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RESUMO

Ecologia em Prdticas Cotidianas foi um processo colaborativo
realizado a partir das poéticas cotidianas de um grupo de pessoas da
cidade de Bogotd, na Coldmbia. Ele foi desenvolvido a partir de uma
perspectiva ecoldégica e utilizou alguns métodos do construcionismo
social. As poéticas cotidianas, tratadas neste trabalho, sdo os espa-
cos que permitem que a vida se manifeste fora de légicas produtivas
e mecdnicas e, entre elas, se enconfram o0s microuniversos. peque-
nos relatos construidos em um vaso de barro, com plantas e objetos.
Concentrei-me neles para compreender melhor estas poéticas, para
isso, entendendo que um processo colaborativo sé pode ser lido a
partir de sua complexidade, apresento aqui um panorama amplo e
relacional do processo em que se inscreve a elaboracdo destes mi-
crouniversos.

Partindo deste processo, realizei uma reflexdo critica tendo por
base uma perspectiva descolonial sobre a génese de meu processo
criativo, gestado em uma matriz colonial e de um olhar individual,
com o propdsito de compreender as condicdes que podem determi-
nar seu suceder como prdatica artistica colaborativa. Posteriormente
a tese apresenta uma série de reflexdes que surgiram de um didlogo
que formulava perguntas aos diferentes conceitos sobre artes rela-
cionais, colaborativas e dialdgicas, as quais nomeei de Prdticas eco-
laborativas, as poéticas que estdo associadas as dindmicas da vida
cotidiana e suas realidades, as que formam parte de um conjunto
de acdoes humanas para cuidar da vida, que ndo estdo ligadas aos
sistemas hegemaonicos, nas quais convivem e se articulam diferentes
tipos de saberes e, sobretudo, que surgem de um tecido de saberes
coletivos.



RESUMEN

Ecologia en Practicas Cotidianas fue un proceso colaborativo
realizado a partir de las poéticas cotidianas de un grupo de personas
en la ciudad de Bogotd — Colombia, el cual fue desarrollado desde
una perspectiva ecoldgica utilizando algunos métodos del construc-
cionismo social. Las poéticas cotidianas son los espacios que permiten
que la vida se manifieste por fuera de l6gicas productivas y mecani-
cas, entre ellas se encuentran los microuniversos, que son pequenos
relatos construidos en una matera, con plantas y objetos. Me con-
centré en ellos para comprender mejor estas poéticas, sin embargo,
entendiendo que un proceso colaborativo sélo puede ser leido desde
su complejidad, presento aqui un panorama amplio y relacional del
proceso en que se inscribe la elaboracién de estos microuniversos.

Partiendo de este proceso, realicé una reflexidon critica desde
una perspectiva descolonial sobre la génesis de mi proceso creativo el
cual se gesta en una matriz colonial desde una mirada individual, con
el propdsito de comprenderlas condiciones que pueden determinar su
devenir como prdctica artistica colaborativa. Posteriormente realicé
una serie de reflexiones que surgieron de un didlogo que formulaba
preguntas a los diferentes conceptos sobre artes relacionales,
colaborativas y dialégicas; asi nombré Prdcticas ecolaborativas, a las
poéticas que estdn asociadas a las dindmicas de la vida cotidiana y
sus realidades, que forman parte de un conjunto de acciones huma-
nas para cuidar la vida, que no estdn adscritas a sistemas hegemoni-
cos, en las que conviven y se articulan diferentes tipos de saberes vy,
sobre todo, que surgen de un tejido de saberes colectivos.

ABSTRACT

Ecologia en Practicas Cotidianas was a collaborative process
based on the daily poetics of a group of people living in Bogotd - Co-
lombia, it was developed from an ecological perspective using some
methods of social constructionism. Daily poetics are spaces that al-
low life to manifest itself outside of productive and mechanical logics.
Among daily poetics are microuniverses, which are small stories con-
structed with plants and objects in a plantpot. | focused on them to
better understand these poetics, however, understanding that a col-
laborative process can only be read from its complexity, | presented a
broad and relational view of the process in which the elaboration of
these microuniverses is inscribed.

Starting from this process, | made a critical reflection from a de-
colonial perspective on the genesis of my own creative process. The
purpose was to understand the conditions that can determine its evo-
lution as a collaborative artistic practice, because it arose in a colonial
matrix from an individual perspective. Later | made a serie of reflec-
tions that arose from a dialogue that asked questions to the different
concepts onrelational, collaborative and dialogical arts. Thus | named
as ecolaborativas the poetics that are associated with the dynamics
of daily life and their realities, which are part of a set of human actions
to take care of life, that are not ascribed to hegemonic systems, in
which different types of knowledge coexist and articulate each other,
and above all, that arise from a web of collective knowledge.
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1. INTRODUCAO
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Ecologia em Praticas Cotidianas € uma pesquisa que estd sendo
apresentada em trés livros diferentes, mas articulados entre si. Neste
livro faco um percurso por meu processo artistico, utilizando algumas
ferramentas oferecidas pela critica genética, a qual me aproximei
através da professora Joedy Luciana Barros em sua disciplina “A cons-
trucdo da obra de arte na critica de processo”, ministrada no progra-
ma de doutorado em Artes da Universidade Estadual Paulista (UNESP).
A partir de uma revisdo minuciosa, identifiquei alguns aspectos que
considereirelevantes no meu trabalho. Interpretei-os com base em al-
gumas nocoes sobre critica de arte oferecidas pela professora Cldu-
dia Fazzolari em sua disciplina “Teoria e Critica de Arte: uma carto-
grafa contempordnea”, igualmente apresentada no programa de
doutorado em artes da UNESP, e, com isso, analisei criticamente estes
aspectos no meu trabalho, através do pensamento descolonial.

A critica genética se interessa pela compreensdo dos proces-
sos, evitando a leitura fundamentada em elementos tedricos fecha-
dos que rechacam o que Nndo cabe em padroes determinados. Assim,
esta forma de andlise se apresenta como uma forma de leitura que
permite ver a complexidade dos processos, evitando verdades abso-
lutas e compreendendo as acdes que ndo estdo evidentes nos traba-
Ihos artisticos. Além disso, a critica genética propde abordar as obras
de arte a partir dos documentos do processo (ALMEIDA SALLES; RIBEI-
RO CARDOSO, 2007). Deste modo, no meu caso, recolhi o escasso
material que conservo sobre meu trabalho, como algumas imagens
em papel e outras presentes na minha memoaria; revisei o material fo-
tografico e associei a ele algumas lembrancas, ou ideias marcantes
que deixavam-se entrever no meu processo. Recolhi-as e propus este
livro considerando seis temas: os materiais, o olhar, as narrativas, a
formacdo, os lugares de fala e os circuitos artisticos. Neste percurso,
acessei os temas abordados com apoio de memoarias e da critica
descolonial.

Apelo, neste livro, ao termo moderninade/colonialidade’, en-
tendido como realidades e prdticas da modernidade, representadas
em dominacdo, exploracdo e marginalizagcdo por meio da coloni-
zacdo. Desta forma, este termo trata da imposicdo de uma loégica

1 O termo modernidade / colonialidade foi desenvolvido como programa de pesquisa por uma rede de pes-
quisadores, especialmente dos paises andinos e dos Estados Unidos, dentre os quais pode-se citar: Enrique
Dussel, Anibal Quijano, Walter Mignolo e Arturo Escobar.
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eurocéntrica aos povos invadidos, que cooptou todos os niveis da
vida e que € vigente até nossos dias. Com isso, o fermo modernida-
de é entendido como codependente do termo colonialidade e ndo
pode ser entendido separadamente. Assim, este conceito me ajudou
a compreender, a partir de outra I6gica, os elementos constitutivos
de meu processo e, também, a fazer uma revisdo critica, pondo em
guestionamento as estruturas que foram construidas em cada uma
de minhas decisdes e prdticas.

Tomei as imagens de alguns artistas que fizeram contribuicdes
em algum momento de meu processo para dialogar com os seis te-
mas, que sAo os eixos deste livro. Assim, narracdoes, artistas, teorias e
critica, foram os elementos que me permitiram voltar para meus tra-
balhos com outro olhar, renarrando-os e recriando-os para um outro
tempo. Com todos estes elementos, pretendi articular experiéncia,
sentir, acionar e pensar com linguagens diversas que permitissem rein-
ventar minha sensibilidade e conceder-lhe outra oportunidade em
um horizonte novo.

Estas narracdes que parecem tAo pessoais Nndo sao apenas mi-
nhas, pois retrata, também, a histéria de milhares de artistas colom-
bianos que acreditam na arte como um caminho de transformacdo
coletiva, que trabalham na sombra no meio de um sistema classista
e discriminador, com a conviccdo de que a poética da vida flui em
muitos lugares e que a histéria da arte em nossa América ainda ndo
foi escrita.



2. DOS MATERIAIS
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2.2. COMO NASCEM AS MONTANHAS, AS CASAS E AS PONTES

Minha mde conta que eu classificava coisas numa época em
que 0 mundo parecia vazio de objetos, quando o espaco era tdo
grande e infinito que convidava a submergir-se. Ali nasci eu, a segun-
da filha de um jovem casal que rapidamente, depois de minha che-
gada, tfrouxe ao mundo seu filho seguinte. Assim, desde um ano e dois
meses, enquanto minha familia estava voltada para os gémeos que
trouxe a cegonha, tive o mundo para mim. Neste universo, que pare-
cia desabitado de adultos, livre para tocar, armar, amassar, compilar,
fui crescendo.

Meu trabalho principal de menina, na minha casa, consistia em
escapulir silenciosamente dos humanos presentes para indagar, para
procurar nos escuros e fantdsticos lugares escondidos da casa, que
ante os olhos das criancas era uma imensiddo. Ali na cozinha, meu
lugar favorito, em soliddo e em cima de uma cadeira de madeira, al-
cancava as diferentes sacolas em que vinham empacotados feijoes,
arroz, acucar, café, rapadura, sal, milho e farinha, quase os Unicos
elementos da nossa cesta bdsica. Uma vez alcancando-os, meu tra-
balho consistia em abrir as sacolas, uma por uma, e misturar seu con-
teUdo para fazer montanhas. Minhas montanhas ndo eram vermelhas
nem impecdveis como as do Kapoor?, eram coloridas, escarpadas e
cheirosas. Eu fomava em minha mdo cada ingrediente e sua textura
me convidava a dar-lhes forma. Foi a minha pele a que aprendeu de
cada material, me fazendo deslizar pela farinha, conter a respiracdo
para ndo destruir minha montanha, sentir, tocar e cheirar até escutar
o grito apavorado da minha mde, quando percebia que sua peque-
na tinha estragado a compra do més.

Como a maioria dos meninos da minha época, tinha milhares
de coisas por fazer: tinha que construir e desfazer o mundo a cada
instante; tinha casas de dois andares que compuUnhamos suspen-
dendo algumas cadeiras deitadas entre as duas camas do Unico
qguarto onde dormiamos os cinco filhos. Uma vez atravessadas estas
cadeiras, cobriamo-las com tecidos e roupas, deixando apenas um
orificio por onde acessar do primeiro ao segundo andar. Eram pontes
gue nos comunicavam com outras épocas: tdo logo as cruz&dvamos,
entrdvamos no outro universo. Nossa casa era como um apéndice

2 Anish Kapoor escultor indiano que utiliza p6 em grande parte de suas criagdes.
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da casa grande, mais viva e mutdvel; era como a conexdo que
necessitava meu corpo para ser eterno; era como um castelo de
cartas de baralho, como as casas do meu bairro, da minha esquina.
Um refugio rédpido para um franseunte desesperado e um esconderijo
perfeito para uma menina sonhadora.

Subir milhares de drvores, pegar rds, ir para o rio aos domingos,
ir d fazenda da avd, falar com os bezerros, comer o mel com que ali-
mentavam as vacas, colher flores, pegar ingd no mais alto de uma
drvore que parecia tocar o céu. Tudo isso em um mundo escasso, mas
cheio de materiais. Aquela vida aparentemente cheia de caréncias,
aquelas pontes mdgicas que nos conectavam com outros mundos
seria o que me levaria um dia para minha aula de escultura.

2.3. O ENCONTRO COM MEUS MATERIAIS

...aqui las bolsas. aqui el bolso. aqui la tula. aqui
la caja. alld las bolsas. aqui la tula y encima el
bolso. a un lado la caja. en la esquina el bolso y la
tula. en el centro las bolsas de papel y cerquita la
caja. vaciamiento. dispersion. todo se vacia. todo
sale. todo se dispersa. se riega. se mezcla...

Maria Teresa Hincapié

E usual que se pergunte a nds escultores com quais materiais tra-
balhamos e que, como professores, os estudantes desejem aprender
técnicas especificas, associadas com a escultura. Apesar de a prd-
tica escultdrica ter sido historicamente ligada a técnicas e materiais
determinados, € indiscutivel que no século XX elas foram transforma-
das e enriquecidas. Mais do que isso, a ideia sobre o que pensamos
como escultura se ampliou de maneira tal que ja se refere a prdaticas
bastante multiplas e a possibilidades infinitas. Com isso, é possivel afir-
mar que qualquer material do planeta € suscetivel de ser escultdrico
e que hd tantas técnicas como verbos.

Em meu processo como artista, fui encontrando um espaco no
qual emergem materiais e acdes que se dialogam e que tém uma
grande quantidade de riquezas dificeis de serem ignoradas: a vida
cotidiana. O vinculo e a confianca que este territério nos brinda, tan-
to em sua matéria fisica como em suas situacoes, praticas, ideias, sen-
sacoes, reflexdes, etc., €, sem duvidas, uma fonte inesgotdvel de ele-
mentos a Nnosso alcance para serem reinterpretados e reinventados.
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Assim, a vida cotidiana foi o cendrio no qual foquei, através do
tempo, a minha prdatica artistica e no qual percorri, de diversas ma-
neiras, suas profundidades, tentando compreender, limpar meu olhar
e rever da magia de um espaco que parece esconder-se aos olhos co-
muns, se revelando no imperceptivel. A vida cotfidiana me ensinou,
assim, que, como ela, nossa humanidade € a soma do intangivel.

2.3.1. Cotidianidades

A vida cotidiana é o territério onde discorrem os dias de todos os
seres do planeta, poderiamos dizer que ndo existe um ser que ndo te-
nha cotidianidade. Contudo, esta mesma generalidade faz com que
as variagcdes da vida cotidiana sejam tdo multiplas como as pessoas.
Nossa vida parece se dissolver no cotidiano. SGo tdo imperceptiveis
as transformacdes que ai ocorrem, que ele se revela a ndés como ce-
ndario mudo e sem desigualdades. Apesar de ser este o espaco onde
reproduzimos os modelos e estruturas aprendidas, ele também é o
territério onde se sedimentam, se nutrem e ocorrem as agcdoes que
transformardo estas mesmas estruturas.

Existem conftribuicdes significativas para a andlise da vida co-
tidiana, tais como as feitas pelo fildsofo francés Henry Lefebvre (LE-
FEBVRE, 1991). Ele considera que os vazios surgidos dos estudos das
atividades vistas como superiores que se focam no politico, no social,
no cultural, etc., é dizer o que ndo é relevante, sdo usualmente en-
tendidos como vida cotidiana, e sdo subestimados, mas geralmente
estes estudos desconhecem que estas atividades especializadas tém
sua origem na vida cotidiana. O filésofo ainda expressa que a vida
cotidiana estd relacionada com todas as atividades vitais e conju-
gam-se nela, sintetizando, também, as diferencas e os conflitos. E o
terreno que pde em comum as diversas prdaticas humanas, o ponto
de encontro e vinculo delas: “é na vida cotidiana onde toma forma
e se configura a soma total das relagcdes que fazem do humano —e a
cada ser humano— um todo” (LEFEBVRE, 1991, p. 97). Nela expressam-
se e realizam-se essas relacdes que pdem em jogo a totalidade do
real, mesmo que de certa maneira seja sempre parcial e incompleta:
amizade, camaradagem, amor, a necessidade de comunicar-se, a
brincadeira, etc. O autor considera ainda que o interessante do co-
tidiano ndo sdo concretamente as prdticas, sdo os encadeamentos
e redes que infegram estas prdticas, que além disso estdo cheios de
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pluralidades e diversos sentidos. Em sintese, a vida cotidiana para o
fildsofo é a vida humana manifestada em sentidos plurais e em espa-
cos que em fluxo permanente de tempo modelam os seres humanos.

Ndo obstante, a vida cotidiana continua sendo um terreno mul-
tiplo e indefinido. Especialmente parece ser o lugar do insignificante,
do vazio e homogéneo e, portanto, carente de importdncia. Nas pa-
lavras do filésofo chileno Humberto Giannini, “(...) cotidiano é justa-
mente o que ocorre quando ndo ocorre nada” (2004, p. 29). Desta
forma, a cotidianidade muitas vezes é o territério do esquecimento
até a morte.

Dito de outra maneira, o cotidiano passa tdo desapercebido
que ndo deixa rastro, porém nele subjaz toda nossa existéncia e ele,
por isso mesmo, ndo é estdtico. E fluido e mével, é o nicleo para a
mudanca da vida humana. Qualqguer transformagdo sé € possivel se
for articulada na vida cotidiana. Paradoxalmente, o mesmo cotidia-
no se encarrega de esconder suas proprias profundidades por ser
tomado como obvio, € um territério de uma insignificGncia aparente
e as razdes pelas quais Giannini afirma que € uma porta para impor-
tantes reflexdes sobre a existéncia humana (GIANNINI, 2004, p. 26).

Neste contexto, a conftribuicdo que fazem as pessoas para a
transformacdo permanente de suas vidas, partindo de seus proprios
conhecimentos, € um aspecto altamente relevante para avancarmos
sobre uma leitura do cotidiano. A este respeito, a investigadora social
mexicana, Rossana Reguillo (LINDON, Coord, 2000), assinala a impor-
tdncia dos elementos que constituem e configuram a vida cotidiana
como configuradores do mundo social. Por isso € fundamental ob-
servar como se tece a delicada filigrana que se aloja em muitas das
praticas cotidianas porque, longe de serem ingénuas, sGo respostas
quase invisiveis que surgem da humanidade em acdo.

Acordar, tomar banho, preparar o café da manhad, ler um pou-
co, sair d rua, etc. A rotina é a forma em que se discorre nossa vida
cotidiana, o lugar no qual incorporamos as normas e os valores so-
ciais. Ela € o marco de comportamento em que tentamos ajustar
nossa existéncia, € a forma de nos assegurar que somos parte de algo
e gque estamos em sintonia com isso. A rotina é o dispositivo em que
se configura o cotidiano. Ela estd carregada de significados. Cada
movimento, cada passo, cada decisdo, contém um profundo sen-
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tido. Construimos e reconstruimos permanentemente nosso universo
simbdlico dando, assim, valor d nossa existéncia: € no cotidiano que
o universo simbdlico e a realidade pragmdatica tomam lugar, alimen-
tando-se um do outro permanentemente. O cotidiano € um fluxo con-
tinuo de producdo de sentido na prdatica social, no entanto, apesar
de a vida cotidiana reproduzir a ordem social e, pela via da reitera-
cdo, normalizar uma série de prdticas, existe uma margem de inde-
terminacdo relativa que transforma permanentemente nosso universo
simbdlico. O cotidiano, com seus multiplos sentidos, € o territério de
onde se derivam identidades e papéis politicos importantes, € um lu-
gar onde, segundo o historiador e fildsofo francés, Michel de Certeau
(1996), os praticantes inventam a presente hora apdés hora e na acdo
de desprezar o adquirido estariam desafiando o futuro. Rossana Re-
guillo (2000) fala da improvisacdo como um dos eixos que dao for-
ma ao cotidiano, entendendo esta improvisacdo como o debate e
o0 campo de acdo onde entram em jogo as pessoas Nndo s com suas
crencas, medos e angustias, mas também com seus poderes, seu co-
nhecimento e seus desejos.

E fundamental observar como se tece a delicada filigrana que
se aloja em muitas das prdticas cotidianas porque, longe de serem
ingénuas, sdo respostas quase invisiveis, que surgem de milhares de
pessoas invisibilizadas, mas que mantém sua capacidade de atuar.
Ao situarmo-nos na vida cotidiana colombiana, percebemos que,
mesmo que os fatos violentos ndo estejam proximos a nds, os meios
de comunicacdo contribuem de maneira significativa para manter
viva, vigente e proxima a experiéncia da violéncia, como comentam
muitos estudos, entre eles o desenvolvido por Jorge Ivan Bonilla e Ca-
milo Andrés Tamayo (2007), em que indagam a partir de investiga-
coes feitas na América Latina sobre as relagcdes entre comunicacdo
e violéncia.

Os autores supracitados se resguardam do papel fundamental e
crucial gue cumprem os meios de comunicacdo neste cendrio, dado
que a violéncia amplia seu terreno de acdo e entra na existéncia
através da radio, da televisdo, dos jornais, etc. Entretanto, justamente
Nno mesmo espaco-tempo, as vidas de milhdes de colombianos fo-
ram transitadas também pela cotidianidade, que embora cheia de
temor e angustia, € ainda o espaco onde se configuraram os lacos
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familiares e sociais, em que se teciam redes de cuidado e solidarieda-
de. Nesse sentido a cotidianidade constituiu-se numa base ativa de
participacdo na criagcdo de mundo, mantendo vinculos e cuidando
imperceptivelmente da vida de si préprio e a dos outros, razdoes pelas
quais em nossos territdérios ainda flui a vida.

2.3.2. Agoes cotidianas ou extra cotidianas

Um dos grandes problemas no estudo da cotidianidade é a di-
cotomia com que tem sido lida, pois quando a olhamos como um
tudo homogéneo, sem matizes, fodas as mudancas ou transforma-
coes que podem acontecer sdo entendidas como extra cotidianas.
Geralmente os meios de comunicacdo falam das grandes noticias,
novos chefes de estado, mudancas climdaticas, descobrimentos da
ciéncia, desenvolvimentos econdmicos, novos grandes artistas, etc.,
e parece que tudo quanto acontece é somente no exato momento
da noticia e que a vida cotidiana continua sendo aquilo que aconte-
ce engquanto nada mais ocorre. Este olhar faz com que apaguemos d
vida cotidiana a possibilidade de achar nela o territério para a cria-
cdo do mundo. Lefebvre (1991, p. 87) fala que “hd um cliché que,
com algum grau de justificacdo compara os momentos criativos com
a cima das montanhas e tempo cotfidiano com a planura ou com 0s
pdntanos”, nesse sentido esvaecemos a cotidianidade de sentido e
fixamos mais nossa atencdo nos eventos que tem mais visibilidade.

AqQuilo que se denomina extra cotidiano gera-se na cotidianida-
de. Esta é sua morada. Uma vez transformado e preparado para ser
outro, emerge com um novo nome, com novas vestimentas e integra-
se de novo ao grupo social, na realidade, apesar de nunca ter sai-
do dos multiplos caminhos existentes na vida cotidiana. Todas estas
transformacdes e mudancas incorrem-se em acoes pensadas através
de nosso corpo, acdes que geram novos marcos de existéncia, novos
valores sociais, novas formas de estar no mundo.

As transformacodes do cotidiano acontecem através de acodes e
estas ndo sdo estdticas e repetidas, pois sempre temos a possibilida-
de de realizar a acdo cada vez diferente, por exemplo com menos
esforco, mais precisa, num menor tempo, efc.

Acdo € um processo continuo, um fluir em que o registro
reflexivo que o individuo mantém é fundamental para
o controle do corpo que pessoas comuns mantém de
cabo a rabo em sua vida cotidiana (GIDDENS, 2006, p.
46).
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Temos, com isso, que as acdes humanas nem sempre passam pela
razdo — este € s6 um caminho possivel — todas as coisas que fazemos
diariamente, sdo repeticdoes que vao-se perfeicoando. Temos um cor-
PO que nos permite conhecer e aprender por muitas vias: uma delas
€ a acdo. O socidlogo norte americano Richard Sennett analisa, de
maneira muito detalhada, as formas de conhecimento humano atra-
vés da acdo e afirma, entre outras coisas, que: “as capacidades de
Nnosso corpo para dar forma as coisas fisicas sdo as mesmas em que se
inspiram nossas relacdes sociais” (SENNETT, 2009, p. 354).

No meu trabalho de mestrado identifiquei uma série de acodes
cotidianas pelas quais adquirimos outros conhecimentos, tais acoes
sdo: o autocontrole corporal, a acdo repetida, o caminho do erro, as
velocidades e tempos corporais, os ritmos, o aprendizado pele com
pele, a readaptacdo de instrumentos, e o saber antecipado. Conse-
gui olhar para estas acoes e encontrar nelas fontes de conhecimento
e poéticas da vida (GARAVITO, 2013).

2.3.3. Arte e cotidianidade

Abordar a complexa articulacdo entre prdticas artisticas e po-
tencialidade criadora humana —com base em suas prdticas e sabe-
res—ndo nega o valor dos campos de didlogo que se podem abrir nas
diversas esferas sociais, politicas e culturais; entretanto, é vital que es-
tes espacos de intermediacdo em relacdo com “o social” contenham
um cardter que va além de seu procedimento instrumental, com as
diferentes comunidades. Sem esquecer o que claramente assinala
Escobar (2009, p. 86):

(...) para estudar problemas relativos as prdticas artis-
ficas e culturais ndo se pode observar sozinho o papel
do Estado em sua incidéncia nas politicas culturais, por-
que a vida cofidiana fica fora. Do mesmo modo, ndo
se pode atender sozinho as prdticas artisticas porgue
ficam fora outras praticas igualmente significativas que
arrojam registros novidadeiros sobre as comunidades
qgue as praticam e 0s Novos espacos comuns que pro-
duzem.

Sdo estas mesmas acoes da vida cotidiana que se convertem na cor
da pintura, nas palavras dos poemas, nas notas da musica, etc. Além
disso, ainda é possivel gerar conexdes mais eficazes, que ultrapassem
as brechas incomunicantes entre a atividade artistica e o acontecer
humano em nossas sociedades.

4]

Diferentes pesquisadores se concentraram em estudar as prdati-
cas artisticas que surgem da cotidianidade ou se relacionam direta-
mente com ela e seus atores. Este olhar multiplo difere em suas abor-
dagens, paradigmas, interesses e em como sdo insertadas tanto no
discurso artistico, como na vida social. Neste ponto é importante ob-
servar como € comum:

(...) uma relacdo de subordinacdo da producdo popu-
lar com a producdo artistica, como se o popular fora
simplesmente uma producdo que estd na base da arte
e precisa serreinventado a partir da representacdo 'ofi-
cial’ e 'especializada’ oferecida pela arte (ESCOBAR,
2012, p.26).

Nessa perspectiva, é essencial o estudo dessas diferentes abor-
dagens, com o fim de esclarecer o lugar de enunciacdo de uma pro-
posta como a de Ecologia em Prdaticas Cotidianas. Considero fun-
damental ir além do estudo das prdticas da arte contemporénea e
revisar a prdatica criadora em um entorno cotidiano, as tensdes em
relacdo as artes institucionais e seus proprios discursos. Algo a ser feito
tendo em vista iniciativas como a exposta pelo estadunidense Geor-
ge Yudice (2002) para as artes, as quais, além de seu atual regime,
deveriam ter uma difusdo em toda a estrutura civica da sociedade,
bem como participar ativamente a servico da comunidade.

E necessdrio seguir indagando em espacos onde os cddigos da
arte parecem se diluir e perder sentido, visto que ainda é possivel gerar
conexoes mais eficazes, que ultrapassem as brechas incomunicantes
entre atividade artistica e o suceder humano nas nossas sociedades.
Nesta época, quando aparentemente tudo estd interconectado,
previvem separacdes historicas — divisdes que ndo se veem na super-
ficie, mas que exercem poder absoluto no momento de se definir o
gue é arte e que ndo o é. Porisso, € importante abordar estas refle-
xoes e estudar os interesses de quem faz a arte contempordnea que
envolve processos com comunidades, questionando para que faze-
mos € o por qué fazemos.

2.4. APORTES DE ARTISTAS A PARTIR DOS MATERIAIS E DO COTI-
DIANO

A arte do século XX foi prolifica em experimentar com multi-
plos materiais e prdticas. Faco referéncia aqui a um dos artistas que
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abonou para mim um importante territério de interesse: Anish Kapoor,
com o uso de materiais volateis, sem forma, e com o jeito como ele
processa e resolve a relacdo com estes elementos contribui signifi-
cativamente para o meu processo criativo. Por outro lado, pensar e
interessar-se pela cotidianidade na Coldmbia, numa época em que o
tema mais recorrente versava sobre a violéncia e as diferentes forma
nas quais esta afetava a vida social, era pouco comum. Maria Teresa
Hincapié, contudo, foi uma artista que abordou este tema e, assim,
possibilitou a abertura de um caminho para outras linguagens e prati-
cas que, até hoje, ecoam na producdo artistica colombiana.

2.4.1. Anish Kapoor

De origem hindu, Anish Kapoor submerge no imaterial mundo
dos pigmentos, mescla cores, materiais e religido articulando-os em
uma linguagem que sussurra mitos sobre a origem humana, tanto do
pensamento hindu como do mundo ocidental. As obras do Anish fran-
sifam por auséncias e presencas, de modo que o material e o imate-
rial ddo lugar a estados sublimes da mente ou da alma, evocando a
soliddo, a escuriddo e os vazios origindrios, e conectando-nos d com-
pletitude do espirito universal. A experiéncia que o artista propode,
seduz-nos em uma viagem mistica, sem dimensdo e sem tempo.

Da mesma maneira, quando Anish Kapoor recorre aos materiais
ndo soélidos, fambém pode estar falando do etéreo e intangivel, que
sdo experiéncias proprias da cotidianidade. Estes tipos de materiais
referem-se ao passo da vida, do pd que se aglutina cada dia em
nossas casas e até do pd de estrelas que compde cada miligrama do
cosmos. A leve matéria que cria universos e faz brotar planetas alber-
ga a vida que palpita ao ritmo dos coracoes e do sangue.

Em sua obra “Mother is mountain” (1985), Kapoor transita pelas
paragens da ferfilidade significada em um ventre de montanha e,
com isso, sugerida em um interior que anuncia nascimentos. O ver-
melho vibrante utilizado por ele ndo pode menos que nos seduzir e
nos conectar com a vida: da mesma forma que a montanha emerge
imponente, é sua fragilidade que, com potencia avassaladora, nos
assinala o outro aspecto do vivo, a partir do permanente risco do fim,
da presenca constante do iminente, a morte.

Figura 1: Mother is Mountain. (Madeira, gesso, pigmentos) 1985.
Disponivel em:
https://www.wikiart.org/en/anish-kapoor/mother-as-mountain-1985
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2.4.2. Uma coisa é uma coisa - Maria Teresa Hincapié

No ano del1990, época convulsa, cheia de medos e instabilida-
de na Colémbia, emergiu a obra “Uma coisa € uma coisa” de Maria
Teresa Hincapié. Esta proposta consistiu em levar para o espaco ex-
positivo uma grande quantidade de elementos presentes na cotidia-
nidade de Hincapié e dispd-los em um lugar, mediante a um ritual de
didlogo, caricia, perguntas e compreensdo dos mesmos, bem como
de seu uso, das relacoes e possibilidades de relacdo. Sua acdo con-
sistia, deste modo, em organizar sistematicamente cada um dos ob-
jetos dentro de um espaco delimitado, durante 10 horas.

O siléncio e a corporeidade desta obra, determinantes no ri-
tual, desvelavam a poténcia de cada um dos objetos, de maneira
gue cada um tomou vida e se conectou com as memorias do quem
assistia. A vida coftidiana ficou exposta e evidenciada nessa imagem
que mostrava o vazio de nossa existéncia e, ainda, destacava outras
poténcias que pareciam surgir da alma das coisas. Neste ponto Maria
Teresa parecia nos dizer que, embora o pais estivesse paralisado em
acoes de terror, a forca do pequeno era a Unica forca que ainda ndo
tinha sucumbido.

O trabalho da artista foi determinante em nosso contexto para
repensar a relacdo entre arte e vida, uma vez que, em sua curta
carreira, ela propds uma série de agcdes, muitas vezes associadas a
praticas que culturalmente estdo vinculadas com o cotidiano das
mulheres, como limpar, escovar, maquiar-se, lavar, etc. A partir des-
tas praticas, Maria Teresa estabeleceu profundas relacdes entre estes
fazeres, a matéria e o espaco, que foi conquistando fora de museus
e galerias. Além disso, a temporalidade foi um elemento constante
nas suas propostas, ao apresentarem acdes que se assemelhavam ao
intermindvel tempo num escritério, ou ao tempo do oficio doméstico,
gue parece nunca acabar.

Sua obra, desta forma, tfranspassa os limites da arte como obje-
to e propde uma temporalidade diferente das galerias e museus, visto
que sAo acodes que se mimetizam e dialogam, inesperadamente, com
transeuntes, gerando outras conexdes que estdo longe das comple-
Xas engrenagens nas quais muitas vezes se tece o discurso artistico
(ROCA,2000).

Figura 2: Performance: Una cosa es una cosa. Maria Teresa Hincapié. Fotos: Alejandro
Tamayo. Disponivel em: https://objetosmagicos.wordpress.com/2009/10/14/una-cosa-es-
una-cosa/. Acesso em 28, junho, 2016.

Figura 3: Performance: Una cosa es una cosa. Fotos: Juan Camilo Segura. 1993. Disponivel
em: http://www.revistacredencial.com/credencial/historia/temas/obra-destacada-una-co-
sa-es-una-cosa. Acesso em 30, junho, 2016.
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2.4.3. Materiais e cotidianidade em mevu processo de criagao
Renacimiento - 2007

Mi casa aun conserva el olor que sélo yo conozco,
duerme la vida en ella, con paciencia espera la
oportunidad de asaltar la tierra, de crecer en ella.

Mi casa reserva sus frutos y olores para otros
tiempos, para los buenos momentos que vendran.

Mi casa ha sido saqueada y vulnerada pero ella
no conoce otro recurso que la vida, ha tenido
muchos duenos pero ella sabe muy bien que no
pertenece a ninguno.

Mi casa ha hecho surgir de sus entranas vida pero
también monstruos que regresaron a ella para
devorarla.

Mi casa impdvida parece dormir dejando que
fodo en ella suceda, sin embargo sin que nadie se
percate.

Mi casa construye y guarda con recelo las semillas
que garantizaran su renacimiento.

Todos os dias, jogamos no lixo sementes que geram vida. Na Co-
I6mbia, um pais com multiplas semeias, o campo € o local mais afeta-
do pela violéncia e pela falta de protecdo do Estado, de modo que
0s camponeses que finham nas maos o futuro desta nacdo tiveram
que abandonar suas plantacoes e refugiarem-se em lugares desuma-
nos, sem-terra, onde seu conhecimento ndo é proveitoso.

Por estas racdes o projeto Renacimiento assume o fazer coti-
diano como matéria prima. Assim, minha cozinha, por exemplo, es-
conde mil secretos: além de funcionar como laboratério de criacdo,
também circulam nela seres que, escondidos no fundo das frutas ou
hortalicas, esperam sua oporfunidade de voltar a vida. Dito de outra
maneira, muitas sementes entram e saem da casa sem ter tido uma
oportunidade no reino vegetal. Deste modo, quando olho o conjunto
de sementes que vai parar no lixo depois do preparo dos alimentos,
tenho a sensacdo de ter acabado com a possibilidade de criar um
bosque.
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Neste sentido, tendo consciéncia dos meus rituais cotidianos,
passei a guardar, durante muito tempo, as sementes que saiaom de
meus processos de coccdo. Colecionei-as com o intuito de encontrar
uma linguagem para elas. Com isso, surgiu este trabalho, que relacio-
na o mundo vegetal com o animal, em suas formas, suas peles, suas
texturas.

Coletei todas as sementes resultantes da minha alimentacdo
didria para gerar, com elas, um novo alimento, criando nutrientes
para o espirito que propdem assumir o ato do semeador como um
ato de liberdade. Semeei esta nova flora sobre cal, dispondo-a como
um pequeno cultivo com aparéncia ameacadora, mas sem futuro.
Dente, espinhos, peles, membranas, bocas, caules, bracos, raiz: sGo
imagens do Renacimiento que fazem questionamentos a um pais
que, paulatinamente, foi deslocando seu saber agricultor e violentou
a terra e a sua gente nela. Um pais com uma profunda cegueira que,
insensivelmente, protegeu o poder de alguns, afetando gravemente
seu proprio povo. A multiplicidade de espécies, de terras férteis e de
dgua abundante, portanto, parecem ndo ser nada ante o afd voraz
do dinheiro facil.

Hoje, a terra resiste, tentando falar de qualquer jeito e, assim,
nos lembrar que somos parte dela; devemos ouvir atentamente seus
rumores, ler seus rastros, reconhecer suas entranhas e ver nosso futuro.
Deste modo, € urgente produzir alimentos em multiplos sentidos e de
diversas formas, sempre tendo em vista que as acdes do semeador
transformam-se em atos de resisténcia.



Figura 4, 5, 6, 7: Renacimiento. (Sementes, cera de abelha, gesso). Elizabeth Garavito
Lopez. 2007.
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Amanta (2012)

Pele de tomate seca, tecendo um cobertor para uma cama
singela e solitdria. Sob a roupagem desta translicida cama deixa-se
olhar uma cdlida luz, como um coracdo ou uma ferida.

Este objeto representa uma cama qualquer, de uma casa qual-
quer, de uma mulher qualquer, de um lugar qualquer. Uma pessoa
gue cria mundos atrds dos vazios de sua existéncia. Uma mulher, que
pode ser qualguer mulher, cuidando de seus medos e acariciando-0s
e que se cobre com sua vulnerabilidade exposta. Amanta, o poder
da fragilidade, a pele que deixa transluzir vidas imperfeitas, simples,
submetidas, cansadas, exploradas.

Este trabalho foi construido através das mdos de muitas mulheres
que secaram peles de tomate para dar-lhes forma, criando pequenos
circulos finamente superpostos um sobre outro, que posteriormente
foram colocados na estrutura de uma fria cama metdlica, sobre um
colchdo de molas sem seus tecidos, do qual fica apenas a estrutura
interna. Estes processos sdo legados das avos: tradicdo de mulheres
gue se reUnem para narrar histérias. Trata-se, com isso, de um encon-
tro que acostuma ser espaco para a cura, de rotas soliddarias que nds
mulheres aprendemos na cotidianidade e que nos foram transmitidas
como um valioso patrimdénio para nossa sobrevivéncia.

Figura 8, 9: Amanta. (Metal, pele de tomate, carvao). Elizabeth Garavito Lépez. 2012.
Foto Sebastian Yanez.
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3.2. OLHADAS E HORIZONTES

Construidos com inUmeros palitos, pesado cavaletes de madeira
se levantavam muito altos no saldo, verticais e imponentes. Quando
meus olhos se davam conta de todas estas estruturas, finha a impres-
sdo de que era um estranho e geométrico bosque que me asfixiava;
imagino que, somado ao espetdculo visual, o penetrante aroma de
terebintina possivelmente j& fazia seus efeitos em nossos pulmoes e,
€ da mesma maneira, em nossos cérebros. Assim eram nossas salas
de aula. O ritual consistia em juntar algumas moedas, comprar uma
folna de papel Idade Média e chegar rdpido para nos assegurar de
um cavalete; ali perto, um homem nu no meio do saldo Nos esperava.
Era impossivel olhd-lo diretamente — esse pudor que ainda conservo
ndo me permitia isso e menos ainda desenhd-lo despreocupadamen-
te em um cavalete acusador, vertical e frio, especialmente tendo em
conta que se tratava de um desconhecido. Agora me inquieta recor-
dar: o que eu podia desenhar deste homem?2 O que viam meus olhos
em meio dquela confusdo?

Tanto o desenho artistico como o anatémico foram a coluna verte-
bral do curriculo académico em nossa formacdo universitdria ao lon-
go de dez semestres de pratica constante com uma alta intensidade
horaria. Conseguir uma expressdo “propria”, encontrando o mais sub-
jetivo e intimo risco, a partir da disciplina e do exercicio, diziam nossos
professores, era o objetivo fundamental deste arranjo de coisas.

Nunca pude entender completamente do que dependia conse-
guir meu desenho mais honesto, mais livre. Na realidade, parecia que
era uma sorte de circunstancias e de experimentacdes, uma vez que
a qualidade da minha producdo muito tinha a ver com o olhar de
nossos professores. Contudo, como semestre a semestre nossos pro-
fessores eram trocados e, portanto, as olhadas eram outras, parecia
gue nossa verdade mais intima se transformava radicalmente entre
um periodo e o outro.

Apesar disto, algo acontecia nesta eterna repeticdo de tracos. Um
dia, como de costume, estava em minha aula de desenho artistico
tentando esbocar e enquadrar o modelo em minha folha de papel.
Nosso professor, Balbino, passava por cada um de nossos cavaletes
observando e corrigindo e, de repente, sem que eu me desse conta,
aproximou-se por detrds de mim, pegou-me da cintura e me levantou
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do chdo. NGo era usual que algo assim ocorresse, por isso fiquei atur-
dida e assustada. “Eu, sozinho, quero que vocé veja a linha de hori-
zonte que eu vejo”, disse-me. Devo esclarecer que ele era um homem
bastante alto e eu sou uma mulher muito pequena.

Estes sutis olhares sutis, estes giros invisiveis, possivelmente mui-
to mais horizontais em meu caso, fazem com que meu mundo visual
seja, talvez, um mundo com menos volume, com outras profundida-
des. Entretanto, meu olhar ndo estava definido apenas por meu ta-
manho, tfambém continha o povo onde cresci, minha vida familiar, o
colégio onde estudei, a professora que me ensinou a ler e escrever,
os infinitos caminhos que se foram abrindo diante de mim e os que fui
escolhendo.

Desta maneira, mais ¢ frente do exercicio de destreza manual de
uma classe de desenho, como em uma infinita fila, estava cada um
de meus medos, de minhas ansias, minhas emocoes, minhas paixoes
fazendo efeito em meu corpo através de minha mdo. Neste ponto,
se requeria um olhar delicado, sutil, um olhar que o abrangesse tudo,
que em um risco conjugasse toda a histéria, tfudo o que aconteceu,
tudo o que estava por vir, como um risco de eternidade. Isso era o
que entendia tado bem meu professor, isso era o que finalmente esta-
va por entender em todo meu processo.

3.3. JOGOS DO OLHAR

“Ou meu olhar é nitido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,
E de vez em quando olhando para trds...
E o0 que vejo a cada momento

E aquilo que nunca antes eu tinha visto,

E eu sei dar por isso muito bem...

Sei ter o pasmo essencial

Que tem uma crianca se, ao nascer,
Repara que nascera deveras...

Sintfo-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do Mundo...”?
(PESSOA, 1988)

Minha primeira experiéncia numa sala de aula de artes confron-
tou minhas habituais formas de ver. Costumava olhar o mundo com

pouca atencdo, possivelmente porque tinha um certo temor em me
3 Poema “O meu olhar ¢ nitido como um girassol”, Fernando Pessoa (Ano, 1988).
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deter, em chegar além do puramente visivel. Talvez tivesse aprendi-
do a evitar me confrontar com a realidade mais dura ou, quem sabe,
mais sublime. A aula, por outro lado, tratava de olhar uma darvore, por
exemplo, por um tempo determinado e tentar definir guantos verdes
conseguia olhar. Inicialmente s6 consegui ver quatro ou cinco possibi-
lidades de verde, mas, como esta experiéncia se repetiu gradualmen-
te, com o passar do tempo minha percepcdo foi-se ampliando até
conseguir ver inUmeros tons diferentes de verdes. Estas prdticas foca-
das em exercitar o olhar repetem-se constantemente no processo de
formacdo em artes visuais. Entretanto, o freinamento prdatico torna-se
mecdnico e automatico, se for feito sem a compreensdo da comple-
xa construcdo de nosso olhar, que entre outras coisas, compodoe-se de
experiéncia, histéria, emocodes, contexto e também de prejuizos, me-
dos, condicionamentos e limitacdes.

O critico inglés, John Berger detalhou muito bem, em seu histori-
co livro “Modos de ver”, a afetacdo do olhar sobre as obras de arte.
Ele nos conta que os modos de ver afetam a forma em que criamos
imagens: até a mais simples foto compde uma forma de olhar. Entre-
tanto, a percepcdo, a forma em que recebemos as imagens, afeta
a experiéncia que temos quando executamos a acdo de olhar (BER-
GER, 2007). Segundo Berger, ndo hd inocéncia no jogo de relacoes
visuais, dadas as quantidades significativas de ecos do inconscien-
te que intervém diretamente neste exercicio constante e vital. Desta
maneira, o olhar € uma das experiéncias mais dominantes desde que
nascemos, por isso, historicamente, o visivel e a forma de vé-lo tive-
ram inUmeras transformacodes de acordo com cada época (BERGER,
2007), passando por todo tipo de subjetividades até a supressdo da
mecdnica do olho para melhor compreensdo do olhar.

O estudo do Berger, neste sentido, € um questionamento ao
olhar ocidental, visto que este olhar ndo € universal e muito menos
suficiente para ler todas as imagens. Mais do que isso, € importante
levar em conta que:

...a heterogeneidade histérico-estrutural desmonta,
portanto, aideia progressista que afirma que a transfor-
macdo histérica do visual se estrutura por fases que vdo
das menos complexas e modernas as mais complexas e
desenvolvidas (BARRIENDQOS, 2011, P. 16).
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Ou seja, a partir desta reflexdo, podemos considerar que as andlises e
as generalidades que tratam sobre o olhar em algumas épocas, em-
bora tenham sido elementos que incorporamos em Nossos Processos
formativos, ndo sdo Unicas e, geralmente, contém uma perspectiva
eurocéntrica que ndo sé se apoia no eu-centro para a andlise, como
também negam outras possibilidades do olhar.

H& em cada ser humano milhares de particularidades que, a
partir do olhar, v@o configurando janelas de relacdo com seu mun-
do. Neste ponto, é importante dizer que, hd muitos anos, desenvol-
vi um processo com meninos numa escola camponesa*, que consis-
tiu em recolher materiais do entorno para realizar algumas criacoes.
Nos trabalhos finais eram evidentes as sutilezas presentes no olhar de
quem habitava no campo: 0s meninos recriavam com muitos deta-
lhes as formas de uma drvore, uma paisagem ou uma flor. NGo havia
capacidade aqui para figuras esquemdaticas, mas sim para uma lin-
guagem de proximidade, que deixava-se ver em um afetuoso didlo-
go com aquelas pequenas folhas, pedras e areia que eram as coisas
gue tinhamos a nossa disposicdo. Essa experiéncia permitiu ver com
clareza outras sensibilidades do olhar que emergem de cendrios ndo
artisticos.

Na Documenta 14 de Kassel®, foi convidado um artista colom-
biano que, desta vez, ndo pertencia ao circuito de arte tradicional.
Este artista era uma pessoa com um olhar muito particular, nascido
de uma realidade completamente diferente, que parecia ter olhos
de outros mundos: Abel Rodriguez, um nativo da etnia Nonuya em
Caquetdé, foi um dos membros fundadores da guarda Nonuya Vil-
lazul” e um pesquisador da fundacdo Tropenbos® que trabalha com
a botdnica da floresta amazdnica, ndo a partir do fundamento que
tem atraido inUmeras drvores e plantas, mas evidenciando as rela-

coes ecoldgicas entre diferentes espécies.

4 Na Virginia - Quindio - Colémbia

5 Documenta Kassel 2017, com o titulo “Learning from Athens” (Aprender de Atenas), foi um projeto desen-
volvido nas cidades de Kassel e Atenas.

6 Caqueté é um departamento da Colémbia. Localiza-se no sul do pais, na regido da Amazonia. E o terceiro
departamento mais extenso e o sexto menos povoado do pais. Tem populagdes localizadas nas bases da cor-
dilheira e algumas comunidades indigenas nas margens dos grandes rios. Além disso, seu territorio é coberto
por uma densa floresta tropical imida.

7 A guarda Nonuya sdo guardids da selva no sul da Coldmbia.

8 Tropenbos Internacional é uma fundagdo que se encarrega do estudo da selva tropical, procu-
rando o beneficio das comunidades e focada na sustentabilidade local e global.




Figura 14: El arbol de vida y abundancia. Abel Rodriguez. (Tinta sobre papel). Disponivel

Figura 11, 12, 13: Oficina (Folhas, areia) La Virginia - Quindio. 1999. Registro original em: https://www.revistaarcadia.com/impresa/arte/articulo/un-gran-hombre-con-sombra-
(Anaélogo, papel) de-arbol/39435. Acesso em 4, janeiro, 2018.



Figura 15: Ciclo anual de los arboles de la maloca. (Tinta sobre papel). Abel Rodriguez. 2009. Disponivel em:

http://www.documental4.de/en/artists/13538/abel-rodriguez. Acesso em 6, janeiro, 2018.
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Abel, com isso, tem um conhecimento muito amplo que tem
sido passado de geracdo em geracdo, destacando, mais uma vez, a
importdncia do conhecimento ancestral depositado sobre os povos
indigenas. O saber sofisticado de Abel sobre plantas foi transpassado
para pessoas diferentes da ciéncia, incluindo Carlos Rodriguez, cor-
denador da Tropembos que propde comunicar seus conhecimentos
através de desenho (ROLDAN-ALZATE, 2014).

Em Abel habitam multiplos saberes urdidos com experiéncia e
coracdo, de forma que o espirito da selva parece falar através de
suas mdos, com um olhar que esquiva a minuciosa percepc¢cdo do
boténico e que também ndo se apoia na habilidade de quem sabe
desenhar. Definir ndo é a tarefa, mas sim tentar ler outros signos, pois
ndo é suficiente conhecer de botdnica para empreender este traba-
lho: o saber ancestral em conexdo harmoniosa com © universo que
o rodeia perpassa toda sua humanidade. Talvez ndo seja Abel quem
fala, mas sim a natureza que se expressa através dele. Neste ponto é
importante falar do olhar perspectivista que, segundo o antropdlogo
brasileiro, Eduardo Viveiros do Castro, trata:

...da concepcdo, comum a muitos povos do continen-
te, segundo a qual o mundo € habitado por diferentes
espécies de sujeitos ou pessoas, humanas e ndo-huma-
nas, que o apreendem segundo pontos de vista distin-
tos (VIVEIROS DO CASTRO, 2004, p. 225).
Ou seja, a tipica dualidade entre natureza e cultura, ndo pode ser
usada para definir o pensamento amerindio, uma vez que ndo existem
aspectos andlogos entre esta cosmologia e as dimensdes ocidentais.
No caso do pensamento indigena de nossa a América, por exemplo,
esta cosmologia refere-se a conjuntos de relacdes a partir de uma
dimensdo movel. NGo apenas isso, o mito neste pensamento € um
cendrio no qual as diferencas entre os multiplos pontos de vista, sdo
anuladas e ao mesmo tempo reiteradas; neste pensamento, capturar
o ponto de vista do que deve ser conhecido e caminho para acessar
ao outro, no mundo xamdnico a pessoa € sé a forma do outro, mas
seu ponto de vista € na realidade o que ela é (VIVEIROS DO CASTRO,
2004). Consequentemente, o que Abel representa nos seus desenhos
ndo pode ser lido com as ferramentas disponiveis na arte institucional.

Isto se dd pois 0 que conhecemos como arte estd baseado em
um:
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(...) olhar puro como percepcdo apurada [que estd]
baseado no culto da histéria linear ocidental da arte,
na histéria de suas formas, seus ismos, na celebracdo
de suas técnicas, executadas pelos ‘grandes mestres’,
cujos emuladores correspondem as celebridades locais,
que logicamente levam ao culto da personalidade e &
elevacdo do artista ao posto de ser especial. (VALEN-
CIA CARDONA, 2015, p.39)
Desta forma, de modo geral, o olhar foi codificado pelo ocidente
para determinar algumas formas de fazer na arte que ndo s6 tem a
pretensdo de ser universais, mas que também mantém uma posicdo
a-histérica que é atualizada através de seus produtos disciplinares,
como a semiologia, a fenomenologia da percepcdo através da esté-
tica da recepc¢do, a critica de arte e a curadoria (VALENCIA CARDO-
NA, 2015). Assim, a arte institucional recorre a possibilidades reduzidas
de modos de ver, embora cada ser que habita o planeta possui um
olhar particular. Quando incorporamos outras visdes e experiéncias,
este olhar se torna cambiante e dindmico, construido e desconstruido

permanentemente.

A imposicdo de formas de olhar supostamente verdadeiras é
utilizada como mecanismo do poder. Deste modo, no processo de
modernidade/colonialidade, o olhar teve um papel determinante: o
ponto de vista entre indigenas e europeus além de ser contraditorio,
constituiu ainda formas do olhar extremamente complexos e, com
isso, se deram

(...) os processos de inferiorizacdo racial e epistémica
que caracterizaram os diferentes regimes visuais da
modernidade/colonialidade, por um lado, e, por outro,
desvelar as mutacdes geopoliticas, ontoldgicas e cog-
nitivas do capitalismo impulsionado tanto pela ‘fome
pelos metais’”, como pela fome de alteridade (BAR-
RIENDOS, 2011, P. 16)
Nesse sentido, o processo de colonizagcdo de nossa América insta-
lou sistemas do olhar que trouxeram amplas dimensdes do poder. A
alteridade, aqui, teve um papel muito importante, no qual o povo
invasor criou a ideia de “outro”, em contrapartida a um centro de po-
der, o eu, conveniente para subjugar aqueles que se tinha por obje-
tivo dominar (MIGNOLO; 2003). A ideia do outro se configurou, assim,
como uma verdade, um metarrelato que prevalece até nossos dias e
que mantém vigente os mecanismos de desigualdade entre os seres

humanos. Isso € evidente nas diferencas que sdo claramente repre-
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sentadas entre o mundo centro Europeu - EUA, e os “outros”, latino-
-americanos, asidticos, indigenas, negros, homossexuais, transexuais,
pobres, enfim, fodos aqueles que caracterizam o “sul global”.

As ideias descoloniais que estdo localizadas no pensamento
fronteirico, contemplam o pensar em coletivo e esta € uma prdtica
de alguns grupos amerindios, como uma alternativa d hegemonia do
pensamento eurocéntrico (MIGNOLQO; 2003). Assim, € mais provavel
que se produza este pensamento coletivo a partir do olhar perspecti-
vista, no qual as pessoas podem se constituir através dos outros.

Sdo estas reflexdes que representam as inquietacdes sobre o
lugar do qual falo. A aprendizagem focada em flexibilizar e recolo-
car permanentemente os modos do olhar ndo foi suficiente. Possivel-
mente toda a formacdo que recebemos os artistas para nos exercitar
em prdaticas que nos permitem mudar de lugar para conseguir outras
perspectivas e outros pontos de vista sejam escassas e se configurem
meramente como uma técnica a mais, se ndo levamos na conta nos-
so lugar de fala. Dado que estes processos ndo sdo estdticos, uma
vez reconhecido que a sujeicdo e que a objetualizacdo e inferioriza-
¢do do “outro”, ndo sdo o Unico regime visual universal (BARRIENDOS,
2011), faz-se necessario continuar desvelando outras formas de ver e
criando outros mundos possiveis do olhar.

Estas ideias se abrem em infinitas possibilidades, uma vez que
ndo hd certezas sobre a origem de nossos olhares, e que hd trénsi-
tos entre ndo pertencer e estar dentro, entre limites e fraturas. Hoje
despertamos e somos luz, mas muito rdpido nos diluimos em gotas de
chuva. Habita-nos a contradicdo de sentir que somos parte de algo e
excluidos ao mesmo tempo. Contudo, paralelamente, ao revisarmos
nossa histéria, desvelam-se outros relatos ocultos: do caos emergem
outras realidades; bons momentos para outras tentativas, para entrar
pelas gretas que nos conectam e compreender que sOmos um mes-
mo espirito que fala através de muitas vozes.

