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MAESTRIA
EN ARTES
PLASTICAS

La Maestria en Artes Plasticas

esta centrada en la investigacion,
particularmente direccionada a 1los
procesos de creacidon artistica los

cuales tienen su propio rigor vy

sus especificidades cognitivas y
experienciales. Los procesos de creacion
artistica requieren no solo de pedagogias
coherentes con la dinamica creadora,
también precisan de espacios particulares
para desplegarse, por ello cada alumno
dispone de un espacio propio.

Se considera que una pedagogla para la
creacidn se centra en la experiencia vy
singularidad del alumno, por ello aparece
como central el laboratorio como espacio
de experimentacion creadora. La intencion
es propiciar situaciones que provoguen y
movilicen la exploracidén, la percepcion,
la imaginacion, el pensamiento artistico
y la reflexion sobre la practica. La
pedagogia no se fundamenta en una

légica de la explicacion, se fundamenta

MAP — Primera cohorte

en una logica de la experimentacion,
por ello el maestro mas que explicar
debe generar situaciones para que

la accion del alumno profundice en
sus propias dinamicas de creacion.

E1l laboratorio se complementa con un
seminario teodrico y con dos areas y

con seminarios eventuales alusivos a
diversos problemas y temas. Un area,
Escrituras, asumida de una manera plural
y también muy implicada en la creacion
misma. La escritura no se reduce a un
medio para formular una verdad que

le precede, en si misma es creadora y
dialoga intensamente con la produccion
visual. En consecuencia, desborda 1las
légicas racionales y discursivas de
otras disciplinas. La otra asignatura, El
Arte y lo Publico, se entiende como el
espacio para que los proyectos artisticos
entran en relacion con los contextos de
lo publico, es decir con dimensiones
sociales, culturales y politicas.

-2017-
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Dicho

también puede hacerlo en una

)

n

obras
diversidad de propuestas y proyectos que

involucren el pensamiento artistico.

"

Se asume que la creacidén y el pensamiento

artistico es fundamental no so6lo para
el artista sino para proyectarla a

otras areas y practicas del saber.
pensamiento no necesariamente se traduce

en

(5]
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POFTICA Y PEDAGOGIA
DE L0 DESGONOCIDD

“Los modos en que ignoramos algo son
tanto y a la vez mas importantes que
los modos en que lo conocemos”
GIORGIO AGAMBEN

Frente a otros saberes y disciplinas que pueden anticipar
los puntos de llegada y los modos de llegar a sus objetos
de conocimiento, en la creacidén artistica estamos ante
lo incierto e impreciso, ante algo mucho mas borroso e
impredecible. Ese otro lugar, propio del pensar artistico,
implica valorar lo desconocido, ponerlo en libertad, como
afirmara Blanchot. Lo Unico claro en los procesos de crea-
cién es la necesidad de arriesgar, de estar en el camino
renunciando a toda certeza, y de hacer experiencia con
todo el proceso para ir mas alla de lo que ya sabemos y
sentimos. E1 pensamiento artistico acontece de maneras no
planificables ni previsibles, lo importante esta en habitar
algo largamente y con intensidad: ya sea una obsesion,
una preocupacion, un suefo, una pasidén, una pregunta, un
recuerdo, un dolor, etc.

Habitar algo es leerlo desde dentro, desde la afeccidn. Esa
presencia se acompafa menos de una intencién que de una
atencion intensa, de una espera alerta. La espera, lejos
de estar localizada en el futuro y -por tanto- de espaldas
al presente, supone plena apertura a lo que sucede. Una
parabola biblica menciona a un grupo de virgenes quienes
debian mantener encendido el fuego de sus candiles ya que
en cualquier momento el novio pasaria a desposarlas, parti-
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cularmente a aquellas que lo tuviesen encendido. Como en
los procesos de creacidén, algo puede ocurrir en cualquier
momento, y si no se estd absolutamente alerta ese algo no
sucede. Algunas de las virgenes, quizas porque su espera se
localizaba en el futuro, descuidaron la atencidén dejando
apagar el fuego. E1 novio al pasar no las percibidé y, conse-
cuentemente, nos las desposd. Otras, las que mantuvieron
el fuego y la presencia encendida, accedieron al feliz
encuentro.

Esa actitud de presencia, experiencia y espera alerta carece
de método. Lo artistico es un modo de hacerse presente en
lo que se hace, y lo que pueda ocurrir alli no es producto
de las buenas intenciones o de los buenos procedimientos
tampoco el resultado ldégico de una busqueda, aunque todo
lo sucedido sélo le ocurre a los buscadores. Es algo que
tiene una temporalidad distante a la de un pensamiento
ordenado, metdédico y controlado. Esa presencia y ese pensa-
miento, eso si, se ejerce desde y con algo que nos afecta,
desde alguna pasion, desde un forzamiento vital, desde
lo que merece la pena, (entendiendo éste término en su
sentido literal: como aquello que nos causa pena, pasién e
inquietud).

La Maestria en Artes Plasticas no ensefia, incluso podriamos
decir que no es pedagdgica, si asumimos esta nocién como
un acto de conduccién ldogica hacia un resultado. La peda-
gogia, fundamentalmente en los procesos artisticos, no es
algo que se posee y se aplica en toda circunstancia, se
construye relacionalmente, en cada situacién y con cada
persona. Lo pedagégico en la Maestria es una invitacién a
mantener la atencidén en ese algo que merece la pena, en
hacerse presente sobre lo que se piensa sensiblemente. Mas
que ensefar pretende abrir una inquietud, la inquietud de

-2017- 13:



si, para habitar desde la propia singularidad un mundo, con
potencias e impotencias, con gozos y sombras, con encuen-
tros y desencuentros. En suma, es una puesta en juego de
la singularidad desde la fragilidad, pues no se hace arte a
pesar de nuestros dramas sino gracias a ellos. “La creacidn
siempre se produce sobre una linea de fuga, y no porque se
fantasee o se suefle, sino al contrario, porque uno traza
sobre ella algo real y construye un plano de consistencia.
Huir, pero mientras se huye, buscar un arma”'. Herido de
vida y buscando la vida, por todo ello lo creado o expre-
sado es “un decir de verdad” y no un “decir la verdad”
(alguien afirmaba: “quien dice la verdad, dice poco”).

Dos tensiones si se pueden definir como apuestas pedagd-
gicas. Una, la establecida entre lo intimo y lo publico,

MAP — Primera cohorte
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de suyo dos asignaturas (El arte y lo publico y Escrituras)
acompafiaron todo este proceso procurando poner en relacién
dos aspectos propios del arte, la singularidad e intimidad
del artista y la puesta en publico de su trabajo. La segunda
tension se sitla entre el pensamiento visual y las escri-
turas. Consideramos que estos son dos aspectos de una misma
dindmica. Las escrituras, en plural, dada la singularidad
de los procesos, apuntan a un ejercicio paralelo y simul-
tédneo con el trabajo visual. En tal sentido, no ilustran,
explican o justifican dicho trabajo; escritura y pensamiento
visual devienen conjuntamente haciendo indiscernible 1los
limites entre una y otro.

