autor en el 2006 de Alimentos globaliza—
dos. Soberania alimentaria y comercio justo (junto con Fabrizio Doglioti), y en el 2007
coordind con Vivas el libro Supermercados, no gracias. Grandes cadenas de distri-
bucion: impactos y alternativas, entre otros (2006). Los dos autores han seguido

trabajando luego de la publicacion del texto aqui resenado en torno a la probleméatica
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alimentaria!, tema de completa actualidad, mas aln cuando la crisis alimentaria eviden—

ciada en los anos 2007 y 2008 se ha prolongado espacial y temporalmente.

Esta crisis tiene su mayor expresion en el elevado precio de los alimentos, fenémeno
que imposibilita el acceso de un fuerte porcentaje de la poblacion global. Al respecto,
en la primera parte del libro, titulada «Los entresijos del sistema agroalimentario
mundial», Esther Vivas da cuenta de la configuracién actual del modelo de alimenta-
cion bajo la I6gica capitalista, y su sometimiento a una alta concentracion empresarial.
Indica que la crisis alimentaria tendria dos tipos de causas: unas de orden coyuntu—
ral, entre las que se encuentran las relacionadas con cambios en los habitos alimen—
ticios y fendmenos meteoroldgicos; y otras también coyunturales, pero que serian
determinantes, entre ellas, «el aumento del precio del petroéleo, que habria repercu—
tido directa o indirectamente, y las crecientes inversiones especulativas en materias

primas» (Montagut y Vivas 2009, 12).

Las otras causas planteadas por la autora son estructurales, a saber, se remiten a

la configuracion y dindmicas de los regimenes alimentarios —categoria analitica que
permite identificar el comportamiento del sector agroalimentario en un determinado
momento histérico-espacial de la relacion capitalista (Friedmann y McMichael 1989;
McMichael 2009)—. Estas causas, al no solucionarse, mantienen el estado de crisis: las
politicas neoliberales aplicadas en los Ultimos treinta anos vy la estipulacion del modelo

agricola y alimentario bajo la dinédmica capitalista.

Vivas indica que la agricultura productivista impulsada durante el segundo régi-

men?, fortalecid a las corporaciones agroindustriales en toda la cadena productiva.
Sumado a esto, los Programas de Ajuste Estructural derivaron en las politicas de la
Organizacion Mundial del Comercio-OMC, que «consolidaron atn mas el control de los

pafses del norte sobre las economias del sur» (Montagut y Vivas 2009, 17).

A partir de alll se dio un salto en los regimenes alimentarios, configurandose el tercero
de ellos, el corporativo. Durante este régimen, palses netamente productores de
alimentos en el sur terminaron siendo importadores de esos mismos alimentos. Por su
parte, los productores de alimentos y consumidores del norte fueron victimas de la
especulacion en los precios. Sin embargo, en el tercer régimen no todos pierden; la
autora es certera al sefalar que quienes ganan con la crisis alimentaria son las corpo-
raciones: «las multinacionales que monopolizan cada uno de los eslabones de la cadena
de produccion, transformacion y distribucién de alimentos» (2009, 17). Esta ganan-—

cia no serfa posible sin el decidido apoyo de las élites politicas y las instituciones

1 Montagut coordind ademés, junto a Jordi Gascon, el libro Estado, movimientos sociales
y soberania alimentaria, publicado en el 2010 por Icaria, reeditado en Quito por Flacso; por su
parte, Vivas escribe sobre el tema periddicamente en el diario espafol Pdblico, en su columna «Se
cuecen habas».

2 Denominado mercantil-industrial, que abarca el periodo comprendido entre las décadas
de 1950 y 1990.
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internacionales que, afirma Vivas, anteponen los beneficios de estas empresas a las

necesidades alimenticias de las personas y al respeto al medio ambiente.

En nuestro pais el respaldo politico a las corporaciones alimentarias se manifiesta en
las resoluciones emitidas por el Instituto Colombiano Agropecuario-ICA, orientadas
a restringir la libre circulacion de semillas y a autorizar que empresas como Syngenta
siembren transgénicos. También es evidente en los marcos normativos que buscan
legalizar el acaparamiento de tierras y favorecer a los empresarios agroindustria—
les que se oponen a la restitucion de bienes despojados a campesinos desplazados
(articulo 99 de la Ley 1448 del 2011), y en las restricciones a los horarios de tiendas
y supermercados de barrio; e incluso, en la propuesta gubernamental en el marco del

actual paro campesino de subsidiar los agroquimicos.