3.4. OLHADAS NA ARTE

O olhar é o centro do problema nas artes visuais. O olhar é oni-
potente, € o que oculta, o unificador, o periférico, o visivel como fluir
continuo. Ele cria a ideia de vdrios pontos de vista ou de negacdes
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da vista, da mdo que olha e seus deslocamentos histéricos, geogrdafi-
cos, politicos, sociais, ambientais. De qualquer modo, é essencial ter
em mente que esse aparato foi construido por meio de um sistema
de regras que gradativamente delimitam o olhar, através de padrdes
que governam “as prdticas de saber / fazer a partir de e para a sen-
sibilidade visual” (VALENCIA CARDONA, 2015, p. 28). Por estas razdes
é importante levar em consideracdo nossos pontos de vista quando
falamos de imagens.

Neste ponto, farei referéncia a dois artistas que, a partir de olhares
muito diferentes um do outro, em algum momento de meu processo,
enriqueceram o lugar do qual falo. Trato da Alemd& Eva Hesse e do
colombiano Jaime Enrique Barragdn.

3.4.1. Eva Hesse

O trabalho da Eva Hesse contém o olhar de quem foi desloca-
do, de quem tem que fugir, abandonar tudo e aferrar-se ao minimo
para sobreviver. Numa época em gque o movimento minimalista esta-
va no auge, surge o olhar de Eva, uma artista que apela a intimidade,
A matéria proxima, as texturas, totalmente opostas da limpeza e frieza
minimalistas.

A compreensdo da obra da Eva Hesse s& é possivel se nos apro-
ximarmos um pouco de seu lugar de fala, observando assuntos como
a imigracdo e o suicidio, para ver sua vida (AYALA, 2013). Estes acon-
tecimentos poderiam significar uma particularidade do olhar, mais do
que meros detalhes ou curiosidades. Considero importante relatd-los
aqui para encontrar pistas que deem conta dos objetos desta artista.

Em paralelo ao trabalho escultérico de grande escala, Eva rea-
lizava uma série de pequenos objetos, que ndo eram exatamente
maquetes de suas obras. Eram, na verdade, artefatos que habitavam
sua cotidianidade, como uma prolongacdo de seu processo criativo
em toda sua existéncia, evidenciando seu fazer e colocando-o na
mesma escala da obra acabada. Eva referia-se a seus processos ex-
perimentais como “Mostras”, que estavam em um ponto limite entre
a obra de arte e um objeto para jogar no lixo. Ela recorria as praticas
cotidianas de trespassar, dobrar, cortar, perfurar, enrolar em gestos
repetitivos (BRIONY, 2010), similar ao nosso fazer do dia a dia que se
apoia na repeticdo para seu melhor desempenho.
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O olhar que propde a obra de Eva Hesse pode situar-nos em
diversos lugares: em primeira inst@ncia, situa-nos em um tempo pro-
longado de observacdo que permita entender seus processos; além
disso, a grande escala de suas obras ndo tem fixas medidas, sendo
reguldaveis aos espacos, o que implica dispor o corpo para percorrer
a obra e relacionar-nos com ela. Esta caracteristica pode fazer refe-
réncia aos espacos domeésticos que dispdem dos objetos para serem
habitados e ndo exatamente contemplados. Outra possibilidade do
olhar se produz com texturas que seduzem e convidam a serem to-
cadas, atravessando o olhar e a conectando com as maos. Isto se
faz mais evidente na obra Accession Il, que € um cubo cujo exterior
€ metdlico e rigido visto a distncia, mas se transforma em uma pele
obsessivamente texturizada, composta por centenas de tubos de vi-
nil, um mundo oculto e incitante.

Figura 16: Ascension. Eva Hesse. (Ago galvanizado e vinil). Fair Use. Disponivel em: ht-
tps://www.wikiart.org/en/eva-hesse/accession-ii-1968. Acesso em 23, septembro, 2017.

Figura 17: Sin Titulo. (Obje-

tos cotidianos). Trabajos de
Estudio. Eva-Hesse. Dispo-

nivel em: http://artobserved.
com/2012/04/seoul-eva-hesse-
spectres-and-studiowork-at-kuk-
je-gallery-through-april-7-2012/
eva-hesse-untitled-5-spectres-and-
studiowork-kukje-gallery/. Acesso
em 21, septembro, 2017.

Figura 18: Sin Titulo. Trabajos
de Estudio. (Objetos cotidianos).
Eva-Hesse. Disponivel em: ht-
tps://www.e-flux.com/announce-
ments/37840/eva-hesse/. Acesso
em 23, septembro, 2017.

Figura 19: Sin Titulo. Trabajos

de Estudio. (Objetos cotidianos).
Eva-Hesse. Foto Abby Robinson,
New York. Disponivel em: https://
www.barcelona-metropolitan.com/
events/eva-hesse-trabajos-del-es-
tudio/. Acesso em 23, septembro,
2017.
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3.4.2. Jaime Enrique Barragdn Antonio

(...) Reencontrarse con el tejido, relaciones de unos con
otfros, de todos con todos, de los nuevos y de los viejos,

de los escondidos y de los aparecidos. Salir para dar una
vuelta y regresar para encontrar partes de un tejido roto,
fragarse el ego y el orgullo, la prepotencia y sentir que no
queda otfro camino que reparar en silencio, tejer de nuevo,
con menos fuerza, pero tejer, a ver si de tanto hacer la es-
peranza regresa y asi cada dedo, cada palabra y de paso
el silencio, terminan por restaurar lo roto (...) (BARRAGAN,
2008).

O trabalho do Jaime Barragdn se desenvolveu durante déca-
das, fendo como foco espacialmente no bairro Usme?. Jaime esteve
profundamente comprometido com a arte como elemento funda-
mental para o tecer desta comunidade. O que ele constréi ndo sdo
objetos, nem relacdes passageiras, nem colaboracoes fugazes; o pro-
cesso do Jaime foi a base para a construcdo e crescimento social de
sua comunidade, representando, com isso, um compromisso de longo
prazo que implica a existéncia de todos.

Quando observamos o trabalho do Jaime, ndo pensamos nele
como pessoa. Ele representa um dispositivo complexo que conseguiu
conectarrealidades, sensacoes, problemas e medos com muitas pes-
soas de sua comunidade. Embora o ponto de partida deste trabalho
tenha sido Usmekistdn, como Jaime se referia ao bairro, este processo
foi tomando forca e potencializando-se através de cada pessoa que
se nutriv dele.

O trabalho de Jaime, neste contexto, inclui uma série de per-
formances iniciais que pegam temas como o alcoolismo, em Sonho
Umido (1998), flagelo que afetou a vida de muitas pessoas de sua
comunidade, procurando conectar-se especialmente com a expe-
riéncia dos filhos de pais alcodlatras. Yomasa'® (2000), por outro lado,
foi uma acdo que se preocupou com a grande contaminacdo do rio
com 0 mesmo nome, que atravessa a localidade, convidando a co-
munidade a participar dela. Cinema nas ruas (2001-2002), teve como
foco a organizacdo comunitdria através de um cinema ao ar livre

para toda a populacdo. Origem (2001) e Kennedy Memdria e Rea-

9 Localidade N° 5 do Distrito Capital, Bogota.
10 Yomasa significa Batata, provém do vocabulo Muisca Yomogo, batata grande ou turma grosa.
Yomi. Pessoa que cultiva a batata. Yomas. Plural de yomi.
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lidade (2002), foi um projeto que usou fotos de dlbuns familiares dos
habitantes, projetando elas em diferentes lugares do bairro, como
dispositivos para conversar com as pessoas sobre suas origens, bem
como sobre imagindrios sociais e situacdo periférica das localidades.
Enfim, foram inUmeros trabalhos que Jaime desenvolveu junto com
sua comunidade e todos eles estavam focados em temas vividos por
ela, como maus tratos, abandono, violéncia, politicas estatais que
afetam a populacdo, contaminacdo ambiental, etfc.

O olhar do Jaime ndo sai de seu centro, ele age como um co-
nector capaz de alinhavar e incluir os olhos de seu entorno, criando
uma visdo que nos faz sonhar com o Usmekistdn, com suds ruas, seus
rios, com as particularidades de seus habitantes, com a humanidade
de suas existéncias. Usme, localidade periférica, € outro mundo no
qual acontecem coisas. Atualmente, € para muitos de ndés um univer-
sO em expansdo carregado de forca vital que continua conectando-
se e afetando mundos.



Figura 20: Performance: En Una Tierra Ajena. Jaime Barragan. 2007. Disponivel em:
http://jaimebarragan.com/?page_id=14. Acesso em 2, dezembro, 2017.

Figura 21: Performance: Jardin de Academus junio. Jaime Barragan. 2010. Disponivel em:
http://jaimebarragan.com/?page_id=14. Acesso em 2, dezembro, 2017.

Figura 22: Performance: Espiral. Jaime Barragan. 2007. Disponivel em: http://jaimebarra-
gan.com/?page_id=14. Acesso em 2, dezembro, 2017.
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3.4.3. Deslocamentos em mevu olhar

Sumapaz Arte da Terra (2004), e Mapa ndo é Territério (2005)
foram dois processos que levei a cabo com duas comunidades di-
ferentes. Em ambos questionamos algumas dimensdes do olhar que
emergem nas diferentes relacoes e apropriacdoes das pessoas com
seu territério. Tentamos cartografar diferentes experiéncias, nos afas-
tando da concepcdo comum de mapa ao levar em conta que estes
sdo o resultado de interesses através representacdes, uma vez que “a
confeccdo de mapas € um dos principais instrumentos que o poder
dominante utilizou historicamente para a apropriacdo utilitdaria dos
territérios” (RISLER, ARE. 2013). Desta maneira, a realizacdo de mapas
transitou por experiéncias, imagindrios e desejos.

Sumapaz'' Arte da Terra (2004)

No ano de 2004, desenvolvi com o programa “Jovens Tecedores
de Sociedade”'? um processo na localidade 20 de Bogotd, que faz
parte zona rural da cidade e € um grandioso espaco que padeceu
com a exclusdo e a violéncia. Apesar de ser uma das localidades da
capital, chegar ali é algo complexo e custoso. Por estas razées os ha-
bitantes do lugar ficam isolados das minimas possibilidades que sua
cidade dispde, mas, em troca, cuidam de uma exuberante natureza
possuidora de uma das maiores reservas de dgua doce do planeta.

A vida neste setor € complexa, a € comida escassa, faz frio todo
o ano, hd dificuldades para o acesso d educacdo e a salde, entre
muitas coisas. Trinta e um quildmetros depois de Usme, localidade pe-
riférica de Bogotd, encontramos o espaco de Sumapaz. Esta € uma
vasta regido composta de 14 veredas em duas corregedorias, e che-
gar alina época em que eu visitava aregido, implicava pegar énibus
no Bairro Usme e fazer um percurso de 4 horas por uma via sem as-
falto, com uma parada obrigatéria na metade de trajeto, por parte
do exército. Esta detencdo implicava na verificacdo da identidade

11 O Parque Nacional Natural Sumapaz é a localidade nimero 20 do Distrito Capital de Bogota.
Estd localizado ao extremo sul do casco urbano, é de caracter rural. Conta com 780 km?sendo a
localidade maior e menos povoada de Bogotd. Contém a maior extensdo de ecossistema de para-
mos do mundo, tem uma grande biodiversidade devido a que tem diferentes pisos térmicos que
vdo dos 1.600 até os 4.000 metros sobre o nivel do mar. E o lugar de nascimento de vérios rios da
regido, contém uma grande quantidade de lagoas.

12 Jovens Tecedores de Sociedade foi um programa do Instituto Distrital de Cultura e Turismo,

que se encarregava de dar formacao artistica a jovens em todas as localidades de Bogota.
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de toda nossa equipe e também de cada um dos viajantes. Além
disso, neste trajeto, percorriaomos uma estreita via entre escarpadas e
formosas montanhas que, muitas vezes, era interrompido pelas fortes
condicdes que impoe a natureza nesses casos. O fransporte era es-
Casso e 0 acesso A vereda onde eu oferecia meus cursos era atraveés
de um sé 6nibus aos sdbados, por isso, dada as distdncias e a fre-
quéncia do transporte, eu dormia no caminho.

Com esta descricdo, é possivel observar que, se para mim era
complexo o acesso ao lugar, dispondo de todas as condicoes para
chegar &, para seus habitantes era muito mais dificil seu isolamento.
Recordo, neste contexto, de um acontecimento que deu conta desta
sifuacdo: um acidente de um carro que precipitou-se ao abismo. A
probabilidade de resgate das vitimas era escassa ndo sé pelas con-
dicdes geogrdaficas, mas também pela impossibilidade de que che-
gasse a regido uma viatura de socorro. O isolamento deste lugar res-
pondia, assim a uma larga histéria de violéncia em que a populagdo
civil se encontrava no meio, arrancando vidas, sonhos, tfranquilidade
e condicoes minimas para a subsisténcia’®. Embaixo de tudo isto, ndo
devemos esquecer que estd em jogo uma das riquezas maiores do
planeta: a dgua.

A partir das oficinas e os encontros com as pessoas, concorda-
mos em mapear algumas plantas que formavam parte da vida coti-
diana dos participantes. Cada um escolheu uma ou vdarias espécies e
relatou, através de colagens ou desenhos, sua relagdo com a planta
e 0 conhecimento que tinham dela. Finalmente fizemos um pequeno
livro que continha todas as imagens. Procurdvamos sair de conceitos
hegemodnicos de cartografia e mapear o contexto com os saberes
préprios das pessoas, como um cendrio de reflexdo e colaboracdo
€ COMO um espaco para nos reconhecermos e para adog¢car nossos
dias.

13 Esta entrevista contém narracdes dos habitantes do Sumapaz, que ajudam a contextualizar a
situacdo: http://pacifista.co/la-guerra-suja-de-sumapaz.
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Figura 25, 26: Mapa no es territorio. Collage. 2005. Elizabeth Garavito Lopez. Registro

Figura 23, 24: Sumapaz arte de la tierra, Collage. 2004. Elizabeth Garavito Lépez. Registro original (Andlogo, papel)

original (Andlogo, papel)
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Mapa nao é territorio

Este projeto foi realizado com Maria Cristina Ballén, uma colega
que é artista pldstica bogotana, e foi levado a cabo na localidade
de Venecia'. Ele consistiu em uma série de encontros com a comuni-
dade para a elaboracdo de um Atlas de mapeios simbdlicos, referen-
tes a experiéncia das pessoas no seu territério.

Utilizamos o mapeamento para induzir os participantesa refle-
xoes criticas sobre o territério e o entorno dos habitantes. Na com-
preensdo de que o mapeamento porsisé ndo produz transformacoes,
foi um trabalho colaborativo através do meio grafico como forma de
pensar-se e comunicar-se (RISLER, ARE; 2013). Neste processo convo-
camos os participantes a re-narrar os espacos que habitavam. Os ma-
pas criados, deste modo, desvelavam e reinventavam estes espacos,
transitados e habitados diariamente por seus moradores. Foi um pro-
cesso que aproximou os partficipantes a questionarem-se sobre seu
lugar e a ter uma postura critica das dindmicas do Estado em relagcdo
com a localidade.

Os distintos olhares em conjuncdo ampliaram a experiéncia dos
participantes em relacdo ao territério e dinamizaram as formas em
qgue cada um de nds nos relaciondvamos com estes lugares. Todos
estes pequenos deslocamentos do olhar se feceram como um grande
corpo com milhdes de olhos, possibilifando um desprendimento de
hdabitos desgastados e esgotadores, como olhos de pedra que olham
apenas em uma direcdo.

14 Venecia é um bairro na localidade N°6 do Distrito Capital, Bogotad. Recebe seu nome devido
as inundag¢des que em alguma época produziu o rio Tunjuelito, que percorre as imediagdes do
bairro.
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Figura 27: Mapa no es territorio. (Tinta sobre papel). 2005. Elizabeth Garavito Lépez. Re-
gistro original (Andalogo, papel)
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NARRADAS
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4.1. DEL MIEDO QUE PARALIZA EN LA PUERTA DEL SOL

Suba es una localidad bastante alejada del centro de la ciudad
de Bogotd; antiguamente fue una pequena poblacidén muisca; luego,
en sumemoria quedd grabada la repetida y violenta historia de la co-
lonizacion espanola sobre los pueblos indigenas, pues padecid, como
muchas ofras, el cruel y devastador proceso de “desindigenizacion”
impuesto por los ibéricos. Ellos decidieron que los habitantes de estas
tierras eran indios y que, por lo tanto, su deber era “desindigenizar-
los”; fue asi como se justificd el exterminio y la violencia: "me invento
otro y luego lo extermino por diferente™.

Pues bien, volviendo a nuestra historia, Suba fue incorporada
como una localidad a la ciudad de Bogotd en el ano 1954: un lugar
periférico, marginal, pobre y, por supuesto, con un pésimo servicio de
transporte y una Unica via de acceso.

En uno de los Ultimos barrios de esta localidad, Puerta del Sol,
vivia yo por los anos noventa. La ventaja de habitar en el Ultimo bar-
rio era que podia tener un lugar en el bus; asi pues, ftomé el servicio
como de costumbre, muy temprano, y también como de costumbre
aproveché el calor humano del vehiculo abarrotado vy la silla que
consegui para dormir un poco. A mi lado iba un hombre; no reparé
en él, yo solo dormitaba con el vaivén. De repente, el bus se detuvo y
escuché algunas voces, pero, como iba ubicada en la parte de atrds,
no sabia qué pasaba. Sagué mis conclusiones cuando empecé a ver
qgue todos los hombres descendian: era el Ejército que se disponia a
hacer una requisa.
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Era comuUn que esto sucediera por aquellos anos; Colombia
era un pais asolado por la repentina explosion de bombas que po-
dia ocurrir en cualquier lugar. Aungue, en realidad, Suba no era de
aquellos lugares en donde explotaran las bombas, pues alli viviamos
los pobres, y para la Policia y el Ejército los pobres éramos delincuen-
tes... “fabricdbamos las bombas, pero no las haciamos explotar en
nuestro barrio”.

Asi pues, se fueron bajando por la puerta trasera, uno a uno, to-
dos los hombres. De repente, el que iba a mi lado dejé un extrano ar-
tefacto sobre mis piernas, balbuceando no sé qué cosas. El terror me
invadié, todo a mi lado se oscurecid, imaginé el bus volando en mil
pedazos y a todos con él; temblaba y no veia nada. En medio de mi
caos interior, me pregunté donde moriria menos gente si explotaba:
dentro del bus o en la calle... lanzdndola por la ventana quizds logra-
ra que no muriera nadie. Tomé el pequeno artefacto y lo aventé con
todas mis fuerzas; cai en la silla empapada en sudor y estuve alli, aga-
zapada, hasta que me percaté de que nada habia explotado afuera.
No entendia qué pasaba pues alun me encontraba muy nerviosa.

Con esas pausas que a veces fiene el tiempo, que se torna como
un chicle pegajoso y extrano, pasaron los siguientes minutos; luego,
POCO a poco, retornaron los hombres al bus y, como era de esperarse,
también aquel que se encontraba a mi lado; entonces me dijo: sme
puede entregar mi gas paralizante?¢
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4.2. MEDO QUE PARALISA NA PORTA DO SOL

Suba é uma localidade bastante afastada do centro da cidade
de Bogotd. Antigamente foi uma pequena populacdo Muisca'®, logo,
em sua memoaria ficou gravada a repetida e violenta histéria da co-
lonizacdo espanhola sobre os povos indigenas, que padeceu, como
muitas outras, com o cruel e devastador processo de des-indigeniza-
cion imposto pelos ibéricos. Eles decidiram que os habitantes destas
terras eram indios e que, portanto, seu dever era des-indigenizar-los.
Foi assim como se justificou o exterminio e a violéncia: invento-me ou-
tro e logo o extermino, modifico-o, humanizo-o por ser diferente. Este
discurso permitiu por séculos o violento uso do poder de uns humanos
sobre outros ndo humanos.

Como muitas outras populacoes e bairros do pais, Suba herdou
a marca da coldénia, sendo inserida em pobreza e desinteresse do Es-
tado. Foiincorporada como uma localidade da cidade de Bogotd no
ano de 1954: um lugar periférico, marginal, pobre e, desta maneiraq,
com um péssimo servico de transporte e uma Unica via de acesso.

Em um dos Ultimos bairros desta localidade, Porta do Sol, vivia
eu pelos anos noventa. A vantagem de morar no Ultimo bairro era
que sempre tinha um lugar para sentar no énibus. Assim, tomava o
transporte, como de costume, muito cedo e, também como de cos-
tume, aproveitava o calor humano do veiculo abarrotado e da pol-
trona que conseguia para dormir um pouco. Uma das vezes em que
estava no énibus, um homem sentou-se ao meu lado. Ndo reparei
nele, j& que, sozinha, dormitava com o vaivém. De repente, o dnibus
se deteve e escutei algumas vozes, mas, como estava sentada na
parte de trds, ndo sabia o que acontecia. Tirei minhas conclusdes
guando comecei a ver que todos os homens desciam: era o Exército
que se dispunha a fazer uma requisicdo.

Era comum que isto acontecesse por aqueles anos, uma vez
gue a Coldbmbia era um pais assolado pela repentina explosdo de
bombas — algo que podia ocorrer em qualquer lugar. Suba, contudo,
ndo era um dos lugares onde as bombas explodiam, pois ali viviamos

15 Os Muiscas ou Chibchas sio um povo indigena que habitou o altiplano cundiboyacence e Santander na
Colombia. Os descendentes diretos destes povos ainda se encontram nos departamentos (algo similar ao que
se conhece no Brasil como “estados”) colombianos de Cundinamarca, Boyaca e Santander. Uma pequena
parte de sua populagdo tem uma organizagio politica chamada cabildo. Na cidade de Bogota eles estdo locali-
zados nos bairros Suba, Usme, Fontibén e Engativa.
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0s pobres e para a Policia e o Exército os pobres eram delinquen-
tes, fabricGvamos as bombas, mas ndo as faziamos explodir em nosso
bairro.

Assim, desceram pela porta traseira, um a um, todos os homens
que estavam no Onibus. De repente, o que estava ao meu lado dei-
xou um estranho artefato sobre minhas pernas, balbuciando algo que
ndo compreendi. O terror me invadiu, fudo a meu lado se obscure-
ceu, imaginei o 6nibus voando em mil pedacos e todos nds com ele.
Eu tremia e ndo via nada. Em meio ao meu caos interior, perguntei-
me onde morreria menos gente se explodisse: dentro do onibus ou
na rua. Considerei que se a lancasse pela janela possivelmente ndo
morreria ninguém. Tomei o pequeno artefato e o joguei com todas
minhas forcas; cai na poltrona empapada em suor e fiquei ali, escon-
dida, até perceber que nada tinha explodido fora. NGdo entendia o
que acontecia, ainda me encontrava muito nervosa.

Com essas pausas que as vezes tem o tempo, que se torna como
um chiclete pegajoso e esquisito, passaram-se os seguintes minutos;
logo, pouco a pouco, retornaram os homens ao Onibus e, como era
de esperar-se, também aqguele que se encontrava a meu lado; entdo
me disse: “pode-me entregar meu gds paralisante?2”

4.3. COLOMBIA - VIOLENCIA, MEDO E ARTE

Os que moramos na Coldmbia ndo escapamos da violéncia, es-
tamos tdo imersos nestas praticas que nossa humanidade se incrusta
nela através do medo, daincerteza, da indiferenca ou da prépria vio-
|Eéncia. Deste modo, embora ndo a tenhamos estudado, conhecemos
profundamente seus caminhos, prdaticas, formas de representacdo,
simbologias, etc. Apesar de estarmos falando do flagelo mais aterra-
dor gue invade a vida humana, a violéncia tem recursos, métodos,
estruturas, organizacdo e forma de operar, o que garante sua capa-
cidade de dominar. Neste panorama e de maneira clara, nds artistas
recorremos permanentemente a seus elementos, posicionando-nos
de diversas maneiras frente a esta realidade. Para entender um pou-
co o contexto, de uma parte da violenta histéria da Colémbia, que
deu origem a um de meus trabalhos artisticos, devo me referir a um
periodo particular que foi a década de 1990 e sua interpretacdo por
parte de alguns artistas colombianos.
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4.3.1. Anos 90 na Colombia - narcotrafico, terror e bombas

A vida na Coldmbia nos finais dos anos oitenta e principios dos
noventa do século XX, estd cruzada por um sem-nUmero de fendme-
nos que se enlacaram entre si e que fizeram desta época uma das
mais convulsionadas do pais. Grupos d margem da lei — guerrilhas,
paramilitares, organizacdes criminais “comuns” e narcotréfico — ope-
raram de diversas formas: das vezes separadamente, outras fazendo
aliancas, ou atacando-se entre si, francando estratégias com alguns
agentes corruptos do Estado, entre muitas outras prdticas, o que ge-
rou muitas formas de organizacdo criminais dificeis de analisar e com-
preender. Este sem-nUmero de grupos armados operando e semean-
do caos, produziu uma grande complexidade, a qual, em diversas
ocasidoes, nem sequer podiamos saber, em principio, que grupo era
o responsdvel e, pior ainda, com que finalidade havia realizado a
acdo. Até o dia de hoje existem enormes vazios frente ao que se sabe
sobre a origem e a responsabilidade de cada morte, massacre ou
atentado: uma vasta parte de nossa histéria estd nas sombras porque
ainda muitos de seus protagonistas continuam na vida pUblica e po-
litica do pais.

Ocupacdo de populacdes, sequestros, extorsdoes, violacdes,
massacre, torturas, campos minados, deslocamentos forcados,
assassinatos  seletivos, foram desafortunados acontecimentos
que tiveram seu pico mais alto nos anos 90 (INFORME GRUPO DE
MEMORIA HISTORICO, 2013). A estes acontecimentos se somou um
gue o pais pouco tinha conhecido até entdo, pelo menos assim
sistematicamente: a detonacdo de bombas em diversos pontos do
territério colombiano. Poderiamos dizer que as bombas instalaram por
completo a modalidade de acdo terrorista na Coldmbia, isto porque,
embora antes de comecarem a explorar o uso de bombas em
qualguer parte no pais, ja existissem, hd muitas décadas, guerrilha,
narcotrafico, delinquéncia comum e um claro conflito interno, com a
explosdo de bombas, instalou-se uma verdadeira onda de terror, em
que, aparentemente, o inimigo a se derrotar ndo era mais o Estado
colombiano, parecia que j& ndo se buscava somente derrubar o
tratado de extradicdo com os Estados Unidos'. As bombas eram a

16 Os tratados de extradi¢do entre Coldmbia e Estados Unidos tém inicio em 1888, quando se assinou
o Tratado Multilateral de Extradi¢do, o qual estabeleceu a extradi¢do por via administrativa, que se leva a
cabo sem conceito prévio da Corte Suprema de Justica e sem fazer menc¢ao ao problema das drogas. Em 1941,
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guerra de um poderoso agente contra todo o povo da Coldmbia,
sem importar estrato, classe, idade, raca, lugar — qualquer pessoa
podia cair com a detonacdo de uma bomba.

Foi a época do denominado “narco terrorismo”, periodo que
conjuga em si dois flagelos. Por um lado, o narcotrdfico e por outro
todas as acdes de terror financiadas por ele. Pablo Escobar, chefe
do cartel de Medellin'’, foi sem duUvida, embora ndo o Unico, quem
usou este método de maneira mais sistemdtica, sem importar quais
e quantas seriom as pessoas vitimadas por suas bombas. Se faz
necessdrio destacar tristemente que nessa época, a tranquilidade
das grandes cidades da Colébmbia passou a ser s6 uma lembranca
saudosa. A guerra que hd alguns anos transcorria s6 no campo, era
vivida em carne viva e inundava, com uma incerteza permanente,
todas as cidades do pais'®. Bogotd, Medellin e Cali, trés grandes
capitais foram as principais cidades colombianas a serem mais
acoitadas pelo flagelo, a dindmica da guerra estava clara: ninguém
estava a salvo; o Estado colombiano foi reduzido e sua fungcdo como
protetor da cidadania foi claramente posta em xeque.

O que aconteceu nos anos noventa na Coldmbia, que originou
acdes de guerra como as bombas se deu em um contexto que se
pode enunciar como uma luta contra o Estado e suas politicas — nes-
te caso especifico, frente a suas politicas contra o narcotrdfico. Este
se faz evidente na Coldmbia nos anos 1970, desenvolve-se nos 1980 e
se instalou nos 1990 como uma forma de vida e como cultura de uma
parte importante do povo colombiano diante de um Estado total-
mente fraco que ndo fornece a seus cidaddos pelo menos 0s recursos
bdsicos, ou que gere emprego, ou condi¢cdes de vida. Em muitos luga-
res do pais, os narcotraficantes ndo foram vistos como uns criminosos
que geram dano a coletividade nacional, mas sim como sujeitos que

incluiu-se o tema das drogas. Durante o governo de Julio César Turbay Ayala, em 1980, assinou-se um tratado
de extradi¢ao entre ambos paises que foi adotado e acrescentado a legislagdo interna colombiana por meio do
Congresso da Republica. O presidente Belisario Betancur, por outro lado, resolve nio utilizar o mecanismo
da extradi¢do. Em 1984, contudo, quando o narcotraficante Pablo Escobar ordena o assassinato do entio
Ministro do Justi¢a, Rodrigo Lara Bonilla, o presidente Betancur se viu obrigado a reconsiderar sua postura.
Posteriormente, neste ano, a Corte Suprema de Justica declara esta lei inexequivel e s6 até o ano 1997, na
presidéncia do Ernesto Samper Pizano é passada pelo Congresso da Republica a extradigdo sem retroatividade
e ndo aplicavel a delitos politicos. (RAMIREZ, 2013)

17 O principal cartel do narcotrafico na Colombia.

18 Um total de 56 bombas atribuidas a Pablo Escobar, foram detonadas nas cidades de Bogota, Medellin,
Cali, Bucaramanga, Cartagena e Cartago. Com um grande numero de mortos, feridos e danos materiais.
(PROYECTOPABLOECOBAR, 2014)
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encontraram o caminho para passar da pobreza a uma extraordind-
ria riqueza. Quando pensamos na Coldmbia dos anos 1990, podemos
ver que narcotraficantes como Pablo Escobar, sdo sujeitos surgidos
do meio popular, portanto falam uma linguagem que ressoa entre as
pessoas do povo, por isso teve grande apoio de alguns setores popu-
lares dos cidaddos. Além disso, o desenvolvimento econdmico que
gerava o narcotrafico circulava quase que com cumplicidade dos
agentes estatais, jd que muitos atores politicos e entidades do Estado,
tiraram grande proveito e financiaram suas campanhas a partir deste
crescimento econdmico gerado pelo narcotrdfico.

Deste modo, ndo é de se estranhar que quando as politicas de
Estado endureceram em relacdo ao narcotrdfico e se tenta aplicar
o tfratado de extradicdo com os Estados Unidos, os carteis da droga
tenham reagido exercendo pressdo para jogd-lo abaixo. Escobar
cunhanesse momento afamosafrase: “Prefroumatumbana Coldmbia
que um carcere nos EUA” (PERIODICO EL TEMPO, 1997). Assim foram
expedidas varias resolucdoes administrativas de extradicdo aos Estados
Unidos no governo do presidente César Gaviria' e os extraditaveis?,
além de interporem recursos juridicos contra estas decisdes, atacaram
toda instituicdo, individuo ou organizacdo que se pronunciassem
a favor da extradicdo ou contra o narcotrdfico. Imprensa, lideres
politicos e sociais, ONG, todos os que se manifestassem a favor da
extradicGo eram convertidos em objetivo militar, embora o principal
alvo fosse o Estado, o Governo e suas politicas de extradicdo.

As politicas de luta contra o narcotrdfico na Colémbia ndo fo-
ram autdbnomas, ao contrdrio, todas as politicas de endurecimento se
deveram em realidade a uma réplica das politicas dos Estados Uni-
dos, que destinou recursos e apoio a Coldmbia, para lutar contra a
droga, sob o conceito de que o fendmeno colombiano de producdo
e comercializacdo de narcdticos, em especial a cocaina, afetava a
seu pais. Parte da exigéncia em troca desta ajuda era efetivar o tra-
tado de extradicdo dos narcotraficantes e erradicar os cultivos, para
acabar com o comércio da drogai ilicita. Entretanto uma das preocu-
pacoes mais importantes neste panorama é que o poder dos carteis
do narcotrafico é exercido como uma grande forca politica, dotada

19 César Gaviria Trujillo, presidente da Coldmbia entre os anos 1990 e 1994.
20 Grupo de narcotraficantes liderado por Pablo Escobar, organizados para evita a deten¢édo nos Estados
Unidos.
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de recursos econdmicos de grande magnitude que lhe permitiria ge-
rar grandes desenvolvimentos na América do Sul e Central; situacdo
gue alarma os paises poderosos enfatizando a periculosidade do nar-
cotrafico na América Latina.

4.4. ARTE E VIOLENCIA

A relacdo entre arte e violéncia na Coldmbia tem uma longa
historia que ficou mais evidente a partir de 1948, com o chamado
Bogotazo?', poderiamos dizer que cada um dos artistas se relaciona
de algum modo com o tema da violéncia. Por outro lado, € importante
levar em consideracdo que grande parte da producdo artistica
colombiana deriva de um processo que se origina na cépia do modelo
colonial e que se foi ajustando paulatinamente as I6gicas mercantis,
remetendo-se basicamente das formas instrumentais de realizagcdo do
trabalho artistico. E desta forma que hd vdrios anos muitas praticas
artisticas parecem procurar assegurar um lugar dentro do discurso do
conflito armado, onde a miséria e a violéncia sdo seu material.

A violéncia tem sido o metarrelato da histéria da Colémbia e o
sistema da arte esteve alimentado e alimentando esse metarrelato.
As plataformas artisticas internacionais identificaram, por sua vez,
a producdo simbdlica colombiana com a violéncia. Exemplo disso
foi a amostra com que a casa Daros?? (2013) inaugurou sua sede
na América do Sul, na cidade do Rio do Janeiro, com a exposicdo
Cantos e Contos Colombianos, na qual se abre espaco aos artistas
colombianos situados no mercado internacional como o0s mais
relevantes. Se olhamos o conteddo da exposicdo, vemos que cada
um deles participou com obras que abordavam as diferentes esferas
do conflito, optando pela violéncia como simbolo de identidade de
todo um pais. Assim, a producdo artistica foi usada em diversas vias,
tanto para enfrentar, informar, analisar e conscientizar sobre o flagelo
da violéncia, como também para aprofundar, incentivar e exercer
prdticas de repeticdo da mesma.

21 O Bogotazo foi um grande levantamento popular, derivado do assassinato do candidato presidencial Jorge
Eliécer Gaitan, em 9 de abril de 1948 em Bogota. A partir deste momento se iniciaram grandes protestos,
revolugdes e repressdo, que deixou semidestruida a capital colombiana e se espalhou por todo o territorio
nacional. A esta época se denominou “A violéncia”

22 A Casa Daros é uma instituicdo de arte, com sede em Zurich, fundada pela colecionadora sui¢a Ruth
Shmidheiny. Daros América Latina tem por objeto a criacdo e a conservagao de uma colegio de arte
contemporanea na Ameérica Latina.
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4.4.1. Oscar Muinoz

O trabalho deste artista navega entre a fotografia, a gravura, o
desenho, o video e a escultura. Ele realiza notdveis exploracdes que
apagam os limites usuais destas praticas e as conectam de uma for-
ma particular. E através da manipulacdo destas imagens que o artista
evidencia a capacidade que tem para reter a memaria. Renuncia
aos formatos e técnicas tradicionais para ir em busca das qualidades
e associacoes poéticas dos mesmos com a memoria e o esquecimen-
to.

O artista usa agua, ar e fogo referindo-se aos processos, Aaos
ciclos, d relacdo e trGnsito entre a vida e a morte. Ele recorre a docu-
mentos e propde que sdo imagens quando se imprimem, sGdo metafo-
ras da lembranca, mas se interessa por um ponto particular que é o
momento ou ndo da impressdo. Esse ponto que ele denomina critico,
€ o lugar onde se problematiza sua obra. Ele usa ainda o video como
imagem do tempo ndo estatico no suporte, o que também é uma
metdfora da memoaria. Em relacdo & fotografia, ele pensa que a es-
séncia do ato fotogrdafico ndo se localiza na imagem tomada, e sim
na fixacdo da mesma e seu trabalho se situa no momento anterior a
fixar a imagem. O curador José Rocha, denomina este tipo de traba-
Iho como Protogrdafico (ROCA, 2011).

Em 1994, Oscar desenvolveu uma série de trabalhos chamada
Narcisistas Secos, imprimindo sobre dgua e sobre o banho quimico
que se fixa nos sais de prata em diferentes gradacdes de intensidade
provocadas pela acdo da luz. E uma série que se refere & alegoérica
passagem dos seres humanos pela vida, a criacdo, a transformacdo
e a morte. Posteriormente em 1995, em sua obra Fdlego, o artista uti-
liza retratos em foto-serigrafica com gordura sobre espelhos metd-
licos. Deste modo, os espelhos que aparentemente sdo apena isso,
revelam imagens quando a pessoa respira sobre eles. Nesse instante
tdo efémero do sopro aparecem imagens de fotografias que o artista
tirou de obitudrios, € um félego que devolve em um fugaz momento
a imagem de alguém j& desaparecido.
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4.4.2. José Alejandro Restrepo

Este artista esteve interessado na forma como se constroem os
relatos histéricos. Quem faz a histériae Os relatos estdo a servico de
quem?2 Como se contam as histériase Com quais imagens se constroi
a realidade? Suas obras estdo ancoradas em rigorosas pesquisas do-
cumentais, arquivos histdricos, roteiros, documentos, desenhos, gra-
vuras e fotografias.

José Alejandro comenta que recorre a imagens de mdartires,
identificando a relagcdo existente entre algumas prdticas religiosas e
acdoes violentas dos diferentes grupos armados. Ele reconhece uma
seducdo na dor desses corpos, um conhecimento profundo da vio-
Iéncia sobre os corpos e uma racionalidade na forma de dominar
e explord-los. Demonstra, assim, um cabal e profundo conhecimen-
to dos atores violentos sobre suas préprias prdticas, usando o corpo
como uma superficie de escritura e o terror como misséo pedagdgica.
Estes elementos aparecem tanto na religido como na violéncia dos
atores armados, compartiiham iconografias, o corpo joga um papel
essencial como emissor de signos no territério da violéncia (RESTREPO,
2013).

No ano de 1996, José Alejandrorealiza a obra Musa paradisiaca?,
que consiste em uma grande quantidade de cachos completos
de banana hartén? disposta na penumbra de um grande recinto,
enquanto o transeunte caminha entre as bananeiras, escuta e vé uma
projecdo de video com imagens dos noticidrios nacionais sobre os
diferentes massacres cometidos na Coldmbia nas zonas bananeiras.
No franscurso dos dias, as bananas se vao secando e vGo caindo,
ficando no espaco suspensos sO os troncos, segundo o critico José
Roca, a imagem dos troncos pendurados tém estreita semelhanca
com colunas vertebrais humanas. Esta pesquisa condensou muitos
anos em jornais, revistas e nofticidrios de televisdo sobre o tema da
relacdo entre a bananeira e a violéncia (ROCA, 2016).

23 Musa paradisiaca é¢ o nome cientifico que foi dado aos diferentes nomes comuns dados a bananeira e as
diversas espécies de banana na Coldémbia. Refere-se a plantas herbaceas da espécie Musa.

24 Banana harton ou banana macho pertence a familia das Musas, ela difere das outras variedades por ser
menos doce.



Figura 28: Narcisos secos.
(P6 de carvao sobre papel
e cristal). Oscar Muiioz.
1994. Disponivel em:
http://www.banrepcultu-
ral.org/oscar-munoz/nar-
cisos-secos.html. Acesso
em 2, novembro, 2015.

Figura 29: Aliento. Oscar Muioz. (Serigrafia sobre espelhos de metal). 1995. Disponivel
em: http://www.banrepcultural.org/oscar-munoz/aliento.html. Acesso em 12, novembro,
2015.




Figura 30, 31: Musa paradisiaca. (Banana da terra, aparelhos de tv). José Alejandro
Restrepo. 1996. Disponivel em: http:/ /arteflora.org/exposiciones/musa-paradi-
siaca-jose-alejandro-restrepo/. Acesso em 16, novembro, 2015.
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4.4.3. Doris Salcedo

Cito a artista Doris Salcedo, que influenciou de maneira profun-
da meu trabalho, ndo sé através de sua obra artistica, mas sim como
professora. Foi ela quem me formou como escultora na Universidade
Nacional da Coldmbia. O conhecimento profundo dos materiais que
sdo escolhidos em cada processo; o didlogo, a escuta, o processo a
ritmo lento de infrospeccdo com os mesmos; o estudo das relacdoes
entre matéria e espaco; o desenvolvimento da prdtica artistica atra-
vés de intimos rituais criados para cada situacdo; o rigor com o pro-
cesso e a necessdria reinvencdo do artista ante cada nova proposta;
e, sobretudo, a énfase de que o problema da arte € muito mais que
a solugcdo de um assunto estético, que a arte € um dos espacos onde
se fiam mais fino nossas posturas éticas; todos estes elementos foram
as bases que fundamentaram o posterior desenvolvimento de meu
trabalho. Embora ao longo destes anos tenha me distanciado de pro-
cessos focados diretamente na producdo de objetos e da alianca
entre arte e sistema das artes, seus ensinamentos foram minha base
fundamental para correr o risco de tentar por outras rotas menos car-
regadas de objetos em circuitos e mais carregadas de humanidade
em acado.

Em relacdo a sua proposta artistica, ela escolheu a dor como
principio organizador de sua obra, de forma que existe uma acdo
continua de luto tanto em seu discurso como em sua pratica. Partindo
da ideia de um estado de excecdo, que ndo existe somente na Co-
I6mbia, mas também em vdarios lugares do mundo, em seu trabalho
se reflete um modo de testemunho do fato de que esse estado de
excecdo estd na raiz das formas contempordneas de governamenta-
lidade (GONZALEZ, 2015). Portanto, suas obras estdo carregadas de
referéncias que insistem nessa situacdo da Coldmbia: uma violéncia
encoberta de legalidade com manto de democracia. Em seu traba-
Iho, Doris compartilha com as vitimas da violéncia seu processo de
perda, dor e luto e propde dignificar as vitimas através de uma me-
moria imemorial, ou como um tipo de reparacdo direta ou indireta.

A artista considera que a boa arte é politica porgue sempre
abre caminhos desconhecidos e, com isso, centrou toda sua obra
na violéncia politica, tratando de definir uma situacdo especifica e
mostrando a marca que um tipo de crime deixa sobre as vitimas, para
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inscrever uma imagem Nno espaco vazio que deixa essa violéncia. Ela
considera, também, que é a auséncia o que a arte presencia, e que
a arte guarda uma memoaria, mas ndo chega a ser tdo direta como
as vitimas desejariam e diz que “(...) para nés como sociedade é ne-
cessdario humanizar-nos através de coisas que somente a arte pode
fazer” (SALCEDO, 2013). Por outro lado, Doris reflete sobre o papel da
arte, arguindo que a arte ndo salva, que ndo existe uma redencdo
estética no caso de sua obra, pois ela &€ somente uma acdo para
devolver dignidade & vitima. Este exercicio, no entanto, ndo deve
chegar a representacdo. A ética do artista deve impedir-lhe, porque
se pode chegar por esta via d repeticdo do fato e nesse ponto a arte
se torna perigosa.

No periodo ao qual me refiro neste texto, os anos 1990, a artista
apresenta uma obra sem titulo consistente numa quantidade de ca-
misas brancas, obsessivamente dobradas e que estdo perfeitamente
empilhadas em séries de grupos distribuidos pelo amplo espaco ex-
positivo, cada um dos montdes de camisas estd atravessado e per-
furadas na sua totalidade, por varas de aco. A imagem parece falar
de populacdes submetidas, silenciadas, violentadas, confinadas e in-
clusive desaparecidas. Desta maneira, a imagem fala da auséncia e
contagem dos corpos, tentando encher o vazio que vai deixando o
esquecimento, tentando segurar, através de uma camisa, aquilo que
j& ndo estd presente. A arte aqui € uma pausa, € um espaco para
pensar, para entender o sofrimento de outros seres.



Figura 32: Sin Titulo. (Camisas, ferro, estruturas de camas). Doris Salcedo. 2007. Disponi-
vel em: http://artishockrevista.com/2015/02/19/museo-arte-contemporaneo-chicago-aco-
ge-una-retrospectiva-doris-salcedo/. Acesso em 22, novembro, 2015.

Figura 33: Sin Titulo. (Camisas, ferro, estruturas de camas). Doris Salcedo. 2007. Disponi-
vel em: http://www.colarte.com/colarte/foto.asp?idfoto=247355. Acesso em 22, novembro,
2015.

Figura 34: Sin Titulo. (Camisas, ferro, estruturas de camas). Doris Salcedo. 2007. Disponi-
vel em: https://www.revistaarcadia.com/arte/articulo/doris-salcedo-exposicion-guggen-
heim-nueva-york/44308. Acesso em 22, novembro, 2015.
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4.4.4. Sair ao mundo - Primeiras reflexoes
“Sin titulo” 1994

Um de meus primeiros trabalhos artisticos surgido na época re-
latada neste texto, obrigava-me a refletir sobre o papel que, como
artista formada, ia ter frente ao tema da violéncia. Apesar deste cad-
tico panorama que atravessava o povo colombiano, dava-me conta
que existiam milhdes de pessoas carregadas de esperanca, que te-
ciam o futuro de outras pessoas sob seu cuidado. A tarefa de prote-
ger-nos tornou-se mais exigente para quem em siléncio sempre o fez:
maes, pais, tios, vizinhos, irmaos, seres sem nome que, firmes e cons-
tantes, tiveram sobre seus ombros a sobrevivéncia de nosso pais. Para
a imprensa todos esses acontecimentos eram registrados em dados
e nUmeros, desumanizando os seres e as vidas das vitimas das acoes
diretas dos terroristas.

Por outro lado, a igreja catdlica reiterava mediante seus rituais,
o papel de um povo que acaba com a vida dos irmdos, 0 mesmo
povo gque depois o chora sua morte?®. Neste ponto, € importante res-
saltar que a Colébmbia até os anos 1990, estava regida pela consti-
tuicdo de 1886, “cujo propdsito consistia em edificar uma sociedade
cristd segundo o ensino e sob a conduta da Igreja catdlica” (CAMA-
CHO, p. 147, 2008), sendo, com isso, uma constituicdo que estava,
inclusive, consagrada ao “sagrado coracdo do Jesus”. Contudo, a
existéncia da religido catdlica ndo era o aspecto mais grave deste
panorama, mas sim os beneficios que os governos conservadores co-
lombianos deram a esta instituicdo, apoiada na discriminacdo classis-
ta que tem polarizado a sociedade e colocado toda sua maquinaria
para invisibilizar a diversidade étnica e cultural, algo que lhes permi-
tiu permanecer por muitos anos no poder (CAMACHO, p. 150, 2008).
Apenas em 1991, época em que realizei este trabalho, foi expedida
uma nova constituicdo que regeria a Coldmbia e que separou, pelo
menos legalmente, aigreja catdlica do Estado. Com isso se decretou
um estado laico e se reconheceu a Coldmbia como um pais pluriétni-
co e multicultural (CAMACHQO, 2008).

Tendoistoemyvista, um dos elementos que introduzi nainstalacdo
— feito de cristal com bordas douradas de madeira esculpida - fazia

25 O ritual dos quais falo sdo os desfiles de semana santa em que é representado o mito biblico sobre o assas-
sinato de Jesus.
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referéncia aos ataldes que se usam nas procissdes da igreja catdlica,
em celebracdo da semana santa. Nesta instalacdo o ataude tem
um tamanho equivalente as medidas de um bebé. Somado a isto,
utilizei para a elaboracdo desta imagem globos infantis?, que
foram marcados com dados estatisticos tirados dos jornais sobre as
diferentes bombas na Colébmbia e suas vitimas. Quebrei os globos
e, com os residuos, costurei um enxoval de bebé&, que muitas mades
tecem quando estdo grdvidas, enquanto esperam a chegada de
seu novo ser. Dispus o enxoval ordenadamente sobre uma mesa e
na parte inferior dela descansava uma caixa de vidro cujas medidas
correspondem as de um bebé&, com a mesma informacdo de imprensa
impressa em seus diferentes lados.

Esta imagem, deste modo, trata sobre as contradicdes profun-
das que estdo enraizadas em muitos anos de incessante guerra: um
conflito de poderes que alimentou-se com a vida andnima de seres,
0s quais nossa sociedade desgastou até fragiliza-los, vulnerabiliza-los
e logo arrebatar sua existéncia reconhecendo-os apenas como nuU-
meros mais, enquanto de maneira paralela estes mesmos seres invi-
sibilizados resistiram e negaram-se a desaparecer mediante prdticas
de esperanca aparentemente imperceptiveis. Tem-se, portanto uma
mulher que tece a roupa de seu bebé por nascer, uma bomba que
explode, uma sociedade cUmplice, um povo que cala, uma igreja
que acusa e esconde, um estado de costas e, por fim, um caos que
ndo paralisa porque fios intangiveis de acdes invisiveis sdo a matéria
guase absurda gque 0s mantém como povo.

26 Na Colombia estes globos se chamam “bombas”
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5.1. ALINEAMIENTO EDUCATIVO EN TRES ACTOS

Creci en Calarcd?, un pequeno pueblo de menos de cien mil
habitantes. Hice mi primaria en una escuela publica femenina dirigi-
da por monjas; alli empezd a modelarse y controlarse todo el impetu
qgue apenas se dejaba ver en mi esencia infante: siempre cortdndo-
me las ramas para que este arbol no creciera desordenadamente. A
pesar de que el colegio era algo tan, pero tan aburrido, también fue
uno de los mayores tesoros que recibi. En la Colombia de mi época,
la formacion de las ninas no era algo por lo que todos los padres op-
taran, pues el aprendizaje en el hogar era suficiente para su desem-
peno como futuras amas de casa, casi el Unico rol posible para una
chica de un pueblo pobre.

El trabajo del colegio reprimia gran parte de mi existencia; mis
ocupados dias transcurrian en una primaria en la que se gastaba la
mayor parte del tiempo en oraciones, en aprender comportamientos,
buenas maneras, todo el dechado imprescindible que complementa-
ba el trazado futuro de las ninas de nuestra clase: ser mujeres educa-
das y, por demds, bien comportadas.

La informacidén visual del exterior entrd tarde en mi vida, cuan-
do por fin mis padres decidieron comprar un aparatoso televisor que
ocupaba la mitad de la sala de mi casa. Yo ya tenia la mirada pues-
ta en las mil ofertas que la calle tenia para mi: deambular, subir en
patines, bajar en bicicleta, jcudnto mundo alld afueral... el cine, del
cual yo era una dvida consumidora, llegaba de cualquier manera a
un pequeno teatro en el centro del pueblo, hoy convertido en una
iglesia evangélica; era casi el Unico acercamiento que tendria con
las artes visuales. El arte institucional, aquel que deambula por las ga-
lerias y los museos, no pasd nunca por mi pueblo. Aparte de un libro
de Pablo Picasso que pude leer en mi bachillerato y de las copias que
hice de revistas —al 6leo o en carboncillo, a Idpiz o en acrilico, incluso
en plumilla—, especialmente de China Revista llustrada?, a la cual me

27 Calarca es un municipio colombiano y la segunda ciudad mas poblada del departamento del Quindio, ubi-
cado en la Cordillera de los Andes; deriva su nombre del legendario cacique Calarca, indigena pijao que habité
la vecina zona del actual departamento del Tolima.

28 China Revista Ilustrada y China Reconstruye eran publicaciones que llegaban por correo postal y que mos-
traban todos los desarrollos y avances logrados con la revolucién China.
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habia suscrito y que llegaba por correo gratuitamente a la puerta de
mi casa, y del sinnUmero de dibujos que hice para mis amigas, de un
mural en el colegio y de los deseos de ponerlo todo en un papel, mi
iniciacién en el campo del arte fue casi nula.

A pesar de la monotonia de los dias mi vida era intensa y ocu-
pada. Para salir de la asfixiante repeticion que significaba recorrer
las cuatro cuadras que separaban mi casa del centro de la ciudad,
mi mente aprendié a viajar, a desear el mundo mads alld de las mon-
tanas. Mi adolescencia transcurria en esa pegajosa quietud de las
cosas, de las calles gue no cambiaban, de la senora en la ventana
mirando de reojo, del tiempo que se estiraba infinito, eterno y en me-
dio de las ofertas de una sociedad que envolvia a sus jovenes en los
siniestros laberintos del narcotrdfico?. Un gran niUmero de mis com-
paneros de adolescencia moririan asesinados anos mads tarde, otros
verian pasar su juventud en prisiones de diferentes lugares del mundo.
Mi situacidon y la de mis hermanos fue diferente; aun con sus pocos
recursos, mis padres nos mostraron que aprender era algo parecido
a la felicidad; en busca de ella, un dia tomé un Expreso Bolivariano?°
y me fui a Bogotd: siete horas de viaje en una fria noche y el saludo
de esta ciudad, el fétido olor de la represa del Muna?®', fue como la
premonicion de la vida que llevaria alli.

Buscaba ir a la capital para ver mundos que no veia florecer
en ningun rincén de Calarcd. Con unas sandalias de tierra caliente y
una ligera falda hippie de la época, inicié lo que seria el proceso de
adaptacion al modelo de artista que nos llegaba en paquetes aca-
démicos como férmulas infranqueables, las cuales pretendian sacar
de lo mds profundo de nuestros seres esos universos complejos que
cada uno de nosotros llevaba dentro; una vez fuera, solo se tornaban
verdaderos si una voz acreditada, como la de nuestros profesores,
les daba el aval. Aqui comenzdé el aprendizaje de unas maneras de
hacer para lograr encajar en el lenguaje llamado “contempordneo”,
teniendo cada vez mds cuidado de no usar las voces propias para
no correr el riesgo de parecer “coloquiale”, tal vez cursi o demasiado

29 Enlos afios ochenta, en Colombia fue comun cooptar personas para la distribuciéon de drogas ilicitas, a las
cuales se les denominé “mulas’, quienes, por una suma de dinero, transportaban cocaina dentro y fuera del
pais.

30 Expreso Bolivariano es una de las mds conocidas empresas colombianas de transporte terrestre.

31 El embalse del Mufia represa las aguas del rio Bogotd en el municipio de Sibaté. Dado el crecimiento de la
capital, el rio y sus afluentes estdn crénicamente contaminados.
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predecible, asuntos de antemano prohibidos. Sorprender era, pues, el
reto mayor. Recuerdo bien las recomendaciones de mi maestra an-
tes de presentarle el producto de un proceso escultérico que estaba
por finalizar: “Eliza, jsorpréndemel!...”. Obviamente la tension que me
generaba aquella obligatoriedad, aquella directriz para buscar algo
qgue deberia emerger por otfra via, me dejé perpleja, me dejé como
una hoja en blanco; al final la sorprendida era yo.

Quizds esos cinco anos de educacion superior, ese intento por
modelar y modificar el gusto, no fueron suficientes para tal proyec-
to. Mi transito por la Universidad donde debia, de una vez por todas,
esconder los rezagos de pueblo y aprender los modales de la acade-
mia, fue corto; fue poco el tiempo para leer todo lo no leido, para ver
lo nunca visto, escuchar lo jamds escuchado... una formacioén inten-
sa, en todo sentido, que atravesé cada gramo de mi existencia. Pero,
con la misma intensidad que bebia todo aqguello nuevo para mi, se
iba opacando ofra dimensidon de mi vida.