Agamben, con quien encabezamos estas lineas, nos plantea
asumir una justa relacidn con aquello que se nos escapa:
“dejar que un no conocimiento guie y acompafie nuestros
gestos”?. Todo lo mencionado se encamina en esa direccidn,
incluso los resultados de los procesos de creacidén. Estos
son acontecimientos sensibles irreductibles a una obra o
producto final. No se sabe doénde termina 1la creacion, ni
cudles son sus limites, ni qué hace parte de lo que llamamos
una obra (crear excede al hecho de producir objetos, es ir
méds alld de lo somos, inventar lo posible). Hay fuerzas vy
potencias no capturables en un producto final, por ello lo
que se entrega es la huella de un amplio acontecer cuya
potencia solo parcialmente se hace acto. Acerca de esas
huellas son las palabras e imagenes que se presentan en las
paginas siguientes.

:JAVIER GIL:
" Gilles Deleuze, Claire Parnet. Didlogos. Pre-textos, 2013. p.154

2 Giorgio Agamben, Desnudez. Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires,
2011. p.168
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LA CREACION
Y EL ARTE

De un impulso, una duda o una pregunta,
Contemplando el entorno ubicuo,
Envuelto en una patina del

tiempo que lo abraza,

Surgen interrogantes abiertos

A los que la pléstica responde

Sin pretender resolver la incertidumbre.

Los interrogantes que surgen en nuestras vidas, aquellos
que generan inquietudes y alimentan nuestra curiosidad,
son el detonante clave de un proceso de creacién pléastica.
Esto pone al artista plastico en una posiciéon de observador
nato. Aquel que realmente se toma el tiempo para detenida-
mente observar su entorno, con calma y paciencia, sin apre-
surar los tiempos. Descubre en lo cotidiano y aparentemente
superfluo detalles que le llegan a su sensibilidad, permi-
tiéndole transformar lo insignificante en lo significado.
Es en este proceso contemplativo y creativo que las artes
plasticas generan conocimiento.

Lo complejo y lo bello de este proceso es que no es cuan-
tificable, ni podemos hablar de un método artistico para
generar conocimiento, como si se hace desde las ciencias
y el método cientifico. En las artes, por el contrario,
tendriamos que hablar de las multiples maneras de hacer
y de observar, ya que en el multiverso de los artistas no
existe una sola manera de sentir, percibir ni crear®. Sin
embargo, a pesar de la multiplicidad de los procesos de
creacidén artistica hay un terreno comun a estos: el de la
percepcién. Todo proceso artistico empieza por la manera en
que cada artista percibe su entorno y cémo este le afecta.
De tal modo el resultado final de dicho proceso, la obra

MAP — Primera cohorte
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plastica, es una interpretacién de lo que afectd al artista
y cémo esta terminard afectando al espectador, quien a su
vez hard una reinterpretacion de lo que afectd al artista.
Lo interesante es que lo percibido por el observador estara
mediado por sus propias experiencias, convirtiendo de este
modo el resultado de la obra en algo inesperado tanto para
la persona que la observa como para el artista. Es asi como
podemos afirmar que el proceso de creacioéon y la obra pléas-
tica son procesos fenomenoldgicos.

La condicién fenomenolégica de la creacidén plastica dimplica
su surgimiento de un fendmeno sensorial con el entorno
por parte del artista, generando una suerte de dialogo
entre el espacio y el sujeto o artista que lo habita. En su
transcurrir el artista cuestiona lo que ve, lo que siente
y lo que quiere. Se transpone y traslada, logra empatias y
genera didlogos con el otro: el observador de la obra. Esto
es lo que podemos considerar un acto amoroso; a medida que
las ideas fluyen sin un orden premeditado o determinado
las imagenes surgen y las conexiones se van fortaleciendo
mientras la relacidon se profundiza. En todo este proceso
el que crea se enfrenta, como en el proceso amoroso, a un
abismo de dudas e incertidumbres que tan solo pueden ser
resueltas parcialmente mediante la labor ardua, como en el

S E1 concepto de multiverso lo desarrollo el fisico cuantico Hugh
Everett en 1958. De acuerdo a la interpretacién de Everett basada

en la mecdanica cuantica, hay muchos mundos paralelos en los que los
efectos de la cuédntica generan multiples ramificaciones del universo,
o0 universos, con diferentes efectos en cada uno. Esto se puede reinter
pretar en las artes, en las que cada proceso es singular debido pero
puede surgir de otros procesos, creando asi la posibilidad de generar
multiversos de arte.

Byrne, Peter. The Many Worlds of Hugh Everett, Scientific American.
https://www.scientificamerican.com/article/hugh-everett-biography/
Publicado en 21/10/2008, consultado 10/10/2017
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cortejo, de crear la obra*. Esto exige una determinacién y
disciplina recia asi como el poderse exponer o desnudar
frente a esta pareja de la creacion que es la obra misma. Es
un acto de honestidad en el que el intento de complacer el
gusto del publico, sin satisfacer las inquietudes y nece-
sidades mismas del creador y de la obra, se vuelve en un
acto de deslealtad, un desliz amoroso que le puede costar
al artista su credibilidad.

Gracias a la singularidad de los procesos de creacién vy
a la necesidad de los seres humanos de comunicarnos vy
de cuestionar el mundo, cada obra se convierte en una
revelacion de un universo nuevo, lleno de posibilidades y
razonamientos que nos abren las puertas a nuevas maneras
de comprendernos a nosotros mismos y de entender un poco
mas nuestro entorno. En estos procesos el mundo se nos va
revelando, evidenciando que los objetos en él no son tal
como creemos que son. Al ir observando e indagando, 1los
artistas van desarrollando la sensibilidad que les permite
cuestionar su entorno, alimentando la eterna incertidumbre
acerca de la existencia que sin pretender resolver algo
terminara siendo el aliciente de la creacidn plastica.

!GUILLERMO CARDENAS FISCHER:

4 En Fragmentos de un discurso amoroso Roland Barthes dice:
"ABISMARSE: Ataque de anonadamiento que se apodera del sujeto amoroso,
por desesperacion o plenitud.” Barthes, Roland, Fragmentos de un
discurso amoroso, Siglo Veintiuno Editores, pagina 23.

El Diccionario de la lengua espafiola define ABISMO:

1. m. Profundidad grande, imponente y peligrosa, como la de los mares,
la de un tajo, la de una sima, etc.

2. m. Realidad inmaterial inmensa, insondable o incomprensible.

3. m. Diferencia inmensa.