Para Vivas, lo anterior debe ser enmarcado en una compleja crisis del capital que se
plantea como crisis de la civilizacidn, capaz incluso de poner en riesgo la existencia
misma del planeta, a partir de los fuertes efectos sobre la biosfera, en los que el
sistema alimentario actual tiene su cuota de responsabilidad al ser intensivo, indus—
trial, kilométrico y petrodependiente (Montagut y Vivas 2009). Ahora bien, la crisis
toma otras dimensiones. Una de ellas es la estrecha relacion entre el sector finan—

ciero y el alimentario que se manifiesta en el acaparamiento de tierras, fendmeno de

magnitudes alarmantes. Es aca donde surge la pregunta por las alternativas, en lo cual

la autora es clara en referir elementos propios del paradigma de la soberania alimen—
taria, proponiendo la siguiente reflexién: un cambio en el sistema de produccion de
alimentos solo es posible en un marco mas amplio de transformaciones econdémicas,

politicas y sociales, y para ello es fundamental la accidon social.

La segunda parte del libro esté orientada a presentar experiencias que permiten el
acercamiento practico a las reflexiones expuestas en el primer capitulo. Un total

de doce entrevistas realizadas a activistas del movimiento alimentario de diferen—
tes partes del planeta permite ver la similitud entre implementaciones del neolibera-
lismo y el accionar corporativo en lugares aparentemente disimiles como la Replblica
Democratica del Congo, Ecuador, Indonesia, Sudéafrica, Japdn, México, Suiza, Estados
Unidos, Brasil, Francia y la India. Asi mismo, este apartado es una ventana a las pro-
puestas que desde el comercio justo, la agroecologia, la incidencia politica, y las
cooperativas de productores y consumidores, se proponen como formas de construir

soberania alimentaria y alternativas al régimen alimentario corporativo.

Si bien plantean particularidades tanto en los procesos como en la forma de abor-
dar la soberania alimentaria, las entrevistas cuentan con un elemento transversal: el
rescate de la nocion de comercio justo como alternativa a la comercializacion ali-
mentaria inmersa en la I6gica capitalista. En este comercio justo, como explica Eric
Holt-Giménez, el poder de decision sobre la cadena de mercado estda distribuido

equitativamente. Por su parte, Rosemary Gomes indica:
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El comercio justo debera, cada vez mas, fortalecer las organizaciones econdmicas
colectivas, con foco en los territorios y en la seguridad y soberania alimenta-
ria, si queremos ser consecuentes con un proyecto de cambio por otro tipo de
desarrollo sustentable y democratico en el mundo. (Montagut y Vivas 2009, 118)

El dltimo capitulo del libro, «Para controlar nuestra alimentacion, otro comercio es
necesario», a cargo de Xavier Montagut, trata de la necesidad de otro comercio. De
esta manera el autor cierra Del campo al plato presentando, a grandes rasgos pero
rigurosamente, la estructuracion del poder en la configuracion del comercio global de
alimentos; para lo cual se remite en reiteradas ocasiones a las experiencias presen-—
tadas por los entrevistados y a los procesos acompafados por la Xarxa de Consum
Solidari. Montagut enfatiza en las relaciones de dominacién que se esconden en el
mercado: la concentracion de tierras y territorios a manos de gobiernos y transna-
cionales agroindustriales; la desigualdad forzada en la produccion, que se evidencia
en la negativa de los gobiernos del norte a implementar programas de ayuda al desa—
rrollo agricola en paises del sur, y en las disimiles condiciones «pactadas» en acuerdos
comerciales. Una vez presentado el panorama del comercio global, el escritor hace
manifiesta la existencia de dos modelos contradictorios y antagénicos, uno en el que
el poder lo tienen las grandes corporaciones, y otro controlado por campesinos y

consumidores.