La copia, en el sentido literal, ya era muy mal vista en este punto
de mi formacidn profesional; sin embargo, interiorizar una manera de
hacer, europea, de los llamados “grandes artistas” si fue mi escuela.
Se trataba, pues, ya no de copiar las imagenes sino la formas en que
ellos procedian, todo esto complementado con una fuerte carga de
informacidn sobre un arte universal que contemplaba lo producido
en Latinoamérica, Asia y Africa como un arte menor al cual se le de-
dicaria poco tiempo de aprendizaje. Al contrario, el fuerte de mi for-
macion consistid en profundizar en las culturas fundantes de la vieja
Europa. Este espacio también nos preparaba para distribuirnos en las
diferentes clases sociales del arte; asi, pues, afirmaciones como Ia
de un profesor que decia que “una obra hecha con material de un
peso es una obra que vale un peso” eran repetidas frecuentemente
por aquellos estudiantes que compraban el papel Canson, los Win-
sor&Newton y los pinceles de pelo de marta para asegurarse un lugar
en este estrecho mundo del arte al que, segun los augurios de los
grandes gurus, serian llamados pocos. Las pequenas réplicas que aun
sobreviven de los salones clasificatorios del arte institucional eran las
metas semestrales que nos permitian ejercitar la competitividad entre
colegas, a través de las cuales todos termindbamos comprendiendo
en carne propia de qué se trataba este juego.

11

Esta formacion, cada vez mds fragmentada, nos obligaba a ele-
gir una opcién para especializarnos. Opté por la escultura; fue en
este universo donde amplié mi capital tedrico y adquiri mis referentes
artisticos, lo que se reflejé en formas de hacer concretas como la ex-
ploracién de materiales y técnicas, o la reflexidon sobre el espacio a
través de la instalacion. La eliminacion de la base de la escultura tra-
dicional entraria en ese paquete de aprendizajes; sin embargo, con
base o sin ella, lo nuestro se tfrataba de la vida. Eran los noventa y en
Colombia la existencia se aferraba a lo inmediato, alo simple, porque
las bombas llenaban nuestra realidad de una manera tan brutal que
la opcidn era algo parecido a la evasion. Hoy, haciendo el recuento
de esta historia, no comprendo cdémo podiamos reir, enamorarnos,
crear; nuestra existencia se agarré de cada pequeno detalle, cosas
como un tinto con diez cubos de azucar eran razén mds que suficien-
te para estar vivos.

Este fue el proyecto educativo que nos formod, asi nos moldea-
ron, mas parece que finalmente algo fracasd en todo este proceso: ni
ama de casa ni artista... Sin embargo, unas nuevas formas de estar en
el mundo configuradas a partir de esa mezcla florecieron en nosotros;
unas formas mixtas que dejaron de tener la galeria como foco y se su-
mergieron en la dindmica de una vida que nos reclamaba en accion.
Unas prdcticas que se vieron obligadas a desaprenderse de tantos
anos de formacion y soltarse del adiestramiento, que tuvieron que
creer en algo mds propio y que, quizds, aun estdn sin ser nombradas.
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5.2. ALINHAMENTO EDUCATIVO EM TRES ATOS

Cresci em Calarcd?®?, um pegueno povoado de menos de cem
mil habitantes. Cursei o ensino primdrio em uma escola publica femi-
nina dirigida por freiras. Alicomegou a modelar-se e controlar-se todo
o impeto que apenas se deixava ver em minha esséncia infante: sem-
pre podando os gravetos para que esta drvore ndo crescesse desor-
denadamente. Apesar de a escola ter sido algo tdo entediante, tam-
bém foi um dos maiores tesouros que recebi. Na Coldbmbia de minha
época, a formagcdo das meninas ndo era um assunto pelo qual todos
0s pais optassem, pois considerava-se que a aprendizagem no lar era
suficiente para seu desempenho como futuras amas de casa — quase
0 Unico papel possivel para uma garota de um povoado pobre.

O trabalho da escola reprimia grande parte de minha existén-
cia, uma vez que meus ocupados dias tfranscorriam numa educacdo
bdsica que dispunha a maior parte do tempo em oracdes, em apren-
der comportamentos, boas maneiras e todo o modelo imprescindivel
que complementava o tracado futuro das meninas de nossa classe:
ser mulheres educadas e muito bem-comportadas.

A informacdo visual do exterior entrou tarde na minha vida,
quando meus pais decidiram comprar um pomposo televisor que
ocupava a metade da sala de minha casa. Eu ja tinha o olhar vol-
tado as mil ofertas que a rua tinha para mim: perambular, subir em
patins, descer em bicicleta — afinal, quanto mundo |& foral o cinema,
do qual eu era uma dvida consumidora, chegava de qualquer ma-
neira a um pequeno teatro no centro do povoado, hoje convertido
em uma igreja evangélica. Era quase a Unica aproximag¢do que tinha
com as artes visuais. A arte institucional, aquele que perambula pelas
galerias e 0s museus, Ndo PAssOU nunca por onde morava. Além de
um livro do Pablo Picasso que consegui ler, das copias — a éleo ou em
lGpis-carvdo, a ldpis ou em acrilico e até em caneta e tinta — que fiz
de revistas (especialmente da China Revista llustrada®), dos inUme-
ros desenhos que fiz para meus amigas, de um mural no colégio e dos
desejos de por tudo em um papel, minha iniciacdo no campo da arte
foi quase nula.

32 Calarca é um municipio colombiano e a segunda cidade mais povoada do departamento de Quindio. Lo-
calizando-se na Cordilheira dos Andes; deriva seu nome do legendario Cacique Calarcd, indigena pijao que
habitou a zona vizinha do atual departamento do Tolima.

33 A China Revista Ilustrada e China Reconstrdi eram publicagdes que, quando assinadas, chegavam gratui-
tamente por correio e que mostravam todos os desenvolvimentos e avangos obtidos com a revolugdo a China.
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Apesar da monotonia dos dias, minha vida era intensa e ocu-
pada. Isto porque, para sair da asfixiante repeticdo que significava
percorrer as quatro quadras que separavam minha casa do centro
da cidade, minha mente aprendeu a viajar, a desejar o mundo além
das montanhas. Minha adolescéncia tfranscorreu nessa pegajosa
quietude das coisas, das ruas que ndo mudavam, da senhora na ja-
nela olhando de esguelha, do tempo que se esticava infinito e eterno
no meio das ofertas de uma sociedade que envolvia a seus jovens
nos sinistros labirintos do narcotrafico®. Um grande nUmero dos meus
amigos de adolescéncia morreram assassinados anos mais tarde, ou-
tros viram passar sua juventude nas prisdes de diferentes lugares do
mundo. Minha situacdo e de meus irmdos foi diferente, j& que, com
sSeus pPOoUCOS recursos, meus pais ensinaram-nos que aprender era um
pouco parecido com a felicidade. Deste modo, em busca dela, um
dia peguei um Expreso Bolivariano® e fui para Bogotd: as sete horas
de viagem numa fria noite e a saudacdo desta cidade, com o fétido
aroma da represa do Muna?®¢, foram como uma indicacdo da vida
que levaria ali.

Buscava ir d capital para ver mundos que ndo via florescer em
nenhum canto de Calarcd. Com umas sanddlias para terra quente
e uma ligeira saia hippie da época, iniciei o que seria o processo
de adaptacdo ao modelo de artista que nos chegava em pacotes
académicos como féormulas infranquedveis e que pretendiam tirar do
mais profundo de nossos seres esses universos complexos que cada
um de nds levava em nosso interior.; Uma vez que os colocdvamos
para fora, estes universos s6 tornavam-se verdadeiros se uma voz cre-
ditada, como a de nossos professores, dava-lhes o aval. Aqui come-
cou a aprendizagem sobre como agir para conseguir encaixar na
linguagem chamada “contempordnea”, tendo cada vez mais cuida-
do de ndo usar as vozes proprias para ndo correr o risco de parecer
“coloquial”, talvez brega ou muito perecivel, assuntos proibidos de
antemao. Surpreender era, assim, a provocacdo maior. Lembro bem
das recomendacdes de minha professora antes de |lhe apresentar o
produto de um processo escultérico que estava por finalizar: “Eliza,

34 Durante os anos 1980 na Colombia, era comum pessoas serem cooptadas para a distribuigdo de drogas
ilicitas, denominadas “mulas”, que, por uma soma de dinheiro, transportavam cocaina dentro e fora do pais.
35 O Expreso Bolivariano é uma das mais conhecidas empresas colombianas de transporte terrestre.

36 El embalse do Muria, represa as dguas do rio Bogotd no municipio de Sibaté. Dado o crescimento da capi-
tal, o rio e seus afluentes estdo cronicamente poluidos.



114

surpreenda-mel!”. Obviamente a tensdo que me gerava aquela obri-
gatoriedade, aquela diretriz para procurar algo que deveria emergir
por uma outra via, deixou-me perplexa, deixou-me como uma folha
em branco, de maneira que, ao final, a surpreendida era eu.

Contudo, esses cinco anos na universidade e essa busca por
modelar e modificar minhas disposicoes, ndo foram suficientes. Meu
transito pela Universidade, onde devia, de uma vez por todas, escon-
der os restos do meu povoado e aprender as maneiras da academiaq,
foi curto. Foi pouco o tempo para ler fodo o ndo lido, para ver o nun-
ca visto e escutar o jamais escutado: uma formacdo intensa, em todo
sentido, que atravessou cada grama da minha existéncia, mas que,
com a mesma intensidade que bebia tudo aquilo novo para mim, ia
tornando opaco outra dimensdo de minha vida.

A copia, no sentido literal, j& era muito malvista neste ponto
de minha formacado profissional. Entretanto, interiorizar uma maneira
de fazer, europeia, dos chamados “grandes artistas” foi minha esco-
la. Tratava-se ndo de copiar as imagens, mas sim, de compreender
as formas em que eles procediam, complementado com uma forte
carga de informacdo sobre uma arte universal que contemplava o
produzido na América Latina, Asia e Africa como uma arte menor
ao qual dedicariamos pouco tempo de aprendizagem. Assim, o forte
desta formacado consistiu em aprofundar os estudos nas culturas fun-
dantes da velha a Europa. Além disso, era um espaco que também
nos preparava para nos distribuir nas diferentes classes sociais da arte,
de maneira que, afirmacdoes como “uma obra feita com material de
um peso € uma obra que vale um peso” eram repetidas frequente-
mente por aqueles estudantes que compravam o papel Canson, 0s
Winsor&Newton e os pincéis pelo de Marta® para assegurar um lugar
no estreito mundo da arte, que, segundo os augurios dos grandes
gurus, seriam poucos. As pequenas réplicas que ainda sobrevivem
dos saldes classificatérios da arte institucional eram as metas semes-
trais que permitiam-nos exercitar a competitividade entre colegas e,
com isso, todos compreendiam na prdpria carne sobre o que se tra-
tava este jogo.

37 Embora existiam outros materiais mais baratos disponiveis no mercado, estes materiais eram os mais
caros.
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Desta forma, com uma formacdo cada vez mais fragmentada,
éramos obrigados a escolher uma opc¢do para nos especializar. Optei
pela escultura e foi neste universo que ampliei meu capital tedrico
e adquiri meus referentes artisticos, algo que se refletiu em formas
concretas de fazer, com a exploracdo de materiais e técnicas, ou a
reflexdo sobre o espaco através da instalacdo. A eliminacdo da base
da escultura tradicional entraria nesse pacote de aprendizagens e
ficou claro que, com ou sem base, o nosso pacote consistia na pro-
pria vida. Isto se deu porque durante os anos 1990 e, na Coldmbia, a
existéncia se aferrava ao imediato, ao simples, porque as bombas en-
chiam nossa realidade de uma maneira tdo brutal que a opcdo era
um pouco similar d evasdo. Hoje, recontando esta histéria, nGdo com-
preendo como podiamos rir, N0s apaixonar ou criar: nossa existéncia
se dava em cada pegueno detalhe e coisas como um café com dez
cubos de acuUcar eram razdo mais que suficiente para estar vivos.

Este foi o projeto educativo que me formou e me moldou, em-
bora algo tenha fracassado em todo este processo: ndo me tornei
nem dona-de-casa nem artista. Por outro lado, novas formas de estar
no mundo foram configuradas a partir da mistura que floresceu em
mim: a galeria de arte deixou de ser um foco e as dindmicas da vida
passaram a me chamar para a agdo. Assim, surgiram prdticas mistas
que tiveram que desaprender tantos anos de formacado e libertarem-
se dos adestramentos, que tiveram que acreditar mais na propria exis-
téncia, e que, possivelmente, ainda existem sem ser nomeadas.

5.3. APRENDER E ESQUECER

Ecomum que os processos de criacdo artistica estejam mediados
pelas instituicoes de educacdo formal, de maneira que o vinculo en-
tre academia e criagcdo é cada vez mais evidente. Embora a forma-
cdo de artistas tenha ocupado diversos cendrios, atualmente, depo-
sitou-se no dmbito académico o poder hegemdnico de determinar
gquem € ou ndo o artista que circula por circuitos especializados.

Entretanto, para compreender aspectos da arte em contextos
latino-americanos, € imprescindivel fazer leituras de outras prdticas
que vivem fora das margens da academia e, ainda, compreender
como obra o complexo dispositivo educativo do qual nasce a arte
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afiiacda a instituicoes. Aqui me deslocarei através de meu proprio
trGnsito académico para refletir um pouco sobre as formas como esta
formacdo determina modos de pensar e praticar a arte.

A educacdo é, até hoje, um privilégio desfrutado apenas por
uma parte da populacdo. A discriminacdo para o acesso ao sistema
educativo é essencialmente de classe e afeta as mulheres de forma
diferente (BONILLA DE RAMOS, 1998). O sistema educativo, portanto,
exclui, limitando o acesso ou dificultando a permanéncia das pessoas
de setores sociais que ndo tem capital econdmico. Somado a isto, a
baixa qualidade da educacdo bdsica que é oferecida as popula-
coes mais vulnerdveis limita grandemente seu acesso a educacdo
superior:

No caso colombiano, ndo se pode desconsiderar o fato
de que as diferencas de género e sexualidade, de et-
nia/raca e de deficiéncia estdo muito longe de ser irre-
levantes e fundam hierarquias e poderes desiguais (VI-
VEROS VIGOYA, 2012, p. 5).
Apenas dez anos antes de meu nascimento as mulheres, na Coldm-
bia, obtiveram o direito ao voto®, embora a educacdo para mulheres
j& tenha sido oferecida hd muitas décadas. Esta educacdo, contudo,
estava focada em nos preparar para o territério privado através do
ensino sobre atividades domésticas, que consistia na aprendizagem
de virtudes para eficiéncia no lar, num ambiente pedagdgico que
enfatizava as ideias sobre uma natureza das mulheres para o “cui-
dado”, sem um foco de interesse em outros conhecimentos acadé-
micos (PEDRAZA, 2011). Desta maneira, o olhar estético ajustou-se a
c@nones focados na beleza para o servico da vida doméstica. Neste
contexto, dado que a educacdo das mulheres comecou muito antes
do que sua participacdo como sujeito publico, hd, até hoje, um de-
sajuste histérico que diferencia a formacdo entre homens e mulheres.
Este cendrio, contudo, ndo estd claro para todos, e os ecos deste tipo
de educacdo, permanecem soterrados, gerando prdticas que man-
tém a divergéncia subjetiva entre ambos sexos, num distanciamento
social das tarefas que acentua a desigualdade (PEDRAZA, 2011).

Neste processo de modernidade/colonialidade, em que o poder
androcéntrico prevaleceu por séculos, “ser considerada cidadd por

38 Em 1 de dezembro de 1957 embora o ato legislativo 3 de 1954 da Assembleia Nacional Constituinte, sob a
ditadura do Gustavo Rojas Pinilla, outorgou-lhes a possibilidade as mulheres de votar, aguardaram trés anos,
até que tive uma nova eleicio.
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lei foi o resultado de um processo longo e dificil que foi evoluindo com
cada uma das reformas legislativas” (CAPUTTO, 2008, p. 115). Apesar
de os contextos atuais terem integrado a suas politicas educativas
o reconhecimento das diferencas para a equidade e inclusdo, é es-
cassa a incorporacdo de questionamentos de ordem social, politica,
econdmica e cultural que levam em consideracdo este olhar (VIVE-
ROS VIGOYA, 2012). Isto evidéncia, uma vez mais, que a colonialidade
do saber ndo é um assunto ancorado num passado de “herancas
coloniais”, mas é algo central no dominio neocolonial de hoje (LAN-
DER, 2000). Assim, & constitutivo dos processos atuais de formacdo,
gue na sua maioria operam a partir de retdricas eurocéntricas, ideias
de uma natureza humana a-histérica e universal que nega possibili-
dades de vida coletiva fora das l6gicas do mercado. A estrutura dos
sistemas de formacdo ainda é apoiada em saberes parcelados que
ndo se perguntam pelas possibilidades que os processos em conjunto
poderiam ter. Nesse sentido, os saberes e conhecimento dos povos
indigenas, dos camponeses e de todas as populacdes denominadas
marginais, ndo sdo apenas ignorados e obscurecidos, sdo também,
em muitos casos, perseguidos e proibidos, ocasionando o desapare-
cimento de fontes culturais alternativas (LANDER, 2000).

No terreno académico, aprofundamos mais na critica e luta
contra as injusticas sociais do que na reflexdo sobre nossas préprias
prdticas e seu papel na reproducdo da ordem social existente. Ou
seja, em termos gerais, a estrutura da academia, através de textos, re-
vistas especializadas, formas de avaliacdo, escalonamento docente,
selecdo de estudantes e professores, estruturas de investigacdo, en-
tre outros, contribuem para a reproducdo sistemdatica do olhar univer-
salista e hegemonico do norte (LANDER, 2000, p. 65). A formacdo em
arte, da mesma forma, ndo € alheia a esta realidade: é preenchida
por lugares comuns definidos pelo ocidente, com regimes para a sen-
sibilidade, o olhar e as praticas; € um cendrio igualmente cooptado.
A producdo artistica do chamado terceiro mundo, neste contexto,
também responde ao modelo de alteridade favordvel para a conti-
nuidade do processo de modernidade/colonialidade. Desta manei-
ra, o primitivismo como fetiche ou a estética do fantdstico como ca-
non visual infegrado convenientemente ao mercado sdo exemplos
de como o exdtico, o antropéfago, o canibal ou o selvagem, por
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exemplo, converteram-se em simbolos de uma hierarquia epistémi-
ca racializante, que rege a interacdo entre culturas visuais diferentes
(BARRIENDOS, 2011).

No século XIX, as escolas superiores de arte na Coldbmbia, fo-
caram-se no cultivo do bom gosto, emoldurando-o no que estivesse
definido pelo sistema hegemobnico. Assim, o regime pedagdgico cen-
trou-se na imitacdo de um modelo, apoiado no metarrelato europeu,
sobre uma histéria universal, refletindo normas para a educacdo ar-
tistica®. Apesar disso, alguns cendrios para a formacdo de artistas
na Coldmbia lutaram por superar o modelo academicista vindo da
velha Europa, de maneira que, no final dos anos cinquenta surgiram
alguns movimentos em contfra dos cdnones hegemaonicos, especial-
mente por parte de estudantes. Mais tarde, a critica de arte Marta
Traba*?, teve um papel preponderante na dindmica da arte no pais,
enfrentando os velhos valores da academia. Entretanto, tudo isto foi
emoldurado em uma “modernizacdo” a partir da influéncia das van-
guardas europeias, excluindo todos os artistas e as prdticas artisticas
que ndo encaixavam nos seus interesses (HUERTAS, sem data).

Um dos eventos que marcou de maneira definitiva a formacdo
em artes na Coldmbia, foi a constituicdo de 1991. Nela surgiu a Lei
de Educacdo que determinou a Educacdo Artistica como obrigato-
ria no ensino bdsico. Além disso, apenas em 1993 aconteceu a re-
forma do programa de Artes Pldasticas da Universidade Nacional da
Coldbmbia, com uma tentativa de se afastar do cdnon e enfatizar a
aprendizagem de técnicas para possibilitar a formacdo de um artista
critico, que pudesse se relacionar com outras dreas da realidade e
do conhecimento e produzir imagens para a transformacdo do olhar
da sua sociedade (HUERTAS, sem data). Contudo, essa educacdo ar-
tistica ndo formou parte "do kit de sobrevivéncia para os que estdo a
margem da sociedade”, deixando de lado, portanto, mais de 60% da
populacdo colombiana (MINANA, 2004, p. 9).

Apesar destas tfransformacoes, a formacdo em arte continuou
sendo um privilégio pelo qual os neoliberais estdo dispostos a pagar,

39 A lei 48 de novembro 20 de 1918, decreta a criagdo da Dire¢ao Nacional de Belas artes anexa ao Ministério
de Instrugdo Publica. Entre outras coisas, suas fung¢des principais eram as de “Fomentar no pais o desenvolvi-
mento do sentimento do belo por meio do estudo, do desenho e da Estética’, “Fomentar o ensino do desenho
natural em todas as escolas e colégios do pais...” (SISTEMA UNICO DE INFORMACAO NORMATIVA)

40 Marta Trava foi uma critica de arte Argentina-colombiana, que desenvolveu uma vasta investigagéo e

analise sobre a arte latino-americana.
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configurando-a em um grande mercado de bens e de servicos edu-
cativos artisticos (MINANA; 2004). Deste modo, a formacdo em artes
estd, praticamente, apenas a servico de uma classe. Um exemplo dis-
so € a ArBo*': uma feira de arte que surgiu da demanda e do interesse
dos empresdrios em relacdo aos produtos artisticos.

Todos estes fatos narrados determinaram profundamente o olhar
e a postura de milhares de artistas que, como eu, emergiram de pe-
quenos povos em cuja educacdo subjaz, até o dia de hoje, tensdes e
regimes sobre a sensibilidade e a estética. Aqueles que decidiram se
formar como artistas dentro das instituicoes, tiveram que se deslocar
de seus lugares de origem, j& que a oferta académica em artes se-
gue sendo escassa nas periferias. Dadas as exigentes condicdes para
O ingresso que excluem as maiorias, alguns poucos conseguiram ter
acesso a escolas de artes como as da Universidade Nacional. Neste
ponto, o sistema j& se encarregou de marginalizar grande parte das
possibilidades de prdaticas artisticas, através de seu aparelho seletivo
e discriminador, deixando um estreito espaco para as pessoas que
buscam se profissionalizar. Com isso, podemos ver uma grande arma-
dilha: os mecanismos que nos fazem acreditar que um direito € um
privilégio individual. Neste ponto, o sistema j& construiu em nds o ima-
gindrio de que s6 conseguimos permanecer Nos espacos académicos
e artisticos por, supostamente, termo qualidades fora do comum.

Uma vez no cendrio préoprio da formagdo profissional em ar-
tes, adentramo-nos num dispositivo disciplinar com o objetivo de nos
emoldurar em um tipo de subjetividade estética. Tendemos a ser di-
recionado para termos um olhar desenhado e pre-construido, atra-
vés da formacdo e do controle do trabalho no campo, e mediante
ao disciplinamento e a regulacdo do ftrabalho estético/artistico por
padroes hegemonicos. Estes discursos pretendem ser totalizantes e
universais, ocultando os interesses contidos neles. No entanto, ndo
sdo mais que a sofisticacdo dos cdnones ocidentais, infroduzidos du-
rante séculos em nossas culturas (VALENCIA CARDONA, 2015). Todas
as categorias que dispde o aparelho configurador da formacdo artis-
tica erigem-se como um muro insuperdavel e diferenciador entre o que

41 ArBo é uma feira de arte internacional que acontece em Bogotd, liderada por Maria Paz Gaviria, filha do ex-
-presidente César Gaviria Trujillo, que se destacou por promover a “abertura econémica” com uma perspectiva
neoliberal. Sob o mandato de César Gaviria a constituigdo de 1991 foi elaborada, tendo como consequéncia a
educagdo artistica nas escolas e,com isso, a cria¢io de mecanismos que foram utilizados para por capital nesse
promissorio mercado de elites.
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pode ser considerado como arte. O resto das sensibilidades, por outro
lado, ficam sem discursos de suporte, sem sistemas por onde circular
e sem um aparato que as defina e coopte, mas ficam, fambém, sem
donos, solta por ai transformando mundos.

Além destes aspectos do espaco da arte, durante meu proces-
so formativo era muito comum escutar sobre o artista “puro”, como
forma de diferenciar as pessoas que eram formadas em pedagogia
artistica e outras disciplinas afins. Assim, a “pureza” como modelo a
alcancar era o paradigma, de maneira que, neste processo, além de
sermos moldados em relacdo a determinadas formas de saber/ser/
fazer, ingressdvamos em uma espécie de desinfeccdo e ocultacdo
de nossas préprias identidades — algo comum a uma colonizacdo do
olhar.

Paradoxalmente, a partir destas somas e subtracdes de nosso
saber sensivel, aprendemos a desaprender. Compreendemos que
toda a formacdo desde o berco deveria dar lugar a outras aprendi-
zagens. Neste ponto, contudo, existem diferentes caminhos possiveis.
Um deles foi definido pelo pesquisador colombiano Mario Armando
Valéncia como “sujar o olhar”, sugerindo o desaprender desde um
olhar critico (VALENCIA CARDONA, 2015), proporcionando a rendncia
doideal da “pureza” para enconfrar, no mais impuro, 0 mais humano.

5.4. ARTISTAS PROFESSORES

Indubitavelmente, o campo da arte ndo & um territério plano.
Ele estd infestado de quebras e divisdes e, com isso, o que ele produz
contém tanto as igualdades, quanto as diferencas. Uma vez despren-
didos das visdes universalistas, uma vez impuros, poluidos, abertos, j&
ndo hd vergonha, sé possibilidades.

Os escassos cendrios para a circulacdo da arte, as crescentes
teorias criticas sobre este tipo de dispositivos e a pressdo que estes cir-
cuitos exercem para que os artistas entfrem em mecanismos de com-
peténcia que contradizem suas proprias prdticas, fizeram com que
muitos artistas repensassem seus processos e ampliassem seus territd-
rios de acdo. Esta perspectiva, ndo trata apenas do deslocamento
da galeria ou do museu como espaco, mas sim de renunciar d defesa
destes cendrios e dos sistemas que eles representam, como Unicos e
absolutos para definir o que é ou ndo arte. Deste modo,
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Hoje o artista-docente, o artista-gestor cultural, o artis-
ta-curador ou o artista-ativista, operam na intercessdo
das prdaticas artisticas, da comunicacdo politica e do
afivismo cultural, ndo sé no campo artistico. Estas con-
dicdes desenvolveram novas formas de pensamento
que apresentam diversas alternativas de articulagcdo e
problematizacdo dos pressupostos de arte, sociedade e
cultura. (ESCOBAR, 2015, p.35)
Neste contexto, a aparicGo cada vez major de novos programas uni-
versitdrios para a formacdo de artistas, possibilitfou que se amplias-
sem os campos de circulacdo e o artista-professor €, pelo menos no
contexto colombiano, um ator cada vez mais presente no cendrio
artistico. Ainda escuto algumas pessoas do lugar onde trabalho afir-
marem gque um professor de artes & “um artista frustrado”. Contudo,
embora a ideia de uma impureza como frustragcdo, prépria do olhar
hegemobnico ocidental, prevaleca, é evidente que as margens se mo-
veram um pouco. Este novo cendrio relativiza a ideia do poder de
quem sabe sobre o ignorante e, de outro lado, se polui de olhadas
diferentes que, em uma relacdo ndo hegemobnica, constroem outras
formas de conhecer/ser/fazer. Citarei aqui um processo no qual arte
e formacdo se misturam gerando uma prdatica que ndo se submete
aos c@nones aprendidos. Refiro-me ao projeto "Echando Ldpiz".

5.4.1. Echando lapiz

Em 2000, comecou um projeto que seria emblemdatico na Co-
Idbmbia. Em Echando Idpiz, Graciela Duarte e Manuel Santana, dois
artistas habitantes do centro-oriente bogotano, decidem dar inicio
a um processo coletivo-colaborativo para aproximarem-se de seus
vizinhos e compreenderem junto com eles o contexto no qual habita-
vam. O projeto tem o desenho como seu pilar, entendendo-o como
uma acdo propria de qualguer ser humano e apelando “a vitalidade
poética entendida como a capacidade criativa, imaginativa e sensi-
vel que se faz manifesta no exercicio de desenhar” (DUARTE; SANTA-
NA, 2015, P. 99).

Este projeto convoca a participacdo da populacdo para dese-
nhar a flora circundante, recorrendo ds capacidades criativas e sen-
siveis dos participantes, no entendimento de que cada ser humano
tem particularidades para perceber e transformar imaginativamente
sua realidade. O desenho como pilar e a no¢cdo de viagem, seja em
termos de deslocamento corporal ou de deslocamento imagindrio
(DUARTE; SANTANA, 2015), sdo os elementos de inicio desta travessia.
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Através de oficinas que foram convocados para um encontro
de saberes, de olhadas e infercdmbio de experiéncias, os artistas pro-
curam uma consolidacdo de seu entorno coletivo. Assim, o desenho
€ o conector de um didlogo sensivel que ndo é estatico, mas que
apresenta um dinamismo de ideias, reflexdes e acodes. Este processo
apoiou-se em duas experiéncias que foram essenciais para a ciéncia
e a arte na Colébmbia: a Expedicdo Botdnica*? e a Comissdo Corogra-
fica** (DUARTE; SANTANA, 2015).

A curadora colombiana, Ana Maria Lozano, descreveu o proje-
to como “uma outra cartografia da arte, desinscrevendo-a de alguns
de seus aspectos mais sedimentados e naturalizados” (LOZANO, 2015,
P.13). Desta maneira este processo se afasta do pedagdgico institu-
cional que trabalha sobre definicoes e conceitos, oferecendo con-
cepcodes parciais de mundo. Echando Ldpiz, foca-se em superar esta
situacdo, mesclando elementos da prdtica artistica, bem como da
pratica pedagogica (LOZANO, 2015). Para o pesquisador colombiano
Fernando Escobar, este tipo de prdtica conecta-se de outras manei-
ras ao espaco social que as contém e legitima sendo, portanto, con-
sumidas e apropriadas de formas muito diversas. Em sua aposta pelos
mapeamentos e deslocamentos cotidianos, essas prdticas se inserem
em circuitos urbanos como espacos de socialidade, documentacoes
e outras formas de paisagem, que entende sua dimensdo pedago-
gica de maneira critica frente d complexa dimensdo da educacdo
artistica (ESCOBAR, 2015).

42 A expedicao Botanica do Novo Reino de Granada, teve inicio em 1783 e ocorreu ao longo de 30 anos. Foi
um projeto realizado pelo cientista José Celestino Mutis com o objetivo de inventariar a natureza colombia-
na. O resultado desta investigagao foi a coleta e classificagdo de 20.000 mil espécies vegetais e 7.000 animais.
Este projeto foi financiado pela coroa espanhola, com o intuito de conhecer a riqueza e ter dominio sobre seu
territério invadido na nova América.

43 A comissdao Corografica foi um projeto que tinha como objetivo fazer uma descri¢do de Nova Granada
(Hoje a Colombia) através de uma carta geral e um mapa corografico que detalhavam cada provincia, com
seus correspondentes limites, itinerarios e particularidades. Foi um projeto que teve um interesse pelo co-
nhecimento das riquezas naturais do povo invadido, assim como o fomento para a imigragéo e investimento
estrangeiro. Ocorreu em duas etapas, a primeira dirigida pelo italiano Agustin Codazzi entre 1850 e 1859 e a
segunda pelo Manuel Ponce de Le6n entre 1860 e 1862.

Figura 37: Proyecto echando lapiz. Arte colaborativa. Moravia - Medellin 2008 - 2010.
Disponivel em: https://www.utadeo.edu.co/es/person/6536/Artes-P1%C3%A Isticas. Acesso
em 16, novembro, 2017.

Figura 38: Proyecto echando lapiz 1. Arte colaborativa. Gamarra — Cesar. Graciela Duarte
y Manuel Santana. 2008. Disponivel em: https://www.utadeo.edu.co/es/person/6536/Ar-
tes-P1%C3%A1sticas. Acesso em 16, novembro, 2017.

Figura 39: Proyecto echando lapiz . Arte colavorativa(socializacién)2 Moravia - Medellin.
Graciela Duarte y Manuel Santana. 2008. Disponivel em: https://www.utadeo.edu.co/es/
person/6536/Artes-P1%C3%A1sticas. Acesso em 16, novembro, 2017.
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5.4.2. Minha triade artista/estudante/professora

Dadas as condicoes dindmicas de muitas praticas artisticas, cir-
culo, permanentemente, pela triade artista/estudante/professora. O
exercicio da arte exige o deslocamento por estes caminhos algumas
vezes. Dentro de meu processo de formacdo sempre me perguntava
sobre meu futuro no campo da arte. Apesar da desvalorizacdo que
existia em relacdo ao artista professor, o ensino era uma das coisas
que mais me interessava. Assim, maior parte da minha vida profissio-
nal dediquei ao ensino da arte. Neste caminho compreendi que, den-
tro de mim, ndo existe a possibilidade de compartimentos, de forma
independente, para cada prdtica: elas interconectam-se e nutrem-
se, fazendo de mim uma artista do meu tempo e para meu contexto.

H& 15 anos trabalho na Universidade Distrital FJC. Este espaco
permitiuv-me ampliar minha experiéncia e desenvolver diferentes pro-
cessos de pesquisa/criacdo, me aproximando criticamente das reali-
dades institucionais e utilizando os recursos que a instituicdo acadé-
mica oferece para me aprofundar em reflexdes e acdes que ampliem
e enriquecam o campo da arte. Considero importante destacar que
a instituicdo na qual trabalho é de cardter publico e se destaca por
atender os estudantes de estratos socioecondmicos mais baixos. Nes-
se sentido, e considerando que os circuitos artisticos acostumam ser
territérios elitizados, a formacdo em arte para estes estratos geral-
mente promove uma grande transcendéncia.

Durante este tempo desenvolvi processos na universidade que
conectam-se com realidades em nossos contextos. Com isso, a partir
do grupo de pesquisa “Sensibilidades e Culturas do Sul Global” formu-
lamos uma série de projetos, bem como a criacdo de programa de
mestrado em Estéticas Emergentes, que entendem a arte em suas fu-
sdes e em suas diferentes possibilidades, historicamente invisibilizadas
e marginais.

Deste modo, junto a outros professores e estudantes, propomos
acdes em permanente didlogo com nossos contextos que se apro-
ximem de nossas realidades e interatuem com elas para criar outras
formas de vida mais justas e mais humanas. Apresento aqui um exer-
cicio significativo que realizamos em 2004 com estudantes. Foi uma
malha coletiva em uma mesma matriz que pretendia gerar um didlo-
go ritual cotidiano feito de mdos, palavras e afetos.

Figura 40,41,42,43: Tejido
colectivo (Fios) — en “Ofi-
cios para el cuerpo” - 2005.
Fotos Elizabeth Garavito
Lopez.




6. DAS FRATURAS
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6.1. ENCONTRARSE EN LAS FRACTURAS

El 25 de enero de 1999, ala 1:30 de la tarde, un terremoto* des-
truiria gran parte de la tierra donde creci. Yo estaba en Bogotd; inten-
té saber de mi familia por todos los medios posibles y, por supuesto,
no lo pude lograr. El caos y la agonia se apoderaron de mi. Recuerdo
que ya en la noche fui donde una vecina para ver las noticias que,
en ese momento, en voz de Juan Gossain®, se transmitian en la tele-
vision; el periodista, con una voz que nunca olvidaré y manoseando
cada gramo de nuestra angustia, anunciaba que iba a leer la lista de
los muertos. En ese instante entré crisis; no queria saberlo, hui despa-
vorida del lugar y decidi concentrarme en la gente viva. Luego de 24
horas consegui tener una corta comunicaciéon con mi madre que me
dijo: “iTodos estamos vivos; esto es horrible, pero estamos vivos!”.

El terremoto desarticuld radicalmente la vida en mi tierra, si es
gue estaba articulada de alguna manera; alterd todos los érdenes de
una forma tan profunda que, hoy en dia, Calarcd es otro lugar muy
diferente del que conocié mi infancia. Ya con la tierra fracturada,
con la vida en el borde, el paso siguiente era colaborar, tejer redes
de ayuda. Aunque un terremoto dura tan solo unos instantes, estos
son suficientes para que la vida dé un vuelco total y, paraddjicamen-
te, toma un largo tiempo reinventarla y construirla nuevamente*,

44 Terremoto en el Eje Cafetero de 7,5 grados en la escala de Richter y 50 km de profundidad, que cobr6 mas
de mil vidas, la mayoria de ellas en las ciudades de Calarca y Armenia, ubicadas en la Cordillera Central de los
Andes colombianos en el departamento del Quindio.

45 Juan Gossain es uno de los periodistas mas reconocidos del territorio colombiano.

46 El proceso de reconstruccion del eje cafetero tomd varios afios; en Calarca, se construyeron nuevos barrios,
lo que redisené completamente su geografia y generé un cambio de vida en la ciudad.
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Mi tarea en Bogotd consistié en colaborar de diversas maneras
para apoyar a las personas de mi pueblo; por ejemplo, asistiendo a
algunas que fueron remitidas a hospitales cercanos al lugar donde yo
vivia. Después de tres meses me desplacé al Eje Cafetero* y continué
mi labor, ya directamente en la zona del desastre, infegrdndome a
una comunidad campesina que empezaba a consolidarse con miras
a la reconstrucciéon de sus viviendas.

El grupo con el cual trabajé estaba compuesto por un gran nu-
mero de mujeres, cabezas de hogar, y por un solo hombre. La idea
era emprender una serie de actividades que fortalecieran la unidad
del grupo. Yo poco o nada sabia del frabajo con comunidades, pero
tenia muchos deseos de aportar de alguna manera en este proceso
vital para la existencia de todos nosotros. Sostuvimos un primer en-
cuentro para acordar cudles eran las actividades que desarrollaria-
mos; mi funcion era impartir algun tipo de formacién y que, a través
de estas actividades, fuéramos consolidando el grupo. Inicialmente
pregunté qué querian que ensenara y empecé a mencionar, inge-
nuamente, las cosas que aprendi en la academia y que, suponia,
constituian mi conocimiento mds potente. Enumeré una lista de téc-
nicas: cerdmica, pintura, dibujo, papel, vitral, fotografia; en fin... Sin
embargo, no veia que hubiera mucho interés por estas prdacticas que
para mirepresentaban toda mi formacion. Finalmente, se me ocurrid
mencionar un conocimiento que heredé de mi madre y que, sin que
yo lo supiera, estaba en la base de muchas de mis prdacticas; asi fue
como les dije: jAh!, y también puedo ensenar modisteria... Los ojos de
las personas se iluminaron y me dijeron: “jEsol, eso es lo que queremos
aprender”.

47 Nombre con que se le denomina a la regiéon que produce la mayor proporcién del café en Colombia, uno de
los mejores del mundo, compuesta por los departamentos de Caldas, Risaralda y Quindio.
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Iniciamos las clases de modisteria y ante la necesidad de telas
el grupo propuso desbaratar prendas viejas y usarlas para las nuevas
ropas. Las huellas que deja el tiempo sobre las ropas viejas, la deco-
loracioén, el desgaste, las manchas, las pequenas perforaciones que
hacen los hilos en los tejidos cuando han estado mucho tiempo como
estructura, todo esto se fue evidenciando en estas nuevas telas. Me
sorprendia observar como intuitivamente surgian una serie de imdage-
nes que, de otra manera en un taller de escultura, eran tan dificiles
de lograr, me refiero al lenguaje de los materiales, a esos detalles casi
invisibles que hace que las cosas hablen, que narren sus propias his-
torias. Es este uno de los mayores retos en los procesos escultéricos,
trascender la materia para que comunique lo que depositamos en
ella, conseguir que de gritos en el silencio eterno de los museos. En
este punto fui encontrando una serie de conexiones entre estos des-
cubrimientos con la modisteria y las prdcticas artisticas.
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Nunca habia encontrado un lugar auténtico donde mi proceso
creador tuviera sentido: ni en las luces de una galeria ni en los perfec-
tos discursos acomodados a objetos caprichosos ni en las mil técnicas
aprendidas en la academia, que se tornaban en la demostracion de
una habilidad un tanto vacia. Esta nueva puerta me llevaria a com-
prender, mucho mds tarde, que lo que yo entenderia por creacion,
emergeria de las entranas mismas de la existencia, de sus limites, de
un lugar donde quizds ya no haya nada que perder, donde la pala-
bra arte abandona su sentido para abrirle paso a la vida misma. En
este punto, empecé a entender de qué se trataba el encuentro con
“otros”. Los ocultados por mundos visibles, que trabajan sin tregua y
explotamos sin piedad, seres de cuyas manos brota suficiente alimen-
to para un mundo insaciable. En este encuentro con seres de tierrq,
enraizados en energias que surgen del suelo y se tornan mundo a
manera de frutos, entendi que estaba ante el espejo de mi historia,
percibi ecos de mi esencia y entendi que el viaje no consiste en el
retorno a la tierra, sino que es la posibilidad de abrir caminos hacia
nuestra alma olvidada.
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6.2. ENCONTRAR-SE NAS FRATURAS

Em 25 de janeiro de 1999, as 13 horas, um terremoto*® destruiu
grande parte do lugar onde cresci. Eu estava em Bogotd; tentei saber
sobre minha familia por todos os meios possiveis e ndo consegui nada.
O caos e a agonia se apoderaram de mim. Lembro que naquela noi-
te fui  casa de uma vizinha para assistir ao jornal de TV que nesse
momento transmitia o noticidrio Juan Gossain®. Este jornalista, com
uma voz que hunca esquecerei e manipulando cada grama de nossa
angustia, anunciava que ia ler a lista dos mortos. Nesse instante entrei
em crise: ndo queria saber, de maneira que fugi apavorada do lugar
e decidi me concentrar nas pessoas vivas. Apods 24 horas do terremo-
to, consegui ter uma curta comunicagcdo com minha mde que me
disse: “todos estamos vivos. Isto € horrivel, mas estamos vivos!”.

O terremoto desarticulou radicalmente a vida na minha terrq,
se € que ela estava articulada de algum jeito. Ele alterou a ordem
de uma forma tdo profunda que, hoje, Calarcd € um lugar muito di-
ferente do que conheceu minha infaGncia. Com a terra fraturada e
com a vida na borda, o passo seguinte era colaborar, tecer redes de
ajuda. Embora um terremoto dure apenas alguns instantes, estes sdo
suficientes para que a vida sofra uma mudanca total e, paradoxal-
mente, leva-se um longo tempo para reinventd-la e construi-la nova-
mente®°,

Minha tarefa em Bogotd foi colaborar de diversas maneiras para
apoiar as pessoas de meu povo. Por exemplo, assistindo algumas pes-
soas que foram levadas para hospitais proximos ao lugar onde eu
morava. Depois de trés meses viajei para o Eje Cafetero® e continuei
meu trabalho, j& diretamente na zona do desastre, infegrando-me
numa comunidade camponesa que comecava a consolidar-se com
o0 objetivo de reconstruir suas moradias.

48 Foi um terremoto no eixo Cafeteiro de 7,5 graus na escala do Richter e a 50 km de profundidade que
cobrou mais de mil vidas, a maioria delas nas cidades Calarca e Arménia, localizadas na Cordilheira Central
dos Andes colombianos no departamento do Quindio.

49 Juan Gossain é um dos jornalistas mais reconhecidos do territério colombiano.

50 O processo de reconstrucido do eixo cafeteiro levou varios anos. Na cidade de Calarcd, construiram-se no-
vos bairros, algo que redesenhou completamente sua geografia e gerou uma mudanca de vida na cidade.

51 Nome dado a regido que produz a maior propor¢éo do café na Coldémbia, um dos melhores do mundo,

composta pelos departamentos da Caldas, Risaralda e Quindio.
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O grupo com o qual tfrabalhei era composto por um grande nu-
mero de mulheres, donas de casa, e por um s6 homem. A ideia era
empreender uma série de atividades que fortalecessem a unidade do
grupo. Eu pouco ou nada sabia do tfrabalho com comunidades, mas
tinha muitos desejos de contribuir de algum jeito com este processo
vital para a existéncia de todos nds. Fizemos um primeiro encontro
para tratar sobre quais eram as atividades que desenvolveriamos.
Minha funcdo era dar algum tipo de formacdo de modo que, atra-
vés destas atividades, féssemos consolidando o grupo. Inicialmente
perguntei 0 que queriam que ensinasse e comecei a mencionar, in-
genuamente, as coisas que aprendi na academia e que, supunha,
constituiom meu conhecimento mais potente. Enumerei uma lista de
técnicas: cer@mica, pintura, desenho, papel, vitral e fotografia. En-
tretanto, ndo via que houvesse muito interesse por estas prdticas que
para mim representavam toda minha formacado. Finalmente, falei de
um conhecimento que herdei da minha mde e que, sem que eu sou-
besse, estava na base de muitas de minhas prdticas. Assim, disse a
eles que também poderia ensina-los a costurar. Os olhos das pessoas
se iluminaram e me disseram: “Sim! Isso € o que nds queremos apren-
der”.

Nunca tinha encontrado um lugar auténtico onde meu proces-
so criador tivesse sentido — nem nas luzes de uma galeria de arte, nem
nos perfeitos discursos acomodados a objetos caprichosos, nem nas
mil técnicas aprendidas na academia, que se tfratavam da demons-
tracdo de uma habilidade um tanto vazia. Esta nova porta levou-me
a compreender, muito mais tarde, que o que eu entendia por criacdo
emergiria das visceras da propria existéncia, de seus limites, de um
lugar onde possivelmente jd nGo havia nada a perder, no qual a pa-
lavra arte deixa seu sentido para abrir-se a vida. Neste ponto, come-
cei a entender do que se tratava o enconfro com os “outros”. Estes
outros que sempre tive no meu lado, os ocultos dos mundos visiveis,
que trabalham sem trégua e exploramos sem piedade, aqueles de
cujas mdos brota o alimento de nosso mundo tangivel. Compreendi,
portanto, que estava diante do espelho de minha propria historia,
me aproximando um pouco da lembranca de minha esséncia e, com
isso, intui que esta viagem vital ndo consiste em retornar a propria ter-
ra, mas que pode ser o caminho para nossa alma esquecida.
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6.3. TRANSITANDO NA LIMINALIDADE

Embora a poeirada que a queda dos muros levanta

ndo deixe vé-lo e o estrépito da fanfarra capitalista

ndo deixe ouvi-lo, agora ingressa um novo momento

de uma luta todo o tempo inconclusa e de uma espe-

ranca que ndo cessa de desafiar d morte: a substitui-

cdo da autoridade pela liberdade e da moral do inte-

resse pela moral da solidariedade (QUIJANO, 1990).

O limite €, possivelmente, um dos discursos mais comuns na arte

do século XX e XXI. O Body Art, que se inclinava para a desobjetuali-
zacdo e para a experiéncia corporal com intuito de fazer frente & frie-
za minimalista, abriu um cendrio que atravessa grande quantidade
de prdaticas que utilizaram as vias do limite para comprometer tanto
o artista como seus pUblicos. A busca por ativar no espectador algo
mais que admiracdo ou reflexdo levou a uma série de prdaticas que
afetavam profundamente a reacdo, as sensacdoes, as interacoes e,

no profundo, a ética dos espectadores.

A violéncia, o risco, a automutilacdo, uma série de prdaticas que
atravessariam limites sociais, politicos e humanos, vem como movi-
mentos como o Acionismo Vienense, que atravessou fronteiras so-
ciais, legais e humanas, foram determinantes no desenvolvimento da
arte do século XX. Dentro do grupo de artistas que atuaram a partir
destas prdticas, € possivel citar, como exemplo, GUnter Brus, que se
ungiu de excrementos e urina, vomitou, masturbou-se e lacerou-se
diante de seu puUblico; Rudolf Schwarzkogler que lacerou, encapsulou
e asfixiou seu corpo e, finalmente, suicidou-se, lancando-se de um
prédio e gravando o ruido da queda; Chris Burden que, em sua per-
formance, pediu a seu assistente para que disparasse em seu braco
de uma distdncia de cinco metros, crucificou-se, engatinhado sobre
vidros e, ainda, teve exposto seu corpo em jejum total durante vdrios
dias; e, por fim, a popular Marinha Abramovic, que em suas apresen-
tacoes experimentou ao redor da dor, utilizou facas e fogo, ingeriu
drogas, emprestou seu corpo para ser intervindo e torturado pelo pu-
blico com elementos como facas, |dtegos e revolveres.

A lista poderia ser muito ampla, entretanto, trago aqui apenas
alguns nomes que foram referéncias ao longo de meu processo de
formacdo. Sem duvidas, hd em todas estas opcdes uma busca por
afastar-se de estéticas previsiveis e, muitas vezes, distantes e frias. Os
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artistas do Body Art tentaram multiplas formas de se aproximar das
condicoes mais intimas, mais contraditérias, mais limitantes que mui-
tas vezes repousam caladas no nosso inconsciente profundo. Assim,
para a compreensdo de cada acdo, € importante observar e com-
preender os contextos nos quais cada uma destas obras é produzida.

Estes artistas se apresentam como modelos para nossos proces-
s0s nascentes, entretanto, existe aqui uma profunda distdncia sobre
O que &, ou o gque significa o limite em cada contexto. Consideran-
do as condicodes histdéricas de domina¢cdo que impde a suas vitimas
a imitacdo do modelo, a arte colombiana também recorreu a uma
série de prdticas que incursionavam em cendrios liminais. Com vistas
d europeizacdo que foi caracteristica das producdes na Coldmbia,
chegamos a uma nova simulacdo, que brotou de uma histéria de fin-
gimentos construida em um labirinto escuro que escondeu a comple-
xidade de nossa identidade (QUIJANO, 1990). Assim, estas acdes de
simulacdo se converteram na careta do ocidente ante a vida no sul.

Outros tantos artistas trouxeram para nossos territérios praticas
nas quais subjazia uma colonizacdo de Nossa experiéncia como ma-
terial disparador. Essas prdaticas eram um tanto redundantes para
uma realidade em seus limites. Deste modo, em 2002, o artista francés
Pierre Pinoncelli apresentou no V Festival do Performance na cida-
de de Cali uma proposta titulada “Um dedo para Ingrith”. Sua acdo
consistiu em amputar, com uma machadada, uma falange do dedo
mindinho de sua mado esquerda para, logo depois, colocar o dedo
amputado em formol e, com sua mdo sangrenta, escrever na parede,
em frente ao impdvido publico que observava a cena como se ela
se repetisse, comumente, da realidade nacional. O artista pretendia
realizar um ato de protesto contra o sequestro de Ingrith Betancourt®?,
candidata a presidéncia, e para solidarizar-se em relacdo & violéncia
que vivia o povo colombiano (O TEMPO, 2002).

De outro lado, a artista cubana Tania Bruguera levou a cabo
uma proposta de “Arte de conduta”, que consistiu em realizar, com
tréspessoas involucradas, um foro do conflito armado colombiano,
enguanto distribuia cocaina para que o publico que assistia consu-
misse na sala (PERTUZ, 2009). Como € previsivel em qualquer obra de

52 Ingrit Betancourt foi a candidata a presidéncia da Colombia que, em 2002, foi sequestrado pelas FARC e
ficou em cativeiro por seis anos e quatro meses, sendo resgatada vivo por uma operagao das Forcas Armadas
da Colombia.



136

conduta, algo iria acontecer e de fato aconteceu: houve uma polé-
mica entre o publico da obra e os responsdveis pelo evento que foi
abordado pela artista com o cinismo préprio de quem tem o poder
de manipular a situacdo ao responder dizendo, simplesmente, “muito
obrigada por assistir”

Entretanto, o que ficou destas experiéncias na memaoria do povo
colombiano?2 Um dedo mutilado, atores em conflito e cocaina, sdo
apenas situacoes que se repetem dia a dia em nossa cotidianidade.
As propostas destes artistas foram um espelho de nossa realidade,
gue, como um noticidrio, repetia, uma vez mais, um roteiro conheci-
do que se funde sem deixar rastro.

Em nosso contexto, existir nos limites parece ser aregra e ndo a
excecdo. A prolongada guerra, a precariedade da vida, a extrema
pobreza, as condi¢coes restritivas para um minimo vital: tudo isso co-
loca a Coldmbia em um cendrio em constante estado liminal. O que
para um artista europeu pode ser uma situacdo extrema, € a cotidia-
nidade para uma quantidade de pessoas em nossos contextos. Excre-
mentos, sangue, mutilacoes, dor, morte, ndo sdo excegcdes, uma vez
gue sdo a realidade de grande parte em nosso pais. Nesse sentido, o
gue poderia ser o liminal, quando a liminalidade é a regra?

Figura 44: Performance: Un dedo para Ingrid. Pierre Pinoncelli. 2002. Disponivel em:
http://helenaproducciones.org/festival05_14.phpFigura. Acesso em 2, outobro, 2017.

Figura 45: Sin titulo. Arte de conduta. Tania Bruguera. Bogota, 2009. Disponivel em: http://
calumniadeavena.blogspot.com/2009/08/mas-filas.html. Acesso em 15, outubro, 2017.
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6.3.1. O liminal cotidiano

O antropdlogo francés Victor Turner defina a liminalidade como
um estado de transicdo entre duas fases nas quais os individuos ndo
s&o uma coisa nem outra. E um limbo, um tempo ambiguo (Turner,
1969). Se olharmos nosso cotidiano comparando-o com algumas das
situacoes de que fala Turner (1969), arespeito de situacdoes liminais em
cendrios rituais, encontramos muitas semelhancas entre as prdaticas ri-
tuais e a vida cotidiana. Por exemplo, em alguns rituais os iniciantes
sdo separados fisicamente do conjunto social, com jejuns ou isola-
mento da pessoa. Poderiamos contrastar isto com situacdes como o
desemprego ou a falta de escolarizacdo, situacdes em que os seres
humanos estdo submetidos ao isolamento e a separacdo social. Nes-
te ponto é importante ter em conta que, em sociedades como as
latino-americanas, as situacdes de desemprego e de falta de escola-
rizacdo sdo um fato comum. Uma alta percentagem da populacdo
se encontra neste estado, sendo a separacdo social um elemento
permanente em nossa cotidianidade. Outros elementos associados
aos processos de liminaridade, citados por Turner a respeito dos ini-
ciados sdo: auséncia de nomes, proibicdo do consumo de determi-
nados alimentos, obrigatoriedade de vestir roupas padronizadas, si-
tuacoes que procuram gerar um anonimato estrutural (Turner, 1969, P.
221). Todas estas situacoes que o autor assinala, ndo estdo longe da
experiéncia que vivem as pessoas no decorrer da vida: somos cifras,
a falta de alimento para grande parte da populacdo mundial hoje é
normal, a moda e os padrdes de vida sdo a regra, jd ndo a excecgdo.
F justamente esse anonimato social e estrutural, o modelo em que se
instaurou nossa vida cotidiana.

Cada vez mais, no seio da cotidianidade, configuram-se outros
modelos sociais. Exemplo disso € a atual formagcdo das familias, ndo
obstante a ideia generalizada de que familia € uma formacdo de
casal homem, mulher e filhos, nada mais afastado da realidade. As
prdticas, na verdade, vdo além disso e criam variados modelos que
incluem as familias monoparentais, familias ensambladas®, familias
homoafetivas ou de grupos de pessoas como tios, primos e avos. As
novas composicoes familiares acontecem também pelas dificuldades
econdmicas que confrontam cada vez mais pessoqas, 0 que as leva a

53 As familias ensambladas sdo aquelas compostas com pais com filhos de casamentos anteriores, compondo
todos eles um novo grupo familiar.
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procurar diferentes solugdes. Uma das mais comuns € a de conviver
varios nucleos familiares em uma sé casa para compartilhar os custos
cada vez mais altos dos servigcos publicos, da moradia e da alimen-
tacdo. Estas redes configuram-se como novas estruturas que foram
modificando, paulatinamente, as ordens sociais em vdarios aspectos
tem tém tido um grande impacto nas estruturas sociais, levando &
mudancas nas leis e nas formas de vida.