Abismo. Diccionario de la lengua espafiola, DLE, http://dle.rae.
es/?1d=060008I, consultada 20/10/2017
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EN SUENDS

(FRAGMENTOS)

DE LA SERIE

"EL BUEY EL SOLDADO
Y LOS TRES

REYES MAGOS"

POR: 79.941.094

:ANTONIO PIEDRAHITA:

122

D.7
HOMUNCULOS

El sol enuncia el acontecimiento de un paisaje
1luvioso. En la calle un enano de apariencia
siniestra pasea por las calles.

En la sombra, la vision hecha carne dentro de mi
taller trasciende como espectro del indice del
buey, Maximiliano es ahora un idolo que se erige
frente al encuentro entre la oscuridad vy luz.

De nuevo, las metaforas renacentistas contem-
plan el egocentrismo como la verdad. En la
oscuridad el diafragma se adapta, en la luz
en cambio, el mismo iris se sobreexpone hasta
enceguecer. La caverna idealiz6 ortodoxias,
falacias, proyecciones.

El retorno a lo gutural se manifiesta entre
fragmentos.

-¢;como dilucidar entre el engafno de la luz?-

Los homlnculos sin vida y totémicos exponen
una respuesta. Alli la figura de esta bitécora
sin razon escrita por 79.941.094, tres piezas
tres espectros, tres 1dolos que se excitan a
través del duelo vacio que anuncia el tambor
del oraculo.

E1l Buey, el Soldado y Los Tres reyes Magos.
- Tres,

tres,
tres.-

MAP — Primera cohorte
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Al caer la noche el silencio invade mi espiritu
con impetus, marginal y solitario, no encuentro
otra forma de encarnar mi suerte. Solo se mate-
rializa en estos textos descontrolados, inco-
nexos unos de otros, anacrénicos y videados.

"Entonces aparecidé en primer plano la golova
del veco starrio castigado. E1 corobo le
brotaba con un hermoso color colorado. Es

raro que los colores del mundo real parezcan

reales de verdad solo cuando se los ve en la
pantalla".

Esta fue la proclama del nadsta “6655321" en
el Film de Stanley Kubrick “A Clockwork Orange”
en el afio de 1971

Un retorno que fractura este ciclo para dar
inicio a otro, una visidén promiscua embadurnada
por tres fetiches que dan parametros para la
construccién de un nuevo orden.

El renacimiento de lo primordial, de lo primi-

tivo, el encuentro con mi propio cuerpo, el
regreso a la caverna.

MAP — Primera cohorte

-2017-

25




DETRAS
DE LA LUZ

:JUAN CAMILO GARCIA:

gl S EEST R - Y T i
e e R S AL s i -
Sl Y- T Yy

e '--!":1‘".'.’--""_,‘ o

La luz no clarifica

Sino que es la demostracidén de una imposibilidad
De mirar a través de la claridad.

Una tristeza, una especie de vacio,

De pérdida; una herida profunda

Que busca constantemente resolverse.

Tengo el deseo de encontrarme en el tiempo y mi memoria; 1lo
que estd profundamente oculto, a mis espaldas, en medio del
silencio que desprende una necesidad absoluta de acumular
lo inolvidable.

Mis imégenes son bordes, textos, maneras de decir. Ideas
sueltas, metaforas que establecen relaciones y conexiones;
un ahora extendido.
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INTERMITENGIAS
Y PROFANACIONES

:LUIS FERNANDO ROZO:

DETECTIVE:
/ DE-TEGERE /
S. Icono de una ficcidon que interviene en el
tiempo y re-escribe la historia para descubrir
todo aquello que la verdad oculta. Soy un sobreviviente
un relato desconocido
una imagen que desaparece.

Un negativo desvelado.

Soy una no historia,

un hecho

una ondulacion del espacio-tiempo,
una latencia.

Soy una forma que aparece
una presencia de la ausencia,
una no memoria

Soy un detective
un signo

un sintoma,

una no cita.

Soy un sobreviviente al tiempo,
Soy un cuerpo sin rostro,

soy una luz,

SOy una intermitencia.

:JUAN GUTIERREZ DE ARCE:
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I”S"A”"[s "El arte de vivir es la capacidad de
mantenerse en relacién armoénica

!MAGALY RODRIGUEZ: con lo que se nos escapa’
GIORGIO AGAMBEN

La relacidén con la intensidad “animal”, a partir
de la busqueda de singularidades, afectos,
gestos, rastros sensibles... en un intento por
arafar los limites que la separan de lo humano,
buscando otras posibilidades de encuentros
entre lo viviente.

La mirada profunda e inmévil de una res
blanca, en medio de una masa de reses
blancas, agitandose de forma imprecisa y
cadtica dentro de un camién rumbo al
matadero.

Un cucarrén mirando al cielo, su caparazon
estatico en oposicidén a la angustiosa
agitacion de sus patas, esfumandose junto
con las volatiles nubes.

Millones de luciérnagas que dejan de brillar
y se apagan junto con las estrellas, para
darle paso al estallido fatigante y
enceguecedor de las luces de la ciudad.

Mi perro nota mi ausencia. Me busca, me
encuentra, camina hacia mi, sin dejar de
mirarme, salta a la cama y se enrosca justo
en el espacio vacio que configura mi cuerpo
cuando estoy acostada de lado. Pone su
hocico sobre mis muslos y suspira.

. 30 MAP — Primera cohorte -2017- 31 .



EFECTO
CONTRA CAUSA

:CATALINA MORA:

32

La cuenca del rio pauto,

en la mitad del territorio,
inundan las planicies,

nos desplazamos.

Caudal de entradas aguas arriba,
precipitacion local,

efecto de remanso,

nos desplazamos.

Sigue el pulso de inundacidn,
En invierno es mas fuerte,
nos desplazamos.

En verano es mas débil,

aun seguimos navegando.

Fotografia del album
familiar de los 1llanos

orientales.

1990.
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mugre que invadia los bafios de mi casa, lo interpreto
como las invenciones que se repiten hasta por siglos y se
incrustan en la sociedad. Los vecinos ponian sus creencias

"””M[”TAS Tuve un suefio. Viajaba a Medellin en mi carro
H

y llegaba a una casa que habia alquilado por
T””M[NT”S internet. Cuando entré, los duefios me estaban
esperando para entregarmela. Me mostraron el
espacio, les dije que todo estaba bien y se
fueron. Pero pronto, ellos, que ademds vivian

en mi espacio, sus verdades; yo tenia las puertas abiertas

:CRISTINA ABAD:

y los dejaba pasar

en la casa del lado, empezaron a poner sus
objetos en mi espacio. Entraban muy tranqui-
lamente por una puerta abierta que comuni-
caba mi casa con la suya, y ponlan sus cosas:
sofds viejos, camas con tendidos, cajas, mesas,
sillas, bolsas con basura. Mi lugar cada vez
se saturaba mas de desorden, ya no se podia
caminar con facilidad. Los baflos se empezaron
a llenar de manchas cafés, cada vez mas, al
punto que me daba asco entrar. Ya no me inte-
resaba nada de esa casa, pero queria recuperar
el dinero del arriendo. No sabia cuanto les
debia pedir a los duefios de reembolso. Mien-
tras hacia las dificiles cuentas, me desperté.
Anoté el suefo.