La dureza de la lucha por mantener espacios de comercializacion controlados
por productores y consumidores, viene dada porque también en este nivel, como
en el conjunto de la agricultura y la alimentacion, pugnan dos modelos: el modelo
agroindustrial controlado por unas pocas empresas y el modelo de agricultura
campesina. (2009)

A partir de esta identificacion se plantea que la necesidad de comercializacién no
debe implicar la claudicacion ante las grandes superficies. Por el contrario, el autor
afirma que la necesidad se puede volver virtud que construya verdaderas relaciones
de justeza bajo el paradigma de la soberania alimentaria, privilegiando los mercados
locales —con un concepto amplio de lo local®>— a partir de consideraciones ambien—
tales (como requerir menos combustibles para el transporte de alimentos) y sociales
(donde el dinero se mueve en circuitos locales y comunitarios, o que no ocurre con el
«comercio justo» de grandes superficies). En el mismo sentido, las estrategias con-
tradictoras del comercio global deben estar soportadas en el reconocimiento del
papel protagdnico de la mujer en la alimentacion; generar practicas de consumo cri-
tico y responsable; y aprovechar la capacidad de compra que tiene el Estado, para lo

gue se requieren ejercicios de incidencia politica y social del campesinado.

3 Es interesante el planteamiento expuesto en cuanto a las consideraciones ambientales
y sociales con relacién al consumo de productos locales, que implica la no delimitacion de este o
su exclusiva consideracion a partir de la distancia de la parcela a la mesa (Montagut y Vivas 2009,
153-155).
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Del campo al plato contribuye al entendimiento de las consecuencias (globales) que

ha tenido el que los alimentos dejaran de ser derecho para convertirse en mercancia.
Pero también presenta alternativas y resistencias que se dan desde el paradigma de
la soberania alimentaria en estrecho vinculo con el comercio justo. Sin duda, se trata
de una lectura obligada en tiempos en que en Colombia se manifiesta tempranamente
con un paro nacional campesino y cacerolazos en las principales ciudades el rechazo al

régimen alimentario corporativo.

Por Freddy Ordbiez

Abogado, estudiante de la Maestria en Derecho (énfasis en derechos humanos y DIH)

de la Universidad Nacional, donde es docente de la catedra electiva Régimen alimentario
corporativo y movimientos sociales: problematicas, luchas y alternativas. Es investigador del

Instituto Latinoamericano para una Sociedad y un Derecho Alternativos (ILSA).
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LOS NINOS DE LA SOJA

Eduardo Molinari / Archivo Caminante
Buenos Aires: Monada Némada — MNCARS (Madrid)
2010, 128 péaginas

los nifios de la soja

ity mobnai | archiva caminanly

W\

Conocl a Eduardo Molinari a comienzos del siglo. Viviamos bajo los efectos de la insu-
rreccion popular que sacudié a la Argentina en diciembre del 2001. Yo formaba parte
de una experiencia de investigacion militante, el colectivo Situaciones, y habiamos
sido convocados por un grupo de curadores que cuestionaban las figuras institu—
cionalizadas en el mundo del arte. Nos reunimos con un pufiado de artistas para pen-
sar qué hacer una vez que la crisis de representacion se radicalizara hasta tornarse

irreversible.

No se armd gran cosa. Pero durante una de esas rondas de presentaciones donde
cada quien balbucea en qué anda, Eduardo contd una historia fantastica que me
implicaba personal e intimamente (la del «Cristo guerrillero») y ese fue el comienzo de
una interesante colaboracion que se ha mantenido intermitente, entre viajes (juntos
fuimos a la fria Alemania y a la inolvidable Tilcara), largas conversaciones salpicadas
de equivocos y comunién, inspiradoras caminatas, insipidos eventos, algunas polémi-

cas y varias lecturas.

En este sentido, escribir la resefa de uno de sus Ultimos trabajos es una buena

excusa para relanzar nuestro intercambio. Por lo tanto, evitaré hacer uso del tipico
rol de interpretador—explicador, que habla de su objeto: el artista. Prefiero sumer—
girme directamente en sus hipdtesis, festejar hallazgos y elaboraciones paralelas, al

mismo tiempo que detectar los elementos que nos distancian. Alléd vamos.
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Los enanitos verdes

Los nihos de la soja aparecid en el 2010 como parte de una obra producida en el
marco de la muestra «Principio Potosi», desarrollada entre Madrid, Berlin y La Paz.