Na rotina, permanentemente se estdo subvertendo as regras so-
ciais de maneira quase microscopica. Poderiamos falar que a vida
cotidiana se faz de permanentes estados de liminalidade. Nesses pe-
guenos espacos indetermindveis e improvisados da vida cotidiana,
facilmente aparecem inversdes da ordem social, provocando esta-
dos de transicdo que dificiimente podem ser observados j& que care-
cem de estrutura, pois eles, em si mesmos, sdo uma ruptura da estrutu-
ra. O fato de a vida cotidiana decorrer em situacdes de permanente
liminalidade faz dela um cendrio préprio para a transformacdo. As
situacoes liminais podem ser espacos nos que novos modelos, sim-
bolos e paradigmas emergem (TURNER, 1969), assim a vida cotidiana
contempordnea, cada vez mais invadida pela incerteza, se transfor-
ma em cendrio de multiplas mudancgas e transformacoes.

6.3.2. Vidas em fraturas

Nos limites produzem-se fraturas, deslizamentos em seus vazios,
histérias perdidas e humanidades desgastadas, mas, também, opor-
tunidades de criacdo de outros nortes ou suls: passos para ver aquilo
gue tentamos ocultar. Voltar a nos ver a partir de memaoarias novas e
abrir caminhos ocultos no espesso daquilo que nos foi negado ou qui-
semos negar €, em grande medida, a histéria de nossa América. Sao
fragmentos de mil cores que nos compdem e, com isso, € importante
fazer uma viagem pelas negacoes, de modo a retomar os pontos ce-
gos e os gritos contidos, posicionando-se justamente nas disfuncoes,
nos pensamentos perdidos ou nos enganos escondidos e observar
suas formas de operar (VALENCIA CARDONA, 2015).

Manobramos nos limites e nas periferias, e habitamos as rupturas
ndo pelo prazer de nos deslocar. O processo modernidade e a colo-
nialidade nos lancou a estes limites, & dominacdo de classe, a discri-
minagdo por cor, a exclusdo de géneros e a violéncia sobre nossas
prdticas culturais. Uma vez ali, lutamos por desmarcarmo-nos através
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de uma luta desigual que foi gerada em meio a uma dominacdo
que ainda ndo cessou. Neste panorama, 0s novos fransitos requerem
outros passos, denfre os quais “devolver a honra a tudo o que essa
cultura da dominacdo desonra” (QUIJANO, 1990, p. 70). Além disso,
é relevante compreender profundamente as circunstdncias nas quais
estdo inscritos nossos contextos e seguir fecendo organizacdes sociais
em afinidade com estas realidades, considerando que nossas historias
estdo constituidas de opacidades (VALENCIA, 2003). Longe de voltar
para nds, para nos visibilizar em sistemas dos quais suspeitamos, a
tarefa € a compreensdo das forcas que circulam nestas fraturas, das
energias que se alimenta permanentemente de nossos movimentos e
consciéncia vitais. Dito de outra forma, nas palavras do Anibal Quija-
no, € necessdrio “assumir, em soma, o processo de re-originalizacdo
da cultura, e trabalhar com ela os materiais que devolvam para a
festa seu espaco privilegiado na existéncia” (QUIJANO, 1990, p. 741).

Hoje, a histéria é constituida por multiplas histérias que se dei-
xaram ver e, em paralelo as profundas crises do chamado primeiro
mundo, a presenca dos dominados se tornou mais evidente. Trans-
cendidos alguns cendrios, foram-se construindo trénsitos das depen-
déncias as exigéncias e “se faz mais viva e mais forte a presenca dos
dominados na reconstituicdo do universo intersubjetivo na América
Latina” (QUIJANO, 1990, p. 740). Assim, outras ldgicas sGo a matéria
da vida nas fraturas: tecidos soliddrios sdo parte fundamental da for-
ca e da sabedoria que se opdem a dominacdo. Ou sejaq,

Pelo menos, a complexidade e os enfoques planos apa-
recem como propostas vidveis para superar duas das
caracteristicas mais prejudiciais da teoria moderna: os
onipresentes binarismos e a reducdo da complexidade,
as quais sdo parte e terreno da colonialidade da na-
tureza, do género, do saber e do poder; elas nos indi-
cam a necessidade de reintfroduzir a complexidade em
nossos enquadramentos intelectuais, do real, em maior
grau que a maioria das outras propostas (ESCOBAR,
2010, p. 345).

Sensibilidades em colaboracdo, constituidas de experiéncias e olha-
res heterogéneos, inferconectam-se e se fortalecem pela forca da
soma. Estes cendrios periféricos, além de serem a consequéncia de
sistemas hierdrquicos nutridos da exploracdo, sdo universos comple-
X0s, por isso, produtores permanentes de novas realidades e sensibili-
dades. Poderiamos dizer que, neste contexto, surgem movimentos so-
ciais de sensibilidades “outras” que, abandonado o olhar do cenftro,
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se interconectam produzindo oufros corpos. Reinventamo-nos com
partes dissimiles capazes de produzir sensibilidades novas. Compreen-
dendo, deste modo, que ndo é possivel circular pelos limites como
individuos pré-fabricados, a opcdo se torna renascer como corpos
coletivos.

6.4. ARTE NAS INTERFACES

A ideia de circular pelas interfaces € comum em muitas produ-
coes artisticas, bem como fransitar por lugares intermedidrios e testar
nos limites. Joseph Beuys fez muitas contribuicdes para o campo da
arte, quebrado muitos dos limites da arte institucional. Trago, aqui,
uma obra dele que tem a ver com o tema de mevu trabalho, mas o
aporte de Beuys a minhas praticas € muito profundo. Por outro lado,
o trabalho do coletivo Mapa Teatro na Coldmbia tem se dado na in-
terface entre arte hegemonica e diversas populacoes.

6.4.1. Terremoto in palazzo, Joseph Beuys

Terremoto in palazzo foi uma acdo elaborada e executada por
Joseph Beuys. Ela foi desenvolvida a propdsito de um terremoto na
ltalia e recorre d palavra Palazzo, usada para nomear a sede do go-
verno, se referindo, assim, a um ferremoto no topo da sociedade.
Em sua execucdo, Beuys colocou mesas sobre garrafas, utilizando
os vidros para evocar a fragilidade. Além disso, ele funcionou como
uma espécie de sismografo, localizando-se embaixo de uma mesa,
enquanto fazia desenhos em um papel de eletrocardiograma (GER-
MANO, 2016).

Nesta perspectiva, Beuys empregou a metdfora do terremoto
para pdr em evidéncia que a origem do desastre, longe de ser um
fendmeno natural, esconde-se no seio mesmo da estrutura social. O
artista, portanto, coloca na alma humana o risco para determinar
0 que acontece na sociedade: € a consciéncia humana que pode
desenhar o ritmo da sociedade, uma vez que, nas palavras do Beuys
“ndo se precisa ter uma capacidade genial por alguma parte [...], @
capacidade que alguém tem neste momento é a que tem que cau-
sar efeito” (BEUYS NO BODENMANN-RITTER, 2005, p. 23), Dito de outra
maneira, diante das fraturas causadas pela desestabilidade dos siste-
mas que habitamos, fica a responsabilidade de cada ser humano de
tomar em suas mdos a formacdo da sociedade.



Figura 46: Terremoto a Palazzo. Joseph Beuys. (Madeira, cristal) 1981. Disponivel em:
http://www.prundercover.com/it/blog/104/Venezia-i-tappeti-ed-il-vetro.html. Acesso em
15, septembro, 2017.

Figura 47: Terremoto in palazzo. (Madeira, cristal). Joseph Beuys. 1981. Disponivel em:
https://www.pinterest.co.uk/pin/452893306258764603/. Acesso em 15, setembro, 2017.



Figura 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54: Mapa
Teatro. Performance: Prometeo I y

IT Acto. 2002. Disponivel em: http://
www.mapateatro.org/es/cartography/
prometeo-i-acto-ii-acto-0. Acesso em
30, setembro, 2017.
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6.4.2. Mapa teatro e Prometeo

Mapa Teatro € um coletivo que atua como laboratério de artis-
tas na Coldmbia. Em 2002, ele realizou uma intervencdo no bairro San-
ta Inés, que foi demolido para dar lugar a construcdo de um parque.
Este bairro, originalmente um bairro de classe alta com grandes e
formosas casonas, foi deteriorando-se paulatinamente ao ritmo da
deterioracdo social, se tornando o cendrio que melhor registrou as
fraturas do pais. Chamado popularmente de “O Cartucho”, Santa
Inés estava localizada no coracdo da cidade de Bogotd e passou
a ser um fterritério para o trafico de drogas. Com um alto indice de
criminalidade, esta zona foi povoada por habitantes de rua que pe-
rambulavam permanentemente pelo setor. A prefeitura de Bogotd
decidiu demolir o bairro e em seu lugar construir o que se chamaria o
parqgue Terceiro Milénio®,

O coletivo Mapa Teatro, desenvolveu para a prefeitura de Bo-
gotd uma instalacdo teatral denominada “Prometeo, Primeiro Ato”,
cujo tema girava em torno das histérias de vida de quinze pessoas
que moravam neste bairro. O trabalho se propunha como um docu-
mento que registrava o processo de desaparecimento de Santa Inés
e, para isso, consistiu na instalacdo de telas de video no lote j& vazio
onde repousava anteriormente o bairro. Ali se projetavam pedacos
de histdrias de vida dos antigos habitantes e, paralelamente, as pes-
soas apresentavam relatos vivos. O coletivo propunha uma recons-
trucdo poética dos lugares antigamente habitados, articulando tudo
isso ao mito de Prometeu e finalizando-o com um baile que convida-
va todos a revisar as formas que a cidadania tinha de perceber esse
lugar. Posteriormente, no ano 2003, foi apresentado, no mesmo espa-
co, “Prometeo, Segundo Ato"”, com o objetivo de dar continuidade
ao relato das dindmicas de vida das pessoas vinculadas ao projeto
que se deram posteriormente, depois da demolicdo do bairro (MAPA
TEATRO, 2002).

6.4.3. Minha entrada na colaboragdo - Figurin®®

No ano de 1999 tive minha primeira incursédo em uma prdtica
colaborativa com um grupo da corregedoria a Virginia, no Calarcd

— Quindio. Queriamos conectar experiéncias, dialogar um pouco, for-
54 O Parque Tercer Milenio esta localizado no centro de Bogotd e possui areas verdes, além de locais de
recreagao e comércio.

55 Revista de modas
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talecer os lacos e configurar uma comunidade sélida que permitisse
levar a cabo um processo de construcdo de moradias, porque estas
familias perderam suas casas no terremoto acontecido na regido uns
meses atrds.

O trabalho se desenvolveu sem metas prévias. O pdroco da
corregedoria nos dispds um saldo para levar a cabo os encontros.
Decidimos, coletivamente, desenvolver oficinas de corte e costura e
os materiais foram surgindo da disposicdo e criatividade das pessoas:
uma maquina de costura muito antiga, que ndés mesmos adequamos;
uma quantidade de tecidos que foram recuperadas de roupas usa-
das; fios; agulhas; tesouras; botdes e outros materiais de acordo com
o0 que cada um de nds queria contribuir. Uma vez elaboradas as rou-
pas, o figurino era montado, com imagens e histérias das pessoas par-
ticipantes.

Com isso, costurar ndo foi apenas a metdfora. Foi, também, a
prdtica para recriar-nos. Estes velhos tecidos que conservavam milha-
res de histérias e que foram lavadas inUmeras vezes para tirar deles o
indesejavel, foram desfeitos amorosamente, fio a fio e convertidos em
matéria prima de novos sonhos e de novos casacos para fazer frente
ao frio produzido pela nudez de quando se perde tudo, de quando se
estd s6, de quando a existéncia ndo é mais que corpo e ar.

Este processo foi a abertura para estabeleceruma relacdo entre
minhas proéprias praticas, sendo o ponto de partida para apagar as
disciplinas que me desembrulhavam e, somando pedagogia e arte,
encontrar possibilidades mais abertas, ndo excludentes, que servis-
sem, especialmente, como resposta oportuna ds tensdes dos contex-
tos préoximos. Tudo isto foi feito em torno das poéticas humanas e de
suas sensibilidades particulares, neste caso, a partir de uma situacdo
limite na qual as pessoas perderam suas moradias, como ocorre com
as consequéncias de um terremoto.



Figura 55, 56: Figurin. (Panos). Elizabeth Garavito Lépez. 1999
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7.2. PARA O CHEIO DOS DIAS ESTRANHOS

Sou incolora, mas ndo sabia. Fui, de certo modo, desmanchan-
do: havia algo em minha cor que jd ndo fazia mais parte de mim e era
parecido com uma bruma que me cobria e tinha o poder de me des-
botar. Curiosamente, esta era minha grande virtude: podia escutar
conversacoes, ver gestos e descobrir segredos; podia estar tdo perto
das pessoas sem ser vista por elas, de forma que, muitas vezes, estive
tdo proxima a suas orelhas que percebia o aroma que se desprendia
de seus pescocos.

Este fendbmeno, algo entre o aspecto fisico e o d&mbito quimico,
também se refletia em minha voz que, sendo muito sonora, tornou-se
um eco difuso, um murmurio a mais entre o ruido emitido pelas pes-
soas. Além disso, ninguém podia me machucar: maior risco da inco-
loridade é que as pessoas te atropelam e passe por acima de vocé,
entretanto, os danos causados sdo menores porque nds, os incolores,
somos feitos de um material tdo leve que dificiimente pode ser atin-
gido. Por outro lado, se alguma vez os outros conseguem te tocar
verdadeiramente, o dano é eterno e irreversivel.

Sou artista e tive indicios da minha descoloracdo justamente
porque, neste territério, a luz e a cor definem as coisas, constroem
alguns mundos e ocultam outros em suas sombras. Descolorir-se, aqui,
significa, portanto, a inexisténcia total, ou seja, uma vez que os ar-
tistas sdo magos da cor, eles podem definir a si mesmos como luz.
No entanto, é fdacil desaparecer quando muitas luzes brilham e bem
sabemos que a exposicdo permanente a luz acaba paulatinamente
com a cor das coisas.

Ao final deste processo, me declararam oficialmente incolor
numa grande reunido que tivemos no lugar onde trabalho. Citaram-
me ali porque todos discutiaom a respeito desta forma de aparecer
sem ser visto e foi justamente um professor que padece de uma doen-
ca oposta a minha - j& que, possivelmente, sua visibilidade |Ihe re-
presenta conflitos — que entendeu perfeitamente do que se tratava
meu problema e, com isso, usou a melhor frase para me definir: “ela
€ como um zero a esquerda”,

56 “Zero a esquerda” significa uma pessoa “inutil’, que “ndo serve para nada”
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Logo, gradualmente, comecaram a acontecer uma série de si-
tuacoes. Um dia, por exemplo, alguém entrou em minha cama e to-
mMou meu lugar sem que ninguém percebesse. Ocorreram, além disso,
outros pequenos sucessos: uma voz que ndo retorna; um vazio do
outro lado das coisas; uma diluicdo da prépria histéria. O seguinte
passo foi me quebrar, me afundar, degustar o sabor da fragilidade,
me abandonar na debilidade e, finalmente, me descobrir habitante
da vulnerabilidade total.

Esta minha viagem de incoloridade, deixou-me me fundir em
cidades ao ritmo de suas ruas e conhecer universos variados, até que
um sussurrou do mar me permitiu compreender que a cor do mundo
sO estava nos cartdoes postais e ndo nos objetos, e que, para encon-
trar-se com a alma dos outros, era necessdrio apagar seus brilhos e
deslizar-se brandamente por seus tUneis escuros.

7.3. PERCURSOS CIRCULAIS

“Los nadies: los hijos de nadie, los duenos de nada. Los

nadies: los ningunos, los ninguneados, corriendo la Lie-

bre, muriendo la vida, jodidos, rejodidos: Que no son,

aunque sean. Que no hablan idiomas, sino dialectos.

Que no hacen arte, sino artesania. Que no practican

cultura, sino folklore. Que no son seres humanos, sino

recursos humanos. Que no tienen cara, sino brazos.

Que no tienen nombre, sino niUmero. Que no figuran en

la historia universal, sino en la crénica Roja de la pren-

sa local. Los nadies, que cuestan menos que la bala

que los mata.” (Galeano, E. 1993, p. 52)

Logo depois de ter transitado por alguns elementos constitutivos

dos meus processos poéticos, assuntos pelo qual me aproximei com
um olhar critico, & importante falar sobre os circuitos nos quais usual-

mente transitam as prdticas artisticas.

Os circuitos para a mobilizacdo das producodes artisticas sdo fer-
ramentas de socializacdo e visibilizacdo que cumprem um papel de-
terminante nas redes de significacdo das culturas. Estas plataformas
representam, nas poéticas humanas, o trénsito do privado ao publico.
Cada cultura e cada contexto histérico utilizou diferentes estratégias
de circulacdo para suas producdoes, sendo estas reflexo de interesses,
de politicas e de estratégias que muitas vezes operam de maneira
invisivel no seio destas estruturas.
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Os circuitos oficiais de circulacdo para as artes na Coldmbia
foram regulados historicamente pela matriz modernidade/coloniali-
dade, que determinou algumas das condicoes especificas para toda
nossa producdo. Como jd mencionado anteriormente, este patrdo
parte da nocdo de principios estéticos universais como ideais e re-
ferentes de uma arte “verdadeira” que apelam a fatura, a limpeza,
ao acabamento, d coeréncia e a pertinéncia, entre outros conceitos
usados como sistemas hierdrquicos de classificacdo, através de um
olhar supostamente puro (VALENCIA CARDONA, 2015). A partir deste
olhar se estrutura e se estimula um sistema de competéncia e de se-
lecdo que opera marginalizando as sensibilidades e as prdticas que
ndo se encaixam nestes critérios. Assim, muitas poéticas periféricas
se veem obrigadas a traduzir sua producdo para uma linguagem in-
ternacional para conseguirem ser incluidas nos discursos globais que
lhes garantiriam a participacdo no sistema e a circulagcdo pelos cir-
cuitos reconhecidos por ele. Este regime fez com que as poéticas
periféricas, muitas vezes, desejassem e se esforcassem para serem in-
cluidas dentro do patrdo, renunciando ao olhar sobre si mesmas e
sua localizacdo para ser validadas com os critérios de universalidade
(VALENCIA CARDONA, 2015).

Uma vez dentro do circuito comeca outra tarefa nGo menos
complexa: a de manter-se vinculado, ativo e vigente dentro de uma
programacado global que ocupa a agenda anual. Assim os artistas do
circuito transitam pela programacdo artistica do globo, muitas vezes
modificando mais do que seus trabalhos, uma vez que, como bem
o expressa o critico mexicano Cuauthémoc Medina, “a ansiedade
por ser parte do calenddrio da arte global tem mais de aspiragdo a
acompanhar o ritmo do frenesi atual, que com qualquer busca de
interesse estético” (MEDINA, 2010, p. 6). Nessa perspectiva, o atual
modelo piramidal e burocrdtico se distancia muito de abrir espacos
que gerem novos sentidos para as distintas preocupacdes da vida
contempordnea.

Observa-se, com isso, que estes patroes codificadores para as
praticas artisticas conseguem uma unificagdo estética que elimina as
diferencas e sua “consequéncia mais imediata € a homogeneizacdo
da arte que circula na cena internacional” (GIUNTA, 2011, p. 259),
derivando em eventos padronizados que se repetem como um mono-
tono eco, carregados de obras artisticas similares ano apds do ano.
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Estes circuitos sdo alimentados de multiplas maneiras, criando
um sofisticado sistema composto por numerosas disciplinas alinhadas
em um so objetivo, que vdo da mais concreta operacdo até a mais
abstrata, conseguindo, na atualidade, vincular de maneira determi-
nante a academia, que sincronizou-se de maneira eficaz, em mui-
tos casos, outorgando um valor de “verdade absoluta” aos produtos
aos quais dd respaldo. Assim, “de modo irresistivel e aterrador, a so-
ciedade capitalista contempordnea finalmente possui uma arte que
se alinha com a audiéncia, as elites sociais que financiam € com a
indUstriac académica que serve como companheiro de rota” (MEDI-
NA, 2010, p. 5). A academia, neste contexto, tem assumido um papel
fundamental na construcdo do olhar, da solidificacdo dos regime-
nes, da reiteracdo dos modelos de “verdade” e da circulacdo do
discurso eurocéntrico, apesar da incorporacdo de novos atores e de
novas prdaticas tanto dentro dos sistemas contemporéneos para as
artes quanto a academia. Esta estrutura, portanto, “é funcional ao
sistema”, possibilitando “que as estruturas de poder, histéricas, pro-
fundas, vivam em suas concepcoes epistémicas, sociais, econdmicas,
politicas, coloniais, dominantes, tenham ficado intactas” (VALENCIA
CARDONA, 2015, p. 68).

Uma vez compreendido isso, & possivel perceber, portanto, que
o arcabouco no qual se estruturam as prdticas artisticas obedece
ds mdaquinas de controle que definem o olhar que emoldura a arte.
Isto ocorre através de uma grande quantidade de categorias como
a harmonia, a composicdo, a intencdo, o significado, a producado,
a escala e os materiais, conformando uma arquitetura colonial que
determina as diferencas entre o que é e ndo é arte (VALENCIA CAR-
DONA, 2015). O projeto modernidade/colonialidade, dentro do qual
nascemos, formou e classificou, deste modo, nossa sensibilidade, im-
pondo um patrdo de prdatica apoiado no modelo e imitagcdo que des-
classifica outro tipo de producodes sensiveis. Neste sentido, revive-se,
permanentemente, a estratégia colonial, que absorve e incorpora o
que coloniza, apresentando-o como novo, logo depois de subme-
té-lo a um processo de isolamento, decantacdo, assepsia e, ainda,
outorgando-lhe um discurso académico.

Com isso, é significativo questionar-se sobre o lugar das produ-
coes sensiveis que nascem desmarcadas desta pirdmide. Se o metar-
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relato para as artes constréi uma pirdmide hierdrquica com catego-
rias de inclusdo e exclusdo, a tarefa ndo é visualizar o invisivel para
um sistema que nasce da discriminacdo, mas sim fortalecer o universo
poético humano e percorrer seus caminhos com outros olhos, encon-
trando, por exemplo, paisagens diferentes, e sem desconhecer que
estes novos caminhos também tém suas proprias questoes.

7.4. ARTE ALEM DOS CIRCUITOS

Grande parte das prdaticas artisticas ndo hegemobnicas se cons-
tituem como uma fonte de construcdo de subjetividades especificas
que assinalam a diferenca. Elas sdo potentes referéncias de identifi-
cacdo coletiva e, porisso, funcionam como dispositivos de coesdo so-
cial e atitude politica (ESCOBAR, 2008) que ocorrem desmarcadas de
limites, obedecendo a circunsté@ncias diferentes das determinacoes
historicas para as producodes sensiveis. Assim, € importante recordar
gue o dmbito artistico ndo tem qualidades intrinsecas e que, ao con-
trario, reinventa-se permanentemente de acordo com seu contexto,
com seu momento histérico e com suas condicdes de existéncia. O
objeto artistico, portanto, ndo tem um valor particular, pois € o seu
UsO que proporciona seu sentido. Apesar de o projeto modernidade/
colonialidade em nossos territdrios ter excluido as poéticas locais dos
estatutos das artes, “circulam em toda a América Latina auténticos
universos de poesia visual e de sensualidade, reconhecidos mutua-
mente, entre povos e comunidades” (VALENCIA CARDONA, 2015, p.
94). Estas prdticas, com isso, fluem em uma espécie de pluralidade,
multiplicando seus sentidos, jd que ndo estdo sujeitas as medicdes do
sistema das artes.

Neste contexto, hd varios anos, decidi entrar nos territérios que
acolhem os meus contextos imediatos e a experiéncia resultante foi
ampla e rica. Depois de passar longas temporadas distraida no meu
local de trabalho, tentando pensar em assuntos de minha sociedade
e produzindo objetos artisticos, vi-me entre a alternativa de continuar
produzindo estes objetos ou de participar ativamente de processos
sociais necessdrios para fazer frente ds crescentes crises nas quais,
como sociedade, nos vemos invadidos dia apds dia. Embora o pro-
blema ndo estivesse concretamente nas pecas artisticas, apontava
as formas em que muitas delas se instalavam, tornando-se, em muitos
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casos, objetos estéreis e mudos, que funcionam como acdes neutras
em épocas de crise. Isto de dava porque, como mencionei, esta des-
politizacdo das prdaticas artisticas obedece ao ideal euro-centrado,
do olhar puro, universal, sem referentes geogrdaficos, politicos, raciais,
sexuais ou de género (VALENCIA CARDONA, 2015).

Desta maneira, posteriormente, a vida me levou a trabalhar
com um grupo de pessoas ha minha cidade natal reconstruindo suas
moradias depois de um terremoto. O encontro com essas histérias, e a
possibilidade de abracar poéticas contidas nas pessoas, abriricm um
caminho que percebia como mais vital para o que eu compreendia
sobre o que era ser artista. Logo, participei durante cinco anos, em
um projeto de formacdo em arte para jovens, em pelo menos dez
bairros marginais da cidade de Bogotd. Esse cendrio, por muitos anos,
me pds na tarefa de entender e tentar conceber um projeto de vida
que incluisse processos comunitdrios, pedagdgicos e artisticos. Cada
um destes encontros colocou-me diante de outras realidades e, nesse
sentido, levou-me a acessar outras formas de agir e pensar. Assuntos
como a velocidade e o tempo se relativizam enormemente quando
nosso material € a propria vida: os produtos passam a ser deslocados
pelos encontros e a existéncia toma forma quando nos dispomos a
gerar relacdes e podemos cuidar de uns aos outros através de nossas
poéticas.

Mais tarde, abordei as perguntas que surgiriam destas praticas
no terreno académico universitdrio, algo que continuo desenvolven-
do na atualidade. Entretanto, € importante levar em conta que existe
uma série de dificuldades e complexidades para aprofundar e enten-
der poéticas na cotidianidade. Vdrias sdo as razdes para isso, den-
tre as quais, é relevante destacar: a falta de estudo e de interesse,
por parte da academia, em relacdo a producoes nGo hegemonicas;
a falta de ferramentas de andlise na academia para a compreen-
sGo destas poéticas, usualmente categorizadas, de forma simplista,
como “arte popular”; a reiterada férmula que aplica e generaliza
todo tipo de producdo artistica — um sistema leitura apoiado sempre
em categorias do artistico e do estético ocidental que reforca a sub-
valoragcdo do que se produz além destes padroes (ESCOBAR, 2008);
e a complexidade para encontrar estas poéticas, dado que elas néo
estdo agrupadas ou ligadas a instituicdes, mas estdo desagregadas
da propria vida e sua existéncia depende do ritmo dos dias.
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As dificuldades em se compreender as poéticas cotidianas, con-
tudo, ndo se resumem apenas aos quatro motivos citados anterior-
mente. H&, ainda, pelo menos trés outras razdes que explicam a ques-
tdo: as dindmicas de conformacdo e reconformacdo dos diferentes
grupos humanos, resultando em uma producdo que ndo estavel e
solidificada, visto que estas prdticas nascem das quebras, dos erros,
criam-se e recriam-se e As vezes se diluem sem deixar sinais concretos;
o longo tempo requerido para envolver-se nestes processos, em con-
traste com as din@dmicas académicas que demanda resultados em
prazos concretos; e os inconvenientes logisticos que se apresentam,
dado que estas praticas ndo tém um lugar e hordrio fixo. De qualquer
forma, apesar destas dificuldades, € importante levar em conta que
mesmo sendo dificil acessar a compressdo destas poéticas, elas exis-
tem e nGo dependem da academia para serem possiveis.

A cultura hegemobnica ndo € a uUnica a olhar para si mesma
poeticamente. Os seres humanos também possuem conhecimentos
sensiveis que os conectam a sentidos profundos de sua existéncia e
uma grande parte destes saberes sGo expressados através de poéti-
cas. Se um dos maiores atos de resisténcia é tentar ser o que somos,
estas praticas que se desmarcam de matrizes hegemébnicas, sdo pra-
ticas insurgentes frente a regimes totalizantes; sdo atos politicos dos
cidadados frente aos sistemas que os limitam.

Embora na arte hegemdnica e a academia coabitem o desa-
cordo eresisténcia, de modo paralelo, elas reafirmam o sistema que as
estrutura. Além disso, embora o pensamento cientifico moderno seja
a matriz hegemdnica da academia, ele ndo € o Unico: sdo multiplas
as contribuicdes que tém produzido uma série de tedricos, como os
pensadores latino-americanos, que tem elaborado uma grande di-
versidade de formas alternativas de conhecimento. Estes pensadores
tém feito, por exemplo, criticas ao cardter colonial e eurocéntrico do
saber hegemonico, bem como do regime e das divisdes que o funda-
mentam. Para isso, eles se focam na concepcdo de comunidade e
de participacdo, na libertacdo através da prdatica, na redefinicdo do
papel do pesquisador, na pluralidade epistémica, na resisténcia e na
revisdo critica dos métodos (LANDER, 2005), como elementos essen-
ciais para a construcdo de olhares alternativos.
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Com isso, vé-se que as discussdes sobre colonizacdo do ser, do
saber, do pensamento, da academia, da sensibilidade e do olhar fo-
ram ferramentas fundamentais para repensar o papel da arte e a
academia. Particularmente, para conhecer mais sobre esta discus-
sdo, tenho me nutrido com as contribuicoes de pensadores como Or-
lando Fals Borda, Ticio Escobar, Anibal Quijano, Paulo Freire, Arturo
Escobar, Walter Mignolo, Edgardo Lander, Silvia Rivera Cusicanqui,
Mario Armando Valencia Cardona, Santiago Castro-Gémez, Nélson
Maldonado-Torres, Enrique Dussel o Catherine Walsh os quais, tendo
com perspectiva nocdes descoloniais, ndo-coloniais ou das ciéncias
sociais latino-americanas, ajudaram a dar luzes a meus questiona-
mentos.

Tendo isto em vista, fui ao encontro de poéticas da cotidiani-
dade, compreendendo as contradicdes, os vazios e os desacordos
como geradores de outros horizontes. Neste caminho, além de abor-
dar estas buscas a partir de um olhar critico com uma perspectiva do
saber tecido em colaboracdo, busquei promover a pluralidade nas
vozes da academia, tentando transcender o ideal puro ao polui-lo
com conhecimentos, praticas e poéticas que emergem de nossa rea-
lidade social. E meu propdsito, neste sentido, contribuir para a cons-
trucdo de uma cultura livre do medo, capaz de superar as estratégias
de manipulacdo e dominacdo, e fortalecer comunidades com cons-
ciéncia plena para decidir seu futuro.

7.4.1. Magdalenas por el Cauca

O projeto Magdalenas por el Cauca desenvolveu-se entre os
anos 2008 e 2012, em comemoracdo as vitimas das massacres do Tru-
jillo®”. Nele, os artistas Gabriel Posada e Yorlady Ruiz, acompanhados
pela Associacdo de Familiares e Vitimas do Trujillo (AFAVIT) e pelas
comunidades dos recantos do rio Cauca, criaram dez grandes balsas
de bambu, nas quais foram dispostos enormes desenhos de mulheres
das familias dos desaparecidos, que durante anos, incessantemente,
procuraram seus corpos (MAGDALENAS POR EL CAUCA, 2014).

57 Trujillo é uma populagédo do Valle del Cauca, nas margens do rio Cauca, um dos maiores rios da Colom-
bia. Nesta cidade, uma série de assassinatos seletivos, torturas e massacres cometidos pelos narcotraficantes
ocorreram em conjunto com as forcas de seguranca do Estado, Policia e Exército da Colombia. O objetivo
era semear terror na populacdo para apoderar-se ilegalmente de suas terras, torturando e assassinando os
habitantes com o pretexto de que pertenciam as guerrilhas. Em 1995, o Estado colombiano reconheceu sua
responsabilidade, depois de se revelar um relatério da Comissiao da Verdade.



162

Estas balsas navegaram um grande trecho do rio Cauca sendo
acompanhadas por balseiros que habitam a regido e que testemu-
nharam o horror e a violéncia do massacre. Com isso, o projeto tenta
visibilizar a tragédia de comunidades que durante muitas décadas
viram centenas de pessoas serem assassinadas e jogadas no rio (EL
TIEMPQO, 2008). A dgua em movimento evidencia a magnitude da fra-
gédia que cobriu vdrias geracdes e que tém sido testemunhas da
morte deslizando-se pelo rio, vendo corpos passarem sem o “ampa-
ro de nada, sem céu, sem roupa, sem pele, sem grito, afogados em
outra morte, a da indiferenca” (MAGDALENAS POR EL CAUCA, 2014).
Nas populacdoes afetadas, habitam as pessoas mais vulnerdveis de
nosso pais, com limitado acesso a educacdo, escassas condicdes aos
servicos sanitdarios bdsicos e com niveis socioecondmicos precdrios.

Neste contexto, o projeto desenvolveu uma série de oficinas
com as comunidades e, ao redor das reflexdes e percepcdes sobre
a vida e a morte, tentaram promover o didlogo procurando exorcizar
a dor e o luto que foram silenciados (MAGDALENAS POR EL CAUCA,
2014). Este processo apelou ao universo simbdlico dos habitantes, res-
saltando, de multiplas formas, as sensibilidades dos habitantes. Deste
modo, longe de ser uma mostra artistica, as potentes imagens foram
portadoras do poder de um povo que, atravessado pelas mais atro-
zes formas de violéncia, exige, até hoje, justica e reparacdo contra o
olhar frio de um pais que abandonou seus irmdos a sua sorte.

Figura 57: Magdalenas por el Cauca. (Mixto sobre bamb11).2008 - 2012. Disponivel
em: <https://magdalenasporelcauca.wordpress.com/2014/04/24/327-alumbramien-
tos-por-las-huellas-del-olvido/>. Acesso em 23, janeiro, 2018.



Figura 58,59,60,61,62: Magdalenas por el Cauca. (MIxto sobre bambu). 2008 — 2012. Dis-
ponivel em: <https://magdalenasporelcauca.wordpress.com/2014/04/24/327-alumbramien-
tos-por-las-huellas-del-olvido/>. Acesso em 23, janeiro, 2018.
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7.4.2. Meus Ultimos processos - de Ignordncias e Invengoes

Tilin, tilin... Soa o clarim... 2 ovos Arroz ou miolos de tor-
ta de milho, 6leo, sal Tilin, tilin, sonha o clarim... Com
essa musica, e acompanhada de um sonoro instru-
mento de percussdo constituido por uma colher que
golpeava uma bandeja de porcelana branca, dessas
bandejas que existem hd muito tempo em muitas ca-
sas colombianas, ovaladas e de uma estética simples,
qgue consistia em uma nuvem azul bordeando o prato,
com dois ramos de rosas vermelhas em seus extremos.

A bandeja continha arroz, dois ovos fritos, cheirosos

e de gemas muito vermelhas. Mamade nos acordava
desta maneira, especialmente os sdbados ou domin-
gos. No meu sonho escutava o som da colher contra
o prato; era o aniUncio do café da manhd para mim e
meus quatro irmados. Sentados na borda da cama, ndo
conseguiamos tocar o chdo com os pés, e mamade nos
dava de comer dessa bandeja, uma colherada para
um, logo outro e assim... era a festa mais esperada

de meus dias e minha vida infantil. Hoje € uma das
mais significativas lembran¢as evocadoras do amor

e o calor de meu lar, calor qgue me alcancou para vi-
ver muitos anos e que ainda me acompanha quando
o frio invade. Iniciando meu projeto me perguntava
como mamade fazia uma festa com t@o sé dois ovos.
Entdo perguntei por que dois e ndo cinco (nds somos
cinco filhos), ela respondeu que o dinheiro sé dava
para dois. Hoje sinfo que meu corpo nunca se preca-
veu do déficit de um café da manhd com menos do
meio ovo. Entretanto, é este ponto o que me faz refletir
sobre o ser criador que se instala na vida cotidiana e
que suporta o mundo com isso.

(GARAVITO, 2013, p.110)

Este projeto foi desenvolvido com trés grupos de mulheres em
Calarcd, Quindio, para observar a criagcdo na agdo de cozinhar. Ris-
quei um caminho que ia entre aignordncia e a capacidade de criar,
de forma que a proposta consistiu em uma malha de didlogo ente
as vivencias das mulheres com as que trabalhei, alguns trabalhos ar-
tisticos, teorias e minha propria histéria pessoal, como um jogo de
vozes que se complementavam. Explorei como se produz conheci-
mento através da acdo, neste caso tendo por base uma receita culi-
ndaria que me abriu a porta das cozinhas destas mulheres — universos
peculiares e Unicos que cada uma delas construiu ao longo de sua
existéncia.
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Uma vez construido o didlogo em um material tedrico, interpre-
tei a partir do meu préprio olhar estas narrativas e, com elas, construi
um grupo de instalacdes — algumas das quais eram interativas. Estes
objetos instalados apelavam ds poéticas de um mundo invisibilizado
e marginal que € o fundamento da vida humana:, nas cozinhas ndo
sO se preparam alimentos, ali se dispdem um conjunto de elementos
materiais e imateriais em perfeita articulacdo, mesclam-se vapores
com lagrimas, siléncios com fogo, palavras com sabores, afeto com
condimentos. Tudo isto através de tempos em variados ritmos e um
leque de acoes sutis que demandam cada um dos sentidos.
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Figuras 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69: De ignorancias e invenciones. (Sementes, Madeira, mate-
riais mixtos, cristal). 2013. Elizabeth Garavito Lépez. Foto Sebastian Yanez.




Figuras 70, 71, 72: De ignorancias e invenciones. (Madeira, pele de cebola, cristal). 2013.
Elizabeth Garavito Lopez. Foto Sebastian Yafiez.
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Figuras 73, 74: De ignorancias e invenciones. (Madeira, cristal). 2013. Elizabeth Garavito
Lopez. Foto Cristian Noriega.
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RESUMO

Ecologia em Praticas Cotidianas foi um processo colaborativo
realizado a partir das poéticas cotidianas de um grupo de pessoas da
cidade de Bogotd, na Colédmbia. Ele foi desenvolvido a partir de uma
perspectiva ecoldgica e utilizou alguns métodos do construcionismo
social. As poéticas cotidianas, tratadas neste trabalho, sdo os espa-
COs que permitem que a vida se manifeste fora de l6gicas produtivas
e mecanicas e, entre elas, se enconfram 0s microuniversos: peque-
nos relatos construidos em um vaso de barro, com plantas e objetos.
Concentrei-me neles para compreender melhor estas poéticas, para
isso, entendendo que um processo colaborativo sé pode ser lido a
partir de sua complexidade, apresento aqui um panorama amplo e
relacional do processo em que se inscreve a elaboracdo destes mi-
crouniversos.

Partindo deste processo, realizei uma reflexdo critica fendo por
base uma perspectiva descolonial sobre a génese de meu processo
criativo, gestado em uma matriz colonial e de um olhar individual,
com o propodsito de compreender as condigcdes que podem determi-
nar seu suceder como prdatica artistica colaborativa. Posteriormente
a tese apresenta uma série de reflexdes que surgiram de um didlogo
qgue formulava perguntas aos diferentes conceitos sobre artes rela-
cionais, colaborativas e dialdégicas, as quais nomeei de prdaticas eco-
laborativas, as poéticas que estdo associadas as dindmicas da vida
cotidiana e suas realidades, as que formam parte de um conjunto
de acdes humanas para cuidar da vida, que ndo estdo ligadas aos
sistemas hegemaonicos, nas quais convivem e se articulam diferentes
tipos de saberes e, sobretudo, que surgem de um tecido de saberes
coletivos.



RESUMEN

Ecologia en Prdacticas Cotidianas fue un proceso colaborativo
realizado a partir de las poéticas cotidianas de un grupo de personas
en la ciudad de Bogotd — Colombia, el cual fue desarrollado desde
una perspectiva ecoldgica utilizando algunos métodos del construc-
cionismo social. Las poéticas cotidianas son los espacios que permiten
gue la vida se manifieste por fuera de I6gicas productivas y mecdni-
cas, entre ellas se encuentran los microuniversos, que son pequenos
relatos construidos en una matera, con plantas y objetos. Me con-
centré en ellos para comprender mejor estas poéticas, sin embargo,
entendiendo que un proceso colaborativo sélo puede ser leido desde
su complejidad, presento aqui un panorama amplio y relacional del
proceso en que se inscribe la elaboracidén de estos microuniversos.

Partiendo de este proceso, realicé una reflexion critica desde
una perspectiva descolonial sobre la génesis de mi proceso creativo el
cual se gesta en una matriz colonial desde una mirada individual, con
el propdsito de comprenderlas condiciones que pueden determinar su
devenir como prdctica artistica colaborativa. Posteriormente realicé
una serie de reflexiones que surgieron de un didlogo que formulaba
preguntas a los diferentes conceptos sobre artes relacionales,
colaborativas y dialdégicas; asi nombré Prdacticas ecolaborativas, a las
poéticas que estdn asociadas a las dindmicas de la vida cotidiana y
sus realidades, que forman parte de un conjunto de acciones huma-
nas para cuidar la vida, que no estdn adscritas a sistemas hegemoni-
cos, en las que conviven y se articulan diferentes tipos de saberes vy,
sobre todo, que surgen de un tejido de saberes colectivos.

ABSTRACT

Ecologia en Practicas Cotidianas was a collaborative process
based on the daily poetics of a group of people living in Bogotd - Co-
lombia, it was developed from an ecological perspective using some
methods of social constructionism. Daily poetics are spaces that al-
low life to manifest itself outside of productive and mechanical logics.
Among daily poetics are microuniverses, which are small stories con-
structed with plants and objects in a plantpot. | focused on them to
better understand these poetics, however, understanding that a col-
laborative process can only be read from its complexity, | presented a
broad and relational view of the process in which the elaboration of
these microuniverses is inscribed.

Starting from this process, | made a critical reflection from a de-
colonial perspective on the genesis of my own creative process. The
purpose was to understand the conditions that can determine its evo-
lution as a collaborative artistic practice, because it arose in a colonial
matrix from an individual perspective. Later | made a serie of reflec-
tions that arose from a dialogue that asked questions to the different
concepts onrelational, collaborative and dialogical arts. Thus | named
as ecolaborativas the poetics that are associated with the dynamics
of daily life and their realities, which are part of a set of human actions
to take care of life, that are not ascribed to hegemonic systems, in
which different types of knowledge coexist and articulate each other,
and above all, that arise from a web of collective knowledge.
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1. INTRODUCAO

O livro Ecologia em Prdaticas Cotidianas consiste em uma série
de reflexdes apresentadas como ensaios, que surgiram ao redor de
perguntas que foram emergindo durante o processo. Estas reflexdes
sdo didlogos abertos que ndo tem como foco a busca por respostas.
O desenvolvimento de cada uma destas reflexdes emergiu do pro-
cesso e problematizam ou ampliam os campos de discussdo frente as
praticas artfisticas colaborativas, dialdégicas, relacionais, contextuais e
suas definicdes ainda limitadas. Neste sentido, as reflexdes tém o pro-
posito de contribuir com mais ferramentas para o estudo e interpreta-
cdo deste tipo de praticas e ampliar sua compreensdo para além da
arte hegemaobnica.

No inicio do projeto, alguns elementos fornecidos pelo cons-
trucionismo social foram uma conftribuicdo importante. Isto porque,
como identificou o pesquisador espanhol Lupicinio [Aiguez (2005),

esta perspectiva permite a compreensdo de que as pessoas € seu
mundo social sdo o resultado de construcdes sociais especificas, ndo
seres com uma esséncia predeterminada. Somado e isso, a partir do
construcionismo social podemos refletir sobre a ideia de que o que
cada pessoa denomina “realidade” depende diretamente do co-
nhecimento e da descricdo que produzimos sobre ela; e sobre a histo-
ricidade de nosso conhecimento e o cardter interpretativo que temos
dos seres humanos frente a todos os assuntos da existéncia. Essa pers-
pectiva permite, ainda, colocar em duvida verdades hegemobnicas
qgue supostamente definem as formas como aprendemos a ver a nos
mesmos e ao mundo que habitamos (INIGUEZ, 2005). Assim, tomei do
construcionismo social alguns métodos que sdo derivaram desta pro-
posta. Dentre eles, empreguei as praticas narrativas e alguns recursos
dialdégicos e colaborativos, os quais foram material fundamental para
o desenvolvimento do processo.

Entretanto, é relevante mencionar que existem outros elemen-
tos que me afastam das posturas do constucionismo social. Dentre
eles, a postura que poderia forna-lo pouco critico quando posicio-
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nada frente aos dilemas e rupturas do mundo social que habitamos.
A esse respeito, Lupicinio IRiguez menciona que a frequente postura
acritica deste pensamento estd acostumada a resultar em uma falta
de reflexividade nos pesquisadores. Por outro lado, o ponto de par-
tida do construcionismo social é seu questionamento dos metarrela-
tos da modernidade e, com base nas ideias da pdés-modernidade, a
construcdo de seu corpus tedrico. Contudo, os conceitos de moder-
nidade e pds modernidade originam-se na Europa e em sua histéria
interna, desta forma, ndo sdo conceitos globais nem universais: foram
conceitos locais usados para a submissdo de outros povos (MIGNO-
LO, 2010), assim s6 utilizei do construcionismo social, algumas praticas
que adaptei para meus contextos.

Neste ponto, € central advertir que as teorias que emergem dos
centros de poder sobre artes colaborativas, dialdégicas, relacionais e
contextuais poem ndo ser aplicdveis para ler prdticas artisticas de um
contexto como o localizado em Bogotd, na Colémbia: uma cidade
de um pais da América do sul qgue ndo estd tradicionalmente inscrita
como participante ativo no circuito internacional das artes. Poderiam
estes discursos dar conta suficiente do que acontece em um territério
especifico como o colombiano? Para abordar esta reflexdo, foi muito
importante recorrer ao pensamento descolonial, que se expde como
um pensamento fronteirico e promove o comunal como alternativa. E
um projeto que ndo pretende superar a ocidentalizacdo e a desoci-
dentalizacdo, mas sim se propde como outra forca que, embora sur-
ja de ambos projetos, reclama seu lugar no processo de construcdo
de futuros possiveis. Ndo sendo alheio aos paradigmas e epistemes
dominantes, o pensamento descolonial deixd-nos de lado como refe-
réncia de legitimidade para propor outras opcoes, emersas de outras
realidades invisibilizadas historicamente (MIGNOLO, 2010).

Neste contexto, € significativo levar em consideracdo que a
arte e suas definicoes também estdo geralmente ligadas a estas epis-
temes dominantes, refletindo-se isto em uma complexa rede que en-
volve diferentes dimensdes e circula dentro de um sistema com inU-
meros desequilibrios, fraturas e acordos, os quais incluem e excluem
tanto pessoas como prdticas. Procuro afastar-me da ideia da arte he-
gemobnica e me focar em prdticas particulares que, em alguns casos,
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circulam dentro deste sistema, mas que, em muitos cendrios, se mo-
vem e se articulam em contextos diferentes ao sistema das artes. Uma
das dificuldades que estas prdticas tém para serem incluidas dentro
dos discursos contemporéneos tem a ver com as ferramentas de and-
lise que sdo utilizadas usualmente para o estudo das artes. Elas sdo in-
suficientes para entender processos tdo dindmicos, dissimiles e varia-
veis. Assim, o que termina reconhecendo a existéncia destas prdticas
como praticas artisticas é sua vinculacdo com o sistema das artes e
este sistema se apoia na exclusdo e hierarquizacdo como exercicios
principais. Por estas razdes, existe um infinito nUmero de prdaticas que
fica sem ser estudada, mas que, sem duvida, tem uma acdo concreta
na poética do mundo e da vida.

E importante reconhecer que as multiplas realidades que
compdoem minha formacdo e minhas prdaticas artisticas se representam
em acdes e conhecimentos que vado e vem entre estruturas hege-
monicas e outros cendrios sem classificacdo. Deste modo, podem
aparecer contradicdes permanentes que se originam nas movimen-
tacdes que se ddo ao se falar a partir de um lugar de privilégio com
vozes dos lugares de exclusdo, mas também de conhecer as forcas e
sensibilidades que circulam nos territérios excluidos. Esta polifonia de
experiéncias ndo poderia ser mais que possibilidades, interfases dina-
micas que ddo abertura para um olhar multiplo, necessdrio neste tipo
de processos.

Desenvolvi esta pesquisa com base em um paradigma ecolo-
gico, em sintonia com a perspectiva ecossistémica articulando uma
série de experiéncias, ideias, acoes, processos, pensamentos e teorias
que ressonam entre si. Desta forma, a experiéncia do processo de
Ecologia em Prdticas Cotidianas, foi co-construida com os participan-
tes. Com isso, como coautoria, as decisdes e rotas que iamos riscando
nasciaom dos bate-papos da cotidianidade. A partir desta experién-
cia, estabeleci uma série de relacdes e cada uma delas ecoa nas
outras. Com estas relacdoes tentei construir um tecido que desse con-
sisténcia a esta investigacdo e que interconectasse a base que deu
origem a este trabalho: a experiéncia ecolaborativa de Ecologia em
Praticas Cotidianas e as reflexdes que se derivam dessas conexoes.
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A construcdo da tese, portanto, obedece concretamente as
perguntas que surgem de uma prdatica artistica ecolaborativa, as ten-
sdes, os diferentes discursos e posturas, as experiéncias que alimen-
taram esta pratica, as influéncias de artistas e tedricos, meus proprios
trabalhos de pesquisa e producdes artisticas anteriores, bem como
outras reflexdes que se derivaram neste processo de ecolaborar — agir
— refletir. Neste ponto, devo mencionar que ndo concebo a criacdo
artistica, ou mesmo a vida, como um processo linear, que pode ser
lido a partir do passado, registrado no presente e com efeitos futuros.
Ao contrdrio, entendo que as mesmas ideias sobre acdes futuras, ou
as acoes presentes, afetam definitivamente nossas construcdes sobre
0 que consideramos nosso passado. Nesse sentido, ndo pretendi re-
fletir um processo de pensamento que foi evoluindo, mas sim articular
momentos, teorias e prdticas que consigam mostrar de maneira cla-
ra, fanto em seu discurso como em sua estrutura, todos os elementos
gue deram origem d minha tese de doutorado.



2. PRATICAS COLABORATIVAS,
CORPOS COLETIVOS



By = e
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Existe el silencio del ausente y desinteresado,
al modo del inconsciente y despreocupado,
del egoista, o al modo del “ocioso”, sabio
helénico que se retira de la ciudad para al-
canzar su perfeccidn propia -sin solidaridad
alguna con los “suyos”-. Es el “yo” que se
aparta del “nosotros”, sin saber que en ver-
dad se aniquila a si mismo, por cuanto el
fundamento de la vida no puede ser sino la
convivencia (DUSSEL, 1973, p14)

Apesar do reiterado direcionamento do mundo contempord-
neo para que nos fornemos cada vez mais atomizados, ndo existe a
possibilidade do isolamento total. A vida se alimenta de vida imensa-
mente; somos convocados a ser parte deste planeta por atos de co-
laboracdo e sobrevivemos por isso. Neste inferc@mbio permanente,
vamos construindo um imagindrio sobre quem somos e sobre 0os quem

sG0 0s outfros e a acdo de colaborar nos conduz, necessariamente,
a questionarmo-nos sobre estes outros e sobre nds mesmos. Cada
momento histérico, cada cultura e cada pessoa cria matizes do eu, e
a flexibilidade destas criacdes tem feito com que alguns povos cons-
truam identidades a partir de seu dominio sobre outros povos.

Ainda assim, observar as diferentes caracteristicas culturais nos
permite ver que colaborar implica uma atitude diferente em cada
situacdo: hd uma enorme diferencia entre uma prdtica colaborativa
em uma favela de Rio de Janeiro, outra em uma galeria de arte em
Londres e oufra na Praca Tiananmen, em Beijing. Ndo sdo praticas
compardveis, uma vez que respondem a regimes e contextos sécio-
-politicos muito diferentes. Em cada um destes lugares, a colabora-
cdo tem um significado muito especifico. Por estas razdes, o desen-
volvimento de um processo artistico colaborativo requer disposicdo
para compreender os contextos nos quais atuamos, as historias, os
imagindrios e, especialmente, o olhar do qual se acessa a colabora-
cdo. Isto se dd porque, se o lugar do qual falamos estd distante dos
padroes de sensibilidade de oufras latitudes que historicamente imi-
tamos, € necessdrio conhecer a forma com gue a modernidade fez
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seu projeto na América para ter clareza sobre a necessidade desta
distancia.

Explicando de forma detalhada, observamos que o projeto mo-
derno de origem centro-europeu trouxe consigo a colonizacdo dos
vastos lugares do planeta e foi baseado na classificacdo racial e
étnica dos povos. A partir disso, este projeto teve a intencdo de di-
rigir todas as dimensdes materiais e subjetivas da vida. Assim, com
a colonizacdo da América, o capitalismo se pulverizou pelo mundo
e a modernidade/colonialidade se posicionou como regime de po-
der (QUIJANO, 2007, p. 93). Este empreendimento foi-se fortalecendo
com o enquadramento e a sintonizacdo, em uma mesma via, das for-
mas de conhecimento prdprias dos colonizadores para responder as
necessidades capitalistas. Neste contexto, levando em conta que um
dos elementos fundamentais do projeto colonial foi a supressdo da
sensibilidade e da localizacdo geo-histérica dos corpos colonizados,
a arte formou parte do conjunto de conhecimentos e foi usada como
substituta das sensibilidades locais (MIGNOLO, 2011).

O modelo colonizador, deste modo, instalou-se apesar das di-
ferencas fundamentais entre a Europa e os povos invadidos, sobre:
histérias, geografias, climas, conhecimentos e poéticas, cujas formas
sdo tdo diversas como descontinuas. Este sistema europeu, tfem como
Unico norte o capital, sendo o trabalho um elemento determinante
através do qual se explorou a América desde seu inicio, através da
escraviddo, que passou por diferentes formas até hoje. Com isso, to-
dos os dmbitos da vida dos colonizados foram transformados por es-
tas novas loégicas “sob a primazia geral de suas formas chamadas de
modernas: o ‘estado-nacdo’, ‘a familia burguesa’, a ‘racionalidade
moderna’” (QUIJANO, 2011, p. 6).

Este eu moderno/colonial, que se concebe a si mesmo como
uma consciéncia universal absoluta, nega o saber e a sensibilidade
do "outro”, desvanecendo sua existéncia e projetando-se nele. Ele
impde seus modelos universalistas a outros seres humanos em outros
contextos e culturas diferentes, de maneira que "o sujeito estético
moderno europeu acha ver o outro”, mas “na realidade se olha a si
mesmo” (VALENCIA CARDONA, 20015, p. 74).

Posteriormente, este “eu”, Unico, central e dono de um grande
poder, também se tornou condicionado, acoitado, espiado, culpado,
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etc., pelas exigéncias de uma sociedade competitiva e insatisfeita.
Surgiu, assim, uma forte obsessdo por simesmo e a permanente reite-
racdo da necessidade de conhecer-se, conduziu a uma onipoténcia
do "eu” que adiciona a ele dimensdes narcisistas, na busca da cons-
trucdo de identidade acima de uma interioridade vazia. O desgaste
gerado por construir-se sobre um chado falso leva as pessoas desta
era a verem o verdadeiro rosto e, também, a construcdo de discur-
sos vazios, gerando frustracdo, depressdo, ansiedade e agressividade
(GERGEN, 2006). E uma época nas qual grande parte da populacéo
vive obcecada por si mesma e em que muitas das construcdes cul-
turais reafirmam esta centralidade. Como afirmou Vilela (2014, p. 69),
“o vocabuldrio do self sustenta prdaticas culturais especificas que im-
pedem outras formas de construcdo identitdria”. Ainda que paralela-
mente existam identidades diversas, em muitos cantos do globo, elas
sGo apagadas e, por isso, ndo constituem niveis de significacdo para
o sistema hegemonico.