Un mes después lo entendi: la casa del suefio es
mi mente, de ella no se puede huir, es decir, no
sin recuperar el dinero. Las cosas que ponian
los vecinos, no dejaban que yo caminara con
facilidad por mi casa, me estorbaban; asi como
lo hacen algunos pensamientos en mi mente: los
del infierno del que tanto me hablaron. E1

MAP — Primera cohorte

Los suefios son una puerta para entrar a la dimensiodn
del inconsciente, un mundo borroso e incoherente que no
recuerdo, pero que influye en mi manera de actuar, de
reaccionar, de tomar decisiones. El1 agobio que senti en
el suefio, lo identifiqué como un mensaje enviado por mi
inconsciente para limpiar mi espacio mental, para sacar
verdades que me pesan. Empecé por identificar las primeras
creencias que pusieron en mi vida cuando era nifia. Compré
varios textos religiosos escolares para nifios, Historia de
América y Ciencias Naturales. Los miré, me devolvi en el
tiempo, me burle de mi por haber creido algunas verdades
que ahora identifico como invenciones de la sociedad.

Nacen entonces unas animaciones que hablan de las creen-
cias que han entrado a mi vida, del caos que generan, de
la educacién en mi infancia, de mis sueflos. Son pequefios
relatos de lo que antes percibia como verdades. Verdades
que ya no creo pero que aun influyen en mi.

-2017- 35 .
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F’I[”Z‘ Mads alld de pretender finalizar un proceso de

7 creacidén académica con una conclusién concreta
”[”T”II:”EA he decidido proponer este espacio -entendido en
- JUAN PABLO GAVIRIA: un principio como término- desde lé incerti-
dumbre abordada como problema artistico. Plan-
tear la posibilidad de generar preguntas con la
premisa de preservar las potencias de movilidad
que se presentan en los procesos, me ha dejado
claro que mi interés estd puesto en los puntos
medios irresolutos y no en las extremidades

concluyentes.

Las decisiones se han tomado siendo Luego de un tiempo, dar inicio con una
consciente de las repercusiones a futuro. introduccion pertinente empieza a ser un peso.
E1 abandono de lo aparentemente recorrido Habiendo aceptado el abandono de las imagenes
ha sido una forma de afrontar la desazon habré podido 1legar a entender que jamds

de creer haber tenido respuestas. las dejé.

El empezar a concluir el proceso solo me Ahora emergeran de forma distinta y me

brindo la oportunidad de liberar cargas haran entender que abandonarlas fue

concretas y empezar a acarrear con otro tipo solo una de tantas posibilidades.

de responsabilidades, responsabilidades Desearia poder llegar a decir en algun momento
que no logro describir completamente y aquello que se presentara como desgaste.

que solo puedo sugerirlas desde el simple Que trotar es mas que velocidad impuesta a
hecho de la imposibilidad al tacto. Claro un pie seguido de otro y que resistir es

estd, siendo consciente de mi reticencia suficiente

al empunar y dandole el lugar indicado Las cosas no terminan, tedricamente.

a lo que entiendo como roce, un contacto Aguantaré la mirada como se aguanta la
suficiente para la aparicidn de preguntas. respiracion.

Espero jamas encontrarme —con satisfaccion
duradera— algun tipo de respuesta.

Espero, fielmente, qué llegar al final
sea una mezcla de desilusidn y encanto.

¢En que punto del proceso me encontraré ahora?
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Dentro de un sistema de rotacion
habra minimo dos cuerpos

Dentro de un sistema de rotacion
habran hechos y apariencias

Sera un hecho el desgaste
Aparentemente algo

estara sucediendo

Sera un hecho

Algunas fuerzas seran fantasmas.
No sé como explicarselo.

De pronto no habra necesidad

De pronto, igual que yo,

usted sentird que se aleja.

Del centro.

De pronto no, de pronto
simplemente la inercia

impida que sienta,

igual que yo, la lejania.

La fuerza centrifuga no existe.
Es un hecho que aparenta.

¢Como explicarle que hay
fuerzas que no existen?

Habra en teoria infinidad

Eso no querrd decir que exista
Ficticio sera el adjetivo

para describir eso que no
lograra ser cierto.

140
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La fuerza centrifuga no existe
y aun asi siento que me alejo.

La fuerza centrifuga —insisto— no
existe. Esto es 1o que entenderé
como punto de partida de una
investigacidn sensible.

Habran quinientos veinticinco mil
seiscientos minutos en el afo.

En promedio, trotaré a seis
kildmetros por hora.

La traslacion es distinta a la
rotacion. La diferencia radicara

en la fijeza y el movimiento.

Unos cuerpos rotan,
otros se trasladan.

El sol parecera inerte.
En teoria rota.

Desde luego es un hecho
que aparenta.
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TROPECE CON
EL CIELD

!ALEJANDRA RINCON:

1 system Processor [ALEJANDRA RINCON]

#58 STOP:

CPUID: GenuineIntel

D11 Base
80100000
B0O001000
B02cB8000
BO38c000

Address

f781l3una
f7813530
frecosal
f78lenta
fisentir
f6783530
f7gritol
f78al324
T7813530
FFR13530
f7a133de
7813530
f7a54L0s
T7813530
T7a135de
f7proto
f7813al0
fFE13538
fiojosl3
7813530
f78estan
pesandar
FFE13530
f7813534
suspendi
f78135un
f78135ea
f78lee53
f7B134un
f78ei530
7813538
f78las30

Ox00000078 (OxB808004F0, Ox0000000, OxO000000)
INACCEESSIBLE_BOOT_DEVICE

patestmp
3255a915%
patestmp
Datestmp
Datestmp

dword dump

80142978
mudanza,
80l4aLas
mente. 78
unala978
B014a%un
g0lafilad
8014aeld
8014a978
B014a978
B011a978
8014efdl
Scumulos
80142978
B014a978
estrella
B014a978
explosio
28014a%un
8014978
8014a9%en
lal4a978
B0145436
BO3pasos
doB4a97E
8014a432
80142978
Bimpreci
B014a978
22sonido
80142978
80142978

= Name

- ntos krnl.exe

- atapi.sys

- Disk.sys
NEFs.Sys

80143978
unadad10
8014a919
8014a9La
B014a976
8014a978
a.714a97
8014af65
8014a978
8014a947
B0calle.
B8014a912
8014a978
8014a978
gravedad
80linter
B014a978
neshreve
80143987
&014a965
8014a923
ruta793il
8014abg1
paso978
80141 ave
8014a978
8014a978
s50.4a%e5
80144978
B014afff
vacioBEs
&014a946

Build [1381]