En medio de las celebraciones por el bicentenario de la fundacion de las naciones
latinoamericanas, Molinari decidid investigar la trama econdmica del exitoso modelo
de desarrollo actual. Su indagacion se realiza en un contexto de fuertes conflic—
tos sociales, en torno a los ecos de una batalla que tuvo como protagonistas al
gobierno nacional de Cristina Kirchner por un lado, y a los sectores del agronegocio,
por el otro. El tono es de perturbacioén, ni celebratorio ni catastrofico. La pers—
pectiva elegida no resulta meramente coyuntural ni abstracta, sino tangencial; como
quien procura escuchar, tras la algarabia de los festejos, el murmullo sordo de los

combates latentes.

Dos imégenes conceptuales contenidas en la publicacion me resultan particularmente
atendibles. Por un lado, los camiones. Artefactos claves del escenario argentino en
varios aspectos, al menos desde la década de los noventa del siglo pasado; reen—
carnacion moderna de las mulas, elemento utilizado por el artista en obras previas
como indice del tipo de insercién subordinado del pals en el concierto global. Los
camiones son portadores materiales y simbdlicos de la estatalidad contemporanea,
hasta el punto de que podriamos proponer la metéfora de un Estado container, son
soportes de un peronismo posmoderno que recrea anclajes territoriales sin actuali-
zar su horizonte ideolbégico. Los camioneros constituyen ademéas la organizacion mas
compacta, vertical y poderosa de trabajadores en la Argentina de hoy, encarnacion

de una identidad plebeya, antiprogresista y fuertemente corporativa.

Por otra parte, el concepto de «recombinacién»: operatoria capaz de reconocer

una novedad y plegarla en sentido utilitario y conservador. El autor se refiere al
procedimiento tecnoldgico de la transgénesis utilizado por los negocios del agro,
que supone la penetracion por parte del capitalismo en las cadenas que configuran

la vida misma y su reproduccién. Pero este concepto también le permite mostrar en
el libro como las estrategias institucionales del sistema artistico asimilan iniciativas
y trayectorias criticas; o la manera en que las estrategias artisticas que se movian
como pez en el agua durante el reinado neoliberal de los noventa hoy se reconvierten
al oficialismo de la «década ganada»; e incluso el modo en que los gobiernos progre-—
sistas inscriben las luchas de la memoria desligando al presente de las virtualidades

que emanan desde el pasado.

Molinari no repara, sin embargo, en un atributo medular de aquellos sectores dinéamicos
que durante los Ultimos tres afos se han convertido en el nlcleo central de la pro-
mesa neodesarrollista, comln a todos los gobiernos de la region. Se trata de la natu-
raleza rentistica de actividades como la agroindustria, la mineria y los hidrocarburos
(serie en la que habria que incluir al narcotrafico), consecuencia de la commoditizacion
de los recursos naturales y los alimentos. El relativo crecimiento que han experimen-—

tado las economias del sur en lo que va del siglo XXI, se costea con base en procesos
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de financiacion que poseen un nitido caracter neoliberal. La hegemonia ideoldgica del
keynesianismo entre nosotros (Keynes hablaba irénicamente de la «eutanasia del ren—
tier») no incluye paraddjicamente un pensamiento sobre la crisis inevitable que sobre-
vendra cuando los elevados precios internacionales de los commodities se desinflen.
Mientras tanto, segquiremos disfrutando de nuestra ventaja en el concierto especu-
lador, gracias a un tacito «gran acuerdo rentistico nacional» que relne a la burguesia
vernacula y sus gigantes aliados multinacionales, a los diferentes niveles del Estado, y
también a los sectores populares beneficiados por el aumento del consumo y la gene-

ralizacion de los subsidios (que no significan distribucion de la riqueza).