No campo da arte de matriz ocidental, € evidente esta reite-
racdo do “eu” das idealistas épocas classicas até as manifestacoes
modernas no século XX, o dualismo como a Unica forma para olhar o
mundo, é refletido nas comuns prdaticas de confronto no modernismo
as quais estdo baseadas na oposicdo da sociedade e o individuo
como formas antagdnicas as quais s conseguiam desenvolver-se,
uma explorando a outra, e vice-versa (GABLIK, 1995). O desenvolvi-
mento de psicandlises, o qual tive foco nas dindmicas do universo
individual, e os dilemas existenciais das pessoas, acrescentou a ideia
do um “eu” central sento refletido no campo das artes em movimen-
tos como o surrealismo', que colaborou na construcdo da centrali-
dade, autossuficiéncia e liberdade dos seres humanos. Assim a arte
indubitavelmente tem tido um lugar central dentro das metanarra-
tivas nas que foram sustentados os discursos da modernidade, por
tanto goza duma comunidade legitimadora e umas prdaticas de legi-
timacdo baseada na autoria, a originalidade, o talento, a maestria,
todas elas altamente subjetivas y supra- avaliadas por sus proprias
comunidades, as obras artisticas produzidas ndo sé versaram sobre as
dimensdes do “eu”, fambém promoveram o imagindrio sobre a ideia

1 André Breton, precursor do movimento surrealista, interpreta em 1916 as teorias de Sigmund
Freud e expde a psicologia surrealista: o inconsciente é a regido do intelecto onde o ser humano nao
objetiva a realidade, mas sim forma um tudo com ela. A arte, nessa esfera, nao é representagdo, a nao
ser comunicagdo vital direta do individuo com o tudo.
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da genialidade dos artistas, os quais “...se viram a si mesmos como
a quinta-esséncia do agente livre perseguindo suas proprias metas”.
(GABLIK, 1995, P. 11), ideias que se acentuaram através do consumo
e que, ainda hoje, permeiam a arte atual através de sua autoria, ego,
valor no mercado, visibilidade, etc.

A ndo aceitacdo dos vinculos sociais que acontecem nas obras,
gera uma grande distGncia entre os artistas e seus publicos, “O dis-
curso da subjetividade, ao manter a separacdo eu-outro, afirma o
modelo de relacionamento entre pessoas como de causa e efeito”
(VILELA, 2014, P. 69). Assim, grande parte da producdo artistica per-
manece hermética e isolada dentro dos protegidos espacos de ex-
posicdo. Entretanto, ao longo da existéncia, os artistas se nutriram de
seus contextos. Suas obras, muitas vezes de maneira invisivel, estdo
carregadas de participacdo e didlogo. E dificil se imaginar o que se-
ria de Van Gogh sem seu irm&o Theo?.

Desde o olhar eurocéntrico, com a finalizacdo da segunda guer-
ra mundial e posterior guerra fria, uma parte do planeta devastado
e esperancas diluidas em imagindrios de grandeza, o “eu” se tornou
saturado e as identidades multiplas e transitérias, os antigos espacos
de consenso vao se diluindo com a crescente possibilidade que tem
as pessoas para entrever outras experiéncias e pontos de vista, os
médios de comunicacdo e o aproveitamento dos avances tecnold-
gicos ampliam as vozes e interrogam nossas grandes verdades (GER-
GEN, 2006). Entre os anos 45 e 70, acontece a independéncia de uma
grande quantidade de paises da Africa e Asia, as ideias descoloniais
abrem novos horizontes para o pensamento e a acdo. Assim, a con-
feréncia de Bandung?® promove favorecer por fim ao colonialismo,
como um mal que se apoiou na violacdo dos direitos fundamentais
da humanidade. Este foi um bom cendrio para perguntar pelas con-
sequéncias geradas pelas colonizacodes, as quais se fundamentaram
nos discursos modernistas de um "“eu” superior sobre um outro a ser

2 Vincent Willem Van Gogh foi um pintor Holandés, expoente do pds-impressionismo. E importante ressaltar
que uma figura central em sua vida foi seu irmao menor Theo, negociante de arte em Paris, quem lhe deu apoio
financeiro, a grande amizade entre eles estd documentada nas numerosas cartas que intercambiaram desde
agosto de 1872, as quais se publicaram posteriormente no livro “Cartas ao Theo”.

3 La Conferencia de Bandung se dio entre un grupo de estados asiaticos y africanos, cuya mayoria acababa
de obtener su independencia, se llevé a cabo el 18 de abril de 1955 en Bandung, Indonesia. Su objetivo prin-
cipal consistié en defender la cooperaciéon econémica y cultural afroasidtica, en contra del colonialismo y el
neocolonialismo. Dentro de una serie de principios acordados se encuentra el Reconocimiento de la igualdad
de todas las razas y de todas las naciones, grandes y pequeias.
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intervindo, modificado e escravizado. Pensadores, ativistas, artistas,
grupos sociais, etc. se posicionam numa perspectiva ndo moderna,
tentando erradicar as ideias do um “eu” individual com caracteris-
ticas préprias, e dotado de umas propriedades mentais exclusivas
(GERGEN, 2006). Neste panorama pensamentos como o decolonial
tornasse fundamentais para compreender desde outras epistemes a
poténcia dos povos colonizados e valor do conhecimento que de ali
surge; estas novas possibilidades de compreensdo da existéncia e de
des- ocultamento das forcas de poder atrds das estruturas nas que
estamos inseridos, abre outras discussdoes e posicionamentos; a o res-
peito Walter Mignolo diz que o pensamento descolonial:

(...) requer uma prdatica do desprendimento e do pensar
fronteirico, para legitimar assim que outros futuros mais
justos e igualitdrios possam ser pensados e construidos
além da légica da colonialidade constitutiva da retori-
ca da modernidade (MIGNOLO, 2010, p. lll).

Neste novo cendrio a percep¢do de um “eu” com uma verdade
absoluta sobre si mesmo, o ideal dos seres humanos livres e autossu-
ficientes colapsa e a compreensdo da construcdo social das iden-
tidades leva a aprofundar os estudos de cada uma das dreas e dis-
ciplinas de conhecimento sobre tais questdes, nesse panorama de
relativismo sobre o Yeu”; no campo da arte alguns artistas substituem
o individualismo, auto expressdo e arte pela arte, por processos de
colaboracdo, social e praticas de contexto (HARDING, 1995), dando
passagem as novas prdticas artisticas, que saem da caverna do “eu”
e aventuram-se na busca de relacdes, conexdes, didlogos e colabo-
racoes; esta nova atmosfera permitiv que:

(...) um nUmero importante de artistas renunciasse a seu
status e frocassem um marco de elitismo cultural por
uma vinculacdo de seu trabalho nas problemdticas do
contexto social em que se desembrulhavam suas vidas
(PALACIOS, 199).

Assim, como a critica a um “eu” inventado vai ecoando, outra
invencdo, ndo menos importante é desvelada: “o outro”, construcdo
conveniente para o discurso moderno. O outro, ser periférico e mar-
ginal, foi criado pelo pensamento europeu para diferenciar o estran-
geiro de suas colbénias e, com isso, despojd-lo de suas riquezas € logo
rechacd-lo como imigrante (MIGNOLO, 2010, P. lll). A criacdo do “ou-
tro” possibilita o desenvolvimento de uma estratégia para inventar-se
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a simesmo, uma vez que esse “outro” distante, ao ser moldado, salvo
e limpo, é criado no imagindrio coletivo para tornar real e verdadei-
ro o poder imperial sobre os povos invadidos. Da mesma maneira, o
conceito de terceiro mundo ndo foi inventado por seus habitantes.
Ele foi concebido no imagindrio de um suposto primeiro mundo com
o intuito de manter sua distdncia dos povos colonizados (MIGNOLO,
2010).

A categoria "outro”, neste sentido, € um conceito de dominac¢do,
construido como estratégia para concentrar o poder sobre aquele
gue determina quem é — ou o0 que é — o "outro”. No processo de
colonizagcdo da América, por exemplo, a questdo central girava em
torno de saber se os habitantes dos povos dominados eram ou NAo
humanos, ou racionais. Depois de feita esta catalogacdo, os povos
americanos foram subordinando a categorias inferiores, tirando deles
os tracos distintivos do que se considerava humano, de modo a justifi-
car o poder sobre o0s povos colonizados. O ponto de partida “se ndo
pensa, Nndo existe” definiu o “outro” excluindo sua condicdo humana
e, com isso, a ideia moderna de progresso e a aplicacdo dos Direitos
Humanos ndo se empregava de igual maneira para todos os seres do
planeta. A partir disto, se justificou o amparo de alguns ao custo da
vida de outros, uma atitude imperial que fez com que os sujeitos colo-
nizados fossem dispensaveis (MALDONADO-TORRES, 2007).

A compreensdo sobre a construcdo destas categorias nos abre
um espaco significativo para a reflexdo sobre colaboracdo. Isto ocor-
re porgue o pensamento decolonial reflete mais além do par dialéti-
co “eu-outro” e propde pensar em um cendrio intfegrador: o cendrio
“das relacdes”. Estes questionamentos, assim, ddo passagem a ou-
tras reflexdes que, com o pensamento decolonial, apelam a prdticas
como a comunalidade, préprias de culturas amerindias, como reali-
dades ndo hegemodnicas que permitem compreender nosso mundo
com outro olhar e outras formas de operar nele.

Estas ideias também ressoam com as propostas do construcionis-
mo social que expdem que, "O conhecimento sempre é relacional,
co-construido e recebe significacdes de acordo com a experiéncia
das pessoas” (GERGEN, 2006). Para o construcionismo social, na con-
temporaneidade estamos conseguindo “Passar do que ocorre dentro
das pessoas ao que ocorre entfre as pessoas” (GERGEN, 2006). E neste
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territério onde ficam em jogo nossas vidas e sGdo construidas outras vi-
das possiveis. Longe de ser espaco ideal do consenso, € um territério
de negociacdo em permanente transformacdo. E importante ndo es-
qguecer que as construcoes sociais enriguecem nossa vida junto com
outros, mas também tém limitacdes (GERGEN, 2006). Apesar disso,
sdo estas mesmas limitacoes as que exigem uma atitude criadora nas
pessoas, como o expressa Mcnamee, “Cada vez que nos engajamaos
com outros e com o nosso ambiente, a possibilidade de criar sentidos
novos e, assim, visdes de mundo novas, estd sempre presente” (GUA-
NAES-LORENZI, 2014, P.113).

Todo processo de construcdo de conhecimento é relacional,
esta alimentado por redes de significacdes sociais criadas pelas co-
munidades, os saberes fazem sentido nas relacdes as quais implicam
acoes que retroalimentam e dinamizam o conhecimento, em mudan-
ca permanente e infinita. Assim muitas das prdticas artisticas colabo-
rativas, conetivas, dialdgicas e relacionais sdo um tipo de “...arte que
estd enraizada em um “eu” atento, que cultiva o entretecido do “eu”
e o outro, sugere uma experiéncia fluente a qual ndo estd delimitada
pelo “eu”, mas sim se estende dentro da comunidade através de mo-
dos de empatia reciproca” (GABLIK, 1995, p. 8), muitas das prdaticas
colaborativas ndo tem seu foco na lembranca do passado, ou na
construcdo futuro seu objetivo sdo as relacdes e o didlogo no tempo
pressente o qual tem a possibilidade de mudar as ideias que temos
sobre nosso passado e futuro, poderiamos dizer que funcionam como
possiveis portas para a permanente recriagcdo do que imaginamos
que somos e do nosso papel relacional no mundo que habitamos.

O principio das prdticas colaborativas que se instala na relagcdo
entre um “eu” um “outro”, presenta direta o indiretamente uma for-
te critica ao "eu” criador como o centro da obra artistica, por isso é
importante pensar as reflexdes sobre a construcdo do “eu” e a ideia
do “outro”. O construcionismo social, referindo-se ao pensamento
ocidental, diz que “Hoje estdo ameacadas todas as premissas tra-
dicionais sobre a natureza de identidade do ser humano” (GERGEN,
2006, p. 12), sdo muitos os fatores que estdo levado nds a transitar da
ideia de um "eu” individual com unas emociones, principios, opinides,
gostos, pensamentos, etc. proprios herdeiros de uma determinada
historia imodificdvel; a uma concepcdo da existéncia de esse "eu”
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determinada por o conjunto de relagcdes e transformacdes feitas no
mundo social, sempre acompanhadas de outros. Nesse sentido uma
das discussdoes mais centrais, nas propostas do construcionismo social,
se refere as ideias que temos sobre ndés mesmos, pois, “"O discurso
construcionista social ndo considera que temos uma personalidade
central, nuclear e coerente” (VILELA, 2014, p. 83). Nesta perspectiva,
acredita-se que ndo se pode atribuir caracteristicas particulares e es-
pecificas as pessoas, pois a dimensdo humana estd construida social-
mente e damos sentido ao que somos de acordo a nossas relacoes
(GERGEN, 2004).

Levando na conta que as praticas colaborativas, dialdgicas, con-
textuais, comunitdrias, etc., das que falamos, encarnam este novo es-
pirito. E importante preguntar-se, qual es o outro do que falam estas
prdticase O que coisas relacionam? para que o para quem colabo-
ram?2 Temos aqui o ponto critico destas propostas, e € que grande
qguantidade destas prdticas ainda tem o foco no “eu-outro”, o centro
continua sendo o artista que estabelece umas relagcdes com “outro”,
além dele, um estranho com o qual fazem relacdes muitas vezes de
tipo pedagdgico, a o respeito Kester fala das prdaticas de contexto
nos Estados Unidos como apoiadas por diferentes politicas governa-
mentais, foram processos evangelizadores estéticos, feitos desde uma
perspectiva moral do neoliberalismo (Kester, 2004). Nestes cendrios o
“outro” precisa do conhecimento especializado dos artistas, o exclui-
do que tornasse visivel sé pela acdo artistica, prevalecendo as jerar-
quias e as exclusdes. SGo contextos herdeiros das légicas coloniais,
onde é preciso o “outro” para diferenciar-se dele. A abertura feita
por ditas praticas copia os discursos descoloniais mas usa eles para
continuar aprofundando no projeto colonizador; estes processos ge-
ralmente tem sido financiados por instituicoes, as quais tem estruturas
hierarquizadas e exige deles visibilidade, resultados e centralidade
dos artistas; convertendo-se em processos dialdgicos sim escuta, que
antecipa os desejos do “outro”, apagando seu conhecimento para
reclamar o direito de |he representar, a respeito Palacios afirma que
"Una errénea interpretacdo das identidades, ideias, historias, narrati-
vas e demais podem levarmos a instrumentalizacdo dos grupos com
0s quais trabalhamos” (PALACIOS, 2009, p. 208).

Por estas razdes € crucial compreender o lugar de onde olhamos,
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dialogamos e interatuamos, visto que, longe de uma compreensdo
instrumental e estatistica das comunidades com as quais falamos,
deve haver um entendimento das dimensdes politicas de nossos con-
textos e das nossas neles. Dito de outra forma, ndo se trata de evitar
o rastro colonial. Ao contrdrio, trata-se de entender como ele estd
instalado em nossa existéncia e de que maneira define nossas deci-
sdes e acoes. Ou seja, nGo podemos nos despojar de nossas herancas
historicas, mas devemos tomar uma atitude frente a elas. Um exemplo
disso € que os povos colonizados herdaram as linguas europeias, o
portugués, o espanhol, o francés e o inglés e tém a mesma gramatica
que a Europa. Enfretanto nossa sensibilidade responde a um mundo
diferente (MIGNOLO, 2010), a uma histéria montada com outras vo-
zes, pois falamos com linguas que sGdo memoarias de outras vidas; na
nossa pele se alojam outras cores; em Nnossos ouvidos ressoam sons de
pdssaros que sé cantavam para nos.



3. A COMUNIDADE SONHADA
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Puede ser que haya otfro mundo dentro de este, pero
no lo encontraremos recortando su silueta en el tumul-
to fabuloso de los dias y las vidas, no lo encontraremos
ni en la atrofia ni en la hipertrofia. Ese mundo no existe,
hay que crearlo como el fénix (CORTAZAR, 208, p. 540)

Parece que o profundo desdém da vida produzido na soliddo
que as vezes nos invade € o que nos leva a juntarmos, a ir ao encon-
tro de outros, a desejar participar de algum fipo de comunidade. Ao
longo destes anos realizando processos coletivos, tive curiosidade de
compreender o que procuramos nestes encontros e o que, sem estar
de maneira evidente na superficie de cada um, parece urgente e
inadidvel. A partir desses processos, passou a flutuar uma sensacdo
de que além da necessidade de construir um tecido coletivo, estd
a urgéncia de ser/existir. Assim, possivelmente o problema concreto
ndo é a soliddo, mas sim este iminente desvanecimento de nossa pre-
senca no mundo.

Paradoxalmente, e quase de maneira oposta, € comum que a
ideia de comunidade, geralmente idealizada, passe por cima das in-
dividualidades especificas que formam qualquer grupo e das nuances
particulares de cada um dos individuos, fundamentais para a existén-
cia de uma comunidade. Vivemos em um cendrio de individualidade
globalizada. Deste modo, globalmente se impdem regimes para nos-
sos corpos, formas de habitar o espaco e formas de vida. Individual-
mente cada ser humano se debate em resolver sua prépria existéncia
em limites restritos de possibilidades. E justamente nessa acdo de tor-
nar invisivel que o desejo de ser alguém se vé limitado pelo olhar com
que idealmente homogeneizamos um grupo, olhando para ele como
um coletivo sincrénico, que se nutre conjuntamente em harmonia,
sem precaver-se de que as diacronias, fraturas e diferencas fazem
parte da comunidade. O socidlogo alemdo Norbert Elias encontra
ambiguidades na expressdo comunidade, entre outras coisas porque
se opoe a ideia de individuo. Contudo, individuo e comunidade séo
dois termos em co-dependéncia exata, uma vez que o primeiro alimen-
ta o segundo, tanto quanto a sociedade alimenta-se de individuos.
Geralmente ndo hd um projeto social claro nas intencdes individuais
e cada individuo é substituivel, entretanto, € pela acdo dos individuos




42

que existem as transformacoes sociais (ELIAS, 1994).

Existem muitas definicdes sobre o que é comunidade formadas
por disciplinas que contemplam o conceito dentro de seus objetos
de estudo. A sociologia, a geografia, a histéria, a psicologia social e
a antropologia sdo exemplos de dreas de concentracdo que tratam
sobre o tema. Algumas delas definem comunidade como um grupo
geograficamente localizado, regido por instituicoes com problemas
coletivos. Qutras visdes, no entanto, como a do pesquisador galés
Raymond Williams, formulam que uma comunidade se concebe a
partir do conjunto de significados e intencdes compartiihadas que
nascem de suas prdticas cotidianas (WILLIAMS, 2015). Este olhar per-
mite uma aproximagdo da compreensdo das comunidades a partir
de outros dngulos, entendendo-a através de suas prdticas, relacoes
sociais, hdbitos, tipos de trabalho, gostos, etc.

Embora estas definicdes assinalem rotas para o conhecimento
dos grupos humanos, o uso que damos & palavra comunidade estd
carregado de ilusdes, suposicdes de uma vida feliz em harmonia co-
letiva, ante condicdes cada vez mais precdrias da vida no planeta.
Estas ilusdes fazem com que o significado da vida em comunidade
torne-se um assunto ao mesmo tempo decisivo e incerto, de forma
gue a comunidade passa a ser, no imagindrio, o que em outras épo-
cas entendia-se como paraiso perdido (WILLIAMS, 1997). Tendo isto
em vista, podemos considerar que “comunidade é ou tipo de mundo
qgue ndo estd, lamentavelmente, a nosso alcance, mas no qual gos-
tariamos de viver e esperamos vir a possuir’ (BAUMAN, 2003, p. 9). Em
condicoes de incerteza, a comunidade real apresenta uma possibili-
dade de seguranca e amparo exigindo lealdade e incondicionalida-
de, o que resulta, necessariamente, em um sacrificio de nossa propria
liberdade, diluindo as possibilidades de agir de maneira individual.
A tensdo entre o individual e o coletivo, com isso, € constante, nos
levando a transitar permanentemente entre o sonho ideal de uma
comunidade que nos receba e proteja, mas ao mesmo tempo re-
chacando parte do que somos € nos exigindo uma militédncia nela.
O mesmo sonho nos subjuga em um jogo permanente, uma vez que
“sendo humanos, ndo podemos realizar a esperanca, nem deixar de
té-la” (BAUMAN, 2003, p. 11).
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A ideia de comunidade tem sido usada historicamente como um
mecanismo que apaga quantidades de diferencas, tencoes e quebres
nos grupos de pessoas. O fildsofo polonés Zygmunt Bauman defende
gue o capitalismo moderno tem substituido uma comunidade fun-
damentada na tradicdo por uma comunidade artificialmente cons-
truida (BAUMAN, 2003). SGo construcdes comunitdrias que nascem e
se diluem permanentemente, e podem ser grupos de pessoas que
ocupam o mesmo espaco fisico, ou no caso das prdaticas artisticas
comunidades criadas para arealizacdo dos projetos artisticos, pessoas
com interesses comuns, etc. (PALACIOS, 2007); nestas comunidades
im-permanentes constantemente ecoa o “eu” que ainda se resiste
a desaparecer. Neste panorama a tarefa das pessoas involucradas
nos processos colaborativos, requer dum olhar critico para suas pro-
prias posturas, duma pesquisa muito profunda sobre as propostas e os
contextos ao ser desenvolvidas e dum compromisso ético além dos
lineamentos institucionais.

Dentro de um mundo cambiante, a nocdo de comunidade tem
diversos significados. Em alguns lugares esta nocdo é tida como dire-
triz de estado; em outros contextos, como o colombiano, pode ser en-
tendida como uma prdtica de resisténcia. A permanente transforma-
cdo da existéncia faz com que se criem comunidades novas e plurais,
gue enfrentam ndo sé as mudancas do mundo, como também o caos
em movimento que gera rupturas constantes, e com estas, formam-se
comunidades efémeras que nascem para enfrentar as vicissitudes do
mundo contempordneo. Assim, passou a ser mais dificil de encontrar
as comunidades na vida real, de maneira que o fermo comecou a se
tornar vazio e foi substituido por uma identidade que exige aparecer
e ser diferente. Contudo, a partir dessa individualidade, surgiram a
ansiedade e a soliddo e, para superar isso, surgiu, também, a neces-
sidade de identificacdo com outros, sempre tendo como referente o
eco da comunidade (BAUMAN, 2003), constituindo-se, assim, comuni-
dades aparentemente sdélidas, cujo tempo é tdo fugaz como um gol.
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Cada vez mais, esquecemo-nos de que somos seres humanos he-
terogéneos circulando por lugares diferentes, em uma grande multi-
ddo de estranhos em permanente mudanca. Passamos a ter experién-
cias sensoriais cada vez mais empobrecidas, fentando nos normalizar,
de forma quase automatizada, aos ideais das comunidades para as
quais os “outros” sdo corpos extraviados, errados, desencaminhados,
diferentes, enfermos, desumanizados que devem ser expulsos as fron-
teiras dos espacos, na suposta busca por comunidades sauddveis e
prosperas.

3.1. EXPERIENCIA NA COMUNIDADE

Diante estas realidades que assediam-nos, muitos artistas optam
por focarem-se nas poéticas das praticas dos humanos em relacdo.
Entretanto, frequentemente acessamos este territério com ideias pré-
-concebidas de que as comunidades sdo cognosciveis (WILLIAMS,
1997). A partir de entdo, passamos a oferecer solucdes de antemado
para o que imaginamos que acontece nesses lugares, sem nos pre-
caver de que acessamos os territérios tendo, previamente, um olhar
moderno/colonial. Este olhar, que nasce da subjetividade individual
separada da subjetividade coletiva, isola o artistico, liberando-o de
responsabilidades éticas (VALENCIA CARDONA, 2015). Como efeito
disso:

(...) o sentido e o valor estético sdo o resultado da de-
sagregacdo de forma e funcdo, da desagregacdo de
realidade ontolégica do objeto e seus usos, com o resul-
tado l6gico da desarticulacdo da prdatica estética da
totalidade da vida social (VALENCIA CARDONA, 2015,
p. 82).

Com isso, muitas das prdaticas que incluem a experiéncia da comuni-
dade mantém a separacdo entre a subjetividade do artista e a da
comunidade que terd que corrigir ou transformar. Neste sentido, os
processos desenvolvidos convertem-se em projetos nos quais os ar-
tistas assumem o papel de salvadores de uma humanidade em crise,
desconhecendo as poténcias e poderes dispersos e invisiveis que pos-

suem as comunidades as quais acessam.

As Ultimas décadas se caracterizaram pela emergéncia de co-
munidades diversas ndo hegemonicas, como o0 movimento negro, os
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coletivos feministas, a comunidade LGTBI, os grupos de imigrantes, o
de indigenas, as organizacdes de sem teto, as associacdes de vitimas,
etc. Esta grande afluéncia de novas comunidades implicou em uma
importante presenca da arte como visibilizadora e reivindicadora de
suas causas, e fambém como um mecanismo que tem usado estes
cendrios em busca de material para destacar a sensibilidade indivi-
dual dos artistas e posiciona-los dentro dos sistemas artisticos hege-
monicos. Assim, é significativo questionar os beneficios ou impactos
reais das prdticas artisticas colaborativas, sobretudo quando se leva
em conta que muitas delas tém contribuicdes de dinheiro puUblico
(PALACIQOS, 2009).

Observando este panorama, é fundamental considerar estas
observacoes e situar-se sempre numa atitude critica frente ao prdprio
trabalho. E necessdrio, ainda, compreender que as praticas artisticas
gue envolvem comunidades sdo ainda territérios em constru¢cdo bas-
tante dindmicos os quais requerem posturas éticas muito sélidas e em
permanente disposicdo de observacdo sobre a prépria pratica. Deste
modo,

(...) este tipo de processo tem mais possibilidades de
constituir-se como um interlocutor sélido para o artista
e garantir desta maneira um projeto artistico construi-
do sobre um didlogo bidirecional real e afastado de
incompreensdes, mistificacdes ou instrumentalizacdo
(PALACIOS, 2009, p. 208).
Tendo isto em vista, quando desenvolvemos este tipo de processos,
é preciso tomar disténcia de um olhar pré-fabricado, de uma atitude
que dirige, aprova e pretende multiplicar-se através das pessoas que
constituem as comunidades. E preciso superar a ideia sobre a comu-
nidade como algo estdvel, com sujeitos coletivos Unicos e questionar

os esteredtipos que subjazem em nosso olhar sobre as comunidades.

Neste sentido, empreender a tarefa de desarticular nas nossas
acoes da postura colonial € um passo necessdario para abordar as
praticas com comunidades. Uma atitude emancipada da matriz he-
gemobnica que corresponda as dindmicas contextuais e que veem no
didlogo a entrada para as poéticas humanas ampliadas ao territério
da vida. Além disso, é relevante decodificar o ponto de vista privile-
giado para acessar um olhar ético em sintonia com o ser/fazer cole-
tivo, apoiado em acdes sem hierarquias nem controles de nenhum
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membro do grupo. Isso deve ser feito com vistas a acessar estes ter-
ritérios, onde o essencial estd na “dindmica social de circulacdo de
imagindrios e sensibilidades dos povos” (VALENCIA CARDONA, 2015,
p. 95).

A experiéncia que tive com este tipo de processo faz-me pensar
que existe uma particularidade na maneira como abordamos estas
prdaticas em um contexto especifico como o da Coldmbia que habi-
to. Trato sobre esta questdo porque existem milhares de versdoes desta
terra emanadas da forma em que cada um experimenta o territdrio.
Na Coldmbia sobre a qual me refiro, os processos colaborativos se
ddo espontaneamente. SGo uma expressdo da cultura, de forma que
aprendemo-los desde nossa infGncia e eles fazem parte da cotidia-
nidade. Paradoxalmente, apesar de ser um pais com um alto indice
de violéncia, conseguiu desenvolver contramedidas a essa realidade
apoiadas na solidariedade e no cuidado. Assim, sdo justamente des-
tes saberes dispersos em pequenas acdes humanas de que se nutre
um processo colaborativo.

3.2. SISTEMAS COMUNAIS

Algumas comunidades origindrias da América tém muito para
contribuir em relacdo a compreensdo de uma vida desindividualiza-
da cujo norte estd em cada membro da comunidade. Para muitos
povos dessa regido, comunal coletividade tem sido possivelmente um
dos mecanismos mais eficazes para enfrentar séculos de subjugacado,
exploracdo, marginalizacdo, homicidio cultural e exterminio. Nestes
sistemas, a assembleia € a mdxima autoridade e nela participam to-
dos sem distincdo de sexo ou do tipo de trabalho desempenhado. A
eleicdo de seus representantes estd apoiada no prestigio consegui-
do pelo desempenho que se no frabalho em harmonia com todos
0s espacos da vida. Os cargos de representacdo ndo sGo remune-
rados, sendo, com isso, um tipo de servico a comunidade e, embora
esta organizacdo politica se encaixe na do Estado-nacdo, ela tem
autonomia na escolha de seus representantes. A terra é sagrada e
coletiva: é considerada como a mde para estes grupos. O que ¢é in-
dividual é o trabalho que se faz sobre ela (MARTINEZ LUNA, 2009). O
sistema comunal, nesta perspectiva, € uma proposta alternativa e de
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resisténcia ao mundo capitalista. Isto porque diferente das socieda-
des modernas, no mundo comunal os campos politico, econdmico e
cultural funcionam como um Unico sistema que relaciona o privado
e o publico (PATZI PACO, 2009). Com isso, um dos maiores desafios
da vida comunal é a autodeterminacdo, a qual sé é possivel através
de uma identidade comunitdria que é a forca dos povos origindrios
(MARTINEZ LUNA, 2009).

Existem diversos sistemas de base comunitdria vividos pelos po-
vos origindrios da América, ndo sé por conta da proximidade geo-
grafica, mas também porque muitas de suas prdticas ainda subjazem
na nossa realidade cotidiana. Nesse sentido, para a pratica artistica
contemporé&nea na América Latina apoiada nas comunidades, as ex-
periéncias mais imediatas, sem duivida, tém muito mais a contribuir
do que um olhar ocidental que pretende olhar o coletivo a partir do
ponto de vista da individualidade.

3.3. POETICAS COMUNITARIAS

Na atualidade, o olhar para o poder do comunitdrio conver-
teu-se em um tema recorrente em diferentes disciplinas académicas.
Entretanto, € comum que muitas delas funcionem como uma espécie
de salva-vidas para as ideias de um mundo globalizado. O problema
aqui tem por base o pensamento de uma ordem moderna global que
cobre cada canto do planeta. E um raciocinio de matriz eurocéntrica
emanada de centros hegemonicos de poder (ESCOBAR, 2003) que
ndo contempla outro fipo de ordenamentos e desconhece as 16gi-
cas, praticas, sensibilidades, saberes de outras culturas que, embora
tenham sido afetadas pela modernidade, ndo necessariamente ope-
ram com esta otica. Neste ponto, € importante diferenciar um olhar
gue entende os processos comunitdrios, a colaboracdo e o cuidado
como a saida para uma crise planetdria produzida pela modernida-
de, das prdaticas comunitdrias e comunais de resisténcia de muitos dos
povos que padeceram com a modernidade em sua forma colonial.

Esta diferenca é fundamental quando empreendemos um pro-
cesso artistico com comunidades, pois € radicalmente diferente olhar
para uma comunidade como a concebia Zigmund Bauman. Isto por-
que, segundo ele
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Se vier a existir uma comunidade no mundo dos indivi-
duos, sé poderd ser (E precisa sé-lo) uma comunidade
tecida em conjunto a partir de compartilhamento e do
cuidado mutuo; uma comunidade de interesse e res-
ponsabilidade em rela¢gcdo aos direitos de sermos huma-
nos e igual capacidade de agirmos em defesa desses
direitos (BAUMAN, 2003, p. 134).
Assim, € significativo considerar uma comunidade pensada para fa-
zer frente ao colapso de um mundo individualizado que, hd algumas
décadas, comecou a evidenciar seus efeitos especialmente e de
maneira profunda nos chamados paises desenvolvidos. Por isso hd a
necessidade da arte ocidental de produzir poéticas para fazer frente
a esta crise. Contudo, para o lugar de enunciacdo do qual falo, a
modernidade foi imposta através de uma colonizacdo violenta — ndo
foi o projeto nem o sonho dos habitantes destas terras. A américa
Latina, deste modo, se constituiu deslocada da modernidade, produ-
zindo académicos, artistas e estadistas latino-americanos que tenta-
ram se adaptar ao padrdo promovido pela colénia. Nesse sentido, a
modernidade se configurou como um ideal a alcancar e nGo como
um projeto da colonialidade do poder (MIGNOLO, 2003). Neste cend-
rio, os sistemas comunitdrios, a colaboracdo, o cuidado e a solidarie-
dade sdo prdaticas de resisténcia frente a estes regimes totalitarios e
globalizantes. Assim, empreender a tarefa das prdticas artisticas de
promover um olhar ndo colonial implica em promover, também, uma
clareza profunda do olhar coletivo para as prdticas comunais.

O tréansito por caminhos ndo coloniais precisa de um “olhar limpo”
como o que foi definido pelo pesquisador Mario Valencia Cardona
(2015), ao se referir a uma vida social mediada por valores comunais,
composta por sujeitos coletivos, com predominio da as subjetividades
coletivas. Mais do que isso, € importante fazer uma abertura para a
possibilidade de pensar outros mundos, conhecer de “outros modos”,
construir novos espacgos para gerar o conhecimento, questionando as
origens espaciais e temporais da modernidade para construir mundos
locais e alternativos (ESCOBAR, 2003).

Porém, todas estas observacodoes sdo feitas com o propdsito de
aprofundar o compromisso que temos quando abordamos um pro-
cesso colaborativo, ndo sé a aplicacdo das prdaticas com métodos
colaborativos é suficiente para reestruturar nossos hdbitos individuali-
zados. “Precisamos cultivar o eu relacional e compassivo tdo conse-
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quentemente como cultivamos, em compridos anos de pensamento
abstrato, a mente estruturada para a neutralidade cientifica e esté-
tica” (GABLIK, 1995, p. 11). A mudanca do paradigma da individua-
lidade requer um complexo e profundo processo, que vai do mudar
nosso foco sobre o que acontece dentro de nds para o que acontece
entre nos.

A tarefa ainda estd por ser feita, as prdaticas artisticas que promo-
vem colaboracdes e relacoes longe de estar em crise tem um amplo
horizonte de acdo, porque de facto tem sobre seus ombros a respon-
sabilidade do trabalho desde os universos de sentido da humanidade,
Unico lugar possivel para o inicio da mudanca do paradigma. Ir além
da ideia de que qualquer tipo de conexdo, relacdo a colaboracdo
feita na arte € automaticamente uma grande aportacdo e focarmos
nas acdes com perspectiva ecolaboradora com uma profunda ética
das relacdes para a construcdo de sentidos mais acordes com a nos-
sa atual existéncia.

Indubitavelmente, todas estas palavras precisam de um lugar
para ser. A sensacdo de inexisténcia que assinalei no inicio deste tex-
to e a histéria da invisibilidade tém seu reverso. Nossa existéncia tem
duas histérias paralelas: a que circula na superficie, filha do drama
contemporéneo e outra que quase sempre estd oculta, filha da his-
téria perdida que resiste a desaparecer. Esta dupla condicdo € nosso
lugar e € a partir dai que nossos olhos percebem um espectro possi-
velmente ampliado da paisagem. Iniciado o transito, o deslocamento
tende a ser doloroso, pois desaprender a prépria existéncia nos dei-
xa vulneraveis. E no fio da fragilidade, contudo, que nascem outras
poéticas, sem medo do fracasso, uma vez que j& ndo ha troféus, ou
padrdoes a se copiar porque jd ndo hd mais modelos. Estas novas prd-
ticas, portanto, sdo as que nascem de dentro. Elas sdo os conheci-
mentos disseminados na cotidianidade, sdo as poéticas das comuni-
dades falando através de muitas vozes. Elas emergem das realidades
contendo todo seu desequilibrio, sua heterogeneidade, sua falta de
pureza. Estas prdticas sdo o que somos, procurando compreender
que € isso 0 que somos.



4. O CRISTAL DA COLABORACAOQO
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Toda criagcdo artistica necessita de colaboracdo. Até a mais
simples proposta requer algum tipo de cooperacdo e, apesar de a
participacdo geralmente ser invisibilizada nos objetos artisticos, ela
é frequentemente convertida no material das prdticas artisticas co-
laborativas. Este tipo de prdtica se apresenta como a queda de um
pano de fundo que cobria os objetos artisticos, pois representa o des-
velamento de toda a participacdo que ocorre por detrds das ima-
gens. Isso é, portanto, o que coloca em xeque o modelo do artista
Unico, padrdo da arte hegemodnica ocidental, expondo as comple-
xas framas de colaboracdo nas quais se baseiam as obras.

Pensamentos, opinides, ideias, maos, intencdes, trabalho e cone-
xoes sdo formas variadas de inferacdo humana que saem a superficie
neste tipo de trabalhos. O material destas obras €, deste modo, como
um cristal que deixa ver o vigamento social que estrutura as obras
artisticas. Considerando estas ideias € imprescindivel tracar um breve
percurso por alguns movimentos definidos dentro do discurso artisti-
co hegemodnico, como: artes conectivas, artes relacionais, prdticas
colaborativas, arte com comunidade, prdticas dialdgicas, efc. Entre-
tanto, devemos esclarecer que existe uma grande dificuldade para
definir cada uma destas praticas e, possivelmente, definir ndo seja a
melhor estratégia para a compreensdo deste universo de atividades
do campo artistico, tdo ricas como complexas. Dada sua amplitu-
de, muitas destas prdticas se bifurcam, outras se mesclam, outras se
transformam: por sua natureza din@mica acontece que, no momento
de serem definidas, j& sdo outras. Ndo obstante, € possivel abordar
alguns aspectos dentro do contexto histérico que nos ajudem a en-
tender o porqué da aparicdo destas novas prdaticas.

A modernidade, um periodo histérico em que “(...) as metanarra-
tivas tendem a se instituir como “o melhor modo de pensar” e como
“a compreensdo mais verdadeira da realidade” (GUANAES- LORENZI,
MOSCHETA, CORRADI- WEBSTER, VILELA E SOUZA, 2014, p.33), suscitou
uma grande quantidade de reflexdes criticas. Isto, unido a um inicio
de século convulsionado por guerras, €, entre outras muitas situacoes,
cendrio para a emergéncia de projetos como a democratizagdo da
arte, que foi tanto ambicioso, como politico. No espaco académico,
encontramos contribuicdes de instituicdoes dedicadas d formagcdo em
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artes, como a Bauhaus*, que se geraram a partir de perguntas sobre
a relacdo arte-sociedade e propostas para diminuir a distGncia entre
artesdos e artistas, de forma que se propunha retornar ao trabalho
manual para liberar-se da arrogdncia que dividia, em classes sociais,
os artesdos dos artistas.

Nos anos 1950 do século XX, a arte, vista como uma ferramenta
para a formacdo humana, é abordada por pedagogos, como John
Dewey (2010) com a proposta de uma arte para a vida, em que se
tenta estabelecer uma educacdo que contenha a arte como disci-
plina essencial para o desenvolvimento dos seres humanos, afirman-
do que toda atividade prdatica contém dimensdes estéticas. Herbert
Read (1995), outro pedagogo a tratar sobre o tema, expde que a fun-
cdo mais importante da educacdo € a psicologia, a educacdo esté-
tica ou educacdo dos sentidos para a conservacdo e coordenacdo
de todos os modos de percepcdo e sensacoes. De outro lado, Paulo
Freire, na América Latina, propds uma pedagogia resistente, critica
e participativa, convidando a viver uma educacdo como uma obra
de arte, onde o educador é um artista que refaz a existéncia redese-
nhando, repintando, recantando e redancando o mundo (CATEDRA
PAULO FREIRE ITESO, 2000).

Nos anos 1960, emergem prdaticas artisticas que, basicamente, se
apoiam em duas ideias principais: a primeira, que deve-se procurar o
significado da arte no contexto no qual estdo inscritas as obras e dei-
xar seu enfoque nos objetos denominados artisticos; e, em segundo
lugar, a necessidade de criar uma nova relacdo do processo artistico
com os espectadores (PALACIOS, 2009). Os artistas contribuem com
fortes mudancas, tanto em suas praticas, como em seus produtos. E o
caso de Joseph Beuys, que expds que todo ser humano € um artista
e propunha uma arte na existéncia como cendrio de transformacdo
humana. O grupo Fluxus®, do qual Beuys fazia parte, assim como a

4 Staatliche Bauhaus (Casa da Construcio Estatal), a Bauhaus, foi uma escola de artesanato, desenho e arte
fundada em 1919 por Walter Gropius em Weimar (Alemanha) e fechada pelo Partido Nazista. Suas propostas
partiram da ideia de uma reforma dos ensinos artisticos como ponto de partida para uma transformagio da
sociedade burguesa da época. Entre suas propostas, esta a de que os escultores, arquitetos e pintores retornas-
sem ao trabalho manual e iniciassem um novo grupo, que rompesse a barreira entre artesaos e artistas com o
proposito de se liberar da divisdo entre classes sociais.

5 Fluxus (fluxo) é um movimento artistico das artes, musica e literatura. Destacou-se nas décadas dos sessen-
ta e setenta do século XX. Declarou-se contra o objeto artistico tradicional como mercadoria e se proclamou
a si mesmo como um movimento artistico socioldgico. Pretendeu fazer um uso distinto dos canais oficiais da
arte procurando a interdisciplinaridade e a ado¢éo de meios e materiais procedentes de diferentes campos. A
linguagem néo ¢ o fim, a ndo ser o meio para uma nogao renovada da arte, entendida como arte total.
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crescente aparicdo de happenings®, performances’ e intervencdes,
fizeram do cendrio artistico um espaco de didlogo com seus puUblicos,
que tirou a barreira entre artista individual e um pUblico observador.

Neste percurso temporal, em meio a sociedade, cresce para o
mundo chamado desenvolvido, uma profunda desconfianca sobre os
mitos que fundamentam a modernidade e uma revisdo sobre utopias,
que desenharam um mundo melhor, converteram-se em desgosto e
medo, em angustias profundas que impregnaram, cada vez mais, a
vida humana. Esta outra dimensdo de mundo dd passagem ao mo-
mento histérico que o filésofo francés Jean-Francois Lyotard (1987)
denominou de pds-modernidade: a ndo aceitacdo das narrativas
que atuam com verdades universais legitimando prdaticas do poder.
De acordo com Lyotard, os intelectuais pds-modernos deveriam pro-
curar diferentes modos de comunicacdo e compreensdo, fazendo
resisténcia consciente as narrativas dominantes, incluindo o dissenso
como espaco central nesta tarefa.

Neste cendrio, muitos artistas fizeram uma mudanca para foca-
rem-se na arte como ferramenta fundamental para a transformacdo
social (PALACIOS, 2009): o questionamento do objeto artistico como
elemento problemdatico, dada sua relacdo tangivel com o merca-
do; a critica frente ao imagindrio de um artista “génio” que se isolq,
cada vez mais, da realidade que |lhe circunda; bem como, as fortes
discussdes em torno das ideias da “arte pela arte”, como principio
do sistema de mercado artistico. Nessa paisagem, nasce uma série
de propostas, que se articulam com as diferentes comunidades nas
quais as obras crescem e que questionam, da prdatica, a ideia de um
espectador contemplativo. Algumas prdaticas artisticas, abandonam
a seguranca e certeza do cubo branco (Galeria de arte) e se lancam
ao dinamismo da vida, sendo o processo, as acdes humanas, as rela-
coes, os sentimentos, os sonhos, etc., o novo material que daria vida

6 Happening (acontecimento, ocorréncia, sucesso) é toda experiéncia que parte de uma provocagao, par-
ticipa¢do, improvisacao. Origina-se na década de 1950 e é uma manifestagao artistica multidisciplinar.

O happening artistico foi uma tentativa de produzir uma obra de arte que contasse com a participagdo

dos «espectadores» (abandonando, assim, sua posi¢do de sujeitos passivos e para que se liberassem

através da expressdo emotiva e a representagio coletiva). Pretende a participa¢ao espontinea do publico

e, por isso, esta acostumado a ser efémero. Por este motivo, os happenings sdo apresentados em lugares
publicos, irrompendo na cotidianidade.

7 4 Performance é um anglicismo que provém do verbo to perform que significa fundamentalmente:
representar, interpretar, atuar. Na década dos 1960 se difundiu e evoluiu como Performance Art. Os artistas
utilizam seu proprio corpo como suporte e como a propria obra. Exploraram as capacidades do corpo e suas
acOes se apresentaram como obras efémeras que necessitam fotografia e video para seu registro.
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as obras artisticas. A este respeito, nas prdaticas artisticas, Moscheta
disse que a pdés-modernidade estd interessada no efeito de sua pro-
posta, e nGo nas coisas que tais praticas podem significar, “seu méto-
do de trabalho ndo segue prescricdoes controladas e racionalizadas,
mas emerge do didlogo com os contextos de investigacdo dos quais
se ocupa” (GUANAES-LORENZI, MOSCHETA, CORRADI-WEBSTER, VILELA
E SOUZA, 2014, p.36).

Os efeitos produzidos por este tipo de obras artisticas, mais a fren-
te do éxtase contemplativo dos espectadores, seriam algo como a
sutil transformagdo que ocorre em uma alma humana quando é to-
cada, ou a invisivel metamorfose de uma sociedade quando € mo-
vimentado por novas formas de relacdo. Nessa direcdo, esta nova
e intangivel arte ndo produziria tipicos objetos avalidveis e quanti-
ficaveis. As novas obras artisticas seriam tdo indetermindveis como
a infinidade de transformacdes que se produziram em cada um dos
humanos que fossem alcancados por estes projetos. Estas obras trans-
cendem seus niveis de objetos de consumo e os artistas e intelectuais
se localizam em relacdes horizontais, onde a autoria se apaga para
abrir a porta da participacdo, dando passagem a um “(...) pesqui-
sador-artista que assume seu lugar e interesse, e uma pesquisa-obra
que expode sua contingéncia e incompletude” (GUANAES-LORENZI,
MOSCHETA, CORRADI-WEBSTER, VILELA E SOUZA, 2014, p.34).

A relacdo arte e comunidade ocorre de diferentes maneiras,
por exemplo: comunidades que colaboram com o processo de ela-
boracdo de obras artisticas a partir de propostas proprias dos artistas;
comunidades de lugar em que participam e sdo consultadas para a
instalacdo de obras artisticas dentro de seu entorno espacial; grupos
qgue configuram-se para a realizacdo de projetos artisticos; comuni-
dades que procuram fortalecer-se ou abordar seus problemas atra-
vés de projetos artisticos; grupos ativistas que usam o discurso artistico
como ferramenta comunicativa e de didlogo em torno de uma causa
especifica, etc. Poderia-se dizer que cada grupo ou comunidade tem
caracteristicas muito particulares e que as prdticas artisticas se con-
figuram de formas multiplas, ampliando, cada vez mais, a gama de
possibilidades destas interacdes. SGo obras que se localizam mais no
campo da acdo que nos objetos, por essa razdo, chamam-se de pra-
ticas artisticas. O papel do publico ou espectador deste novo tipo de
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trabalho é transformador e o didlogo se torna direto e participativo.
Nesse sentido, “(...) nos vemos menos contemplativos e mais partici-
pantes, menos espectadores e mais co-autores das obras. Se essas
mesmas obras, parecem se tornar cada vez menos completas e au-
toexplicativas, ndés, complementariamente, nos tornamos cada vez
mais responsdveis por seu sentido” (GUANAES-LORENZI, MOSCHETA,
CORRADI-WEBSTER, VILELA E SOUZA, 2014, p.28).

Falarei de algumas definicdes tedricas que foram desenvolvidas
por diversos pensadores para aproximar-se um pouco destas praticas,
tendo em conta que ndo seriam as Unicas, que tem um olhar euro-
centrado e que, possivelmente, ainda figue por fora uma quantidade
muito rica de novas formas da arte que, embora estejam fluindo pela
vida, ndo estdo documentadas.

Iniciemos com as estéticas relacionais. As prdticas artisticas que
apontam & participacdo coletiva, bem como a geracdo de lacos e
redes, foram definidas pelo fildsofo francés Nicolds Bourriaud como
estéticas relacionais, sendo elas um “conjunto de prdticas artisticas
que tomam como ponto de partida tedrico e pratico o conjunto das
relacdes humanas e seu contexto social (...)" (BOURRIAUD, 2006, p.
142). Embora as artes historicamente tenham fido um cardter relacio-
nal, dado que complementam seu sentido na interacdo social geran-
do lacos que preexistem historicamente e que nos conectam com sé-
culos de existéncia, € a arte relacional que toma as mesmas relacoes
como material de sua proposta, propondo-se como um intersticio so-
cial que produz relacdes entre as pessoas e o mundo (BOURRIAUD,
2006). As praticas relacionais dirigem seus trabalhos dentro da esfera
das relacdoes humanas e seu contexto social, criando e problemati-
zando, em lugar de concentrar-se nos objetos artisticos, parecendo
superar, assim, o problema da insercdo no modelo mercantil. Dentro
deste marco, sdo incluidos os trabalhos que utilizam plataformas vir-
tuais como potenciais geradores de novas relacdes que cobraram
uma grande visibilidade no campo artistico, concentrando-se nas re-
lacdes como matéria prima das obras. Entretanto, além da atividade
artistica respaldada por instituicdes no transcorrer da vida cotidiana,
as estéticas relacionais produzem, por artistas ou ndo artistas, situa-
coes que fazem emergir novas formas de nos relacionarmos. A mag-
nitude de sucessos que compdem nossas vidas e que sdo transfor-
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madores da existéncia nos fazem ver que “(...) a utopia se vive hoje
na subjetividade do cotidiano, no tempo real dos experimentos con-
cretos e deliberadamente fragmentdrios” (BOURRIAUD, 2006, p. 54), e
sdo asrelacodes as que conectam, cada vez mais, 0 que conhecemaos
como arte com as prdticas humanas na cotidianidade.

Também existe uma necessidade dos artistas de se afastarem
das galerias e dos museus porque estes sdo espacos formais e defini-
dos, limitantes da criatividade. Nessa busca, emolduram-se as artes
contextuais. O critico de arte francesa, Paul Ardenne se refere a arte
contextual como uma arte do acontecimento, diferenciando-se das
formas convencionais da arte. Nesse sentido, estas prdticas se distan-
ciam da possibilidade do simulacro, da descricdo figurativa, das apa-
réncias, enfim, de elementos caracteristicos da arte tradicional. H&
uma relacdo direta entre a obra artistica e arealidade, visto que “(...)
a obra é ainsercdo direta na malha do mundo concreto...” (ARDEN-
NE, 2006, p. 11). O artista, em vez de representar, escolhe a realidade
para apoderar-se dela. O trabalho do artista se converte no universo
em si: de uma vez social, politico e econémico (ARDENNE, 2006).

Estas prdticas artisticas optam por um distanciamento dos ce-
ndrios tradicionalmente usados para circular e exibir pecas artisticas,
tentando gerar uma relagdo nova do arfista com o mundo. Neste
caso, os artistas se transformam em agentes produtores de aconteci-
mentos. Ardenne (2006, p. 15) define as praticas artisticas contextuais
como: “(...) todas as criacdes que se ancoram nas circunst@ncias e
se mostram desejosas de ‘tecer com’ a realidade”. O artista aqui se
expde como um ser em proximidade com seu entorno e rechaca os
objetos de contemplacdo estética. Ele centra-se no processo e faz
um convite a todos que participem ou dialoguem com ele, a serem
artistas criadores de mundos. Nesse sentido, também existe, de fundo,
uma proposta a que se replantem os critérios histéricos do estético. O
artista mais que um criador € um ativador de circunstancias “a obra
auténtica, na verdade, é o 'obrado’ e seu tempo real, ndo a eterni-
dade possivel de sua exposicdo, a ndo ser o momento de sua elabo-
racdo” (ARDENNE, 2006, p. 37).

Estas prdticas sdo focadas em uma arte que possa quebrar as
barreiras entre criacdo e percepcdo da obra, procurando uma rela-
cdo mais proxima entre o artista e seu publico. Neste sentido, apa-
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rece uma concepcdo nova do que se definiu historicamente como
artista. Entretanto, existem algumas criticas que apontam a um medo
de que o artista se confunda com sua obra e desapareca no teci-
do social (ARDENNE, 2006, p. 17). A arte contextual procura revisar e
reavaliar as nogcoes que construimos sobre o que é a sociedade e as
formas que temos de operar nela; pretende ir além da ideia abstrata
de sociedade e busca atuar nela. Por outro lado, este tipo de prati-
cas pretende gerar um didlogo entre iguais, assim como modificar a
vida social, contribuindo ao melhoramento de nossa forma de habi-
tar o planeta, desmascarando convencdes e colocando o papel dos
artistas em seus papeis de cidaddos. E uma estética comunicativa
que |1é cada sociedade como um texto e tenta redefinir a nocdo de
sociedade (ARDENNE, 2006).

Além disso, existem, ainda, as prdticas dialdégicas. O historiador
da arte americana Grant Kester usou este termo, “prdticas dialdgi-
cas” para se referir ao desenvolvimento de um tipo de acdes comuns
que deixa de considerar que as diferentes comunidades estdo consti-
tuidas a partir de fragmentacoes identitdrias. Neste contexto, se refe-
rem a estas praticas como espacos de didlogo que se iriam definindo
pelos participantes “por cima ou além de seus papeis e identidades
particulares” (KESTER, 2004, p. 155).

Estes espacos de colaboracdo sdo territdrios nos quais ocorrem
interacdes entre diferencas culturais e identitdrias, capazes de gerar
novas estruturas dialdgicas. SGo corpos de didlogo ndo necessaria-
mente globais que fampouco visam a perdurar e, em muitas ocasidoes,
ndo ocorrem. Entretanto os participantes reconhecem que preten-
dem conseguir uma consondncia e dialogam para que seja possivel.
Nesse sentido, poder-se-ia definir o espaco estético neste tipo de pro-
jetos a partir, justamente, do poder de gerar novas formas discursivas
além da experiéncia individual e das subjetividades de cada um dos
participantes. Neste caso a subjetividade é a que é formada a partir
do novo didlogo (KESTER, 2004). Estas prdticas tiveram um ressurgimen-
to nos Ultimos dez anos e fazem presenca praticamente no planeta
inteiro. SGo projetos que tém uma dimensdo pedagdgica explicita e
desenvolvem oficinas como espacos de mediacdo, que se multiplica
através de gestos, processos e trabalho compartilhado (KESTER, 2006).



60

Igualmente, existem as prdticas de arte colaborativa que se in-
troduzem na paisagem para modificd-la e ndo retrata-la. Elas poem
énfase na experiéncia e nos processos de colaboracdo coletiva e
procuram reorientar a prdatica artistica afastando-a da técnica e da
producdo de objetos artisticos. Seu enfoque estd centrado nos pro-
cessos de transformacdo intersubjetiva, dirigindo-se a construcdo de
modelos tangiveis de sociabilidade (KESTER, 2006). Uma prdatica cola-
borativa requer uma disposicdo aberta sem prejuizos e sem ideias a
priori sobre os resultados que querem obter. Os artistas aqui procuram
inundar-se em possibilidades de participacdo, abrindo-se as ideias e
colaboracoes das outras pessoas. SGo projetos que se afastam da
producdo de objetos muesedveis, para se centrarem na acdo de co-
laborar. Neste sentido, seu principio € abandonar o self criador e pro-
piciar que a acdo artistica seja possivel mediante a colaboracgdo.

Na estética conectiva, a ideia de criar comunidade (a partir da
multiplicidade que compde a malha social) é, possivelmente, o. Se-
gundo a artista e critica americana Suzy Gablik (1995), sdo estéticas
que procuram a descentralizacdo do eu, dando lugar para as vozes
dos outros e nelas “a interacdo se converte no meio de expressdo, um
modo empdtico de ver através dos olhos alheios” (GABLIK, 1995, p. 7).
Nessa dindmica, o mundo é visto como um paciente com necessida-
de de cuidado. A estética conectiva, com isso, tenta dissolver a divi-
sdo que a modernidade manteve enfre um eu criador e o mundo que
Ihe rodeia. Por outro lado, a estética moderna manteve uma visdo
de uma arte afastada da vida, colocando o espectador-observador
como uma pessoa separada do fato artistico. Nessa dimensdo a arte
ndo poderia construir comunidade (GABLIK, 1995).