7825543
Bevapora
luces332
Blmanobs
lpausa,l
silencio
Lallo00l
00011ae0
sirenas,
f7B25543
f0043eal
00010001
colapsan
76654321
ATB25543
acciones
00010001
s825543F
000 1lpoco
fo043el?2
00010001
f7e500ce
fO000aeq
lento.43
mente,02
ffilugar
00010001
00010001
sueholin
tocandol
76654320
00010001

6.a.7 irgl: 0 sYSVER Oxf0000565

D11 Base DateStmp - Name

0010000 3leebcsd

hal.dll

80006000 3lectcyd - SCSIPORT.SYS
802cc000 3lecécia - CLASSZ.SYS

0000aeqgl
cign. 01l
ffffffse
004 3en
f76500un
,¥010001
00010Tuz
00010001
f7el15543
0000aeqgl
f0043eal
00011ae
00L0es1]
76654320
ladDaeql
violenta
00011aed
escombro
f0043eal
f7825543
00011ae0
Grecoger
TEE54320
E16500ce
fO043eal
BOfO012e
00011as0
004 3eal
FEFEFFFF
f78255al
f0043eal
0000aeqgl

7825543
7825543
apagan00
7820143
00010001
f7luega3
00deedas
78255431
f78ruido
00010001
7eh54320
fEFFFFFf
00000000
1a25543F
ederivay
5, (043ea
DOOC0000
5. 010001
76654320
pasado. 1
TB25543F
1os10001
7E654322
7B25aire
B65432fe
QOC00000
00000000
00010001
Bb545inl
DO0C0000
también7
fEFFfffe

= Mame
0000aeql - ntoskrnl
0000otra - ntoskrnl
f7825543 - ntoskrnl.
corazén. Atoskrm
00011laed - ntoskrnl
und0aeal - ntoskrnl
f78251as - ntoskrnl
0000aegl - ntoskrnl
000aegl - ntoskrnl
00011aed - ntoskrnl
f0043eald = ntoskrnl
00100011 - ntoskrnl
f7825543 - ntoskrnl.
fuerzaff - ntoskrnl
66543una - ntoskrnl
f0043ead - ntoskrnl
f7B25543 ntoskrn]
000115us ntoskrn)
fOciegos - ntoskrnl
7825543 - ntoskrnl
fFFFFFff - ntoskrnl
00011laed - ntoskrnl.
FEEFFEFL ntoskrmn
76500cel - ntoskrnl
66543201 - ntoskrnl
7825543 - ntoskrnl
f7825543 - ntoskrnl
00011laed - ntoskrnl.
fEFFFFFL - ntoskrnl
f7825543 - ntoskrnl
76654320 - ntoskrn)
B0ciego. - ntoskrn]

L EXe
LEXE

exe

e
axe
. Bxe
 BXe
EXE
JEXE
e
exe
»BXe

Bxe

B
BN
« B
. axe
. Bxe
,axg
. Bxe
LExe

exe

- Bxe
BXE
. BXE
L EXE
LEXE

exe

SRS
.exg
.exe
.exg

se ha encontrado un problema y wsted ha sido apagado para evitar dafos.
DRIVER_IRQL_NOT_LESS_OR_EQUAL

51 ésta es la primera vez que ve ésta pantalla de error de
detencidn, reiniciese. Si ésta pantalla aparece otra
vez, 5in duda es una opcidn, siga los siguientes pasos:

Compruebe gue cualquier hardware o software esta correctamente instalado.
S1 es una nueva instalacidn, de ser necesario, actualicese.

51 la sensacion de derrota contin(a, deshabilite o elimine cualquier nuesvo
hardware o software instalado. Deshabilite las opciones de memoria de la BIOS
como caché o vigilancia. 51 necesitara utilizar €l modo a prueba de errores
para quitar o deshabilitar componentes, reiniciese, presione F8 para seleccio-
nar opciones de inicio avanzadas y, a continuacién, seleccione modo a prueba
de errores.

Informacion técnica:
w#% STOP: Ox00000001 (OxELEGL1B00, O0xO00000002, O0xO0000000, OxFTB3IFS579)
#*% myfault.sys . Aaddress F783F579 base at F783F000, Datestamp 49b31386

empezando el volcado de memoria fisica

Descarga de memoria fisica completa

PONgase en contacto con su administrador de sistema o grupo de sosporte téc-
nico para obtener asistencia.

aungue puede utilizar CTRL+ALT+5UPR para apagar cualgquier error gue no
responde al sistema, no existe una aplicacidn en este estado actualmente.

utilice el comando Salir o Cerrar para cerrar los errores, o elija el comando
cerrar en el menu de control.

* presione cualquier tecla para regreésar a su sistema.

* prasione CTRL+ALT+SUPR de nuewvo para reiniciarse.
perderda la informacidn no guardada de todos sus
pensamientos.

Presione cualguier tecla para continuar _
Cualquiera se estrella con el cielo.



CARTOGRAF(A

Un cuerpo puede ser desplazado.
La materia de un cuerpo tiene un

EMOCIONAL Linite, una forma.

:DIANA BEDOYA:
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E1l lugar no tiene cuerpo, es
independiente de é1l.

E1l lugar es un receptéaculo
encargado de recibir un cuerpo.
El tiempo y el lugar conforman
una serie de coordenadas donde la
experiencia sucede.

Es la experiencia de contener

un cuerpo lo que desencadena la
imagen.

“Observad un dia, no en uno de esos restaurantes
de lujo, en los cuales la intervenciodn
arbitraria de los camareros y de los sommeliers
destruye mi poema, observad en una pequefa
taberna popular, dos o tres comensales que han
acabado de tomar su café y estan charlando.

La mesa todavia estéd llena de vasos, botellas,
platos, la aceitera, la sal, la pimienta, la
servilleta y el servilletero, etc. Ved el orden
fatal que pone todos esos objetos en relacidn
los unos con los otros; todos han servido;

han sido cogidos con la mano de uno o de

otro de los comensales, las distancias que

los separan son la medida de la vida. Es una
composicion matematicamente arreglada; no hay
ningun falso lugar, ni un hiatus, ni un engafio.
SI un cineasta no alucinado por Hollywood se
encontrase ahi, filmando esta naturaleza muerta
“en primer plano” tendriamos un testimonio de
pura armonia.”

LE CORBUSIER, 1930.
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l”ﬂdﬂfs ”””ﬂ[ Debido al documental de netflix chefs table, me

di cuenta que la cocina cuenta con formas de

Ve
”” [STA lA operar muy similares a las del arte. La “Unica”
cosa distinta entre las dos es que la cocina
MI”A”A cuenta con una constante: comida que sepa bien.
:MARGARITA BESOSA: No importa como se juegue con las tradiciones

o como se mezclen las reglas, siempre se busca
que el resultado sea comida que sepa bien.