La inclinacion del artista hacia las dindmicas econdmicas alienta la blsqueda de
articulaciones estructurales, que deben ser analizadas a partir de nuevas iméagenes
y categorias. Una exigencia propia del pensamiento emancipador consiste en tras—
cender el recuento de las victimas para delinear las subjetividades resistentes. Los

ninos de la soja devienen pibes chorros, rateros. O campesinos en lucha.

Dentro, contra, mas alla
Molinari es un animal eminentemente politico. Siempre lo fue. Por eso se inquieta
cuando el statu quo artistico convierte al discurso politico en una moda entre

otras. Cito su propia valoracion:

Si bien es cierto que el campo artistico se ha expandido en cuanto a la incor-
poracion de nuevos protagonistas antes ninguneados, no se ha concretado una
verdadera democratizacion del mismo ni se han abierto mas espacios de debate
y difusion. (2010, 59)

La imagen de una méquina de lavar como metéfora de la normalizacion estética
introduce ademas cierto giro irénico, nos permite salir del mero enojo, y abre
un sendero critico que elude la trillada denuncia de cooptacién orquestada

desde las perversas alturas.

Pero si Molinari es un artista politico no es solo porqgue hable de politica, o porque
«le interese la teméatican». Su labor es mads bien construir enunciados y establecer
relaciones que enriquezcan el razonamiento critico y popular. En ese sentido, reluce
la analogia que el autor hace notar entre los procedimientos que dominan la esfera
estética y la industria tecnoldgica. Recombinacion y transgénesis. Modelo extracti—

vista y semiocapitalismo. La obra de arte en la era de los commodities.

Los nifos de la soja hace referencia a las consecuencias sociales, sanitarias y
ambientales del monocultivo de soja transgénica. La pregunta especifica del tra—
bajo apunta a los requerimientos culturales que deben darse para que este modelo
productivo se torne hegemdnico. No la cultura en cuanto propaganda legitimadora,
Unicamente. Sino el tipo de operaciones semidticas que comparten lenguajes tan

disimiles como el arte, la economia vy la ciencia.
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Un ejemplo de las condiciones de produccion y circulaciéon recombinantes del arte en
el actual contexto es la experiencia de ocupacion «cultural» (por parte de los orga-
nismos de derechos humanos) de la ex Esma, histdrica sede de la Escuela de Mecanica
de la Armada. Alli, durante la dictadura, funciond el Centro Clandestino de Detencidon
mas grande de la ciudad de Buenos Aires. En el drea de Artes Visuales del Centro
Cultural Haroldo Conti (espacio reformado con una importante inversién de dinero
pUblico), se designan como coordinadores a un artista de reconocida relacion con el
mercado del arte y a un gestor con importante trayectoria en las fundaciones de
aquellas empresas que se beneficiaron con las privatizaciones de los ahos noventa.
Tal gestion esté basada en la idea de que un sitio de memoria debe ser habitado
por «poéticas» con diversos vectores de sentido, incluido el sinsentido. La gestion
de las becas creadas en el marco de este territorio institucional tienen como uno
de sus destinos deseados la feria de galerias ArteBA, nlcleo duro del circuito de
legitimacion del mundo del arte local, ligado de modo excluyente al mercado, y cuyas
dltimas versiones se realizan en otro territorio de alto contenido simbdlico, vincu—

lado al corazon local de la replblica unida de la soja: la Sociedad Rural Argentina.

Un indice mas de la politizacién de una practica, fundamental, es la pregunta por el
propio lugar en este proceso, eludiendo el papel de conciencia externa, moral, siem—

pre a salvo.

Actualizacién doctrinaria

En el conjunto de su investigacion de largo aliento, Los ninos de la soja posee la
singularidad de mostrarnos a un artista especialmente ocupado en adquirir nuevos
elementos tedricos. Varios autores contemporaneos con quienes durante los Ultimos
anos hemos compartido inquietudes y elaboraciones son evocados por Molinari. Del
italiano Franco Berardi (m&s conocido como Bifo) extrae la nocién de un «semiocapi-
talismo» gobernado por la I6gica recombinatoria, menos propenso a la totalizacion
Y, por lo mismo, més eficaz cuando se trata de subsumir nuevas cuencas de coope-—
racion social. Del catalan Santiago Lopez Petit, le interesa la idea de un fascismo
posmoderno, capaz de articular axiomaticas de gobierno atentas a la diferencia

y la movilizacion permanente de las fuerzas vitales, con un fin despolitizador y de
expoliacion. De la brasilefa Suely Rolnik, por su parte, obtiene la perspectiva del
cuerpo vibréatil, rgano colectivo inmaterial, instancia de constitucién de una sensi—
bilidad comdn arrepresentativa que determina (en Ultima instancia) el campo pre-

sente de posibilidades.