A arte socialmente responsdvel cria comunidade quando deixa
ouvir as vozes de todas as pessoas envolvidas no processo, utilizando
a interacdo como forma de deslocar o olhar do centro para tentar
ver com os olhos do outro. Gablik considera as ideias da artista Su-
zanne Lacy, cujo trabalho se inscreve neste tipo de estética, e diz
que "o artista ingressa no territério do outro e se converte em meio
para suas experiéncias. O trabalho sucede em uma metdfora sobre a
relacdo, a qual tem um poder reparador” (GABLIK, 1995, p. 7). Desta
maneira, a arte socialmente responsdvel é vista como um espaco da
arte que atua nas rupturas de uma sociedade quebrada, abatida
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por suas proprias intervencdes, uma sociedade que necessita cura,
ou seja, “converte a arte em um modelo para a conectividade e a
cura, abrindo a existéncia a sua completa dimensionalidade, ndo sé
ao olho des-corporizado” (GABLIK, 1995, p. 11) A estética conectiva
pensa a atividade artistica como um fluxo curador, que em seu movi-
mento faz desaparecer a distdncia entre artista e espectador, expon-
do-se como um ecossistema reciproco e em fluxo.

Sobre as estéticas da emergéncia, o critico argentino, Reinal-
do Laddaga (2006) faz uma revisdo de uma série de formas sobre
as quais a globalizacdo contribuiu as praticas artisticas contempord-
neas, como as dindmicas de descoletivizacdo e o mandato cada vez
mais imperante da construcdo do sujeito. Estes aspectos foram dire-
cionando os seres humanos a sentir a necessidade de construcdo de
suas proprias vidas, pois geraram uma perturbacdo do individuo con-
tempordneo no sentido em que, cada vez mais, pessoas se encon-
tram em encruzilhadas, onde sdo absorvidas e quase invisiveis. Este
panorama aumentou a individualizacdo da humanidade, esquecen-
do-se completamente da experiéncia de convivéncia com o outro.

Uma vez arraigada esta soliddo na vida humana, surgem novas
formas de organizacdo, que aparecem como dispersas, variaveis e
moveis. Estas possibilidades, sdo um tipo de desorganizacdes que vao
além da norma e estdo articuladas por valores. SGo menos hierdr-
quicas e sdo anti sistémicas, jd que se encontram permanentemente
expostas as interacoes, as interferéncias e as invasdes do ambiente
no qual se desdobram. Além disso, seu foco de interesse ndo é se
reproduzirem como os sisfemas. Assim, as estéticas da emergéncia
poderiam se identificar mais com este tipo de desorganizacdes. SGo
estéticas que se interessam mais por saber as regras de jogo social,
do que pelo dominio técnico da obra artistica. Elas vinculam-se ao
universo da arte de forma tal que tentam trazer para si a afirmacdo
de seu publico, atrai-lo e manté-lo ativo na malha que oferece. S@o
novas formas de organizacdo estética que surgem nos Ultimos anos
para propor outras maneiras de inventar a vida.

Esta emergéncia de umas novas estéticas se apresenta como a
possibilidade de fazer frente ao esgotamento do paradigma moder-
Nno e é exposta como “a capacidade das artes para propor-se como
o lugar da indagag¢do das insuficiéncias e potencialidades da vida
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comum em um mundo histérico determinado” (LADDAGA, 2006, p.8).
Sdo, com isso, estéticas que se inserem na vida como uma saida para
uma crise coletiva que precisa construir-se a partir de “ecologias cul-
turais” (LADDAGA, 2006).

Por fim, temos as artes comunitdrias. E dificil definir esta
denominacgdo, j& que nela podem-se englobar prdaticas institucionais
de apoio a diferentes grupos humanos denominados comunidades e,
também, pode ser um projeto artistico que envolve grupos de pessoas.
“Arte comunitdaria” pode, ainda, se referir a um tipo de animacdo
cultural ou a prdaticas como desenvolvimento cultural comunitdrio,
desenvolvimento cultural apoiado nas artes ou arte apoiada no de-
senvolvimento comunitdrio. Sua promoc¢do pode ser dada pelas insti-
tuicoes ou, ao contrdrio, pode surgir de artistas ou de grupos humanos
(PALACIOS, 2009). Também este termo pode envolver diversas disci-
plinas artisticas como artes pldsticas, visuais, danca, artes cénicas,
etc. e, pode, inclusive, se referir as expressoes artisticas de identidade
cultural dos povos como as festas tradicionais, os artesanatos.

De qualquer maneira, as diferentes abordagens sobre arte co-
munitdria tém em comum a ideia da criatividade como uma forca
real transformadora da sociedade. A arte comunitdria, assim, perten-
ce a um grupo de prdticas que estdo na busca de se envolver de
maneira direta com o contexto social, indo além de seus lucros es-
téticos e se interessando por melhorar os contextos sociais em que
se desenvolvem. Mais do que isso, as artes comunitdrias procuram a
participacdo ativa dos grupos humanos para a realizacdo das obras.
(PALACIOS, 2009).

A arte comunitdria surge, deste modo, em uma juncdo na qual
os artistas precisam escapar das estruturas institucionais e dos espa-
cos destinados para a arte que depositam nos objetos artisticos. A
grande dose de idealismo que envolve este tipo de prdticas leva os
artistas a transitarem afastados da realidade circundante, em um uni-
verso distante e imagindrio. Por estas razdes, as propostas comunita-
rias se encontram na perspectiva de serem conectoras de presencas
e transformadoras de realidades mais proximas, em perspectiva da
construcdo de outros mundos possiveis.

Desta forma, sdo processos dirigidos a fransformacdes sociais
concretas e ampliom o campo da criagcdo artistica para as estraté-
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gias dos grupos com 0s quais os artistas atuam. Uma caracteristica da
arte comunitdria, neste sentido, € sua ambicdo politica e cultural a
longo prazo, como ferramenta social e objeto de ensino, geralmente
com grupos sociais marginais e suas necessidades (PALACIOS; 2009):
nestes cendrios, o artista deve contar com a comunidade de uma
maneira efetiva. Além disso, ndo é possivel separar as praticas da
arte comunitdria de uma perspectiva alinhada ao desenvolvimento
humano, d educacdo e d emancipacdo social, pois, “se a arte co-
munitdaria for algo, € a manifestacdo de uma ideologia” (MORGAN,
1995, p.18).

Todas as prdaticas artisticas mencionadas abrem, portanto, mul-
tiplos cendrios que representam novas provocacdes para sua coms-
preensdo. Neste sentido também contém dilemas e contradicodes.
Como j&d mencionei, estas praticas nascem de fatores como o can-
saco dos artistas em estarem atados aos interesses e diretrizes das
instituicoes que dizem representar o campo artistico. Entretanto, estas
prdticas sdo cooptadas pelas proprias instituicdoes e readaptadas ao
mercado, que se flexibiliza e abre estratégias como laboratdério artisti-
co, artistas em residéncia, praticas artisticas de lugar, etc. As praticas
artisticas, assim, sdo reabsorvidas e tornam-se muito funcionais para o
mercado capitalista.

4.1. ARTISTAS E MERCADOS

Nos anos setenta do século XX, a arte comunitdria era um movi-
mento radical, separado de instituicoes. Com o correr dos anos, ela
passou de ser uma ferramenta de ativismo politico a estar incluida
como objeto de ensino da arte. Deste modo, apareceram em diver-
sos lugares do globo novos cursos que tinham como foco a arte social
e seus contextos, a arte comunitdria. Surgiram, também, uma série
de programas cujos conteudos tinham relacdo com o tema social, o
ecoldgico, o comunitdrio e seus processos. Desenvolveram-se meto-
dologias de participacdo e colaboracdo, as quais iriam configurando
e definindo este campo, com suas particularidades. Isto aconteceu
em diversos dmbitos, uma vez que estas propostas foram sendo ab-
sorvidas pelas politicas publicas e também pelas instituicdes privadas
(PALACIQOS, 2009), de maneira que algumas empresas privadas fize-
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ram negdcios com o estado, patrocinando diversos programas cultu-
rais que incluiram projetos com comunidades e, com isso, benefician-
do-se de isencdes de impostos. A partir disso, tornou-se cada vez mais
frequente os paises incluirem dentro de suas politicas pUblicas este
tipo de programa, instalando-os cada vez mais no cendrio da cultura
oficial.

Tém sido décadas com grandes movimentacdes sociais, o que
resultou na utilizacdo destas novas prdaticas artisticas nos processos
de ativistas das comunidades in- visibilizadas, mas esses espacos tam-
bém funcionaram como plataforma de visibilidade de inUmeros artis-
tas militantes das ideias mas que ndo renunciaram a o status dentro
do sistema das artes. Com o tempo ao longo de todo o planeta vdo
se criando politicas puUblicas que absorvem para as instituicoes ditas
prdticas posicionando elas como cultura oficial e o investimento é
cada vez maior para o apoio a os diversos programas destes tipos de
prdticas artisticas, “O principio das prdticas colaborativas na Europa
e nos EEUU foi inicialmente melhorar os espacos onde moravam as
pessoas da classe trabalhadora” (PALACIOS, 2009, p. 203), desenvol-
vendo-se logo a outros lugares da sociedade que precisam de apoio.
No inicio muitos artistas resistiram o fato de que suas prdaticas foram
vinculadas com as instituicoes, justamente pelo cardcter de liberda-
de que elas proponham, achavam que institucionalizar os trabalhos
trazia consequéncias negativas, porém foram vinculando-se no cam-
po da arte como objetos de estudo e de ensino. Hoje o artista resi-
dente e procurado com frequéncia pelas mais variadas instituicoes
como escolas, hospitais, bairros, igrejas, etc. e faz aparicdo este novo
circuito para este tipo de artistas, circulando por o planeta inteiro
nesta plataforma de multiplas ofertas.

A cada vez mais crescente incorporacdo desta perspectiva nos
diferentes curriculos universitdrios tem feito com que o campo da arte
amplie seus atores, o quais expandem-se para diversos cendrios fora
das instituicoes em que usualmente a arte circula. O sistema hege-
monico das artes, neste sentido, se nutriu também com diversas visoes
dos profissionais que tém aportado no campo com outras perspecti-
vas. Deste modo, o auge de variados tipos de profissionais das artes
foi capitalizado pelo sistema que, sem deixar de lado a ideia do ar-
tista génio, utilizou este capital humano para desempenhar multiplas
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funcdes ao redor da apresentacdo de obras de artistas alfamente
reconhecidos pelo circuito. Exemplo disso foi a exposicdo antolégica
Terra Nostra, de Marinha Abramovic, que teve lugar no SESC Pompeia
de Sdo Paulo. Neste evento, além da exposicdo, ocorreram vAarios
bate-papos com a artista, em um local com capacidade para 774
pessoas, e uma série de cinco oficinas didrias durante os dois meses
da amostra, com uma capacidade para 90 assistentes a cada oficina
(PAREJA NORBIATO, 2015). Este grande desdobramento ocupou gran-
de parte da mdo de obra artistica em Sdo Paulo, entre assistentes,
montagem de obras, organizadores, mediadores, arte-educadores,
guias, etc. Enfim, milhares de pessoas com formacdo em dreas artisti-
cas e afins foram mobilizadas ao redor de um icone da arte contem-
pordnea para atuar na exposicdo e do que se deu em torno dela. As-
sim, nestes grandes eventos, utilizam-se inUmeros artistas invisibilizados
com o intuito de incrementar o prestigio de artistas reconhecidos pelo
meio, reafirmando um sistema de classes dentro das artes e amplian-
do cada vez mais as brechas entre estas classes.

Neste contexto, observa-se que a figura do artista residente é
cada vez mais comum. No caso da Colémbia, o Ministério de Cultura
convoca uma série de residéncias de artistas tanto nacionais quanto
infernacionais. Através da circulacdo por estadias, laboratdrios e re-
sidéncias, os artistas sdo convocados para desenvolver processos a
partir de experiéncias com diversas comunidades. Isto converteu-se
em outra plataforma de transito artistico, extinguindo pouco a pouco
o compromisso destas prdticas com as comunidades, uma vez que
elas se tornam mais um de muitos circuitos com o qual o artista entra
em contato sem profundo conhecimento dos contextos. As prdaticas
artisticas com comunidades, por outro lado, podem deixar um rastro,
impactando de muitas formas os contextos nos quais atuam e pro-
movendo que os infegrantes destes grupos acessem a suas proprias
poéticas e as circulem. No entanto, na medida que vdo se tornando
parte das politicas publicas e v@o sendo articuladas a instituicdes, vai
se exigindo que as praticas artisticas apresentem resultados tangiveis
e geralmente a curto prazo (PALACIOS, 2009).

De outro lado os processos que geralmente encontramos docu-
mentados, sGdo aparentemente exitosos, muitos de eles estdo emol-
durados nos informes de instituicoes que adocam e romantizam as
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experiéncias, o que fecha a possibilidade de ter conhecimento do
acontecido, os erros, as dificuldades, os quebres, os preconceitos,
comuns neste tipo de trabalhos, ficam apagados e s&6 conhecemos
os resultados positivos. Um exemplo disso vem de minha prépria ex-
periéncia: trabalhei durante cinco anos em diversos bairros da cida-
de Bogotd - Colébmbia, em oficinas de escultura para a populacdo,
na localidade de Cidade Bolivaré, as pessoas moradoras deste lugar
expressavam que ficavam esgotadas da grande quantidade de pro-
gramas de formacdo que o estado e as diferentes instituicoes oferta-
vam |4, achavam que muitos ndo tinha objetivos precisos ou abriam
e fechavam sim mediar com os grupos as decisdes. E muito evidente
neste caso que os preconceitos baseados em que as populacdes po-
bres precisam de qualquer coisa que levemos para eles, somado a
nosso imagindrio de ter o poder sobre eles, sdo grandes problemas na
realizacdo dum trabalho colaborativo, relacional ou dialégico.

Grande parte das prdticas que surgem como oposicdo critica
aos modos de fazer que sustentam a arte hegemdnica estdo sendo
feitas como uma revisdo do olhar moderno/colonial, e desenvolvem-
-se em oposicdo a ele. Entretanto, estas praticas nem sempre se de-
sapegam da légica do desenvolvimento centro-europeio, desconec-
tado de contextos socioculturais, raciais e de género emoldurados
em histérias concretas (VALENCIA CARDONA, 2015). Ndo se trata de
evitar acessar neste tipo de prdaticas, mas de ndo perder de vista qual
regime reproduzimos, com quais imagindrios pre-construidos acessa-
mos as comunidades, qual é nosso papel frente aos outros e quais sdo
0s elementos que constituem nosso olhar.

Enquanto isso, apesar da atividade artistica respaldada por insti-
tuicoes ndo transcorrer na vida cotidiana, as poéticas colaborativas
se produzem por artistas ou ndo artistas e em situacoes que fazem
emergir novas forma de nos relacionarmos. A magnitude de sucessos
que compdem nossas vidas e que sdo transformadores da existéncia
é infinita e sGo as relacdes que conectam, cada vez mais, 0 que Co-
nhecemos como arte com as praticas humanas na cotidianidade.

8 E a localidade N 19 de Bogot4 - Colémbia, uma alta porcentagem da localidade é considerado ainda zona
rural, porém uma das maiores, estd caracterizada por ter o maior indice de pobreza da capital colombiana.
Abundam as favelas e os bairros marginais.



5. COLETIVOS, ACOES, OCUPACOES E
TERRITORIOS AMPLIADOS DA ARTE CONTEMPOR ANEA
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Apesar de todas as dificuldades e das novas provocacoes que
implicaram na saida da arte do cubo branco, da independéncia das
instituicoes tradicionais da arte e da rendncia a representar o papel
do artista criador genial, é indubitdvel que muitas praticas artisticas
se reinventam permanentemente gerando um interessante e muito
produtivo leque de experiéncias, que, muitas vezes, transbordam as
préprias definicdoes da arte. As prdticas artisticas dos tempos atuais se
expandiram para multiplos cendrios. Assim, uma vez fora do museu,
passaram a circular por variados lugares, ndo s6 nos centros urbanos,
mas também nas regides camponesas e no universo digital. E cada
vez maior a proliferacdo de artistas cujos territérios de acdo sdo as pa-
redes, as ruas, as casas, 0 €spaco publico, o espaco intimo, as redes
sociais, os hospitais, os cdrceres, as escolas e as periferias. Certamen-
te esta presenca de tdo variadas prdticas artisticas, em tdo diferentes
espacos, estd transformando a existéncia em suas dimensdes menos
visiveis. Hoje, existem milhares de artistas decididos a caminhar além
das fronteiras que o préprio campo da arte construivu zelosamente,
acionando sentidos multiplos, diversos e dindmicos. Os artistas, com
isso, se deram a tarefa de acessar os limites de sentido da humanida-
de, conectando diversos mundos e criando outros. Entretanto, € im-
portante considerar os desafios enfrentados pelos artistas em relacdo
d nocdo de pureza estética ou com os limites disciplinadores como
forma de resisténcia, porque apesar do desejo de explorar a relacdo
entre a arte hegemdnica em contato com cultura verndcula, o ob-
jetivo final se tornou a ampliagcdo das linguagens do préprio sistema
das artes (KESTER, 1998).

Existem variados dmbitos por onde circulam estas prdticas, en-
tre elas temos as que se interessam por refletir sobre a natureza do
ser humano em seu entorno e sobre as relacdes que, como huma-
nidade, temos com o planeta e os seres viventes. Com isso diversos
artistas e coletivos se preocuparam em abordar problemas do meio
ambientais e questdoes urbanas como uso de lixo ou o consumo de
plastico. Com esta perspectiva em mente, surgiu a prdatica de convo-
car as pessoas a semeia coletivas, ou de fazer campanhas através da
arte para conscientizar sobre o amparo que se deve dar aos animais
(THOMPSON, 2012).
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Despontaram, ainda, um grande nUmero de prdaticas que, refle-
tido sobre as crises na comunidade e na responsabilidade coletiva,
dirigem-se, especialmente, ao campo politico criando, por exemplo,
acoes focadas nos direitos das comunidades afrodescendentes, de
mulheres, da comunidade LGBTI, dos camponeses e dos indigenas,
entre outros. Estas prdticas se manifestaram de vdarias formas, como
a publicacdo de fanzines, de revistas ou de histdrias em quadrinhos
subversivas. Foi realizado, também, o empoderamento sobre direitos
das comunidades, através de oficinas populares de serigrafia e sua
utilizacdo como instrumento politico (THOMPSON, 2012).

Outras prdticas se concentraram em perguntar pelo sentir hu-
mano e intervir através de experiéncias diretas com seus puUblicos.
Assim, encontramos acdoes como as de oferecer espacos cotidianos
para que as pessodas participem promovendo jantares, dispondo mu-
sica para que as pessoas escutem, dialogando, fazendo cortes de
cabelo, ou brincando. Outros artistas oferecem psicandlise publica e
gratuita; plantio de ervas medicinais e vegetais sem quimicos, para
abastecer centros de pacientes com HIV; trabalhos em cdrceres e
com familias de pessoas privadas da liberdade; experiéncias reais in-
corporando puUblicos; rituais coletivos; ou sessdes interdisciplinares de
cuidado para diversas populacdoes. Um coletivo dispds uma unidade
acondicionada para ajudar a fazer abortos em paises em que esta
acdo € ilegal; outros elaboraram variados dispositivos de arteterapia,
ou em uma comunidade de 350 habitantes, junto com uma artista,
planejam um dia no qual fodos fazem exatamente o mesmo nas mes-
mas horas (THOMPSON, 2012).

No campo econdmico, estas praticas também tém contribuido
de forma criativa para desenvolver uma visdo sobre um mundo ca-
pitalista cooptado pelo mercado e totalmente desigual. Com isso,
coletivos de artistas tém atuado com propostas para fugir do sistema
capitalista, por exemplo, hackeando empresas multinacionais, ou pro-
pondo economias soliddrias de intercGmbio e outras formas mercantis
possiveis. HA artistas que vivem em situacdo de privilégio econémico,
financiam artistas sem recursos; outros criom moedas que permitem
circulacdo de bens fora dos sistemas oficiais. Alguns coletivos promo-
vem acoes para demonstrar que o sistema tem falhas, aproveitando
estas brechas para boicotd-lo; desenvolvem sistemas de pirataria na
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rede; ou comercializam produtos origindrios de camponeses, indige-
nas ou afrodescendentes circulando-os em negociacdoes sem inter-
medidrios (THOMPSON, 2012).

Além disso, um nUmero importante de artistas se preocupa em
promover acesso 4 arte criando museus itinerantes e ndbmades que
circulam por espacos sem acesso aos circuitos oficiais da arte. Eles
produzem, ainda, festivais de arte frente a temas de desigualdade,
violéncia, etc., e festivais locais, em variados meios, como cinema,
performance, video, entre outros. Outras prdaticas usuais consistem na
organizacdo de feiras de arte gratuita; no desenvolvimento de sof-
twares de livre acesso; e na elaboragcdo de circuitos artisticos para
mulheres, entendendo sua histérica discriminacdo no campo da arte
(THOMPSON, 2012). E igualmente relevante citar os artistas que inves-
tigam e teorizam sobre as afirmacdes, as implicacdes e os problemas
da arte de participacdo e socialmente comprometido (BISHOP, 2006).

Da mesma forma que a circulacdo da arte, e muitas vezes ao
mesmo tempo, alguns artistas se preocuparam em assinalar assuntos
sobre a educacdo, espacialmente no que se refere a se acesso e sua
circulacdo. Tendo isto em vista, eles montaram sistemas de educa-
cdo publica alternativa, através de semindrios, de aulas abertas, de
cursos, da capacitacdo para comunidades sem acesso ¢ educacdo,
da formacdo de comunidades Web ativas e da criacdo de escolas
comunitdrias de formacdo em artes (THOMPSON, 2012).

Um dos cendrios que mais comumente faz parte da vida dos
artistas € o que tem relacdo com os temas sociais, dado que a res-
tauracdo do vinculo social através de uma elaboracdo coletiva de
significado foi um dos principais impulsos detrds das artes participati-
vas (KESTER, 1998). Deste modo, tiveram lugar multiplos prdaticas como
a pintura de bairros periféricos com a colaboracdo dos habitantes
da regido; a oferta de bibliotecas ndmades ou de intercGmbio de
textos; a elaboracdo de arquiteturas apoiadas em sistemas mais hu-
manos, de acordo com as necessidades dos habitantes; a formacdo
de centros culturais com residéncias artisticas interdisciplinares; a rea-
lizacdo de grafitis com as cidades como tecido; a execucdo de mul-
tiplas performances em diversos cendrios; a realizagcdo de trabalhos
coletivos de arte com populacodes; rddios comunitdrias; a constru-
cdo de estratégias para cidades do futuro, influentes para os grupos



74

marginais (THOMPSON, 2012). Para além destas praticas, € possivel
pensar, também, em outras atividades participativas como a con-
vocacdo de pessoas de comunidades diversas para criar imagens
ao redor de suas problemdticas (FERRARI, 2013). Incluem-se nestas
atividades, processos apoiados na relacdo entre contextos locais e
temas sobre mobilidade contempordnea como fturismo, migracdo ou
deslocamentos humanos; abordagem das contradicdes que afetam
a convivéncia, nos dmbitos politico, social e econdbmico, entre o que
significa as no¢oes de local e de visitante em um bairro; trabalho pelo
direito a cidade (PARRAMON, 2015); ou a tfroca do papel de visitantes
consumidores para o papel de visitantes produtivos, em um bairro,
aprendendo sobre um lugar e sua gente, como visitantes que escu-
tam (BENDINER-VIANI, 2015).

Em muitos lugares do globo, sobretudo nos centros de alta in-
cidéncia capitalista, move-se de maneira surpreendente uma arte
apoiada em coletivos, com o ideal de imaginar outras realidades so-
ciais. Esta arte funciona como agente transformadora do real, atra-
vés de um desafio politico que incide sobre os mecanismos instrumen-
talizadores do sistema de arte e suas estruturas econdmicas ao propor
projetos de reflexdo individual e coletiva (MESQUITA, 2008). Indubi-
tavelmente, estas prdticas sdo bastante relevantes nos cendrios da
cultura em que se gerou a arte hegemonica e no qual ela ndo estd
isenta de ser cooptados por estes mesmos sistemas. Hoje, esta prolife-
racdo de coletivos também tem formas de operar que sdo comuns,
dentro de circuitos particulares e com linguagens compartilhadas. E
importante, neste ponto, perguntar-se se, para muitos destes grupos,
a arte em si mesma é pensada como uma forma de resisténcia, ou
uma atitude caracteristica da proposta moderna/colonial (MALDO-
NADO-TORRES, 2017), sem aprofundar na din@mica circular das so-
ciedades capitalistas que reincorporam qualquer desvio do sistema
como novas formas de mercado.

Como uma alternativa a estas inquietacdes, no contexto latino-
-americano, alguns pensadores, tém proposto transcender o término
de uma estética de resisténcia, para estéticas da “re-existéncia”?, en-
tendendo que ndo se trata sé de resistir a um modelo imposto, mas
sim de inventar poéticas ajustadas as realidades que nos correspon-

9 O pesquisador colombiano Adolfo Alban Achinte aborda o termo em seu livro “Pedagogias da re-existéncia,
artistas indigenas e afro-colombianos”.
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dem. A este respeito, o pesquisador porto-riquenho Nelson Maldona-
do-Torres expoe que a “‘re-existéncia” ndo se faz através de féormulas,
mas sim é de “uma irrupcdo gue envolve o pensamento, a agcdo, o
sentir e a percepcdao” (MALDONADO-TORRES, 2017, p. 27).

5.1. HISTORIAS RADICAIS — PESSOAS A MARGEM

Geralmente, os coletivos tratados anteriormente ostentam uma
representatividade no campo da arte. Desta maneira, se opondo ao
sistema, operam como propostas artisticas e percorrem os circuitos
gue lhes ddo visibilidade. Ndo obstante, existem milhares de poéticas
que tomam lugar em acdes de pessoas afastadas dos sistemas das
artes. Como exemplo disso, € importante lembrar os casos de Caroli-
na Maria do Jesus e de Maria Vila — uma escritora, a outra pintora -,
que tinham muitas coisas em comum: ambas eram mulheres que ndo
tinham relacdo com a arte hegemonica. Elas eram mulheres comuns
com profundas histérias por contar.

Carolina, brasileira, e Maria, colombiana, encontram em seus
espacos vitais janelas poéticas muito particulares que lhes permitiram
usar suas proprias sensibilidades para falar de seus mundos. Carolina
foi uma mulher que, entre os anos 1955 e 1960, escreveu a histéria de
sua vida em cadernos que posteriormente foram editados e publica-
dos por Auddlio Dantas, sob o titulo “Quarto de Despejo”. Catadora
de papel e residente da favela Canindé de Sdo Paulo, Carolina era
uma mae de trés filhos que, como a maioria em sua condicdo, tinha
pouca formacdo académica. Ela encontrou na escrita uma janela
poética de sua realidade e a de muitos brasileiros que enfrentam a
fome e a escassez das coisas minimas para a subsisténcia. Carolina
deixa ver um Brasil oculto para muitos e seus textos sdo uma voz dos
marginados do Brasil (JESUS, C.M, 1992).

De forma similar, Maria encontrou seu interesse pela pintura aos
60 anos. Empregada domeéstica, vendedora em lojas e drogarias, a
artista descobriu sua fascinacdo pela cor em sua prépria casa. So-
zinha usava materiais de trabalho de seu esposo pintor e, com eles,
plasmava suas poéticas. Ela escondia suas pinturas, vivendo, com
isso, uma viagem solitdria aos mundos que a habitavam. Em suas pin-
turas sem prejuizos, sem limites, ricas em matizes e desprendidas de
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aprendizagens prévias, plasmava o mais fértil universo de imagens.
Referentes de seu entorno, suas crencas e seus vizinhos foram o mate-
rial que se multiplicou em sensibilidade e cor, nas mdos sem medo de
uma mulher com um olhar de muitos tempos e com uma poética vital
que encontrou seu lugar na pintura (MELO, 1995).

Normalmente, conhecemos estes trabalhos porque foram trans-
ladados e difundidos em circuitos de circulacdo. Entretanto, eles ndo
estdo isentos de uma exotizacdo apoiada no fato de que este tipo
de poética, em um contexto de pobreza e falta de formacdo aca-
démica, é excecdo, desde esse olhar, € completamente improva-
vel que uma pessoa pobre tenha uma poética e mais ainda, tenha
uma sensibilidade de acordo com a estabelecida pelo sistema. Estas
classificacdes da sensibilidade em castas e classes excluem muitis-
simas prdaticas sensiveis. Ndo obstante, a emergéncia deste tipo de
propostas gera eco em outros espacos que também tém feito uso de
suas proprias poéticas para processar as realidades em que algumas
comunidades estdo imersas, como diaristas sem fronteiras, mulheres
tecelds Mapujdn e as acdes de Luz Marina Bernal.

Neste contexto, o grupo de teatro “Jornaleros sin fronteras”,
composto por um conjunto de trabalhadores ilegais em Los Angeles
decidiu criar uma série de histdrias que abordam as questdoes de abu-
SO e Vvioléncia de seus empregadores. Segundo eles, “em resposta a
um ambiente de trabalho muitas vezes degradante e hostil e um cli-
ma cada vez mais anti-imigrante em dmbito nacional, a companhia
utiliza o teatro, a musica e o didlogo para educar os trabalhadores
imigrantes sobre os seus direitos “(TJSF, sim data). Assim, eles presen-
tam sua obra nos lugares em que se enconfram para procurar traba-
Iho. A ideia surgiu de um freinamento em teatro comunitdrio que al-
guns deles tiveram anos antes. A partir disso, eles passaram a criar os
seus roteiros e cenas, procurando um lugar de encontro para muitos
imigrantes que sofrem discriminacdo extrema em um pais que os re-
jeita, mas usam-o0s como mao de obra barata, violando todos os tipos
de direitos, mesmo considerando sua condicdo ilegalidade. Sobre o
seu trabalho eles dizem que ndo pretendem fazer “a melhor apresen-
tacdo, ndo pretendemos fazer projetos perfeitos, nossa missédo € com-
partilhar nossas histérias reais sobre o fendbmeno da migragcdo, com
amor e respeito por todos” (MORAN, 2018).Deste modo, este grupo
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de pessoas encontrou na arte uma forma de defender seus direitos,
enviando uma mensagem tanto a sociedade como a outras pessoas
que estdo na mesma situacdo. Eles expressam que ndo importa qudo
pobres sejam, nGo estdo dispostos a deixar-se pisotear de outras pes-
soas (HOY, 2011).

Tecedoras do Mampujan'®?, de maneira similar, € um projeto de
um grupo de mulheres em uma comunidade do norte colombiano.
Elas tiveram a ideia de tecer suas proprias histérias a partir da ne-
cessidade de narrar os acontecimentos violentos que fustigaram a
comunidade: em 2000 houve uma incursdo paramilitar na regido e
foram assassinados todos os homens da vereda as Brisas''. Esta vio-
|éncia persistente deslocou mais de 245 familias. Um dia as mulhe-
res do Mampujdan decidiram realizar uma prdatica comum das familias
afrodescendentes, que consiste em costurar o que elas denominam
de “sdbanas de tiritas"'?. Assim, comecaram a narrar o horror e a vio-
Iéncia, desvelando, entre outras coisas, os abusos sexuais de que pa-
deceram muitas mulheres e que permaneciam calados embaixo do
avassalador conflito. As mulheres comentam que querem recuperar
a malha social através destas acdes que sdo a reconstrucdo de suas
memorias (PRESIDENCIA DA REPUBLICA, 2014).

Luz Marinha Bernal € uma lider social colombiana que decidiu
usar a arte para comunicar contundentes mensagens a uma socieda-
de indolente, surda e, muitas vezes, cUmplice. Vitima de uma das mais
atrozes violéncias na Coldmbia, fez o trGnsito de uma mde a quem o
Estado assassinou o filho a uma lider que lutou em tribunais, uma re-
presentante da comunidade de maes que perderam seus filhos em
similares condicoes, através de conferéncias, acdes performdticas e
pecas de teatro. Em um depoimento para o jornal El Espectador, Luz
Marinha diz que “como vitima, apesar da dor, contribuo com tudo
para o processo de paz. O dia que deixei de reviver a meu filho na
palavra ou no teatro, ele morre e eu também. Somos a histéria, so-
mos a memoria” (SATIZABAL, 2016). Luz Marinha representa, com isso,
as maes vitimas de execucdes extrajudiciais, que formaram parte de
uma prdatica que se foi impondo na Coldmbia: o Exército Nacional,
amparado pelo Estado, assassina pessoas inocentes de baixos recur-

10 A vereda de Mampujan esta localizada no departamento de Bolivar, no norte da Colémbia.
11 A vereda as Brisas esta do lado de Mampujan
12 As sabanas de tiritas, sdo cobertores tecidos com panos coloridos.
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sos econdmicos, as fazendo passar por guerrilheiros, com o fim de
mostrar resultados “positivos” ao pais. As vitimas destas acdes foram,
especialmente, indigenas, afrodescendentes, camponeses, raizales'
e populacdo de municipios ou bairros pobres (RAMAJO, 2016). Esti-
ma-se que entre os anos 2002 e 2010, sob este sistema, foram assassi-
nadas ao redor de 10.000 pessoas para melhorar as estatisticas frente
a guerra contra os rebeldes (DANIELS, 2018). Foram, além disso, anos
durante os quais foi ministro da defesa o atual presidente da Coldm-
bia e prémio Nobel de paz, Juan Manuel Santos, e como presidente
da RepuUblica o atual senador Alvaro Uribe Vélez, ambos impunes e
até hoje gozando os privilégios de seus poderes. Por estas razdes o
trabalho de Luz Marinha é altamente significativo. E a luta de um po-
der invisivel contra o grande peso do Estado. Neste sentido, ela afir-
ma em uma de suas entrevistas que

O dia em que eu me calar serd porque jd ndo te-

nha forcas. Enquanto eu falar, meu filho estard vivo,

estard na memoéria de todo o mundo. Eu pari a meu

filno, mas meu filho me pariu para uma luta, para
toda a luta de um pais (RAMAJO, 2016).

E chave, entdo, considerar a multiplicidade de poéticas que
hoje preenchem a existéncia, bem como seus lugares e suas buscas.
Entender em que lugar nGo nos situamos e para onde dirigimos nossas
vozes, reconhecendo quantas dimensdes de nossa sensibilidade ain-
da estdo capturadas pela matriz moderna/colonial. Neste ponto, é
significativo recordar que quando concebemos uma poética como a
de re-existéncia, ndo se trata somente de negar o poder do opressor,
mas sim de criar possibilidades de existéncia, através de insurgéncias
que afetem nossas formas de sentir/pensar/acionar o mundo, conver-
tendo-a em um lugar mais humano (MALDONADO-TORRES, 2017).

13 Pueblo ancestral e origindrio de uma regiao



6. ECOLABORAR NA VIDA HUMANA
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Por eso, el arte de lo espontdneo es uno de los pocos
aliados que quedan de la transparencia. Algo que solo
acaba de entenderse, si es que se llega a entender,
cuando nos ponemos delante de un bosque y acaba-
mos deseando ser boscosos y tendernos a nosotros mis-
mos una emboscada de sensibilidades participativas
(ARAUJO, 2007, p. 239).

Muitas vezes habita em nds o desejo de que nossa experiéncia
vital Unica e transcendente, esta confabulacdo césmica de estar aqui
e agora respirando e palpitando em sintonia universal, seja sublime,
ou, pelo menos. leve. Contudo, passam-se os dias e parece que este
tipo de sonho tem sido posposto para grande parte da humanidade.
O paradoxo entre saber que somos parte participante de tudo, mas
também que temos uma humanidade tdo limitada, que ndo afeta de
maneira visivel a malha da vida, deixa-nos muitas vezes em uma sen-
sacdo de estar jogando tfudo na inocuidade da existéncia.

A malha vital nGo € homogénea. Tem se quebrado em muitos

pontos e endurecido em outros; mantém-se uniforme em pequenos
espacos e é fragil em outros. Assim, como podemos nos tecer consis-
tentemente2 Como fazer uma malha suficientemente flexivel2 Como
evitar que a malha se endureca e nos asfixie¢ E como destecer o ne-
cessdrio sem risco de colapsar?

Ao longo dos ensaios anteriores refleti sobre o eu, o outro e o
comum. Neste ponto seria importante pensar em como acionar todos
estes conceitos, como passar da reflexdo a vida e como tecer todas
estas ideias em atos vitais sem excluir, sem esticar muito os fios, sem
perder o compasso. Sentir o ritmo do universo, este caos em movimen-
to sincrénico € uma resposta possivel. Ecologia em Praticas Cotidia-
nas foi um espaco para refletir sobre estes assuntos, assim, considera-
mos as ideias de alguns pensadores que se preocuparam com estas
questdes, como Edgar Morin (1996). Este socidlogo francés propode
um pensamento ecologizado como um novo paradigma, no qual os
seres humanos se concebam a si mesmos como auto-eco-organiza-
dores. Esta ideia de um pensamento ecologizado se propde como
uma forma de estar no mundo; de agir em nossa cotidianidade. Nes-
te sentido, a magnitude de acontecimentos que compdem nossas
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vidas e que sdo transformadores da existéncia e os microscoépicos
acontecimentos que inundam nossos segundos foram desvelando-se
através das praticas que desenvolvi no projeto Ecologia em Prdaticas
Cotidianas. Assim, tiveram importdncia nestes contextos atividades
cotidianas e esquecidas que As vezes passam desapercebidas, como
escutar crescer as flores, falar com as abelhas, deixar-se abracar pe-
las drvores, transformar-se em vento, saber que nosso corpo se trans-
forma a ritmo de montanha, fransferir para outro o amor com os de-
dos dos pés, entre muitas outras coisas, formando paisagens infinitas
em nossas poéticas cotidianas que nas palavras de Nicolds Bourriaud
(2006, p. 54), fazem-nos ver que “(...) a utopia se vive hoje na subje-
tividade do cotidiano, no tempo real dos experimentos concretos e
deliberadamente fragmentdarios” (2006, p. 54).

Propusemos este processo a partir, portanto, a partir do pen-
samento ecoldgico, entendendo-o como um processo de redes em
que tudo e todos afetamos e somos afetados. A ecologia € uma dis-
ciplina que data do final do século XIX e estd encarregada do estudo
das relacdoes entre os seres vivos e seu entorno. Ela é a primeira drea
do conhecimento que observa de maneira complexa a organizacdo
dos individuos no planeta e foi organizada a partir do estudo das re-
lacoes que existem entre os membros do nosso Lar Terra. Assim, a pa-
lavra ecologia vem do grego oikos, “casa”, termo definido em 1866
pelo bidlogo alemdo Ernst Haeckel. Posteriormente em 1909 o bidlo-
go - filésofo, alemdo bdltico Jakob von UexkUll desenvolveu o termo
umwelt, "entorno” para referir-se a inter-relacdo entre seres e seu en-
torno, entendendo que a vida é possivel por uma relacdo de efeitos
e recepcoes de todos os seres qgue compdem o planeta. Deste modo,
desde suas origens, as comunidades ecoldgicas se pensaram como
entidades formadas por organismos organizados em redes através de
relacdes nutricionais, reflexdes que prevaleceram durante o século
XIX (CAPRA, 1998).

Esta nova disciplina foi um fértil adubo para diversos concei-
tos que ampliaram outras dreas do conhecimento, gerando novas
perguntas nas diferentes comunidades de pensadores, uma vez que
passou-se a considerar que esta nova perspectiva obrigava as pes-
SOQs a pensarem-se de maneira sistémica e inferconectada. Por outro
lado, ndo se fratou apenas de uma contribuicdo para reconhecer-
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-n0s como seres participes de complexos sistemas, demasiadamente
interativos e ativos consigo mesmos. Com base nela também foi pos-
sivel entendermo-nos como seres intermedidrios de organismos me-
nores, que se hospedam e intferagem permanentemente com cada
um de nds. Assim ndo sé construimos comunidades através de nossos
sonhos e projetos, mas também a partir de nossas bactérias, fungos,
virus e germes.

Neste contexto, Edgar Morin se refere ao ecossistema como um
conjunto eco organizado de todos os seres do planeta, no qual ab-
solutamente todos somos co-autores, cooperadores e programado-
res de nosso proprio desenvolvimento. Além disso, existem, no ecos-
sistema, multiplos tipos de relacdo, que podem ser de associacdo,
de complementariedade, de hierarquia, de regulacdes, etc. (MORIN,
HULQOT, 2008), produzindo, por sua vez, ciclos, processos, inicios, finais,
bem como a vida, os dias, os desejos, as paixdes, os sonhos e tfodas
as emocoes e 0s sentimentos: o que as vezes acreditamos ser Unico e
eterno vai deslizando-se nestes movimentos ciclicos, que aparecem e
desaparecem, As vezes sem sequer deixar rastro.

z

E no ecossistema que podemos entender nosso processo
evolutivo e compreender claramente que os seres humanos sdo
apenas uma pequena parte da natureza junto a todos os seres vi-
ventes (NOVO, 2007). Este conceito nos permite deixar por alguns
momentos nosso olhar a partir do centro e nos distanciar um pou-
co de nosso ego ditador, para nos entender como uma parte que,
ao mesmo tempo, nos necessita e, também, prescinde de nds. Desta
maneira, nos atentamos para o fato de que “ao longo de milhares
de milhdes de anos de evolugcdo, multiplas espécies foram tecendo
comunidades tdo estreitas que o sistema se assemelha a um enorme,
multicriatural organismo” (CAPRA, 1998, p. 44), do qual ndo escapa-
mos € somos parte fundamental.

Com base na ecologia, se |Ié a vida no planeta como um con-
junto ecossistémico que, segundo Morin, € combinatdrio e inclui ci-
clos, determinismos, probabilidades e contingéncias — algo que pode
ser considerado tanto em pequena escala quanto em escala plane-
taria (MORIN, HULOT, p. 2008). Neste ponto, é relevante considerar
que depois de ser difundido o pensamento ecoldgico teve e continua
tendo diversas aproximacoes, tais como a ecologia social, a ecologia
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feminista — ou o ecofeminismo. Todos eles abordando de diferentes
maneiras e enriquecendo o paradigma ecoldgico, ainda que existam
debates opostos ao interior dos mesmos e entre eles (CAPRA, 1998).

Quanto a ecologia social, o psicélogo norte-americano Urie
Bronfenbrenner (1987) propde que para compreender as estruturas
sociais € preciso vé-las a partir de um modelo ecolégico, no qual a
capacidade de formacdo de um sistema estd sujeita as interconexdes
sociais entre esse sistema e outros. Complementando esta ideiq, se-
gundo o filésofo Felix Guattari (2008, p. 33), “a ecologia social deverd
trabalhar na reconstrucdo das relacdes humanas em todos os niveis,
do socius”. Neste sentido, qualquer processo social requer a partici-
pacdo conjunta dos diferentes contextos e da interacdo entre eles,
e o desenvolvimento de qualquer ser infegrante do sistema sempre
serd afetado pelo ambiente no qual se desenvolve. Estes complexos
sistemas, que ndo sdo mais do que os cendrios nos quais transcorre
nossa cotidianidade, estdo em permanente transformacdo e se cons-
tituem a partir de suas préprias mudancas, de modo que justamente
"o cardater autorreorganizador espontdneo € a forca do ecossistema”
(MORIN e HULOT, 2008, p. 13).

Muitos dos pensadores da psicologia social apontam que € im-
portante revisar o cardter antiecoldgico de nossas estruturas sociais,
gue se faz evidente nas praticas do patriarcado, do imperialismo, do
capitalismo, do racismo, da xenofobia, entre outros (CAPRA, 1998). As
desigualdades, cada vez mais profundas, em todos os cendrios e em
todas as dimensdes da vida sdo um claro exemplo de que esta sin-
cronia ecoldégica estd desequilibrada e isto produz, necessariamente,
enormes brechas na vida social, que sdo incorporadas e quase na-
turalizadas em nossa cotidianidade. E possivel que em cada um dos
dias de nossas vidas nos encontremos lutando com as encruzilhadas
produzidas pelas reiteradas praticas de desigualdade, lideradas por
avassaladores sistemas de dominacdo. Neste panorama desolador,
ndo é suficiente a criacdo de normas e leis para a aplicacdo de acoes
ecoldgicas no contexto social, uma vez que “tornou-se igualmente
imperativo encarar seus efeitos no dominio da ecologia mental, no
seio da vida cotidiana individual, doméstica, conjugal, de vizinhanca,
de criacdo e de ética pessoal” (GUATTARI, 2008, p. 33). Desta manei-
ra, a construcdo de nossos proprios universos de pensamento, a partir
de uma perspectiva ecolbégica, é fundamental.
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Dentro da ecologia social também poderiamos encontrar o
ecofeminismo, que parte de uma andlise da relagdo entre patriarca-
do e ecologia. Com isso, € importante assinalar que as relacdes entre
feminismo e ecologia aprofundam e ampliom os marcos da ecologia
social, porque o ecofeminismo encontra, no dominio patriarcal, um
arquétipo de toda dominagcdo e opressdo, expressando que a explo-
racdo da natureza, historicamente, esteve vinculada a exploragdo
das mulheres. Nesta direcdo, o ecofeminismo afirma o saber feminino
como um principio para abordar o pensamento ecolégico (CAPRA,
1998). Um pensamento e atitude ecoldgicos sdo possiveis quando sur-
gem outras vozes, quando incorporamos o siléncio e o silenciado na
trama de sentido e construcdo vitais.

A inclusdo da perspectiva ecoldgica dentro da modernidade
capitalista se apresenta como uma proposta dissidente, em conse-
quéncia um pensamento que, embora como discurso pareca incor-
porado em cada uma das agendas politicas, sociais e humanas, em
sua prdatica ainda dista muito de estar inserido na vida e de ser uma
opcdo que nos permita fluir em equilibrio. Em um mundo desigual e
dividido

(...) a ecologia profunda assinala profundas questdes
sobre os préprios fundamentos de nossa moderna, cien-
tifica, industrial, desenvolvimentista e materialista visdo
do mundo e maneira de viver. Questiona seu paradig-
ma completo a partir de sua perspectiva ecoldgica,
desde a perspectiva de nossas relagdes com outros,
com as geracodes vindouras e com a trama da vida da
qual fazemos parte (CAPRA, 1998, p. 29).

Nesse sentido, e no panorama atual dentro do denominado ca-
pitalismo selvagem, o paradigma ecoldégico se opde as praticas e
pensamento proprios deste pensamento, sendo incorporado, em mui-
tos casos, as conveniéncias, para disfarcar processos de dominacdo.

O pensamento ecoldégico estd no fundamento de diferentes
culturas, entretanto a ideia de incorporar este pensamento nos Nnovos
cendrios sociqis permanece nos discursos, porgue estas inclusdes ndo
trazem a ndo ser o eco de um pensamento profundo, derivado muitas
vezes de prdticas milendrias e localizado politicamente no tecido e
reparticdo dos poderes. A esse respeito o antropdlogo colombiano
Arturo Escobar diz que:



88

(...) a conexdo duradoura das pessoas com a terra re-
sulta de uma ativa engrenagem com ela; em vez de ser
um reflexo da 'tradicdo’, € uma parte integral da vida
moderna contempordnea destas comunidades, ainda
nos casos em que esta conexdo pode ser um veiculo
para exercer poderes sobre eles (ESCOBAR, 2012, p.
111).

Nestas condicdes, as contribuicdoes do Sul ao tema da ecolo-
gia ndo sGo novas, pois se referem As proprias praticas de existéncia
de diversos povos indigenas e nativos de diferentes lugares. Deste
modo, o tema converte-se em outro descobrimento e posterior colo-
nizacdo do Norte, fazendo-o se reapropriar dos conceitos e das prd-
ticas, através de linguagens proprias dos sistemas hegemaonicos, para
serem apresentados de novo como salvadores das crises atuais. Nes-
te ponto, ndo se deve esquecer que, como afirma a investigadora
espanhola Teresa Romand, "a responsabilidade fundamental da crise
ecoldégica recai no Norte minoritdrio, que € quem impde as condi-
coes de interc@mbio comercial ao sul e depreda seus recursos para
o0 consumo desmesurado nas sociedades opulentas, com menos pes-
soas” (ROMANA, 2007, p. 118). Nesta perspectiva, as ideias sobre um
pensamento ecoldgico diferem profundamente do Norte em relacdo
ao sul, jad que, de forma paradoxal, embora os atores sociais do Sul
conservem e proponham prdticas ecoldgicas de existéncia, sua luta
ndo consiste tanto em sua inclusdo dentro da sociedade globalizada,
mas sim em encontrar um caminho pelo qual estas visdoes de mundo
garantam condic¢cdes dignas para a vida (ESCOBAR, 2012). Isto se da
porque as condicoes atuais de vida para comunidades de seres hu-
manos que foram cada vez mais marginalizados, sdo cada vez mais
estreitas e, como define o filésofo francés Felix Guattari (2008, p. 27),
“ndo somente as espécies desaparecem, mas também as palavras,
as frases, os gestos de solidariedade humana. Tudo € feito no sentido
de esmagar sob uma camada de siléncio as lutas de emancipacdo
das mulheres e dos novos proletdrios que constituem os desemprega-
dos, os 'marginalizados’, os imigrados”.

O pensamento ecologizado acontece reciprocamente em nds
e, por sua vez, naquilo que afetamos. A partir dele percebe-se que
toda a existéncia vibra através de uma mesma rede delicadamente
inferconectada, de maneira que “a mudanca de paradigma inclui,
portanto, a mudanca de hierarquias das redes, da organizacdo so-
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cial” (CAPRA, 1998, p. 32), o que implica um complexo processo de
reestruturacdo da sociedade, ndo sé reconhecendo o valor e a res-
ponsabilidade individual, mas também afetando diretamente os sis-
temas atuais. Nessa direcdo, quando reconhecemos € assumimos um
lugar nesta rede de interdependéncias, isto estard refletido em nossa
vida cotidiana e dela surgiria uma ética radicalmente nova (CAPRA,
1998, p. 32).

0.l. ARTE E ECOLOGIA

Esta nova forma de estudar e compreender nossa existénciaq,
baseando-se num paradigma ecoldgico, fez com que outras discipli-
nas, entre elas a arte, problematizem suas proprias praticas e méto-
dos. Assim, o século XX, especialmente, viu-se enriquecido por uma
série de contribuicdes de artistas que participaram da transformacdo
de diferentes contextos e que dirigiram suas prdticas artisticas con-
cretamente como dispositivos eficazes para o desenvolvimento so-
cial. Estes artistas tentaram converter a arte em modelos de conecti-
vidade e cura do mundo. Para isso, eles deixam de lado a primazia do
olho e vao para os contextos sociais na busca de tecer em conjunto
“criando um fluxo no que ndo tem distancia espectatorial, nenhum
imperativo antagonista, a ndo ser quase como a reciprocidade que
encontramos em jogo em um ecossistema” (GABLIK, 1997, p. 11). Estas
aberturas representam um espaco para gerar uma nova arte que se
incorpora de uma forma mais sistémica as dindmicas da existéncia
e que estd mais sincronizada com uma cultura de foco ecolbégico e
interativo (GABLIK, 1997).

A evolucdo rumo a este novo paradigma € um processo que re-
quererd um longo félego, pois ndo se apresenta como uma saida ma-
gica e salvadora aos problemas e rupturas do mundo contempora-
neo, mas sim nos deixa uma tarefa a ser feita em coletivo, que implica
um alto grau de compromisso individual e ao mesmo tempo uma mu-
danca no foco com o qual assumimos nossa individualidade. A pro-
posta do artista alemdo Joseph Beuys vai nessa direcdo, propondo a
pratica artistica muito além dos objetos ao focar-se em uma poética
humana, na qual nos assumiriamos como seres criadores, capazes de
autodeterminarmo-nos, “(...) isso quer dizer que eu tenho que assumir
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uma responsabilidade agora. Tenho que participar, cooperar. J& ndo
posso viver egoistamente sé para mim mesmo” (BODENMANN-RITTER,
2005, p. 57). Embora as artes, historicamente, tenham tido um cara-
ter relacional e conectivo, dado que complementam seu sentido na
inferacdo social gerando lacos que previvem historicamente e que
nos conectam com séculos de existéncia, sdo estas novas prdaticas
as que tomam as proprias relacdes como material de sua proposta,
posicionando-se como um intersticio social que produz relacodes entre
as pessoas e o mundo (BOURRIAUD, 2006). Se ampliarmos esse territo-
rio de andlise delimitada por estes autores especificamente d esfera
da atividade artistica respaldada por instituicdes, encontramos que
no suceder da vida cotidiana se produzem, por artistas ou ndo artis-
tas, propostas de novas formas de relacionarmo-nos. SGo estas mes-
mas propostas, que pareceram emergir do nada, as que pdem em
conflito o que um conjunto social define como arte, reiterando que
a poética humana ndo reconhece sé os espacos dedicados para a
arte, sino que ao contrdrio circula em outra esfera da vida, gerando
sentidos de existéncia.

Agora, embora o pensamento ecologizado se apresenta como
um novo paradigma, em debate com as condi¢gdes atuais de vida,
€ importante ndo esquecer que "o problema ecolégico ndo sé nos
concerne em nossas relacdes com a natureza, mas também em nossa
relacdo conosco” (MORIN e HULOT, 2008, p. 25). A existéncia em har-
monia com um pensamento ecoldégico questiona radicalmente nossa
forma de ver-nos, de crescer, de sentir, de nos transformar. E como
um eu Unico que construiu uma histdria particular, que possui uma
memoria especifica, se relativiza e se dilui qguando estd em relagdo
com o mundo — e esta experiéncia modifica drasticamente cada um
de nossos relatos. Isto se fez muito evidente durante o transcurso do
projeto Ecologia em praticas Cotidianas, quando nossas narrativas fo-
maram forma em microuniversos, geraram didlogos que, por sua vez,
reordenavam e recriaovam permanentemente nosso olhar sobre nossa
propria histéria, nossas formas de pensar e interagir com a vida, assim
como revelava novas reconfiguracoes sobre nosso estar na vida e
nossas projecoes futuras.

o1

6.2. POETICAS ECOLABORATIVAS

E possivel ter relacdes que conectem cada vez mais o que
conhecemos como arte com as prdaticas humanas da cotidianidade,
deixar fluir nossas poéticas para territérios novos, ndo focados em
produzir, mas sim em um leque de sensibilidades que nos permitam
aprofundar o significado de estar juntos, nos relacionar como postura
politica, ante uma realidade que nos dissolve permanentemente a
possibilidade do encontro. Uma parte de nossa histéria lembra-nos
gue fomos muitos seres compartiihando uma sé alma, outra esconde-
-nos a alma no infinito bosque de nossa interioridade e individualida-
de.

E comum que reunamo-nos para fazer coisas juntos. A proposta
de ecolaborar, ao contrdrio, é fazer coisas juntos para nos encontrar.
A ideia, com isso, € inventar o encontro, recrid-lo, reconhecé-lo como
poténcia esquecida e permitir fluir outras formas de colaborar que
ndo conhecemos. Nao € um encontro facil, j&d que ver os olhos de ou-
tro que € igual é ver o espelho profundo de nossos medos. Chegamos,
com isso, O compreensdo de nossa propria humanidade, aos limites
do gue somos e d precariedade das possibilidades nas quais nossa
viagem pela vida se torna mais real e profunda.

Uma vez com a humanidade exposta, com as diferencas na su-
perficie, mas com a certeza de um espirito universal compartilhado,
o sentido da comunidade adquire forca. Neste ponto, a busca pelo
comunal ndo é o consenso. Trata-se de sensibilidades em didlogo
cujo sentido € “uma utopia que faca ser possivel um futuro comum,
pelarecuperacdo da totalidade no seio da comunidade” (VALENCIA
CARDONA, 2015, p. 253).