Esto me llevd a preguntarme por esa constante
en el arte, ;porqué no la hay? o ;cual seria?,
cai en cuenta entonces que lo “visual” (el
sentido de la vista-el acto de ver) tiene unas
caracteristicas bastante peculiares:

- Se necesita de un instante muy corto de
tiempo para que algo no visto sea “visto”, todo
se ve, incluso sin haber tomado la decisidén de
“querer ver”.

- Las cosas no piden permiso para ser vistas,
no se puede des-ver algo visto.

- No se puede decidir en lo que se ve. Solo
hasta después de visto se sabe si “queria
verlo—no queria verlo”.

- En la eleccidn de ver o no ver no hay garantia
de que lo que se ve se quiera ver o lo que se
decide no ver, se quiera realmente no ver

Pg. 45

Rothko, de la serie "Pinturas robadas"
Arriba. Pintura original encontrada
en aeropuerto. Abajo. Recreacidén de la
imagen en espacio. 2017
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CIUDAD CAMARA

!SANTIAGO PEREZ:

48

El trabajo pléstico que fundamenta esta obra
nace de la relacidén de los habitantes de las
principales ciudades colombianas con sus
entornos urbanos: sus dinamicas, formas de
vida, las tensiones que un habitante de ciudad
puede tener con el espacio publico, el apro-
vechamiento de sus recursos, la indiferencia
ante sus cambios, o la llamada “Agorafobia”:
el miedo a la ciudad. El ciudadano, el tran-
selnte, siente temor al encuentro con otro, el
imaginario de “un otro peligroso” que agrede
es un pensamiento recurrente cuando se ocupa
la calle, y se expresa mirando atrds para ver
quien se acerca, cambidndose de acera, empu-
flando la mano, caminando mds rapido, llevando
el bolso en el pecho, o sujetarlo fuertemente.
Es el miedo a la urbe, el miedo a ser vulne-
rados.

La obra ha sido forzada de muchas maneras para
nombrar lo que la investigacidén propone, pero
se resiste y se niega rotundamente a ubicar
este objetivo como su eje central plastico.
Su manifestacién tedrica apunta a otras direc-
ciones que comprometen la idea de lugar vy
espacio en términos de contener y acotar la
ciudad. Si bien incurre en conceptos puntuales
sobre la agorafobia, su voz tiene una entona-
cidén distinta, se encuentra mds cercana a los
tiempos de la percepcién y la contemplaciodn.

Ciudad Camara es una propuesta que se emplaza
en el interior de una arquitectura vacia, despo-
jada de su funcidén original: no hay puertas
interiores, cocina o bafio, solo las divisiones y
la puerta principal son testigos de sus cuali-
dades domésticas, las ventanas por su parte
estan clausuradas bajo las necesidades atmosfé-
ricas que busca la obra. La vivienda, que por
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lo general es entendida como un lugar de segu-
ridad, descanso, suefo e intimidad, es quebran-
tada y distorsionada en un espacio mixto que
se mueve entre el interior y el exterior, donde
un piso de esquirlas de vidrio hace un llamado
al peligro y cuestiona sobre la fragilidad, 1la
fuerza, el abandono y la incertidumbre.

Para activar la obra es necesario enclaus-
trarse en la inexplorada y oscura residencia,
esperar que pase la cerrazoén, permitiendo al
ojo observar los objetos y efectos o6pticos
que habitan en las recamaras. En ese momento
la ciudad se revela en una imagen ambigua
entre lo acelerado y lo sereno. Se movilizan
otros tiempos, emergen pausas prolongadas que
permiten la observacion y el detalle, aparece
una ciudad controlada, dosificada y domesti-
cada.

Ciudad Cdamara es una estructura panodptica
donde todo se vigila y es vigilado, quienes
la habitan se encuentran bajo una tormenta de
flashes que matan y capturan la imagen simul-
tédneamente; ella tomarda presos sSus nuevos
pobladores situandolos entre un mundo carnal
y un mundo espectral, sofocando su existencia
fugazmente entre ambos mundos, mientras 1la
padecen y contemplan.

49:
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Ciudad Camara es una propuesta que resalta la relacioén
entre el ciudadano colombiano y su entorno, en donde 1la
premura y la inmediatez del tiempo reducen la habitabi-
lidad a una ocupacioéon fugaz, convirtiéndose la persona en
un espectro de la misma ciudad dando la sensaciéon de que
nadie vive en ella.

Ciudad Camara presenta una inhabitabilidad, los edificios
son ruinosos y estan abandonados, los ciudadanos pasan
fugaces, son escasos, caminan sobre los cielos quebradizos
y por las paredes. Para ellos parece que el piso estuviera
en las alturas y fuera inalcanzable.

Ciudad Camara propone devolver 1la mirada sobre la ciudad.
Que cuente la historia y otorgue sentido a la existencia
del habitante para que la misma ciudad no pase desaper-
cibida. Que pueda ser contemplada y disfrutada, que se
logre apreciar su esplendor y que sus ciudadanos no sean
fantasmas que la moran a medias.
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M[L'ANISM”S Ante usted, una decisién.

Si 1llega a ver esta maquina, su deber es usarla.
”[”IVATIV”S Asi de sencillo. No podréa solo verla, pues he
. ahi el problema que encierra el artefacto. So6lo
:{JUAN SUAREZ: i . L s
puede ser vista por quien esté dispuesto a
usarla.

¢(Cudnto estd dispuesto a sacrificar por ver
algo que so6lo usted va a poder ver?

Es un problema. Tan solo Ver no implica sacri-
ficios, ve aun cuando tiene los ojos cerrados.
A menos claro que el ver se presente como
un inpedimento para usted. Pero piense ;Cuanto
estaria dispuesto a pagar por ver lo que ve?
0 mejor, ¢estaria dispuesto a pagar algo por lo
que ve? ;Tendria un servicio de pago por tener
la capacidad de ver? Una suscripcion mensual
al organo del ojo, con programacioén, con capa-
cidad de ver en tiempo real lo que sucede a
su alrrededor. No se incluye el servicio de
retransmiciones.

Pay Per View Life Live Streaming.

Y si compartiera esa capacidad con otras
personas.

Una vez habian tres hermanas Grayas: Dino, Eno
y Pemfedro. Las tres vivian juntas. La tres
veian juntas.

Ninguna de ellas tenia ojos, mas que uno solo
que compartian entre las tres, pasandoselo de
una a otra para asi poder ver el mundo. Por
turnos. Mientras una veia, las demas dormian.
Un dia ese ojo se les perdio, alguien lo robo.
Algun desconocido tomé el uUnico ojo de estas
ancianas para tener el beneficio de la extor-
cion.

. 52 MAP — Primera cohorte -2017- 53 .



54

El ojo, a pesar del constante manoseo, y el
polvo que se le pegaba cuando lo dejaban caer
por accidente, nunca dejo de ver. E1 ojo siempre
estuvo alli, viendo lo que pasaba, sin entender
porque veia. El ojo sin cuenca, el desamparo
de la ceguera.