La lucidez de estas lecturas y apropiaciones contrasta con la utilizacién mordaz de
otros aportes fundamentales del pensamiento emancipador contemporaneo, res—

pecto de los cuales Molinari desconfia profundamente. Me refiero al uso restringido
que hace el autor de la imagen deleuziana del rizoma, asimilado sin fisuras a un con-

tenido neoliberal y excluyente.

285

ERRATA# 10 | PUBLICADOS



Cuestién de tiempos

Otra de las singularidades de la publicacion que resenamos es el lugar que ocupa

en ella la experiencia de la memoria, y su vinculo con el analisis historico. Eduardo
Molinari es un obrero incansable de las imégenes que la humanidad ha creido dejar
en el pasado y permanecen cargadas de potencia. Su meticuloso Archivo Caminante,
repleto de recuerdos «transportando aquello que aln no es, pero que puede sery,

es prueba de ello.

Pero hasta el momento, Molinari habia centrado su exploraciéon mnemotécnica en un
desplazamiento simbdlico que podria resumirse de la siguiente manera: poner en ten-
sion las referencias estatal-nacionales forjadas por la modernidad latinoamericana
(que en Argentina se condensan en torno a la palabra clave de nuestra cultura poli-
tica: el peronismo), a partir de una imaginacion india que regurgita desde los Gltimos
anos del siglo XX, en torno a poderosas insurgencias militantes y tedricas que han
conmovido el escenario continental, desde el zapatismo chiapaneco hasta las consti-

tuyentes plurinacionales de Bolivia y Ecuador.

En Los nifios de la soja, Molinari insinda una nueva capacidad de cuestionamiento
que logra articular elementos de una figuracion originaria junto a hipotesis criticas
provenientes de mitologias propiamente posmodernas. La idea de una préactica y un
pensamiento situados guia esta articulacion, y enlaza categorias prehispanicas como
el «<monstruo» (que lejos de representar al mal, puede convertirse en un aliado... o
no), los hombres de maiz (provenientes del relato maya Popol Vuh, para designar las
resistencias contemporaneas a la subjetividad extractivista), o el Ekeko (que con-

trapone la fertilidad y la abundancia a las nociones de progreso y desarrollo).

El filo de esta composicion ideoldgica puede ser descomunal. Aguardamos entonces,
con ansiedad, la segunda parte de esta sugerente investigacién, anunciada
por Molinari para las proximas semanas, con un titulo enigmatico: BOGSAT

/ La responsabilidad.

1 En el caso de Los ninos de la soja, Eduardo realizd dos derivas: una en Carlos Casares,
Provincia de Buenos Aires; la otra en la ciudad de Rosario y su periferia, incluidos los puertos de
San Lorenzo y San Martin, Provincia de Santa Fe. Durante esos desplazamientos en el territorio
sojero se realizaron interacciones con los colectivos artisticos El Levante y Wokitoki. También con
los archivistas de la Hemeroteca de la Biblioteca Juan Alvarez, de Rosario, y del diario £/ Oeste de
Carlos Casares. Finalmente, Molinari también dialogd con diversos actores vinculados a los movi-

mientos agroecoldgicos.
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Por Mario Antonio Santucho. Editor de la Revista Crisis, trabaja en la Biblioteca
Nacional Argentina. Desde el 2000 integra el colectivo Situaciones y forma parte de
la Editorial Tinta Limon. Recientemente participd de la fundacion en Buenos Aires del

Instituto de Investigaciéon y Experimentacién Politica.

Sitios de Internet
Archivo Caminante. www.archivocaminante.blogspot.com
La Dérsena. Plataforma de pensamiento e interaccion artistica.

www.plataformaladarsena.blogspot.com
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