Neste contexto, a tarefa requer uma ética do cuidado do co-
letivo, um olhar critico sobre nossos proprios interesses e uma expo-
sicdo honesta e verdadeira sobre aquilo que nos leva a propiciar o
encontro; a compreensdo de que vamos entrar em um territério com
diferencas, oposicoes, outros tempos, outras formas de conhecimen-
to e outras subjetividades. Compreendemos, ainda, com o encontro,
qgue nosso frabalho ndo é unificar, nem corrigir, nem eliminar as dife-
rencas. Trata-se de recriar a existéncia a partir de uma consciéncia
coletiva; de esquecer alguns modos de operar e agir no mundo; de
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reinventar novos comunidades de prdtica, participativas, diversas e
solidas; e re-existir em todos os niveis. SO assim as poéticas deixardo
de ser o reflexo sempre imperfeito de um ocidente que estd do outro
lado da nossa realidade, e se tornardo a via das nossas sensibilidades
insuspeitas e ocultas.

Para abordar as prdticas que denomino ecolaborativas, pro-
ponho levar em conta alguns principios € nogcdes que possibilitem
concretizar em acodes as reflexdes desenvolvidas até aqui. Assim, é
fundamental considerar que a participacdo nestas prdaticas requer
incorporar tanto nossas ignordncias quanto nossos saberes, nos sepa-
rando de categorias de conhecimento predeterminadas e estratifica-
das. Ndo apenas isso, € necessdrio, também, entender a ignoréncia
como um estdgio necessdrio para o conhecimento, deixando-a fluir
para reinventar outras possibilidades de existéncia (GARAVITO, 2013).

Além disso, ao caminhar para as prdticas ecolaborativas, per-
mitimos a coabitacdo de conhecimentos numa ecologia de saberes
diversos, para a abertura de novos sentidos e experiéncias que atuam
como possibilidade de prdticas e saberes contra-hegemonicos (VA-
LENCIA CARDONA, 2015) e que se constituem como conhecimento
dindmico em permanente construcdo.

Do mesmo modo, é preciso, ainda, abandonar a concepg¢do
linear do tempo para que prdticas e agentes de diferentes epistemes
sejam concebidos em simultaneidade e contemporaneidade (SAN-
TOS, 2007). Dito de outra forma, ndo existem prdticas que ndo possam
serem usadas por sua antiguidade ou por estarem associadas com
falsas ideias sobre o primitivo.

Neste sentido, se requer a construcdo de um olhar limpo, como
recuperacdo da consciéncia visual do mundo através de um ponto
de vista livre de prejuizos que impedem o vinculo sauddvel entre a
memoria e o olho. Isto requer o abandono do olhar puro instalado
pelo ocidente, normalmente, a-histérico, que sé reconhece a si mes-
mo (VALENCIA CARDONA, 2015).

Pensar a comunalidade como forma do coletivo através da de-
sindividualizacdo e da compreensdo de uma subjetividade comunal
(MARTINEZ LUNA, 2009), &€ uma das tarefas fundamentais neste pro-
posito, mas também uma das mais complexas, uma vez que estamos
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inseridos em um modelo que reitera permanentemente a individuali-
zacdo como estratégia para o consumo.

A articulacdo consciente de conhecimentos praticos, sensiveis,
tedricos, intuitivos e outros, como um conjunto em suas dimensoes
necessarias, sem privilégio de apenas um tipo de conhecimento (GA-
RAVITO, 2013), € uma necessidade nestes processos, sem esquecer
de refletir, reiteradamente, sobre a participacdo de todas as nossas
dimensdes.

Soma-se a isso, neste processo, a importadncia de ndo se perder
a curiosidade pelo aprendizado, bem como o aprofundamento na
compreensdo de que todas as formas de conhecimento sGo incom-
pletas e de que esta incompletude € uma poténcia — algo que deve
ser feito para evitar interpretar tudo através de um sé tipo de pensa-
mento (SANTOS, 2007).

Com isso, caminha-se para o desenvolvimento de um pensamen-
to pluralista e propositivo baseado na Intersubjetividade, levando em
conta que em um cendrio no qual coabitam distintas prdticas de co-
nhecimento, os tempos e 0s espacos acontecem em diferentes esca-
las. Nesta perspectiva, é importante estar disposto a atuar em sintonia
com estas diferencas (SANTOS, 2007).

E significativo mencionar, igualmente, a re-existéncia como uma
reinvencdo cotidiana da vida, tirando as légicas hegemdnicas de
uma posicdo central, e mergulhar na profundeza das culturas para
dignificar a vida, reinventa-la e transformd-la o tempo todo (ALBAN
ACHINTE, 2009).

Finalmente, reforca-se a necessidade de se ter uma disposicdo
critica permanente frente ao processo, que permita refletir e estar em
mudanca permanente, bem como ter desapego pelo saber através
da pratica do des-aprendizado, para dar lugar a saberes que se arti-
culem de acordo com cada circunstancia.

Tendo isto em vista, € possivel afirmar que na ecorelacdo des-
cansa o eixo destas poéticas. Apesar de que uma prdatica ecolabora-
tiva seja respaldada por qualquer espaco institucional, do bairro ou
comunitdrio, é relevante ter em mente que isto € sé uma caracteris-
tica, pois &€ o coletivo e suas realidades que definem os tempos, os
ciclos, os produtos, as formas do processo.
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Pensar em praticas artisticas ecolaborativas, deste modo, é pen-
sar a possibilidade de nos desprendermos do fio narrativo tecido com
olhos alheios. E, ainda, desaprender as limitacdes que nos ensinaram
a ndo ser, construir algo ao fim de um caminho do que pouco sabe-
mos e atuar através de poéticas que ndo respondem 4 necessida-
de criada de pertencer a algo que ndo existe, mas que ddo conta
de universos e de sensibilidade coletiva como poder vital e poténcia
para a existéncia.



7. DILEMAS PARA CONTINUAR A VIAGEM
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Para finalizar este trecho do caminho, deixo algumas reflexdes
abertas que poderiam ser insumos do passo seguinte. Um dos primei-
ros dilemas que veem as pessoas que tfrabalham no territério das prd-
ticas artisticas com comunidades € a relacdo com nossos discursos e
sua configuracdo como realidades refletidas em acdes. Temos rece-
bido contribuicoes tedricas bastante lIUcidas e informacdo suficiente
para compreender como operam os sistemas hegemdnicos e como
eles cooptaram a vida em todas suas dimensdes. Entretanto, estes
esclarecimentos nem sempre terminam tomando um lugar em Nnosso
mundo prdatico. Por isso, um aspecto a se considerar € que, além da
compreensdo tedrica das circunst@ncias que nos dominam, a tarefa
ndo € apenas recriar condicdes prdticas que consolidem outros mun-
dos possiveis, mas também transformar tudo o que para nds é claro
em sentimentos. Nossos alcances tedricos ndo significam nada, se sdo
uma vantagem a mais em nosso curriculo. Estes sé adquirem seu ver-
dadeiro valor quando se configuram em sensibilidades através das
quais conduzimos nossas formas de viver.

Estamos vinculados a instituicdes e deferminados por praticas
como a selecdo, a valoracdo e o julgamento através de escalas pré-

-desenhadas e sistemas de competéncia como Unica possibilidade
de inclus@o. a traducdo para termos académicos de linguagens con-
sideradas menores; a purificagcdo das poéticas de outros para conse-
guir um lugar dentro do circuito; e milhares de micro prdticas discri-
minatoérias, enfrentamo-nos permanentemente a um sem-nUmero de
perguntas entre as que encontramos: Com quais alternativas estamos
confribuindo de maneira concreta para superar estas armadilhas e
transitar por outras formas de operar e de sentire Como superar a du-
pla militdncia entre reprodutor e resistente do sistema hegemonico,
criando outras possibilidades?e O que finalmente estamos entendendo
por arte dentro dos contextos consagrados ¢ arte hegemobnica? O
que significa estar debatendo dentro de uma estrutura da qual des-
confiamos2 Como incorporar o que no territério da academia consi-
dera-se marginal e excluido, sem representd-lo, sem visibilizd-lo, sem
usd-lo, sem manipuld-lo, sem subestimd-lo, sem romantizd-lo e sem
exotizd-lo2 Todas estas perguntas devem ser respondidas para que
seja possivel promover uma transformacdo estrutural de forma efeti-
va.
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Temos muitas prdticas incorporadas como hdbitos inconscien-
tes. Além disso, as normas e os regulamentos dos sisfemas com os
quais trabalhamos nos limitam, de modo que temos um forte controle
social relacionado com o valor do que fazemos, com exigéncias de
producdo que definem nossa vida prdtica, em saldrios e oportunida-
des. Soma-se aisto o fato de ndo existirem muitos recursos ou possibi-
lidades de desenvolver propostas atreladas a perspectivas ndo colo-
niais. Contudo, é importante ter claro que estas sdo as circunstdncias
nas quais nos movimentamos, que cada um de nds deve reconhecer
suas limitagcdes, mas que isto ndo € o impedimento para permanecer
com uma atitude critica/reflexiva e com uma disposicdo a fransfor-
mar e tfransformar-se.

z

E comum, no campo da arte hegemobnica, prdticas que tém
como tema o descolonial. O complexo é encontrar pratica artistica
feita descolonialmente. Existe uma demanda frequente de pessoas
qgue trabalham & luz destes conceitos e buscam conhecer metodo-
logias, técnicas ou modos de fazer concretos que possam levar a
cabo seus projetos de uma perspectiva descolonial ou ndo colonial.
Isto, no entanto, pode dar suporte a instrumentalizacdo mecdnica de
muitas prdaticas e a perder de vista a possibilidade de aproximar-se de
formas de sentir/pensar/fazer descolonialmente. Esta postura €, com
isso, uma forma de vida que vamos ajustando no suceder de nossos
processos, na reflexdo e na acdo permanente.

De outro lado, a tarefa de ir apagando, esquecendo, perdendo
interesse por conceitos e elementos fundantes da cultura hegemoni-
ca, bem como arendncia ao capital social, ao sistema de visibilidade
e as supostas oportunidades que nos oferece esta estrutura, dificil-
mente seria imediata. Isto representaria uma ruptura que talvez ndo
consigamos fazer prevalecer. Portanto, € fundamental compreender
que se requer de um longo processo, que construir uma nova existén-
cia vai ser a tarefa de muitas geracdes e que podemos nos focar no
que, como humanos, conseguimos fazer nos contextos corresponden-
tes.

Quando desenvolvemos projetos junto com outras pessoas e
propomos a construcdo de uma sensibilidade coletiva, muitas das in-
quietacdes que existem ndo sdo facilmente resolvidas. Estas experién-
cias nos levam a questionar o que podemos fazer qguando temos con-
flitos com as pessoas? Quando vemos nossa comunidade sonhada
se debater em acdes mesquinhas, em violéncias, em raivas? O que
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podemos fazer quando vemos dentro de nosso grupo atuacdes com
olhos de ambicdo, discriminacdo ou egoismo?

Estas vivéncias sempre estardo cheias de situacdes que ndo
dimensionamos e para as quais ndo temos necessariamente uma
resposta. Ndo obstante, todos somos luz com escuriddes profundas.
Vermo-nos em outro é reconhecer este outro em nds, de modo que
compreendé-lo alivia o caminho. Para continuar, € indispensavel a
confianca em nossos processos, aceitar que Nndo é sempre necessario
que exista consenso. E igualmente significativo nos permitir expor as
diversas formas de nos manifestar, procurar escutar de forma colabo-
rativa e, ainda, promover a possibilidade de estabelecer acordos em
qualguer momento do processo.

Encontrei com frequéncia dentro destas prdaticas formas de
operar bastante alinhadas com os mercados contemporéneos. Desta
maneira, sdo cada vez mais comuns as ofertas de espacos interdisci-
plinares para o cuidado, desenhos de felicidade imediata, cendrios
propicios para o sentir-se “bem”, ou “melhor”. MUltiplas disciplinas se
articularam em conjunto para este novo e promissor mercado. E, pois,
uma grande provocacdo elucidar em nossas propostas os interesses
que subjazem ao que vemos na superficie. E importante recordar
sempre, gue chegamos a estes cendrios por uma decisdo, por tecer
com outros que, como noés, querem tentar reexistir através de uma
consciéncia coletiva. Assim, a presenca a partir de nossas vontades
faria o caminho mais fluido.

Finalmente, o processo de Ecologia em prdticas cotidianas foi
uma rica experiéncia na qual pude compreender um pouco mais so-
bre minha prépria existéncia, aprofundar na ética do cuidado através
das relacdes e tomar uma posicdo cada vez mais consciente como
artista e professora quanto a uma colaboracdo auténtica, amorosa
e vital. Pude, também, reconhecer minhas proéprias fragilidades que
ndo sdo mais do que a evidéncia da minha humanidade, seguir insis-
tindo que o conhecimento sé vale a pena se estiver em relacdo com
outros e seguir tecendo uma fina rede que possa resistir um pouco aos
embates devastadores da crise planetdaria.
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RESUMO

Ecologia em pradticas cotidianas foi um processo colaborativo
realizado a partir das poéticas cotidianas de um grupo de pessoas da
cidade de Bogotd, na Colédmbia. Ele foi desenvolvido a partir de uma
perspectiva ecoldgica e utilizou alguns métodos do construcionismo
social. As poéticas cotidianas, tratadas neste tfrabalho, sdo os espa-
Cos que permitem que a vida se manifeste fora de l6gicas produtivas
e mecanicas e, entre elas, se enconfram 0s microuniversos: peque-
nos relatos construidos em um vaso de barro, com plantas e objetos.
Concenftrei-me neles para compreender melhor estas poéticas, para
isso, enfendendo que um processo colaborativo sé pode ser lido a
partir de sua complexidade, apresento aqui um panorama amplo e
relacional do processo em que se inscreve a elaboracdo destes mi-
crouniversos.

Partindo deste processo, realizei uma reflexdo critica tendo por
base uma perspectiva descolonial sobre a génese de meu processo
criativo, gestado em uma matriz colonial e de um olhar individual,
com o propdsito de compreender as condigcdes que podem determi-
nar seu suceder como prdatica artistica colaborativa. Posteriormente
a tese apresenta uma série de reflexdes que surgiram de um didlogo
que formulava perguntas aos diferentes conceitos sobre artes rela-
cionais, colaborativas e dialégicas, as quais nomeei de Praticas Eco-
laborativas, as poéticas que estdo associadas as dindmicas da vida
cotidiana e suas realidades, as que formam parte de um conjunto
de acdes humanas para cuidar da vida, que ndo estdo ligadas aos
sistemas hegemonicos, nas quais convivem e se articulam diferentes
tipos de saberes e, sobretudo, que surgem de um tecido de saberes
coletivos.



RESUMEN

Ecologia en practicas cotidianas fue un proceso colaborativo
realizado a partir de las poéticas cotidianas de un grupo de personas
en la ciudad de Bogotd — Colombia, el cual fue desarrollado desde
una perspectiva ecoldgica utilizando algunos métodos del construc-
cionismo social. Las poéticas cotidianas son los espacios que permiten
gue la vida se manifieste por fuera de I6gicas productivas y mecani-
cas, entre ellas se encuentran los microuniversos, que son pequenos
relatos construidos en una matera, con plantas y objetos. Me con-
centré en ellos para comprender mejor estas poéticas, sin embargo,
entendiendo que un proceso colaborativo sélo puede ser leido desde
su complejidad, presento aqui un panorama amplio y relacional del
proceso en que se inscribe la elaboracién de estos microuniversos.

Partiendo de este proceso, realicé una reflexion critica desde una
perspectiva descolonial sobre la génesis de mi proceso creativo el
cual se gesta en una matriz colonial desde una mirada individual, con
el propdsito de comprender las condiciones que pueden determinar
su devenir como prdctica artistica colaborativa. Posteriormente reali-
cé una serie de reflexiones que surgieron de un didlogo que formu-
laba preguntas a los diferentes conceptos sobre artes relacionales,
colaborativas y dialdgicas; asi nombré Practicas Ecolaborativas, a las
poéticas que estdn asociadas a las dindmicas de la vida cotidiana y
sus realidades, que forman parte de un conjunto de acciones huma-
nas para cuidar la vida, que no estdn adscritas a sistemas hegemoni-
cos, en las que conviven y se articulan diferentes tipos de saberes vy,
sobre todo, que surgen de un tejido de saberes colectivos.

ABSTRACT

Ecologia en prdacticas cotidianas was a collaborative process
based on the daily poetics of a group of people living in Bogotd - Co-
lombia, it was developed from an ecological perspective using some
methods of social constructionism. Daily poetics are spaces that al-
low life to manifest itself outside of productive and mechanical logics.
Among daily poetics are microuniverses, which are small stories con-
structed with plants and objects in a plantpot. | focused on them to
better understand these poetics, however, understanding that a col-
laborative process can only be read from its complexity, | presented a
broad and relational view of the process in which the elaboration of
these microuniverses is inscribed.

Starting from this process, | made a critical reflection from a de-
colonial perspective on the genesis of my own creative process. The
purpose was to understand the conditions that can determine its evo-
lution as a collaborative artistic practice, because it arose in a colonial
matrix from an individual perspective. Later | made a serie of reflec-
tions that arose from a dialogue that asked questions to the different
concepts onrelational, collaborative and dialogical arts. Thus | named
as Ecolaborativas the poetics that are associated with the dynamics
of daily life and their realities, which are part of a set of human actions
to take care of life, that are not ascribed to hegemonic systems, in
which different types of knowledge coexist and articulate each other,
and above all, that arise from a web of collective knowledge.
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[. INTRODUCAO

Ecologia em Praticas Cotidianas € um projeto que foi gerado
nas sutis relacdes e colaboracdes de um grupo de pessoas na cida-
de de Bogotd, na Coldmbia. Este processo aconteceu em um jardim
esquecido da Faculdade de Artes - ASAB, da Universidade Distrital
Francisco José de Caldas, a partir de um convite aberto para intervir
e desenvolver diferentes conquistas do espaco neste lugar. Atraveés
destas acdes que denominei “ecolaborativas”, fui construindo, pa-
ralelamente, um didlogo que formulava perguntas sobre diferentes
conceitos a respeito das prdaticas artisticas relacionais, colaborativas
e dialdgicas. Neste contexto, pretendo compreender prdaticas coti-
dianas e suas poténcias como prdaticas artisticas colaborativas, com
um grupo de pessoas.

Dentro do processo, a oficina de construcdo de Microuniversos,
foi a abertura para o inicio desta pesquisa, tive contato com estas
narrativas pela primeira vez na casa de minha mde, e elas revela-
vam-me que em cada canto da casa havia histérias que ela ndo
me contava com palavras, eram relatos com uma grande riquezaq,
carregados de conteudos simbdlicos: mais que representacdes, eram
pequenos pontos que se conectavam com universos de existéncia
de minha mde. Mais farde percebi que esta atividade se desenvolve
com muita frequéncia em outros lares e me perguntava: que historias
contam estes cendrios? Reinventa-se o mundo para nutrir o presente
qgue cada um cria e recria? De que lugares falam?2 O que conectam,
O que tecem, o que recriam?

Esta pesquisa estd apresentada em trés livros diferenciados, que
podem ser lidos de maneira independente e que também se articu-
lam enftre si. Este livro versa concretamente sobre o processo do pro-
jeto Ecologia em Prdticas Cotidianas, sobre as ideias encarnadas em
acoes. Ele envolve as vozes dos diferentes participantes, a vida cofi-
diana foi o territério pelo qual tfransitaram nossas narrativas, foi o ma-
terial usado para contar nossas histérias e foi o dispositivo de trabalho
para o grupo; neste contexto a acdo criadora entende-se como um
dispositivo que pde em jogo as poéticas humanas, as quais podem
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emergir d margem dos espacos da denominada arte oficial. Outro
aspecto se refere ao lugar a partir do qual emergiram as narrativas
feitas pelos participantes: cada um dos Microuniversos que se criaram
tinha referéncias ao conceito de lugar em suas multiplas formas e este
fato ampliava o universo de conexdes que, se conseguissemos ras-
trear, poderia ser infinito. O pensamento ecologizado foi paradigma,
a forma, e os métodos que usamos para a realizacdo deste processo,
desse ponto de vista, apresento no final do livro alguns desdobra-
mentos decorrentes de Ecologia nas Praticas Cotidianas, tendo em
vista que os Microuniversos ndo sdo o resultado final desse processo,
e sQo a abertura para vislumbrar a forca da colaboracdo, entender
as possibilidades e o dinamismo que contém uma prdtica artistica
colaborativa

Neste livro estdo consignados relatos visuais e escritos que emer-
giram do trabalho, os depoimentos foram mantidos na linguajem ori-
ginal, espanhol, para conservar alguns aspectos da fala que sdo apa-
gados com a traducdo. Pretendo apresentar as multiplas vozes que
transitam por uma experiéncia colaborativa, além de analisar ou in-
terpretar, faco uma selecdo que consiga comunicar o significado do
acontecido e as possibilidades futuras de um trabalho colaborativo.

Finalmente e para a compreensdo da importdncia deste tipo
de processo, devo mencionar que no mundo, as Ultimas décadas
transcorridas estiveram bastante afetadas por uma série de mudan-
cas que estdo levando grande parte da humanidade a perambular
nos limites. Situacdes que ficam proximas da minha realidade como
o conflito de Siria que j& chega ao oitavo ano, com a participacdo
direita dos estados mais poderosos do planeta sobre a populacdo
indefesa; a fratura da democracia no Brasil com a destituicdo da pre-
sidenta Dilma Rousseff e a prisdo para o Ex-presidente Lula da Silva;
as dificuldades para a instauracdo do acordo de paz para dar fim a
um conflito armado de mais de sessenta anos, e 0os crescentes assassi-
natos de lideres sociais na Coldmbia. Pode haver mais desesperanca
no horizonte? Uma grande parte da humanidade estd paralisada e a
outra estd capitalizando a catdstrofe. A andlise é extensa, entretanto
me pergunto, com base em nossa realidade e contexto: qual € nosso
papel dentro deste panorama?
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O tempo que estive no Brasil representou, para mim, entrar em
escuras passagens de minha prépria existéncia. Um conjunto de situa-
coes conspiraram para me situar no coracdo da fragilidade; assuntos
de minha humanidade mais intima, além de estar localizada social-
mente como uma imigrante do terceiro mundo, sem voz, longe das
coisas que faco para sentir que existo, dasrelacdes que construo para
criar o mundo, tudo isso que ndés humanos inventamos para continuar
a viagem. Muito vazia, mas também leve de bagagem, fiz esta tra-
vessia. Foi necessdrio possivelmente visitar abismos para ter uma me-
Ihor compreensdo do que faco, para seguir forjando bem estes limi-
tes, divisando o infinito universo que se consegue ver quando se estd
nas bordas, entender que era necessdario abandonar a pesada carga
para comecar a criar. Neste novo inicio, palavras, letras e conversas
foram os fios que me trouxeram de volta ao aconchego de mim mes-
ma. Advertindo a presenca de outros significados em timbres, pontos
verdes, imagens, melodias, tem-me feito sentir mais na pele que no
intelecto, a poténcia que cada um de nds tem nos pequenos atos e
a responsabilidade que cada um de nds temos na recriacdo perma-
nente deste planeta em crise. E neste contexto que podemos falar
que é o tempo justo para a Ecologia em Praticas Cotidianas.
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2. PROCESSO

Este processo € a continuacdo de vdrios anos de investigacdo
sobre acdes criadoras na vida cotidiana e a compreensdo do que do
ser criador mais a frente do marco institfucional para a arte. Ecologia
em Pratica Coftidianas, inicia-se como um projeto de apoio a linha
de investigacdo “"Ecologia humana, cuidados e saberes do entorno e
do outro”, do grupo de investigacdo “Sensibilidades y culturas del sur
global”, o qual dirijo, averba para a execucdo destas atividades foium
apoio do CIDC', da Universidade Distrital Francisco José de Caldas?,
na qual laboro desde faz dez anos. Fizemos uma convocatoria por
diferentes meios de comunicacdo da Universidade, como emissora
de radio® e pagina Web, além de redes sociqis*, para convocar a
qgquem desejasse participar da infervencdo de um jardim.

O jardim € um amplo espaco que fica localizado no flanco
norte da Faculdade de Artes — ASAB® da Universidade Distrital FJC, o
qual permaneceu abandonado durante muito tempo, € importante
ressaltar aqui que a sede desta faculdade se encontra localizada
no centro da cidade de Bogotd D.C. um espaco onde se evidencia
de maneira profunda a vida da cidade e todas seus paradoxos. O
centro da capital ndo descansa, tem vdarios matizes de existéncia,
no dia é um setor altamente transitado, cheio de locais comerciais,
com um permanente engarrafamento do ftransporte, multidoes
de pedestres circulam e animam de maneiras muito variadas este
territério; somado a isso quantidades de vendedores ambulantes se
apropriam do espaco e fazem de cada plataforma seu armazém, em
meio de toda esta dindmica, circulam outra grande quantidade de
pessoas cujo lar sGdo aquelas estéreis ruas que ignoram sua existéncia,
mas que igualmente os albergam em um mimetismo particular. O
jardim ao qual me refiro € como um ponto zero neste cadtico lugar,
dentro da faculdade este espaco permanece fechado porque ndo
existe pessoal contratado para sua manutengdo, entrar ali € como
atravessar uma soleira para uma realidade suspensa em outro tempo.

1 Centro de Investigagdes e Desenvolvimento Cientifico da Universidade Distrital Francisco José da Caldas.
2 Universidad Distrital Francisco José de Caldas, é a universidade do Distrito Capital Bogotd, D.C.

3 LAUD 90.4 FM STREREO ¢ a emissora radiofénica da Universidade Distrital Francisco José de Caldas.

4 Para mais informagéo consultar: https://www.facebook.com/ecologia.enpracticascotidianas/

5 Faculdade de Artes da Universidade Distrital Francisco José da Caldas, Bogota - Colombia
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A convocatériaresponderam uma ampla quantidade de pessoas,
entre elas, estudantes, ex-alunos, trabalhadores da universidade,
mdes de estudantes e outras pessoas que por algum tipo de vinculo
com a universidade se informaram e assistiram; o grupo teve uma
intermiténcia entre 10 e 20 assistentes para os primeiros encontros,
posteriormente se estabilizou entre 12 e 15.

Desenvolvemos as oficinas, ao longo do primeiro semestre do
ano 2014, a intencdo foi abrir um espaco para o didlogo em torno
do cuidado mutuo inter-relacionado, que surge na convivéncia e o
afeto. Assim marcamos os sdbados para nosso encontro, logo fomos
nos encontrando em outros dias da semana de acordo as diferentes
atividades que nos propunhamos nas oficinas. Nesse sentido, mais
que oficinas de instrucdo, o enfoque do cuidado e a participacdo
ia responsabilizando-nos com diferentes atividades, que as vezes era
necessdrio realizar em dias diferentes ao sabado.



Figura 3: Oficina Horta urbana. Faculdade de Artes-
ASAB, 2014.
Foto: Dayana Gonzilez.
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2.1. OFICINAS

Tivemos uma série de oficinas ds quais foram um caminho para
tecer conhecimentos, espacos e relacdes. Assim usamos ou jardim
como pretexto para nossos encontros, a partir disto focamo-nos na
semeadura, no plantio, no processo de cuidado do espaco. Por isto
O grupo de pessoas que se aproximou tinha conexdo com os assuntos
da terra, alguns deles tinham conhecimento pela sua origem cam-
ponés, ou tinham uma relacdo afetiva com a terra, e todos finham
interesse numa resisténcia silenciosa contra o mundo capitalista que
esquece a esséncia da terra e trabalha com ela s focado na grande
producdo industrial.

O espaco das oficinas, converteu-se num lugar que permitiu-nos
afastar um pouco de nossa cotidianidade e retomar suas poéticas.
Naquele jardim, ndo faziamos nada diferente do que fazemos em
nossa vida didria, entretanto, nesse novo contexto, repetidas acoes
reconfiguravam-se a partir de outras dimensdes. As oficinas, ao mes-
mo tempo que falavam de nossa rotina, nos tiravam dela. Carolina¢
diz sobre esta experiéncia: "Em medio de estos aprendizajes compar-
tidos, logré encontrar un espacio de descanso diferente de la rutina
diaria e inclusive de momentos de tension en los que te puede con-
sumir la ciudad”. Dentro do acervo de poéticas que cobram vida em
nossa cotidianidade, nos detivemos numa prdatica que condensava
muitas das coisas que estdvamos fazendo, como semear, regar, cui-
dar, criar, construir, contar histérias. Assim surgiram os Microuniversos.

As oficinas foram dispositivos para criar aberturas e estabelecer
contato no grupo, a ideia foi a participacdo de todos com o0s
conhecimentos que traziaom, o qual cada um deles foi compartilihando
no transcurso do tempo; o cardter colaborativo do processo permitia
desenhar os passos seguintes de acordo as falas e atividades
desenvolvidas. Para as oficinas inicialmente convidamos pessods
especializadas e conhecedoras dos temas que decidimos abordar,
0s quais foram: cultivos organicos, horta urbana, plantio em sacos
pldsticos, semeadura e propagacdo, plantas carnivoras, guardides
de sementes, controle bioldgico de plagas e Microuniversos

6 Carolina Ballén Robles integrante de Ecologia em Prdticas Cotidianas
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autobiogrdficos. E importante ressaltar que algumas destas oficinas
surgiram dos saberes prévios que possuiam as pessoas assistentes.

As oficinas foram além dos ensinos que nos davam as pessoas
qgue conviddvamos, a partir deles cultivamos o jardim. Uma parte do
espaco dedicamos para uma horta e uma outra parte a intervimos
com plantas florais. Tivemos tanto o apoio do PIGA’, quem nos doou
terra e uma grande quantidade de plantas, quanto o apoio de um
jardineiro especializado. Assim iamos executando todas as técnicas
qgue aprendiamos para a semeia, onde integramos sementeiras, culti-
vos, adubos, etc. Compreendendo que todas estas acdes dependem
umas das outras para seu desenvolvimento.

A partir de ai se suscitaram outra série de atividades derivadas.
Além disso, cuidamos e mantivemos a horta o qual exigia outro tipo
de compromisso e disponibilidade de tempo. Visitamos uma fazenda
de cultivos orgdnicos, programamos uma sessdo de permuta de al-
faces por elementos para ou jardim. Posteriormente, através dd nar-
racdoes que surgiam nos encontros, frouxemos alguns brinquedos que
foram ou pretexto para realizar nos pequenos cendrios em distintos
pontos do jardim. Através destes cendrios cada um comegou a co-
nectar suas narrativas, s que posteriormente foram convertendo-se
em Microuniversos.

7 PIGA, Programa institucional de gestao ambiental, é um instrumento de planejamento da situa¢do am-
biental, é de carater obrigatério para as entidades distritais em Bogota, D.C. O PIGA avalia, planeja e executa
todas as atividades necessdrias para cumprir a normatividade nacional no que tem a ver com ecoeficiéncia.

Figura 4: Foto de Divulga¢io. Faculdade de Artes- ASAB.
Disponivel em: https://i.pinimg.com/originals/8b/af/8c/8baf8ca0f4954065a605dd9addefad18.jpg.
Acesso em: 08/04/2018




46
2.11. APROVEITAMENTO DE RESIDUOS ORGANICOS

Os residuos orgdnicos sGdo materiais biodegraddveis os quais
se desintegram rapidamente para transformar-se em outra matéria
orgdnica. Estes se compdem de restos de vegetais produzidos que
sobram no processo cofidiano da cozinha e alimentacdo. A impor-
tdncia da reciclagem dos residuos orgdnicos consiste em resistir os
impactos ambientais negativos dos agroquimicos na nossa alimenta-
cdo, 0os quais atentam contra a vida.

A oficina propunha fazer ou processo de semeadura sem a utili-
zacdo de quimicos nem fertilizantes. Com o fim do preparo da terra
com suficientes nutrientes para o cultivo, aprendemos métodos para
fazer ou compost, o qual € o nome que tem a mescla e fermentacdo
de restos organicos, um dos melhores nutrientes para a terra e o culti-
vo das plantas, € um processo que requer de muito tempo e trabalho.

Adubar a terra com os residuos que saiaom de nossas cozinhas foi
um espaco que permitiu ir tecendo os vinculos de nossa cotidianidade
com esse novo espaco de acdo, o qual lentamente iria se harmonizar
com nossos pensamentos, acoes e decisdes didrias, para compreender
a sincronia que existe entre cada uma de nossas acoes didrias e o
planeta.



Figura 5,6,7,8: Oficina Solo, substrato e aproveitamento dois residuos orgénicos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.

1I|Hﬂ
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2.1.2. HORTA URBANA

A crises planetdria em todos os niveis, € evidenciada de maneira
clara no ecolégico. A relacdo violenta que a humanidade tem com
seu meio ambiente, representa-se hoje na profunda fratura que te-
mos feito ao planeta e sua vez a todos os seres que o habitamos.

A ideia da agricultura dentro do caos das cidades, € sem lugar
a duvidas um fato que resiste a o devir sem futuro, que parece ser a
vida na cidade. Semear uma horta no coracdo de uma cidade assi-
nala a importédncia de humanizar estes aridos espacos, convida as re-
lacdes e conexdes. De um outro lado promove a ideia do auto-abas-
tecimento e do compromisso ndo s6 com o bem-estar nas cidades e
se com o cuidado da vida mesma.

A agricultura urbana procura melhorar a capacidade do mundo
citadino de ser autossuficiente e se posiciona como una técnica para
o cuidado da vida nas cidades, € uma acdo gue deixa ver que, com
pequenas intervencdes, podem-se obter grandes transformacdes. E
romper com o frio cardter modelador dos seres humanos dependen-
tes e isolados que cria as cidades, para promover outra forma de
habitar e recriar os espacos onde transcorre a maior parte de nossa
existéncia.

Em nosso caso semeamos dentro do jardim uma horta que con-
tinha variadas plantas como alface, brécolis, camomila, pimentdo,
caléndula, couve, arruda, etc. algumas delas cumprindo a funcéo
de controlar pragas, além disso preparamos um pesticida bioldgico
caseiro com a mesma finalidade. Neste ponto, afloraram uma quanti-
dade de conhecimentos que as pessoas finham e que passaram pau-
latinamente a ser parte de nossa construcdo.

A horta foi lugar onde acariciGvamos a terra, nela se refletia ou
acontecer de nosso encontro, cada mudanca nas plantas também
significava transformacdes em cada um de nds. A horta visibilizava
nossa tentativa e cuidado, e encarnava nossa forca transformando-
-se em vida.



Figura 9,10,11,12,13: Oficina Horta urbana.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Dayana Gonzilez.
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2.1.3. PLANTIO EM SACQOS PLASTICOS

Dadas as condigcoes precdrias dos espacos contemporéneos, os
seres humanos desenvolveram variadas e engenhosas técnicas que
permitem manter a possibilidade da semeia dentro das cidades, além
de conservar a conexdo com a fterra. Uma das técnicas mais popular
é a plantar em sacolas pldsticas tubulares. Esta técnica é ideal para
lugares com pouco espaco e pode-se adaptar as dreas como quin-
tais, terracos, sacadas, etc. A técnica da semeia em tubos consiste
em por terra em grandes sacolas plasticas com um sistema de irriga-
cdo interno, e fazer aberturas nos lados para por ali as plantas, levan-
do na conta que os lados onde estdo semeadas as plantas recebam
luz solar.

Na nossa oficina decidimos semear alfaces nos tubulares, isto
obrigou-nos a refletir sobre os espacos que habitdvamos, em nosso
grupo estas conversacdoes eram frequentes porque algumas pessoas
tinham vivido parte de suas vidas nas fazendas e expressavam que
embora a cidade &s limitava cada vez mais, ndo estavam dispostas
a renunciar a este saber e arelacdo com a terra, que é sua grande
riqueza. Justamente ou fato de ter desenvolvido as oficinas neste jar-
dim e de focarmos ndo tema dd semeadura, conectou esta sensibili-
dade e deixou emergir nossas poéticas frente a estas conexdes.
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2.1.4. SOLO, SUBSTRATO E APROVEITAMENTO DOIS
RESIDUOS ORGANICOS

Durante ou processo adubamos e preparamos a terra com ou
compost que alimentamos de residuos orgdnicos trazidos das sobras
das cozinhas dd nossas casas. Tudo isto significou compreender um
pouco mais ou valor que poderiam ter nossas acoes cotidianas e o
impacto delas sobre ou planeta, ds quais além de ser um assunto do
meio ambiente, referem-se a todas as esferas dd existéncia. Acoes
que, ndo fato de fazer conscientes, tornavam-se significativas, uma
vez significadas encontravam caminhos poéticos para ser nomeadas.

Quando pensamos em cuidar plantas € fundamental levar na
conta que ndo sé o que vemos na superficie € a planta, além do
visivel, o chdo e seus nutrientes sdo determinantes para que o pro-
cesso de crescimento aconteca da melhor forma. As plantas existem
devido a um delicado e complexo equilibrio que envolve seu corpo
aéreo, assim como sua raiz. Por esta razdo o solo deve ter muitos mi-
nerais e nutrientes para que a planta consiga viver, ndo é suficiente a
dgua para a vida das plantas, sdo necessarios além disso uma grande
quantidade de nutrientes.

O solo tem nutrientes de origem orgé&nica como matéria animal
e vegetal decomposta, e inorgdnico como sais minerais solUveis, as
quais sdo absorvidas através da rega. Em necessdrio que o solo tenha
um grau de compactacdo e textura equilibrados para o desenvolvi-
mento das raizes das plantas. A principal funcdo dos residuos orgdani-
cos é a contribuicdo dos nutrientes ao chdo, que se transformam em
humus o qual melhora a fertilidade dele.

Quando iniciamos o processo de semeia no nosso jardim, o solo
estava em condicdes bastante precdrias, o que implicou inicialmen-
te arrumar tudo o terreno, ao que tivemos que dedicar uma série
de sessoes dado o tamanho do nosso lugar. Uma vez limpa a terra e
evacuada uma grande quantidade de lixo do terreno, procedemos a
adobar a terra com o compost que anteriormente tinhamos prepara-
do. Umedecemo-la e tivemos lista para a posterior semeia.
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2.1.5. SEMEADURA E PROPAGACAQO

Dentro do processo das oficinas, possivelmente a semeadura é
uns dois momentos mais abstratos e ao mesmo tempo mais potente.
Semear significa tomar um caminho e confiar nele, ter paciéncia na
espera, perseveranca permanente. Finalmente quando nasceram as
plantas, olhamos na matéria pensamentos e desejos que repousavam
contidos na semeie, ficamos surpreendidos com &s forma que adqui-
rem os sonhos, celebrarmos com alegria sua aparicdo ndo mundo.

A propagacdo das plantas € o método através do qual elas se
multiplicam com o fim de que suas espécies sobrevivam. Levando na
conta que jd existem na natureza métodos proprios e milendrios, que
se foram adaptando com a evolugcdo da terra, os seres humanos tém
desenvolvido outras técnicas para poder realizar esta multiplicacdo.
A propagacdo das plantas pode ser sexual, que usualmente € atraveés
de sementes ou assexual que se realiza com partes da mesma plan-
ta. Na reproducdo por sementes, as quais tem sido obtidas mediante
polinizacdo, fatores como o calor, a luz, a dgua e o oxigénio influem
de maneira determinante, algumas sementes requerem de um perio-
do frio e subterrdneo para conseguir germinar. Quando queremos ter
maior controle sobre o processo de germinacdo utilizamos plantulas
gue se cultivam inicialmente em pequenos recipientes e logo quando
adquirem um tamanho médio, sdo transladadas a terra.

No nosso jardim realizamos os dois tipos de propagacdo, em uma
das oficinas aprenderam o processo de propagacdo através de se-
mentes, as quais eram especialmente de hortalicas como coentro,
cenoura, cebola, brbcolis, etc. No processo mediante plantulas se-
meamos alface e acelgas que posteriormente foram transladadas &
terra. Algumas das pessoas assistentes a oficina, colaboraram com
umas outfras plantas as quais finham nas suas casas.



Figura 19,20,21,22,23: Oficina Horta urbana.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Dayana Gonzalez.
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2.1.6. PLANTAS CARNIVORAS

Esta oficina foi realizada pelo Sebastian Ydnez, integrante do
projeto Ecologia em Prdaticas Cotidianas, ele compartilhou com nosso
grupo o conhecimento que tem sobre ou tema, ou qual nasceu de
sua afeicdo pelo cultivo de plantas carnivoras.

Esta atividade gerava perguntas novas, ver estas plantinhas que
pareciam alterar a ordem natural das coisas, que requerem viver em
condicoes extremas, sem minerais, sem alimento extra dd terra, sem
nada que absorver, ou que as obriga a adotar hdabitos que pareces-
sem pertencer aos animais, como cacar. Questdes que nos levam a
pensar em Nossos papeéis sociais, em como muitas vezes a precarieda-
de é uma porta para olhar outras realidades possiveis.

As plantas carnivoras sdo uma espécie que devido d escassez de
nutrientes do chdo onde habitavam, viram-se na necessidade de de-
senvolver recursos que lhes permitisse encontrar alimento em outros
lugares, assim elas parecem uma combinacdo entre animal e vege-
tal, embora tiram seu alimento da luz do sol e dos poucos minerais do
chdo no que habitam, os quais sdo daridos e baixos em nifrogénio e
carbono, desenvolveram habilidades apoiadas em armadilhas para
cacar alguns animais pequenos. Algumas fransformaram suas folhas
em pequenas garras, ou se fecham ao contato com um inseto. Outras
tem recoberto seu corpo com uma substé@ncia pegajosa de perfuma-
dos aromas, no que ficam aderidos os insefos sem poder escapar.

Na Coldbmbia hd mais de cinquenta espécies que se enconfram
na Amazdénia, a zona Andina e os Llanos orientais. Neste momento
€ importante a preservacdo de ditas espécies, porque em algumas
partes do mundo, enconfram-se em perigo de extincdo, devido a al-
teracdo em seus ecossistemas.

Estas plantas sdo excelentes contfroladores bioldgicos de pene
longos e alguns insetos, foi uma significativa contribuicdo para nos-
so processo, dado que queriamos incorporar diferentes saberes de
Nnossos participantes e articular experiéncias diversas neste aprender
coletivo, abrir um pouco nossas possibilidades de aprendizagem e
intercambiar o papel dos que ensinam e os que aprendem, construir
outras formas de circular o saber.



Figura 24:,25,26,27,28,29,30

Oficina Plantas carnivoras.
Faculdade de Artes- ASAB. 2014.
Foto: Dayana Gonzalez.




69

2.1.7. CONTROLE BIOLOGICO DE PRAGAS

Apelamos ao conftrole bioldgico das pragas para manter nosso
jardim, foi importante ao longo de nossas oficinas nos enfocar num
olhar ecoldégico e de cuidado das plantas, nesse caso, recorremos
a aleopatia, que é a capacidade que tém algumas plantas de in-
fluir sobre outras através de seus compostos quimicos naturais, estes
elementos produzem relacdes com as plantas vizinhas afetando elas
t@do positiva quanto negativamente. Estas plantas tém esséncias ou
resinas que podem contribuir no afastamento das pragas e evitar as
enfermidades delas e seu plantas vizinhas. Quando conseguimos se-
mear plantas que se colaboram mutuamente, aproveitamos melhor o
espaco, a terra, a dgua, a luz e o solo estard protegido, isto € o que
geralmente acontece em um bosque natural.

O objetivo de usar a aleopatia no controle bioldgico de pragas
€ evitar que as enfermidades ataquem os cultivos, assim como evi-
tar poluir tanto as plantas como a terra com os produtos quimicos
qgue geralmente se usam para dito fim, nos projetando em um com-
promisso éfico de relacdo com nosso meio ambiente. As substdncias
aleopdticas podem ter efeitos atraentes, repelentes, inibidores ou es-
timulantes em relacdo as outras plantas, insetos ou microrganismos.
Ditas plantas podem ser hortalicas, ervas aromaticas, plantas medici-
nais e malezas.

Em nosso jardim utilizamos de duas maneiras estes principios da
aleopatia, em primeiro lugar, usamos as denominadas plantas acom-
panhantes, as quais distribuimos ao redor de nossa semeia, para isso
utilizamos: arruda, tabaco, sdlvia, horteld, orégano, manjericdo, ca-
léndula, camomila, manjericdo e alhos. Em segundo lugar, fizemos
pesticida bioldgico caseiro no que utilizamos pimento, tabaco e alho,
para fazer um repelente natural que irrigdvamos permanentemente
sobre nosso cultivo.



Figura 31, 32, 33,34: Oficina Horta urbana.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Dayana Gonzilez.
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2.1.8. GUARDIAES DE SEMENTES

Conectamo-nos com mulheres guardids de sementes, elas per-
tencem a grupos de pessoas que se organizam para fazer frente G
crescente privatizacdo e patenteacdo das sementes e a alteracdo
genética que a agroindustria faz sobre elas. Os Andes equatoriais que
incluem Colémbia, Equador e Peru, sdo reconhecidos por ser foco da
biodiversidade mais grande no planeta, dada sua variedade climdati-
ca, portanto, possuem uma grande riqueza em sementes nativas; por
esta razdo este tipo de iniciativas tfornam-se fundamentais, e sdo for-
mas de resisténcia ao permanente atentando da agroindustria sobre
O camponés comum.

Os guardides de sementes protegem e realizam acdes para a
conservacdo de sementes fradicionais, nativas de cada regido, seus
principios estdo apoiados na agroecologia, a soberania, alimentara,
a conservacdo da terra e o conhecimento fradicional. Focam-se na
defesa das sementes vivas, reprodutiveis, livres de propriedade inte-
lectual e reconhecidas como patrimdénio dos povos, especialmente
em sementes nativas e crioulas que estejam em perigo de extincdo,
através de seu resgate, preservacdo, promoc¢do de uso sustentdavel e
consumo.

As propostas dos guardides de sementes estdo apoiadas em prin-
cipios de solidariedade, complementariedade e equilibrio entre os se-
res humanos e o territério. Passamos por um momento histérico onde
as sementes estdo sendo patenteadas por grandes empresas multina-
cionais e estdo sendo substituidas por sementes de laboratdrio; esta
sifuacdo evidencia uma clara infencdo dos sistemas de poder, por
ter o controle total dos mantimentos, o que implica poder total sobre
nossa existéncia; de outro lado e nGdo menos grave, atenta contra a
memoria cultural dos povos, eliminando sistematicamente o diverso,
incluindo isto climas, tipos de terra e nelas pessoas, vidas, sistemas
humanos.
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Para nossas oficinas convidamos algumas mulheres guardids de
sementes, quines paradoxalmente apoiam-se na multiplicacdo e am-
pliacdo da rede de sementes, para sua preservacdo; quer dizer a
forma de preservar a semente, ndo é guardando-a, ao contrdrio, é
fazendo-a chegar a grande quantidade de pessoas que tenham dis-
posicAo parareproduzi-la e a sua vez garantam a sobrevivéncia tanto
das sementes como das prdaticas de cultivo e preservacdo. Em nossa
oficina, recebemos sementes nativas de milho, as quais reproduzimos
em nosso jardim, assim como em algumas das casas dos participan-
tes.
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2.1.9. MICROUNIVERSOS AUTOBIOGR AFICOS

As oficinas de plantio e cuidado estiveram sempre acompanhadas
por momentos de conversa. Com a fluidez que se consegue na
confianca e na camaradagem, aparecem nossos relatos, nossas
formas de olhd-los, nossos imagindrios sobre eles. Com o passar do
tempo foram-se desvelando nossas historias, nossos lugares de origem
foram tomando corpo através daquelas pequenas plantas.

Foi assim como decidimos ir incorporando algumas pequenas
imagens dentro do jardim, as quais traziam mais elementos as nossas
memorias, iamos sabendo de nds através das pistas que emergiam
destas pequenas cenas. Levamos pequenos brinquedos e diversida-
de de objetos que as pessoas foram selecionando de acordo aos seus
interesses, tomavam objetos significativos e os dispunham em qual-
quer parte do jardim que considerassem ideal para a narrativa, nesse
ponto configuravam uma histéria e posteriormente a relatavam para
todo o grupo.

Estas pequenas histdrias que foram aparecendo e itinerando
pelo jardim foram crescendo, inicialmente eram pequenas lembran-
cas que floresciam ao ritmo das plantas, logo configuraram-se como
caminhos que abriram passo as histérias, muitas vezes esquecidas.
Neste ponto surge a necessidade de ampliar o cendrio do bate-pa-
po, de deter-se construir a filigrana do que se converteria mais adian-
te em Microuniverso.



CRIACAO DE
MICROUNIVER SOS




3. CRIACAO DE MICROUNIVERSOS

Os encontros de Ecologia em Prdaticas Cotidianas foram espacgos
que, além da criagcdo dos Microuniversos, transformaram nossa exis-
téncia. As acdes e experiéncias geradas a partir do encontro com o
grupo sGo a raiz do aprendizado mais valioso, que outorgaram sen-
tido de vida no micro-mundo da experiéncia cotidiana. Santiago?
fala que o espaco provocou:
estéticos y no estéticos, como vivencias, experiencias de las personas

‘...una reflexion, para valorar asuntos

que estuvieron a mi lado, y yo creo que es posible llevar esto a otros
espacios y a otros momentos de los hombres y de las mujeres, es decir
a partir de esto a relaciéon con mi madre, o mi relacién afectiva con
alguien, ha cambiado...”

Esta necessidade de articularmo-nos possivelmente nasce para
resistir ao esquecimento iminente, tentar atravessar uma margem,
sem ter muito claro onde estdo os limites e as fronteiras destes tracos
invisiveis, mas ndo por isso menos subjugantes. Estar juntos para resis-
tir, juntar forcas para caminhar, avancar com o calor da proximidade
para se transformar.

8 Santiago Correa Estepa integrante de Ecologia em Prdticas Cotidianas



Figura 36,37,38,39: Oficina Microuniversos
Autobiograficos. Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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3.1. CRIANDO-OS ATRAVES DE NARRATIVAS

Estes pequenos mundos foram cendrios da fala e da memdria.
Foram territérios de reconfiguracdo de si mesmo, lugares de debate
consigo, com a histéria que nos fez, com a memoaria ainda presente.
Nossas narrativas, através dos Microuniversos, juntaram palavras com
objetos, fizeram crescer histérias ao ritmo do crescimento das plantas,
recorreram a forma das coisas e viajaram pela memaria ao ritmo do
nosso tato. Elas transcenderam nossas historias para além dos discur-
sos que tinhamos construido, cada qual com seu passado, nos levan-
do a procurar o caminho para re-relatar nossa existéncia.

Procuramos identificar os metarrelatos nos quais estdo funda-
mentadas nossas crencas e modo de assumir a vida, e os relatos do-
minantes que nos determinam, como acordos culturais e sociais da
versdo da propria vida, da qual sempre falamos e lembramos. Estas
lembrancas sdo s6 uma selecdo de tudo o que fem acontecido na
nossa historia: sdo relatos dominantes que surgem de acordos sociais
e sdo, ainda, sé uma fracdo do que vivemos. Apesar disso, “(...) aspe-
tos da experiéncia vivida que ficam fora do relato dominante consti-
tuem uma fonte, cheia de riqueza e fertilidade, para a geracdo, ou
re-geracdo de relatos alternativos” (WHITE, EPSTON, 1993, p. 32).

Neste processo de construcdo de Microuniversos, aos poucos
trouxemos para nossas narrativas os relatos subjacentes que fambém
formaram parte de nossa experiéncia. Isto porque é importante ndo
esquecer que, na nossa forma de relatar, fazemos uma selecdo do
qgue queremos falar e “(...) deixamos de lado, de entre o conjunto dos
fatos de nossa experiéncia, aqueles que ndo encaixam nos relatos do-
minantes que nds e os demais desenvolvemos sobre nds mesmos (...)"
(WHITE, EPSTON, 1993, p. 29). Por esta razdo, grande parte das coisas
qgue aconteceram ficam sem ser ditas, mas quando damos vazdo aos
nossos outros relatos comecamos a lembrar de alguns que ficavam
esquecidos, por ndo considerd-los fundamentais. Assim re-relatar é
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um caminho de re-conhecimento da riqueza de nossa experiéncia
vital. Contudo, apesar de toda nossa histéria de vida estar cheia de
um sem-nUumero de textos, sdo histérias lotadas de vazios e lagoas, de
maneira que é fundamental olhd-los para conseguir representd-los,
assim “Estas lagoas poem em marcha a experiéncia vivida e a imagi-
nacdo das pessoas. Com cada nova versdo, as pessoas re-escrevem
suas vidas” (WHITE, EPSTON, 1993, p. 30).

Um outro aspecto importante do processo foi observar que quan-
do re- narramos nossa vida a partir de relatos ndo-verbais, fambém
nos criaomos permanentemente, quer dizer, percorremos alguns cami-
nhos que tinhamos fechado para termos aceso a nossa propria histd-
ria e com as novas memorias, criamos e narramos outras versdes de
nds mesmos, obrigando-nos a transformacdo. Ana? diz que aprendeu
“...que en realidad nunca es tarde para manifestar los sentimentos
que tenia guardados...”, as pessoas vivem a vida além da racionali-
dade, entrecruzam experiéncia, lembrancas, desejos, sonhos, medos
e uma infinidade de acontecimentos como caminho de aprendizado
e construcdo de conhecimentos.

Assim, o espaco de Ecologia em Prdaticas Cotidianas, apesar de
ser uma proposta que propunha a construcdo coletiva a partir dos
saberes de cada um de nds, também, contraditoriamente, gerou nos
participantes a ideia de um saber institucional que tentava ensinar
para os outfros suas verdades. Ana, por exemplo, ela lembra que *
el primer dia fue de miedos, de inseguridad, porque hacia muchos
anos que no asistia a una clase, hacia tantos anhos que yo me habia
dedicado a mi trabajo, entonces el momento fue impactante, fue
el momento mas importante, porque llegar alld, todavia mds en una
universidad, yo decia, es imposible, yo en una universidad en este
momento? Pero para mi fue impactante aquel primer dia”.

Neste sentido, nosso convite foi feito através de acdes e, além de
ir & procura de um produto, tentava criar novos significados, fazendo
uso das nossas narrativas da vida cotidiana e olhando para os esque-
cimentos para tecer conjuntamente uma outra histoéria.

9 Ana Lucrecia Clavijo, integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas
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3.2. COMO NASCE UM MICROUNIVERSO

Estas poéticas expressas em pequenos jardins me sdo muito fami-
liares porque com frequéncia viajo d casa de meus pais. Eles moram
em Calarcda', um de tantos povoados colombianos que descansa
na cordilheira dos Andes, e € muito comum encontrar nos rincdes de
minha casa silenciosas historias delicadamente construidas com di-
versos objetos e plantas. Inicialmente achava que era sé a forma com
a qual minha mde decorava a casa, no entanto, inquietfavam-me es-
tas narracdes. Comecei a indagar um pouco e dei-me conta de que
mamade falava através delas. NGo sdo formas caprichosas postas sem
sentido, ao contrdrio sdo relatos cada vez mais complexos e valiosos:
ali estd sua vida gque é a minha, isto que ndo dizemos com palavras
e nos transborda pelas maos. Criamos quando transformamos em ou-
tros universos o que existe. Quando percorro a casa de minha made
vou enconfrando portas com falas escondidas, criagcdes entrelaca-
das com o tempo nos cantos, vozes borradas pelos anos, partes que
ainda ndo conheco de minha prépria histéria. E uma fala magica.
Consigo me inserir em cada narracdo e escuto tantas vozes como
escuto os vazios da minha histéria familiar. E um encontro doce, mas
invisivel: uma porta que cruzarei algum dia, e da qual ndo ha retorno.
Sdo pequenos indicios de que o fato criador acontece; sdo espacos
sensiveis diferentes de nossos espacos ordindrios; sdo impulsos huma-
Nos para tfranscender o espaco comum, mas com elementos comuns.