Para que ellas pudieran ver, tenian que sumer-
girse en el suefo, repitiendo entre pesadillas
lo poco que podian haber visto.

Su labor era cuidar una puerta. La puerta que
daba paso a las instancias de sus hermanas, alla
donde ya no caia el sol. Asi que lo que veian
no era mas que brumas, sombras y reflejos, oian
cuanto podian, pero todo estaba en silencio. Un
goteo, la respiracidén de alguien durmiendo. E1
tacto de otras arrugas. La suave y tranquili-
zante succioén que ejercen los parpados, cuando
el ojo mugriento es empujado cuenca adentro ,
humedo, fibroso, placentero. Dormir y vigilar,
no tienen mucha diferencia.

La vision estaba limitada a momentos cortos,
daban paso al suefio, y luego de nuevo despertar
vigilar, ver, dormir

Esta maquina se encargara de darle vision, o
darle reposo. Eso sélo podrd saberlo luego de
que tome la decisidn que tiene ante usted.

Esto es lo que hara:

Primero depositard su dedo en el sécalo desti-
nado para ello. Es importante que la palma
esté orientada hacia arriba. Seguidamente, y
sin retirar su dedo del receptaculo, con la
otra mano girard 1la manivela que tiene frente
a usted. La manivela mediante un mecanismo de
transmision hara que una aguja suba y baje en
el espacio de la concavidad del socalo. Ahi
donde esta su dedo. La aguja va a entrar a
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traves de su piel, hasta alcanzar las carnocidades que se
encuentra bajo su huella. Se dard cuenta que para salir 1la
aguja hace un retroceso con un giro algo extrafio. No se
alarme. Va a doler tanto como se imagina, pero no se preo-
cupe, la herida es minima, y su vida en este momento habra
cambiado. Va a sentir por unos dias que su dedo esta inuti-
lizable. Que todo lo que toca con esa yema, arde. Incomoda.
Debo comentarle que la aguja no esta limpia. Esta maquina
no se trata de ascepcia. Esta maquina se trata de sacri-
ficio, como ya le dije antes.

Debo comentarle de las caracteristicas de esa aguja.

Es una aguja cualquiera, una aguja hueca, de jeringa. No sé
cuantas personas antes que usted habrdn visto la maquina,
es decir, no se cuanta gente la ha usado, y no se cuantas
personas han dejado su sangre en el espacio hueco de las
paredes de la aguja. No sé de quien estéd untada la aguja.
No sé de que se pueda contagiar.

No tiene que pagar nada por lo que consierne a la expe-
riencia relacionada con esta maquina. De su experiencia
solo quedard una cicatriz, y de souvenir tendra lo que el
anterior usuario le haya querido legar

La idea es sencilla, para verla, el unico precio a pagar
es usarla. La maquina no tiene mucho mas que eso. Es un
aparato obscuro, anodino. Pero esta hecho con gran cuidado.
Con bastante dedicacién, por lo que no esta ante uno de esos
objetos de arte conceptual. Esto no es arte para pensar.
Esto es un ser hablandole a otro ser. Un ser cambiando la
vida de otro ser. Esto no se trata de intercambios, esto es
un reencuentro.

Su experiencia serd unipersonal, Unica, a lo mejor angus-
tiante.

Encontrard con que limpiarse el dedo al lado del pedestal.
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TEXTURAS
URBANAS

SIEMPRE
PRESENTES,
NUNCA
OBSERVADAS

:SERGIO MENDOZA:
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Desde el lugar itinerante

emprendo el camino de la

busqueda obsesiva

de hallar esa imagen que nunca vemos
y sin embargo siempre esté.

Mi formacidén y experiencia profesional es la
arquitectura. El trabajo artistico siempre fue
empirico e intuitivo en diferentes técnicas
pictéoricas llegando hasta el uso del oxido
sobre metal.

Durante la maestria he tenido la oportunidad
de trabajar interdisciplinariamente mi conoci-
miento en arquitectura y mi prdactica artistica;
poniéndolos en tension y buscando la forma de
operar ambas disciplinas articuladamente.

El proyecto de grado partié del ejercicio
pictdérico buscando trabajar en torno a aque-
llas imagenes que, aunque siempre presentes
nunca son vistas; aquellas imagenes que suelen
constituirse en los telones de fondo de nues-
tras vidas y del transcurrir en los espacios
urbanos donde vivimos: sus calles, sus parques
texturas urbanas. Todo ello no suele ser parte
de nuestra observaciéon consciente, pero si
va quedando registrado en nuestra memoria e
inconsciente.

Este ejercicio pictdérico me llevd a reflexionar
sobre el ladrillo como pixel urbano y como
atomo constitutivo de la arquitectura. Ademas
el ladrillo tiene un sinnumero de formas vy
tamafios, cada produccion es diferente, depen-
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diendo de 1la arcilla que se utilice en su
fabricacion.

Esto le da al ladrillo una fuerte relacién con
el territorio, ya que depende directamente del
lugar. Tanto su materialidad, como su formato
y tradicién constructiva, lo hacen un material
con el que tenemos una relacidon muy cotidiana
y natural, mas si se es bogotano.

La forma como se disponen y se “traban” los
ladrillos para construir muros tienen infinitas
posibilidades y cada uno tiene un nombre: “a
tizén”, “a la espafiola”, por ejemplo, y se usan
segun la tradicioén constructiva del lugar. Cada
“traba” de ladrillo tiene un nombre que usual-

mente responde a un origen local.

Acrilico sobre lienzo
y transfer
100 x 100 cm
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A partir de estas reflexiones comencé a trabajar compo-
siciones pictdéricas inspiradas en el manejo del ladrillo
como pixel urbano, procurando representar sus diferentes
posibilidades.

Posteriormente comencé a trabajar las texturas urbanas
directamente sobre los ladrillos, buscando crear experien-
cias exdgenas a la experiencia pictéricas. Encontré una
fuerte relacidén entre las texturas urbanas y su material
de construccioén, lo cual me permitidé situar una manera
de revelar esas composiciones arquitectdnicas que, aunque
expuestas, pasan inadvertidas a la observacion cotidiana
del ciudadano.

En este contexto Texturas urbanas, composiciones siempre
presentes, nunca observadas, se presenta como un proyecto
que busca revelar y hacer "aparecer” aquellas composiciones
intrinsecas a la arquitectura pero que permanecen invi-
sibles o inadvertidas. A partir de un proceso basico de
inspiracién infantil como es el “frottage”, utilice lapiz vy
papel para revelar las texturas, como soliamos hacerlo de
nifios con las monedas.

Este proyecto se plantea como un inicio, como un punto de
partida de un proceso mas amplio que busca crecer la nocidn
de territorio con nuevos lugares geograficos, a partir de la
construccion de un archivo de texturas urbanas con registro
de caracteristicas técnicas y respondiendo a un proceso
interdisciplinar entre arte y arquitectura.

Con la Unica pretension de hacer visibles dichas composi-
ciones arquitecténicas, y utilizando la técnica de “frot-
tage” en pliegos de edad media con grafito, se revelan
dichas texturas a la manera de las "huellas digitales” de la
ciudad. Un proceso que nos recuerda la arqueologia urbana.
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Arriba
Ladrillos y transfer
100 x 100 cm

Acrilico sobre lienzo
140 x 100 cm
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JARDIN ACOSADD

UN DISPOSITIVO
DE PENSAMIENTO
EN IMAGENES

:VICTOR LAIGNELET:

Jardin Acosado es un proyecto que se inscribe en un dispo-
sitivo de pensamiento en imagenes que tiene cuatro compo-
nentes: Ergo, Exergo, Anemos y un Exergo Virtual.

El dispositivo opera como un sistema estratégico de desmon-
taje y remontaje a partir de archivos heterogéneos de
imagenes, textos y otros componentes en diverso grado de
elaboracién. Los modos como imagenes de diversa procedencia
se disponen, migran y toman posicién, en ciclos sin fin
desnudan un proceso continuo, inacabado y en constante
redefinicion formal y de sentido. E1 dispositivo posibilita,
de este modo, encuentros y desencuentros que no definen o
fijan el sentido de forma permanente, reclaman una mirada
constelar, no-lineal, o, en una palabra, poética.

Ergo, “trabajo” u “obra”, consiste en secuencias de rollos
(rétulos) de papel con dibujos, pintura y textos que se
disponen en pizarras grises, subdivididos en folios, que
en su conjunto van formando capitulos de un extenso libro
a manera de codex.

Exergo, “fuera de obra”, es una zona adyacente y por debajo

del Ergo que contiene material heterogéneo y fragmentado
dispuesto de forma cambiante sobre pizarras grises. Los
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imanes que sostienen las imdgenes y otras materialidades, posibilitan
que se dispongan de forma cambiante y migratoria tanto de relacidn
como de sentido. Dejan ver el trabajo relacional en distintas fases de
desarrollo, y la produccidén de encuentros y desencuentros en distintas
posibilidades de significacidn.

Anemos, el tercer componente, presenta en tres monitores sincronizados
la emergencia de las imdgenes en la medida que se van configurando
en los roétulos, acompafiadas de microanimaciones y otras formas de
imagenes en movimiento que despliegan la escritura visual en el tiempo.

Finalmente, el Exergo Virtual, un dispositivo andlogo al Exergo, acon-
tece en la red, en el formato de una pagina web que no responde a un
mero catdlogo de obras, sino que dispone de una plataforma virtual
que permite tratar el texto, las imagenes y los hipervinculos como
una zona de pensamiento visual y de construccion de texto que también
ofrece la posibilidad de migracion espacial y de sentido. Una forma
de escritura movil en el espacio y el tiempo que difiere el sentido
sin fijarlo del todo, y hace publico el propio proceso de elaboracion
y de pensamiento en la misma medida que se va construyendo. Es una
propuesta escritural que desborda el marco de las escrituras lineales
en el espacio y fijas en el tiempo.

-20817- 63:



Las imagenes son el corazon del dispositivo. Sélo lo que somos capaces
de imaginar lo podemos transformar o crear. Toda destruccidon y toda
creacion en el mundo ocurre previamente a nivel de la construccion de
imaginarios. Los imaginarios son constructos colectivos que configuran
lo real manifestado en la sociedad y la cultura. El1 jardin, en tanto
matriz de imagenes, antes que presentar temas politicos pone en juego
una “politica de las imdgenes” estrechamente asociada a una “poética
de las imagenes”. De esta manera poetiza lo politico, convirtiéndolo en
objeto de transformacioén para sefialar que hay otras fuerzas por encima
de lo politico en el orden de la causalidad del mundo, fuerzas inma-
nentes a la vida. La tensién fundamental entre poder-resistencia que
caracteriza la politica y la inmoviliza, se relativiza al hacer de toda
fijacion posicional -una disposicion de significado- una posibilidad
de descristalizacién, de irrupcion, de silencio, de cambio y de flujo
constante de sentido. El dispositivo permite desmontar algunos modos
como los sistemas culturales de produccion discursiva y de imagina-
rios controlan la produccién de significados. Su escritura visual es
relacional y su régimen poético se abre en capas que cambian segun la
movilidad del dispositivo y la participacién del observador.
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No pide descubrir significados ocultos, ni
pretende comunicarlos, seria un malentendido de
la funcién poética del pensamiento visual, el
cual es lo contrario a la convencionalizacion
de significados fijados por la cultura respecto
a cualquier clase de signos. El lenguaje poéti-
co-simbdélico, propio del inconsciente, se
resiste a semejante control. El1 dispositivo
facilita migrar y transmutar logocentralidades
respecto a los signos que convoca, volatili-
zando significados fijos y liberando sentido
segln una maxima de la alquimia referida al
acto de creacién: Solve et Coagula (en ese
orden). La alquimia transmuta en la matriz de
lo inconsciente los imaginarios que nos cons-
truyen; es una arte, una ciencia y una filo-
sofia de la transformacidén de lo real manifes-
tado. La alquimia ahonda en la vida individual
e interior y en la colectiva, politica vy
cultural, descubriendo los mecanismos ocultos
de su relacidén causal. Las imagenes son el
medio para la transformaciones que parten de lo
mental, reorganizan lo bioldgico a nivel indi-
vidual y construyen el edificio social a nivel
colectivo. Lo biolégico transmutado transforma
a su vez lo mental. Cambiando el cuerpo cambia
la percepcidén y se despliega el sensorium, va
creciendo la videncia a la par de la intuicidn.
En esto consiste el jardin, en un sembrar vy
cosechar lo sembrado.
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El dispositivo invita a desligar y religar, a deconstruir y recons-
truir, a observar, contemplar o meditar, o a indagar oracularmente, pero
en todos los casos exhorta a asumir un papel confiadamente vidente.
E1 Jardin Acosado tiene una connotacidén politico-alquimica en tanto
sus imagenes se centran en la capacidad de transformacion de cual-
quier condicioén cristalizada. Un flujo de imagenes parece seguir el
curso de la historia en su linealidad, sus utopias progresistas, vy
los conflictos derivados de sus luchas simbdlicas o semidticas para
transformar la sociedad humana. Otro flujo responde a la inesperada
irrupcion del orden de lo vertical, imagenes de lo arquetipal, lo que
acontece fuera de la localizacidén espacio-temporal, y es su fuente y
génesis. Se trata de un jardin, o, si se prefiere, de una matriz de un
flujo mds cercano a los procesos inconscientes individuales y colec-
tivos. Lo que se insemina en ella se recoge como fruto. Esa es su ley
inexorable. Matriz o jardin que en Ultimas todos portamos, pero muchos
por no saberlo, ignoran las singulares artes del acosador del jardin.
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