Microuniverso foi a palavra com a que melhor pude definir os
objetos que produzimos neste processo, mais relacionados com mini-
jardins, s@o micro-historias compostas com plantas e alguns objetos,
especialmente de barro, dentro de um recipiente que contém terra.
Nossos Microuniversos os podemos relacionar com algumas ativida-
des que subsistem dentro da cultura do povo colombiano, uma delas
“Os pesebres”, que sdo de tradicdo catdlica e se realizam anualmen-
te para representar e celebrar o natal, esta pratica € muito comum
na vida colombiana e as pessoas com as quais levamos a cabo o pro-
cesso de Ecologia em Praticas Cotidianas, nGdo eram alheias a esta
atividade, ao conftrdrio, muito proximas a tradicdo catdlica (Ver Rela-
tos de vida) participaram da construcad de muitos pesebres ao longo

10 Municipio do departamento Quindio, localizado na cordilheira central dos Andes colombianos.
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de suas vidas.

De outro lado como se pode ler claramente em seus relatos de
vida, as pessoas participantes da oficina tém uma conexdo muito
proxima com a natureza, de fato, a participagcdo neste processo foi
em grande medida porque tinham um grande interesse pelo conteU-
do ecoldgico das oficinas que estdvamos propondo. Conheciam ou
tinham tido relacdo com a elaboracdo de mini-jardins, que é uma
pratica desenvolvida por algumas pessoas que gostam da jardina-
gem, uma forma de ordenar as plantas de acordo a alguns padroes
ou ideias, para conseguir com elas um resultado estético.

E importante ressaltar que grande quantidade dos objetos que
se usaram na elaboracdo do Microuniversos sdo miniaturas de argila,
recordemos que a Coldbmbia é um pais com uma grande tradicdo
oleira, na atualidade elaboram-se uma série de objetos cerdmicos
que vém de prdticas herdadas de nossa tradicdo indigena, assim
como algumas outras técnicas adotadas dos espanhdis. E um oficio
cuja tradicdo € mantida pelas mulheres, quines conservam e ensinam
este saber para suas familias, as quais além de criar vasilhas de barro,
para a cocgcdo e armazenamento dos alimentos, construiram através
da cer@mica um sistema de pensamentos, conhecimentos e técnicas
para a tfransformacdo do mundo (PRADILLA, 2014).

O barro é a alma da terra, ndo sé € um elemento fdcil de con-
seguir em nossas regides, também significa vida, quem trabalha com
argila cria uma relacdo afetiva com o material, que Ihe permite uma
conversa onde o préprio material vai indicando como quer ser mode-
lado. Em muitos de nossos povos a expressdo e o tfrabalho com argi-
la € uma expressdo de soberania, € um saber profundo que implica
toda a existéncia e que

“...vai da busca e selecdo do barro até
que se entrega a vasilha feita, longo pro-
cesso em que aplicam-se técnicas, fazem-
-se vasilhas para cozinhar, mas também
ddo abertura para outras formas como as
miniaturas, ou as baixelas para servir os ali-
mentos e em outros casos a olaria aberta-
mente converte-se em expressoes de suas
proprias ideias, da sua religiosidade™ (PRA-
DILLA, 2014, P. 159).
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Na Colémbia existem vdarias regides com altas producdes de ce-
rémica, uma delas é Raquira, Boyacd (Ver mapa pdg.), estima-se que
perto de 80% da populacdo deste municipio, dedica-se d olaria, é
uma regido de ancestres Muiscas'' os quais tinham um alto desenvol-
vimento neste tipo de prdticas, centrando-se na importdncia da ela-
boracdo de panelas como significado de lar-casa (SANCHEZ, 2014).
A alta producdo de elementos cer@micos faz que em nosso pais seja
muito comum possuir ou adquirir este tipo de produtos. As miniaturas
feitas de argila, sdo muito comuns nas lojas de artesanato e som ele-
mentos muito frequentes na vida familiar.

11 Muiscas, também chamados de Chibchas, sdo um povo indigena que tem habitado noaltiplano cundiboya-
cense , no centro da Colombia.



Figura 40: Foto de Divulgagao. Disponivel em:
http://www.eluniversal.com.co/cartagena/lo-que-no-sabe-del-pesebre-y-del-arbol-de-navidad-180127 2018.
Acesso em: 28/01/2018

Figura 42: Foto de autoria andnima. Disponivel em: https://pl.pinterest.com/
pin/377317275008561435/. Acesso em: 28/03/2018

Figura 41: Foto de Divulgacdo. Disponivel em:
https://www.el-carabobeno.com/Rocco-El-barbero-con-el-nacimiento-mas-grande-de-San-Blas/.
Acesso em: 28/01/2018
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3.3. DO PROCESSO DOS MICROUNIVERSOS

O ponto de partida para a criagcdo dos Microuniversos foi uma
oficina, o qual descrevi anteriormente, onde dispusemos pequenos
objetos em diferentes lugares do jardim e narramos historias que emer-
giram nesses instantes. A partir dessa experiéncia propusemaos nos en-
focar em narrativas que cada um ia pensando e escolhendo, alguma
historia significativa de nossa vida, algum sonho futuro ou qualquer re-
lato que cada um queria desenvolver. Estas reflexdes tomaram vdarias
sessoes, as quais dedicamos a contar histérias e ir definindo qual ou
quais iamos narrar, uma vez decidido isto, propus que os contéineres
de cada uma das histérias, fossem objetos com um valor simbdlico
dentro da histéria, assim cada um foi achando seu objeto e toma-
mos o tempo para escolher cada um, de acordo ds necessidades de
cada pessoq, por esta razdo os Microuniversos estdo instalados em
recipientes diversos, cada um deles foi uma decisdo pessoal de seu
criador.

Posteriormente fomos elaborando cada Microuniverso e adicio-
nando cada um dos elementos que nossa histéria requeria, embora
eram elaborados com plantas e miniaturas, em sua maioria de argila,
também foram complementados por outros objetos que, se ndo esta-
vam no mercado, construiamos de acordo das narracoes; assim foram
feitas casas diversas, terracos, jardins, patios, pracas, um navio, etc.
Neste ponto os Microuniversos transcendem a ideia de mini-jardim de-
corativo e configuram-se como narracdes que além que obedecer a
um olhar estético, sdo interpretacdes de experiéncias individuais que
tomam forma afravés de elementos cotidianos.

A ideia gue os Microuniversos fossem historias deixa-nos ver que
tém uma poténcia em sua capacidade de falar além da histéria ofi-
cial, e submergir-se no cotidiano que € o lugar onde se transforma a
vida. Alguns cronistas como o mexicano Carlos Monsivais, colecio-
nava uma série de miniaturas, objetos da cultura popular feitos por
artesdos, a ideia de acessar a outfras dimensdes da histéria de seu
pais afravés destas crénicas objetuais em miniatura se evidencia em
sua afeicdo (LARIOS, 2018), destaca-se em sua colecdo o trabalho
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da Teresa Nava Pérez, artista reconhecida por construir minuciosas
maquetes que representavam comércios tradicionais de época, sdo
cronicas tridimensional miniaturas de prdaticas tradicionais de Puebla
- México. assim, é indiscutivel que estes objetos produzidos em dife-
rentes cendrios de nossa cultura, configuram linguagens que ressigni-
ficam e abrem passo a um universo de interpretacdes possiveis sobre
nossa existéncia.

Na mesma direcdo, existe no Guayaquil - Equador, o Museu em
Miniatura, o qual contém uma série de esculturas pequenas, distribui-
das em cenas, que representam a evolucdo da cidade do Guaya-
quil, este projeto foi desenvolvido pelo arquiteto local Edgar Cevallos
Roseiras, através de uma técnica chamada diorama, que consiste
em recrear cendrios reais através de cendrios e personagens tridi-
mensionais em miniatura.

Nossos Microuniversos foram entdo uma mescla entre minijardim,
jogo, maquete, histéria e fundamentalmente, um espaco para nar-
rar além das palavras, e especialmente para pbér em jogo criacdes
através de acoes, para percorrer de diversas maneiras nossas vidas e
nos refazer em nossos proprios caminhos, para compreender Nossas
acoes como aberturas a nossos reversos, siléncios e esquecimentos.

Uma vez finalizados os Microuniversos, o grupo tive interesse em
apresentar eles publicamente, assim algumas pessoas procuraram es-
pacos para isso. Eles foram expostos na Casa de Igualdad de Opor-
tunidad para las Mujeres’? e no Museo de Arte Contempordneo de
Bogotd'3, € muito importante sublinhar que a ideia de expor os Mi-
crouniversos se origina nas falas do grupo, ndo foi o propdsito inicial
do processo, mas se € parte das negociacoes e interesses do coletivo.
Para a apresentacdo deles construimos umas estruturas em madeira
que suporta cada um deles.

12 No ano 2015, nascem as Casas de Igualdad de oportunidades para las mujeres, que sdo organismos da
Secretaria Distrital de la Mujer em Bogota, D.C. criadas para a melhora das condi¢des de vida das mulheres.
Tem diferentes servigos como psicoldgico, juridico, educativo, etc.

13 O Museo de Arte Contemporéneo de Bogotd (MAC), é uma entidade cultural da Universidade Minuto de
Dios, ubicada na localidade de Engativd, Bogota, D.C.
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Figura 44: Foto de Divulgagao. Teresa Nava - La Patria intima de Teresa Nava. Disponivel em:
http://www.museodelestanquillo.cdmx.gob.mx/exposiciones/itinerancias/2015-/la-patria-inti-
ma-de-teresa-nava. Acesso em: 18/03/2018
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Figura 43: Foto de Divulga¢do. Museo en Miniatura (Direccion de prensa, Municipio de Guayaquil).
Disponivel em: http://www.guayaquilesmidestino.com/es/museos/del-malec%C3%B3n-sim%-
C3%B3n-bol%C3%ADvar/museo-en-miniatura-guayaquil-en-la-historia.

Acesso em: 18/03/2018

Figura 45: Foto de Divulga¢do. Museo em Miniatura (Direccién de prensa, Municipio de
Guayaquil). Disponivel em: http://www.guayaquilesmidestino.com/es/museos/del-malec%-
C3%B3n-sim%C3%B3n-bol%C3%ADvar/museo-en-miniatura-guayaquil-en-la-historia. Acesso
em: 18/03/2018



96

3.4. MICROUNIVER SOS, POETICAS DA COTIDIANIDADE

Estas possibilidades de criar em contextos cotidianos sdo defini-
das como criatividade da acdo, pelo socidlogo alemdo Hans Joas
(2004, p. 16), quem expode: “...a criatividade se explica a partir das
possibilidades concretas exigidas pelas situacdes também concretas.
As condicdes que as situacdes criam ndo sdo elementos limitantes,
mas sim possibilidades”. Desta forma, Norma Constanza' expressa
que o processo de construcdo do Microuniverso levou-a a recordar
de coisas que pareciam esquecidas: foram aparecendo primeiro em
seus sonhos e posteriormente em sua consciéncia. Uma explicacdo
para isso é fornecida pelo filésofo alemdo, Hans-Georg Gadamer
(2008), quando afirma que o crescimento da autoconsciéncia € a
rota fransformadora da proépria realidade, uma vez que na propria
acdo de conceber-se a si mesmo o ser humano tforna-se diferente do
gue se era. A formacdo, nesse sentido, € a rota de cuidado na qual
0s seres humanos vao encontrando-se consigo. Ou seja, segundo Ga-
damer (2008, p. 41), “assim que o homem adquire um poder, uma
habilidade, ganha com isso um sentido de si mesmo”.

De mesma forma como os seres humanos vdo construindo cami-
nhos de sentido e de consciéncia, também vdo incorporando nes-
sas rotas reflexdes e decisdes sobre seus projetos futuros. O processo
de criacdo dos Microuniversos fez com que Dayana'® se questionasse
sobre seu papel nos trabalhos desenvolvidos por ela com diferentes
comunidades. Seu pequeno mundo nos remete a uma vida de carén-
cias, mas cheia de sonhos que escaparam poruma janela e a levaram
a realidade que hoje habita, com menos caréncias e ainda mais so-
nhos. Neste ponto, poderiamos dizer que “(...) produzir objetos fisicos
proporciona uma visdo interior das técnicas da experiéncia capaz
de modelar nosso trato com os outros. Tanto as dificuldades quanto
as possibilidades de fazer bem as coisas se aplicam ao estabeleci-
mento das relacdes humanas” (SENNETT, 2009, p. 355). Ler a ativida-
de da construcdo de Microuniversos, que para muitas pessoas estd
instalada em seu cotidiano, nos leva a entender que seu resultado
se encontra em seu processo interior, nGo em seu objeto final. Nesta
formacdo, segundo Gadamer (2008), os seres humanos se apropriam

14 Norma Constanza Zamora, Integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas
15 Lady Dayana Gonzalez, Integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas
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por inteiro daquilo que os forma, e incorporam neste processo tudo o
que nele vao encontrando. Portanto “as pessoas podem aprender de
si mesmas através das coisas que produzem™ (SENNETT, 2009, p. 19).
Assim Nancy'é, dizia: “(...)atreves de los ejercicios que nosotros ibamos
realizando los fines de semana, enfocados cada vez mds en esa linea
de la creatividad y mirando lo que hacian os colegas, mds me inspi-
raba y mds me emocionaba”.

Qualguer acdo humana incorpora dentro de si uma poténcia
criadora, que, quando projetada na acdo, dinamiza-se e recria-se
permanentemente. Cada ser humano possui uma condicdo criadora
com a qual constrdi sua vida, faz seus dias, elabora coisas, tece rela-
coes sociais. Através destas acoes, deixa de lado o eu corporal para
compreender algo mais de si mesmo, visto que, como diz Joas (1996,
p. 19), "somente ela [a criatividade da acdo] poderd contribuir para
o esclarecimento da diferenciacdo entre valores, normas e desejos;
para a explicacdo do papel que os valores tém na din@dmica da acdo
humana e para a compreensdo do modo em que se relacionam as
redes valorativas, os elementos normativos, a compreensdo de nos
mesmos, de outros e do mundo no horizonte da acdo” (1996, p. 19).

As acoes cotidianas requerem um prolongado e exigente pro-
cesso de transformacdo para converterem-se em esforco minimo. Elas
ndo sdo estdticas, pois sempre existird a possibilidade de realizar a
acdo cada vez com menos esforco. Dito de outra forma, "acdo € um
processo continuo, um fluir em que o registro reflexivo que o individuo
mantém é fundamental para o controle do corpo que os atores nor-
malmente mantém do principio até o fim de sua vida cotidiana” (Gl-
DDENS, 2006, p. 46). Neste processo de reelaboracdo permanente da
acdo, depois de conseguirmos realizar as acdoes com menor esforco,
agilidade e sincronia junto de outras acdes, incorporamos paulatina-
mente sinfonias de movimentos e fazeres no nosso devir cotidiano.
Assim, nossa melodia vai sendo recriada na acdo, da mesma forma
gue a maestria do musico estd, além de sua destreza técnica, no uso
do instrumento: quando o piano soaq, vibra ao unissono a natureza de
sua madeira, a acuUstica de espaco sonoro, a histéria das cordas, as
maos do técnico que afina o teclado, enfim um outro Microuniverso.

16 Nancy Stella Reyes Rivera integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas



Figura 46: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faculdade de Artes-
ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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3.5. MICROUNIVERSOS EM CONEXAO COM LUGARES

“Um dia, possivelmente, vird um signo de ou-
fro planeta. E, por um efeito de solidariedade
Cujos mecanismos estudou o etndlogo em pe-
quena escala, o conjunto do espaco terrestre
se converterd em um lugar. Ser terrestre signifi-
card algo. Enquanto esperamos que isto ocor-
ra, ndo € seguro que bastem as ameacas que
pesam sobre o entorno. No anonimato do ndo
lugar € onde se experimenta solitariamente a
comunidade dos destinos humanos.” (AUGE,
2000, P. 122)

Durante o processo de construcdo dos Microuniversos, cada uma
das pessoas fez relacoes entre sua narrativa e seus lugares vitais. O fio
de conexdo pelo qual viajamos aos nossos relatos foi o lugar. O lugar
ndo era para ninguém um ente mudo onde pdr ou jogar coisas: ele se
deixava ver como um ser em didlogo permanente que tinha deixado
rastro na vida, os seres humanos se unem aos lugares de forma afetiva
afravés de espacos vividos e significados junto com outros

As significacdes dos lugares sdo tantas como as pessoas que ha-
bitam o planeta e se somam a suas sensacoes, lembrancas, emo-
coes, etc. Em nosso processo, muitos relatos coincidem com o deslo-
camento da terra de origem as capitais, por diferentes causas, mas,
principalmente, por motivos econdmicos. E importante levar em con-
sideracdo que o campo colombiano é o lugar onde as pessoas se
encontram mais vulnerdveis, pois carecem da atencdo bdsica e o
Estado pouco faz para proteger estes territérios que formam uma am-
pla percentagem do pais.

Partindo do que observa Marcela!” sobre nossas narrativas, nas
quais diz que: “...son historias que tenian en comun los desplazamien-
tos que hubo del campo ala ciudad”, é evidente que o deslocamento
na Coldmbia é muito frequente e aumenta de maneira considerdvel
se pensarmos na grande quantidade de colombianos que se movem
de seus lugares de origem em busca de oportunidades e possibilida-
des de existéncia. As histdrias relatadas pelas pessoas do nosso grupo

17 Marcela Le6n, integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas.
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estdo permeadas, em alguns casos, por deslocamentos forcados, ou
pela obrigacdo de fugir da miséria: uma das participantes foi, ainda
crianca, entregue por sua familia para trabalho doméstico nas gran-
des cidades; outros sairam de populacdes pequenas em busca de
vagas de emprego ou oportunidades académicas; alguns buscaram
fugir da violéncia intrafamiliar; e existiram, ainda, aqueles que procu-
raram horizontes mais dignos e humanos. Observa-se, com isto, que
muitos colombianos estdo relacionados de algum modo com o fenod-
meno do desplazamiento'® e, com isso, nosso grupo refletiu em seus
Microuniversos a nostalgia pelas prdticas camponesas, pelo aroma
da terra, pelo canto das aves ao despertar, pelos frutos nas darvores
prontos para comer, pelo calor humano e pela comunicacdo direta
com a terra, plantas e animais. Entretanto, apesar de suas comple-
xidades, estas narracdes se deixam ver em novas e diversas poéti-
cas. Como afirma o gedgrafo francés, Vincent Berdoulay (LINDON, A_;
HIERNAUX, Dir. 2012, p. 50), a poténcia narrativa com a qual as pes-
soas expressam sua identfidade e suas mudancas em didlogo com o
lugar, emerge de sua faculdade para criar acervos coerentes a partir
de elementos extremamente diferentes e aparentemente contradité-
rios, que recriados ddo sentido as pessoas e aos lugares.

Neste sentido, € fundamental lembrar que hoje nossa vida se
encontra emoldurada em um cendrio globalizado, que aprofunda e
evidencia cada vez mais a desigualdade, a fragmentacdo e as dife-
rencas entre os seres humanos, situando-nos permanentemente em
sifuacoes liminares, convenientes para quem se nutre da instabilida-
de, do medo e do terror dos outros. Desta maneira, deslocamentos,
desarraigamento, fraturas do territério tém feito com que cada vez
mais seres humanos se vejam condenados a permanecer a deriva,
em uma busca incessante por um lugar para viver. A vida na cidade
arrebata a conexdo com a terra e € nossa forca de trabalho conver-
tfida em dinheiro que nos permite acessar o alimento que o planeta
produz. Acessar o direito humano de se alimentar, assim, &€ uma expe-
riéncia mediada pelo frauma. Algumas destas razdes foram o motivo
pelo qual Clementina participou do nosso processo e diz que:
dijeron que era de agricultura, que iban a sembrar algunas hortali-
zas em la universidad y que iban a haber algunos talleres, me intere-
sO porque aqui en Bogotd pocas veces s& que hay agricultura, casi
siempre somos obligados a coger la plata e ir al supermercado...”

18 Segundo o registro tinico de vitimas, na Colombia até o ano 2017, sairam de seus territorios em situagao
de deslocamento for¢ado 7.159.144 pessoas.
19 Clementina Cuéllar Camelo, integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas
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O antropdlogo francés Marc Augé se refere a ndo lugares para
assinalar lugares de transito em que frequentemente discorre a vida
humana. Sdo lugares onde nosso eu estd padronizado e onde o cum-
primento das regras € o que nos dd a possibilidade de permanecer.
Entretanto, pelos ndo lugares permanentemente circula o eco do
lugar. Assim tendo em vista que estamos acostumadas a ter como
ancoragem um lugar simbdlico que € um referente primitivo em nos-
sa existéncia, nesse sentido, o ndo lugar se alimenta frequentemente
de referéncias ao lugar. A respeito disso, Augé (2000, p. 112) diz que
pelos ndo lugares “(...) tfransitam palavras e imagens que reencon-
tram sua raiz nos lugares ainda diversos onde os homens tratam de
construir uma parte de sua vida cotidiana”. Esta ideia estd refletida
nas palavras de Marcela quando diz: “...este tipo de cosas nos hace
entender de dénde venimos realmente, y que saberes podemos tener
inmersos en toda la vida que ellas (las abuelas)tuvieron, y las nosotros
comenzamos a interesarnos un poco mas por este tipo de saberes
..."", desta maneira a narrativa do Microuniverso dela “...se apoyd en
la vida, en lo que ella -mi abuela- habia significado para mi, en una
casa donde ella vivid la mayor parte del tempo..."

O lugar, imagindrio ou concreto, € uma nocdo que conecta e
relaciona as pessoas com algo ou com alguém, como Carolina, que
reflete parte de sua vida em um totumo? e conta sobre seu Microu-
niverso no qual “...los elementos que lo compusieron aluden al barrio
donde transcurrid mi infancia...”. Deste modo, os seres humanos de-
senvolvem criativamente pautas estratégicas ao espaco desterritoria-
lizado, multiplicando a nocdo de lugar a partir de suas significacoes;
fazendo-o crescer e acreditando que assim é possivel reinventd-lo a
partir dos diversos sentidos que se alojaom em seu interior. Com isso,
“no processo da co-construcdo do sujeito e o lugar, o imagindrio é
mobilizado, modificado, trabalhado uma e outra vez, de tal sorte que
se chega a outorgar novo sentido as acdes” (LINDON, A.; HIERNAUX,
Dir., 2012, p. 52). No caso de Dayana, o lugar estd vivo, respira, acor-
da, sussurra e geme. O lugar de sua histdria € outro ser com o qual
se relaciona, com quem criou vinculos que modificaram seu corpo
no mundo e que se manifesta infensamente em sua existéncia. Nesta
direcdo o antropdlogo colombiano Arturo Escobar (2012, p. 104) se
refere & importdncia que tem o lugar em nossas vidas porque funcio-

20 Totumo ¢ o utensilio de nome cabaga, é o fruto da arvore coité.
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na como uma espécie de ancoragem de conexdo com a vida coti-
diana, apesar de ser instdvel, carregado de fronteiras porosas, com
identidades flexiveis, construidas e atravessadas pelo poder.

Fizemos o desenvolvimento de nosso processo a partir de nossa
cotidianidade e percebemos que ela transcorre em sintonia com lu-
gares. Cada um de nossos atos estd referido a lugares, ou significa-
do neles. Quando pensamos em nossa vida cotidiana perambulando
pelos lugares comuns, lembramos nossas acdes através dos lugares
onde ocorreram. Em geral, ndo vamos aos atos da vida cotidiana no
abstrato de nossa mente, nossas acdes cotidianas sGdo corporizadas
em lugares. Desta forma, para os seres humanos, o lugar dos sucessos
da infadncia, aquela terra onde crescemos junto com amigos, arvores
e irmados é possivelmente o Unico lugar ndo colonizado: é simbolica-
mente o lugar da liberdade. Por esta razdo reiteradamente voltamos
ali, j& que "o retorno ao lugar € o recurso daquele que frequenta os
ndo lugares — e que sonha, por exemplo, com uma residéncia secun-
ddria arraigada nas profundidades da terra natal-" (AUGE, 2000, p.
110).

O lugar € o que faz com que diariamente refornemos a casa.
Contudo, retornamos sendo outros: saimos, demos uma volta, e nesse
percurso fomos transformados. Uma vez outros, recolheremos nossos
atos passados atos e sobre eles riscaremos Nnossos Novos valores, Nosso
proximo roteiro. Giannini (2004, p. 68) denomina esta transformacgdo
de reflexividade, algo como “(...) o lugar concreto do retorno, e em
certa medida, de restauracdo de um “passageiro” que continuamen-
te volta a partir’. No entanto, é a ideia de lugar que permite que o
ser transformado, retome, reflita e reorganize esta mudanca no terri-
tério de sua vida e de seu corpo. Este € o ponto de origem, o centro
ao qual voltamos permanentemente para nos integrar a nés mesmos.
“A vida cotidiana é como um circulo: retorno ao ponto de partida
para voltar a partir e a retornar novamente” (GIANNINI, 2004, p. 68).
Somos humanos modelando-nos com lugares ao mesmo tempo que
os transformamos: nosso rastro na terra é reciprocamente uma caricia
em nosso pé. Dito de outro modo, quando os seres humanos experi-
mentam o lugar, produz-se um processo de interacdo que os transfor-
ma, de modo que “lugar e sujeito aparecem assim inextricavelmente
ligados; instituem-se mutuamente” (LINDON, A.; HIERNAUX, Dir., 2012,
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p. 50).

Na experiéncia retratada neste trabalho, conectaram-se muitos
lugares do territério colombiano. Nohora?' partiu de uma casa que
conheceu na Villeta (Cundinamarca); Marcela e Carolina, a partir
da experiéncia das oficinas, retornaram a Tota e Aquitania (Boyacd)
com suas avos na busca de suas raizes. Clementina, depois de mais
de vinte anos, decidiu voltar para a festa de Sdo Isidro em Boyacd
(Boyacd) que foiinspiradora de seu Microuniverso. Nancy sonha cons-
truir uma casa em La Mesa (Cundinamarca); Ana que se sente feliz
por conseguir concretizar em seu Microuniverso parte de sua historia
na Suesca (Cundinamarca), diz: “(...)una vivencia tan grande como
la que yo tuve, esa infancia o parte de mi infancia, tan linda, poder-
la transformar en una cosa tan pequena... lo que vivimos, se puede
hacer el lugar mds pequeno o porque no... en un lugar mayor...".
De Chiquinquird (Boyacd), a Florida (Risaralda), Duitama (Boyacd),
os bairros Florida, Usme e Bosa em Bogotd: toda uma geografia ur-
dida com sonhos, nostalgias, lembrancas, desejos e frustracdes que
conectam o fisico de nosso territério com as vibracdes de nossa pele,
de onde emergem novos significados que dardo origem a novos mun-
dos. Neste contexto, vé-se que existe uma constante mediacdo entre
as pessoas e o lugar onde se volta a ajustar de maneira criativa, sur-
gindo assim novas narrativas, formas, simbolos, signos e outras com-
binacdes carregadas de sentido (LINDON, A.; HIERNAUX, Dir., 2012, p.
51). (Ver mapa pdg.)

Demo-nos conta de que ‘“certos lugares sé existem, através das
palavras que os evocam” (AUGE, 2000, P. 99). Para Margoth?, por
exemplo, o lugar significa uma “...tierra fértil que tiene para alimentar
atodos...”. Santiago, por outro lado, durante o processo, vai se preca-
vendo de que “...ir a sembrar es necesario, por qué ese afdn de sem-
brare... sComo son los imaginarios de quien siembra, de quien trabaja
la tierra por ejemplo?2 pues si ellos siembran, -no es facil hacerlo-, é
se enlodar, mover la tierra em ese momento y todavia estd como eso
en mi piel, de que hoy en dia se estd prohibiendo sembrar... se estd
implantando como cierta... como ley. Entonces eso como que me lle-
va a querer sembrar...”. Deste modo, quando estas experiéncias nos
fazem tomar consciéncia do que estd acontecendo, quando através

21 Nohora Inés Castro Rivera, integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas.
22 Olga Margoth Hernandez, integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas.
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de uma horta conseguimos ver como cada dia vdo se instaurando
uma série de politicas que atentam contra nossa terra irmd, nossas
relagcdes com o lugar nos comprometem com posturas éticas que
nos permitem acrescentar a eficdcia de nossas agcdes em torno dela
(LINDON, A.; HIERNAUX, Dir., 2012, P. 50). Esta consciéncia repercute
fortemente em politicas e decisdes determinantes para a vida no pla-
neta. Observa-se, portanto que é por estas razdes que paises como o
Equador declararam em sua constituicdo a natureza como sujeito de
direitos?.

Todas estas acdes cotidianas, em relacdo com lugares que se
transformam hoje em Microuniverso, amanhd em tecido, em sopa, ou
em maquiagem, evidenciam uma vez mais que € necessdrio seguir
indagando pela criagdo em espagcos nos quais os coédigos da arte
parecem diluir-se e perder sentido. Pois “(...) também a revolucdo es-
tética é em primeiro lugar a gléria do insignificante” (RANCIERE, 2009,

p.11).

23 A Constitui¢do do Equador de 2008 identifica os direitos de prote¢io da natureza e as responsabilidades que
os cidaddos devem ter para fazer uso dos seus direitos.
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3.6. UM LUGAR PARA A VIDA

Em seu Microuniverso, Ana lembra uma viagem de infGncia na
casa de seu tio e recria detalhadamente cada um dos elementos
que formavam parte desse mundo. Sobre isto, ela diz que: “... todo
el tiempo eran risas, carino... cuando él tiraba o sombrero era su ca-
becita blanca... yo recuerdo mucho y esta casa, cuenta la historia”.
Em outro de seus Microuniversos, narra a histéria de uma viagem a
Boyacd que marcou sua vida, ela conta: “impactou-me e toda essa
imagem ficou em minha cabeca porque eu nunca tinha visto algo
assim”.

Margoth identifica vdrios acontecimentos em sua narrativa. Ela
fala que sua “...madre fue humilde y pobre toda su vida”, mas o que
fica em sua memoaria vai além da pobreza: embora compreenda to-
das as privacoes e dificuldades, reflefe em seu Microuniverso essas
outras riquezas que nos cimentam. Relata sobre sua mde que: “Tuvo
que cuidar fincas para sostenernos y digo sostenernos (porque solo
nos podia alimentar a medias y vestirnos) porque el trabajo que ella
gjercia era de hombre y de mujer porque ella no tenia marido, pero
ella se las ingeniaba para responder con todo”; mas recobra des-
tes limitados cendrios, a tenacidade e o valor de uma mde-pai que:
“comenzd con una marranita a la que llamdabamos Casilda, la cual
em la primera cria dio tres marranitos, em la segunda dio seis, em la
tercera nueve y em la cuarta doce y asi varias veces, mi madre fue
ahorrando hasta comprar su lote em el barrio”. Por isso ndo & de nos
surpreender que Casilda fora um dos elementos mais importantes no
Microuniverso de Margoth.

No Microuniverso de Clementina, pode-se percorrer entre as ar-
vores de sua histéria e s6 de olhar esse pedacinho de mundo nos
suscita aromas e lembrancas. Sobre ele, ela conta: “Esta es la casa
donde vivi cuando era nina con mis padres y Hermanos, teniamos
Buenos vecinos, un huerto, arboles frutales de pera, manzana, ciruela,
guayaba, durazno, mora, cerezo” Em outro cendrio o relato é sobre
a festa de Sdo Isidro Labrador em Boyacd (Boyacd), dia muito impor-
tante para os moradores da regido, pois € um momento de festa, de
encontro e de alegria — o dia mais esperado do ano, no qual pode-
mos ver, em cada detalhe de seu Microuniverso, o que ela nos narra:
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“... disfrutdbamos mucho alld, comiamos dulces y un almuerzo espe-
cial, nos vestiamos con las mejores ropas y nuestro pueblo se transfor-
maba en una gran ciudad porque nos podiamos perder en ella entre
la multitud”.

Nohora decidiu construir seu Microuniverso apoiada em outro nor-
te. Ela olha para seus desejos, assim, junto com dona Inés, sua mde,
construiram o local de seus sonhos, a casa onde queriam chegar um
dia sabendo que é delas, descrevendo cada um dos elementos que
compde seu Microuniverso da seguinte maneira: “...sobresale el por-
che, por ser un lugar de recreacion, de gozo de buenas energias y
de descanso de propios y visitantes rodeados de los encantos de la
naturaleza. Algun dia queremos tener una asi ...”

Nancy também projeta seus sonhos, acompanhada do Oswaldo
e Stella, seu pai e sua mde. Juntos projetaram no Microuniverso seu
sonho coletivo, possivelmente como uma forma de trazé-lo para sua
realidade, porisso esse cendrio na voz de Nancy é sobre: “...los gran-
des deseos que tiene mi familia, de poseer un lugar de descanso y
franquilidad; que acoja ampliamente amigos y familiares, en un am-
biente ecologico y de buen vivir. Algun dia”.

Cada bairro de Bogotd, poderiamos dizer, tem a l6égica do lugar,
como peqguenos territérios que seus habitantes carregaram de senti-
do, com prdticas coletivas como a narrada por Carolina em seu Mi-
crouniverso. Neste cendrio, os habitantes do bairro Florida preparam
as ruas do setor para as festas de natal, decorando ruas e calcadas
com listras verdes, vermelhas e brancas; assim como inumerdveis de-
senhos que ddo uma identidade particular ao bairro. Para Caroling,
este lugar &€ muito significativo, entre outros motivos, porque foi o bair-
ro: “...donde transcurrid mi infancia, barrio donde posiblemente naci
porque mi papd y mi mamd se conocieron alli”.

Marcela batiza seu Microuniverso com o nome “Maria”, sua avo,
uma pessoa definitiva no que é sua vida hoje. E um lugar que recon-
figura o que Marcela conserva em sua memoaria e se fransforma nela
através de suas praticas, seus medos, seus sonhos. Seu Microuniverso,
diz ela, “...Recuerda el lugar de mi infancia, fantaseo con un espacio
y una casa que ahora solo estd en el recuerdo™.
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O lugar evocado por Santiago tem sentido para além do espaco
fisico, configurando outra entrada ao lugar, ndo menos definitiva na
experiéncia humana, uma experiéncia que nos aborda através de
Nnossas sensacoes e conexdes a partirda imagem evocada pela leitu-
ra de um livro e que se esculpiu em seu Microuniverso como um: “Bote
navegante en mares de arena, derretidos y pulverizados al ritmo de
ventarrones sonolientos ..."”

Flor retém com toda a exatiddo possivel suas historias até os nove
anos. Seu Microuniverso fala de uma casa no Jenesano (Boyacd),
onde morava com sua avo. Mais do que o espaco fisico, ela fala so-
bre seu ser naquela época: “Fui muy feliz con los cuentos que me leia
mi abuelita, al igual que cuando jugaba en el pasto, saltando, cor-
riendo o trepando a los drboles para comer frutas, mis mejores amigos
de la casa fueron un perro y un gato con los que jugaba siempre ..."”

Cada um dos elementos que Dayana coloca em seu Microuni-
verso estd ligado a uma experiéncia de sua infGncia, em uma escura
casa que oculta maus tratos, soliddes, fome, e também milhdes de
pombas brancas que emergem do nada e saem voando de repente
de baixo da cama. Hd&, ainda, um piano de brinquedo que, sem som,
teve musica para acompanhd-la toda sua existéncia.

Adela, por sua vez, prefere fazer seu relato através de objetos.
Eles podem narrar o que quer preservar em sud memaorid: sud voz se
entrecorta quando fala, mas suas mdos podem criar cada canto da
casa onde morou com sua avod e seu avo. Seu Microuniverso cresceu
porque crescem suas lembrancas, essas que quer proteger do esque-
cimento, num pequeno mundo em que sua avd ainda tem vida e
tece em algum lugar e onde ainda se escutam os cdes latirem quan-
do ela chega em casa.

Desta forma, durante o processo de Ecologia em Praticas Coti-
dianas, criamos novas relacdes com lugares, com outros, e nossas pa-
lavras foram objetos, plantas, caminhos, pdassaros. A terra abriu portas
para Nossas conversas, mas ndo se tratou somente de falar: frouxe-
mMos nossas conexodes, arando, cheirando, regando — através de ou-
tros didlogos ndo menos profundos. Estes novos relatos nos permitem
compreender o que foi acontecendo durante todos estes anos na
Coldmbiainvisivel, no pais que tece os dias de pessoas que nunca de-
sistiram e que com o mdaximo de esperanca mantiveram a forca com
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tecidos invisiveis, um jardim, uma comida, uma casa limpa, uma ora-
cdo, uma cancdo. E nestas poéticas que encontramos grande parte
da forca que nos permitiu sobreviver a mais de 50 anos de guerra.

3.7. ECOLABORANDO



Figura 54,55,56,57: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014. Foto: Ligeya Daza
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No processo de Ecologia em Praticas Cotidianas nos interessa
que figuem inscritas as risadas, as piscadas, os lacos, o afeto, isso que
Nnos une, isso que nos faz voltar a buscar-nos, a requerer a presenca
dos outros, isso que nasce pelo contato, pelo simples fato de com-
partilhar o espaco. E fundamental reconhecer que cada vez que ge-
ramos um espaco diferente para o encontro, geramos novas formas
de relacdo e sdo estas formas que nos ensinam maneiras de habitar
um mundo diverso e multiplo. Permanentemente nos movemos em es-
pacos regrados socialmente, como a familia, a escola, o trabalho, o
bar, etc. Estes espacos sdo suscetiveis de ser afetados e modificados,
por isso, quando criamos espacos de encontro diferentes dos que j&
conhecemos, necessariamente teremos que inventar outros modos
de relacdo. E nestes novos modos que nos vemos de frente ao reen-
contro conosco. Quando saimos dos roteiros conhecidos, necessaria-
mente criomos outras maneiras de ser e estar; possivelmente tiramos
de nosso acervo oculto vozes que tinhamos caladas, siléncios que es-
peravam ser palavra. Este € um cendrio ideal para nos criar porque ali
nascemos outros. Trata-se pois de “(...) reapropriar Universos de valor
no seio dos quais processos de singularizacdo poderdo reencontrar
consisténcia. Novas prdticas sociais, novas prdaticas estéticas, novas
praticas de si na relacdo com o outro, com o estrangeiro, como o es-
tranho, todo um programa que parecerd bem distante das urgéncias
do momento (GUATTARI, 2008, p. 55).

Ao finalizar nosso processo de Ecologia em Prdaticas Cotidianas,
gue se propunha como um cendrio colaborativo, a partir de uma sen-
sibilidade ecoldgica, compreendemos que, em si mesma, a ideia de
colaborar ndo é suficiente quando estamos pensando em cuidado,
em redes, com vistas a cimentacdo de uma vida distinta, uma ter-
ra coabitada por todo tipo de seres que entendem, vivem e respei-
tam sua diferenca, em equilibrio e sincronia com a de outros seres do
planeta. Nesta perspectiva, nossas prdticas se definem melhor como
Ecolaborativas, sendo elas as redes de colaboracdo entre seres auto-
determinados a partir de um paradigma ecolégico com a vida em to-
das suas formas. A partir desta perspectiva, podemos pensar em uma
arte que ndo esteja focada meramente em grandes obras, dentro do
regime de visibilidade artistica, sendo na criagcdo de outras novas for-
mas sensiveis e propostas para uma vida futura (RANCIERE, 2009). Po-
demos pensar, deste modo, em prdticas artisticas que facam emergir
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0S drco-iris poéticos que nos habitam, que conectam, colaboram e
dialogam com consciéncia soliddria, e que sejam argumentos opor-
tunos ao sem-nUmero de perguntas que deixou aberta grande parte
da producdo artistica do século XX e XXI: uma arte que entendendo a
fratura, atreva-se a tecer pontos poéticos em novas redes de sentido
para uma existéncia em crise.



RELATOS E MICROUNIVERSOS
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4. RELATOS E MICROUNIVERSOS

Nosso tecido foi mantido por didlogos, relatos, foram palavras as
que alimentaram nossas conexdes, durante o processo dava-me con-
ta que estes Microuniversos se entrelacavam com histérias que foram
crescendo em frescor e loucania, ndo eram relatos obscurecidos pelo
tempo, eles foram vivazes, mundos coloridos e sonoros. Tive a neces-
sidade de comecar a colecionar estes bate-papos, gravei em videos
e audios alguns momentos do processo.

A partir dos relatos iniciais e uma vez finalizada a construcdo dos
Microuniversos, perguntei a cada uma das pessoas sobre as ideias
qgue deram origem a seu Microuniverso, alguns preferiram escrever
e outras pessoas acessaram a ser entrevistadas. Assim, os textos que
descrevem os Microuniversos da Carolina e Dayana foram escritos e
outros foram transcritos e editados por mim a partir das enfrevistas, a
edicdo tentou conservar a linguagem e expressdes da fala, apoiou-
-se mais em retirar interjeicdes e algumas palavras, que ao passar da
linguagem verbal ao escrito perdem sentido; além de colocar a pon-
tuacdo que ajude ao leitor & compressdo dos textos.

Posteriormente construimos os relatos de vida, necessdrias para
obter um vinculo mais proximo entre todos os participantes e os leito-
res de Ecologia em Praticas Cotidianas. Dois dos relatos foram escritos
em papel e transcritos por mim, enfretanto, os textos como imagem
formam parte da diagramacdo do presente livro. Para melhor com-
preensdo do leitor organizei cada biografia junto a cada relato sobre
o Microuniverso de cada uma das pessoas, acompanhando-os com
suficiente informacdo visual. E importante ressaltar que meu interesse
€ conservar o mais fielmente possivel, as ideias, a linguagem, as for-
mas de criar de cada participante, intento deixar ouvir estas vozes e
construir com elas esta sinfonia de significados criadores de existén-
cia, além de sobrepor e entretecer as multiplos verdades que vdo
emergindo e entender a complexidade de nossa geografia simbdlica
e emotiva.

Esta série de narracdes, vdo acompanhadas por relatos visuais
selecionados a partir de uma grande quantidade de informacdo vi-
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sual obtida durante o processo, neste ponto é importante anotar que
uma boa parte destas fotografias foram tomadas pelas pessoas par-
ticipantes.

O relato com que inicio esta série, € o de minha mde, quem é a
inspiradora deste processo, como comentei anteriormente, ela pre-
fere narrar através de suas criagcoes, entretanto acessou a escrever
alguns pardgrafos transcritos aqui.



Figura 59: Foto 10

Adela

Lépez.. rg
A7
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4.1. ADELA LOPEZ
Relato Biografico

Naci en Queremal, vereda del municipio del Valle llamado Da-
gua; esto fue en el ano 45, el 7 de diciembre. Me cuenta mi mama
que alli vivimos ano y medio; luego, Arnoldo quiso llevarnos, dizque
a vacaciones, y que volvia por nosotros a los quince dias —éramos
mi hermano, mi mamd y yo-, lo cual nunca cumplid; alli estuvimos
tres anos y medio, y a mis abuelos y a nosotros nos tocd huir porque
se desatd la violencia politica y asesinaban personas diariamente.
Llegamos a una vereda llamada San José, que pertenece a Pereirq,
Risaralda. Olvidaba aclarar que al huir tocd vender la finca por lo que
quisieran dar por ella.

A mi abuelo le tocd entrar a administrar una finca de un senor un
poco desconfiado y a él le chocaba mucho esa actitud del patron.
Con lo que le pagaron por la finca comprd un pedacito de tierra
con una chocita y luego le fue anadiendo; asi, nos fuimos a vivir alla
para no tener mds que ver con ese patrén. Alli, en San José, yo hice
el primer ano de escuela; ya tenia yo siete anos. La vereda donde
nos trasladamos se llama La Florida, también pertenece a Pereira; alli
nos entraron a estudiar, a mi hermano y a mi, pero sucede que era
una distancia mds o menos de kildbmetro y medio; yo me cansaba
mucho haciendo ese recorrido y rogué a mis abuelos que me saca-
ran de la escuela, lo cual hicieron por consideracion. Alli empecé al
lado de mi abuelo a ver coémo cultivaba muchas plantas como café,
arveja, papa, maiz, frijol, habichuela y una ornamental que se llama
“margaritén”, que solo es de color blanco. De todos estos cultivos nos
alimentdbamos y también vendiamos para hacer ahorros y agran-
dar la finca comprando otros pedacitos de terreno. Mi abuela tam-
bién ayudaba a cultivar y hacia arepas de chdcolo?t para vender, las
cuales gustaban mucho. Aclaro lo del margaritén porque mi abuelo
lo cultivaba para vender; yo cultivaba muchas matas para adorno y
me agradaba mucho esa labor.

24 La arepa de choclo o chécolo es una preparacion tipica de la region cafetera de Colombia; es una tortilla
hecha con maiz tierno y asada en horno de leia.
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Asi pasaron cuatro anos y, cuando me di cuenta de que iban a
dar clases de modisteria en la capillita de la vereda, entonces empe-
cé airy entendia muy bien. Pasado un ano, me empezd a llegar cos-
tura y, por el primer vestido que confeccioné, cobré siete centavos y
les parecid muy caro; lo cierto fue que me los pagaron. Durante este
tiempo mi mamad trabajaba en Pereira e iba a visitarnos. Ahi, en la
vereda, hice la primera comunidén —creo que tenia nueve anos—; estos
anos alli fueron maravillosos. A los quince anos me fui para Pereira a
perfeccionar la modisteria, duré un ano, me dieron tamano diploma 'y
segui trabajando la modisteria, la cual me agradaba mucho; también
trabajé haciendo ropa de almacenes, pero esta era muy mal paga:
por una docena de camisas pagaban tres pesos.

Mis abuelos eran muy creyentes y practicantes de la religion cris-
tiana, lo cual heredé de ellos y lo vivo con mucha alegria.

Me casé de diecinueve anos en octubre del 64; mis suenos todos
se me han cumplido: tener un buen esposo, hartos hijos y verlos reali-
zados como personas; tener un techo donde vivir y una familia, calor
de hogar; que el hogar fuera para toda la vida, y yo creo que si va a
ser, porque con mi lobo domesticado?® voy muy bien. Los embarazos
y la maternidad fueron muy tranquilos, nada de depresiones ni an-
gustias, tal vez porque mi amado vivia muy pendiente de mi y esos
mimos me ayudaron mucho a estar tfranquila. Estos cincuenta y tres
anos de matrimonio han sido muy buenos; a pesar de los fropezones
que se presentaron han sido totalmente felices. Soy sensible, carinosa,
comprensiva, sincera, amable y amo al préjimo como a mi misma; soy
terca, pero eso me ha sido Ufil.

25 Cancién popular que se refiere al hombre enamorado.

Figura 60: Microuniverso Adela Lopez.
Calarca Quindio, Colémbia, 2014
Foto: Juan David Garavito.




Figura 62: Foto fornecida por Adela Lépez.
Calarca Quindio, Colombia, 2018

Figura 61: Microuniverso Adela Lopez.
Calarca Quindio, Colombia, 2014
Foto: Juan David Garavito.
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4.1.1. MICROUNIVER SO DE ADELA LOPEZ

Tengo un jardin muy grande. Yo no me acuerdo cémo tengo to-
das estas matas, pero me imagino que la gente ibay me las regalaba.
Yo he visto los minijardines en exposiciones, pero alld los hacian muy
sencillos. He sido enamorada de la naturaleza en todo su esplendor.
Yo iba a los viveros y veia que sembraban tres matas en un matero y
eso me dio la idea de formar finquitas; de ahi que hice la réplica de la
finca en que me crie. Alld no habia sino un caballito; yo a mi microuni-
verso le agregué mds, porque unos llevan canecas con leche, la otra
mulita lleva lena, el otro banano, la otra lleva café. No habia la forma
de cargar la lena, solo habia un caballito; como no era en cantidad
uno la llevaba en el canto.

La casa en el microuniverso es la misma que en la que yo Vivi;
habia hortensias, margaritas... Alld en la finca se sacaba agua de un
pozo y luego colocaban lo que llaman un “ariete”; de alli construye-
ron una tuberia y, entonces, bombeaba el agua para la alberca y el
lavaplatos. La finca del microuniverso es igual a la que era de noso-
tros; la tengo ahi en la cabeza. El techito era como de paja y ahi se
guardaba todo lo que producia la finca: el maiz, la papa...

Figura 63,64: Foto Microuniverso Andrea Ortiz Diaz.
Bogota, Colombia, 2014.
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4.2. ANA LUCRECIA CLAVIJO
Relato Biogrdfico

Soy Ana Lucrecia Clavijo Veldzquez, nacida en Bogotd el 25 de
agosto de 1953 —sesenta y cuatro anos cumplidos—-. Vivi en Bogotd
todo el tiempo, al lado de mis padres; fue una época bonita. Hablan-
do en otfros términos, mi infancia al lado de mi padre fue muy linda; lo
amé mucho, fue un apoyo incondicional, fue algo muy bonito hasta
mis CinCO ANos.

Mi época de estudio fue una de las mdas lindas. Yo llegaba a la
escuela y mi vida cambiaba por completo, mi mundo era totalmen-
te diferente. Me gustaba mucho estudiar, adoraba las manualida-
des; de hecho, a los siete anos ya sabia coser a mano, pegar boto-
nes, hacer ojales; a los ocho anos ya sabia bordar, porque eso me lo
ensenaban donde yo estudiaba. Yo estudié en una escuela publica
toda la primaria.

A mis siete anos entré a primero y alli tfuve una profesora muy
linda, que me quiso muchisimo y me ensenaba cosas muy bonitas;
ella me ensend a tejer. Yo aprendi en dos ajugas primero; como no
tenia agujas, ella les sacd puntas a unos alambres y con eso tejia; me
fue muy bien y aprendi. Hacia cobijitas para las munecas, hice una
muneca de trapo, la quise mucho y le hacia ropa, cositas que ella
me ensenaba; fue una profesora muy linda, muy querida. Ella estuvo
conmigo como hasta cuarto de primaria, mds o menos; fueron cosas
muy bonitas. La vida en mi escuela publica fue lindisima; yo no queria
ni siquiera salir de alld; tenia un horario de 7 de la manana a 12 del
diay entrdbamos nuevamente ala 1y saliamos hasta las 3:30 o 4 y ahi
llegaba a mi casa nuevamente a hacer tareas.

En esas épocas las cosas eran por ciertos momentos dificiles, por-
gue en realidad no habia tantas comodidades como las hay ahora
en cuanto a tecnologia o todo eso; pero, también eran cosas bonitas
gue uno sabia aprovechar. Recuerdo mucho que a mi me tocaba
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lavar en un lavadero horas y horas completas; duraba lavando cinco,
seis o siete horas y, pues, era supremamente dificil, sobre todo tan
pequena. Ahora me parece tan curioso eso de la lavadora, porque
uno hecha montones de ropa y se lava en un momentico; uno demo-
ra mds colgdndola que lavdndola... Pues eso seria como el resto de
incomodidades. Vivia uno tranquilo, mds seguro; por ejemplo, yo po-
dia sola hacer mercado en la plaza. En este momento uno no puede
mandar una nina de seis anos ni siquiera a la esquina a comprar una
bolsa de leche o un pan, porque la nina es maltratada y hasta se la
llevan.

En esa época se vivian cosas mds bonitas, a pesar de las inco-
modidades que uno tenia: de pronto la falta de dinero, la falta de
comodidades, pero estaba uno mds seguro. En este momento tene-
mos mdas comodidades: de pronto hay mds dinero, hay mds medios
para moverse, sobre fodo uno de mujer, para trabajar, para estudiar,
pero la inseguridad es bdrbara. En este momento me afecta mucho
la inseguridad, no solo para uno sino para todo el mundo. Vivi cosas
bonitas y caminaba para donde tenia que ir y era muy tranquila, no
desconfiaba de nadie.

En este momento sigo viviendo en Bogotd y trabajo como auxiliar
de enfermeria. Mis manualidades no las olvido, siempre trabajo con
ellas, pues lo que mds me agrada cuando estoy fuera de mi empleo
es hacer cosas, hacer munecos, hacer cualquier proyecto que tenga
en mente; eso es a lo que me dedico. Puedo pasar en casa, dentro
de mi cuarto, dos o tres dias seguidos trabajando, no me afecta abso-
lutamente para nada; al contrario, me gusta mucho estar en mi casa
y hacer mis manualidades cuando estoy fuera de mi empleo.

El arte es lo mdas hermoso que existe, es el segundo yo, es lo que
se puede manifestar en el proyecto que seaq, escrito, manual, lo que
sea. Uno siempre saca a flote sus sentimientos: de pronto ese pen-
samiento oculto, ese segundo mundo que se tiene dentro. El arte es
indispensable; sin arte no hay vida, no hay calor, no hay fantasia. A
veces se puede manifestar a través del arte lo que las palabras de
pronto no permiten manifestar; hay cosas que uno no puede manifes-
tar a nadie, pero hace un proyecto vy, sea del tipo que sea, ahi estd
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plasmando uno, lo que quiere que todos sepan o que los demds o esa
persona sepan. El arte, para mi, es un mundo totalmente indepen-
diente; con él se aprende a sacar a flote lo que uno puede y quiere
darle a los demds. El arte es exclusivo, en todas sus fases es exclusivo.

Yo soy una persona muy sentimental, muy allegada a los demas;
me gusta compartir, me gusta ser feliz, me gusta vivir el presente y lo
vivo al mdximo; me gusta la honestidad, la rectitud, me gusta dar al
mdximo, al mdéximo lo que yo pueda como personda. Para mi es indis-
pensable la amistad; amo mis amistades, amo ese mundo de com-
panerismo, de sinceridad, de identidad.

En cuanto a mi vida, llevo cosas muy lindas; me he identificado
como persona, como madre, me identifigué muchisimo como espo-
sa. A pesar de haberme separado, hubo momentos muy bonitos, no
todo fue malo, cosas muy bonitas y de esa unidbn me quedaron esos
tres hermosos hijos que los quiero muchisimo; tengo nietos también.
Esta es una familia que crecid en el momento que menos me imaging,
fue muy rdpido. Me he realizado profesionalmente y me he realizado
también como madre, como abuela.

Me describo muy feliz; soy feliz y me gusta estar rodeada de gen-
te y que sean felices y que lo irradien. Para mi, el tiempo es lo mas
importante que tengo en este momento porque trabajo muchisimo.
El domingo estuve en teatro de la calle: jqué cosa tan bonital, jher-
mosal; fueron momentos lindisimos y eso es tan especial. Cada grupo
tiene un mundo, cada fantasia; cada grupo le hace vivir a uno cosas
tan hermosas. A pesar del cansancio que tenia, porgue habia traba-
jado dos dias, me senti tan feliz, tan contenta y llegué a mi casa tan
nueva y yo decia: “jPor Dios!... sin arte no hay vida". Definitivamente
sin arte no hay vida; por eso me gusta estar en este mundo de entre-
ga al arte, de entrega a las amistades, de entrega a mi misma, de
vivir feliz; vivo el hoy como si fuera el Ultimo de mi vida y el manana
comienzo por darle gracias a Dios por el dia que me regala y el nuevo
dia que voy a vivir... esa es Ana.
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Para mi es un gran placer haber podido participar con ustedes;
pasé momentos muy lindos, de gran experiencia; para uno, y sobre
todo para mi, con mi edad, estar en medio de ninas tan jévenes, ninas
gue estdn comenzando, es dificil, pero es tan placentero, tan lindo;
me gusta aprender de ellas, me gusta toda esa integracion, toda esa
dedicacion, todo eso yo lo agradezco inmensamente y en realidad
no tengo palabras para describir ese agradecimiento al lado de us-
tedes y jqué rico haberlo vivido!, jque rico haberlo podido disfrutar!
Me resta decir que mil y mil bendiciones para ustedes y que el Senor
les bendiga dia a dia los pasos para llegar a la cima a la que ustedes
quieran llegar profesionalmente.
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42.1. MICROUNIVER SO DE ANA LUCRECIA
CLAVIJO

Bueno, yo quise alli plasmar una vivencia muy linda que tuve des-
de nina. Soy la segunda de siete hermanos, mds papd y mamd, eso
era mi hogar. Nosotros normalmente ibamos de vacaciones —bueno,
estos recuerdos vienen a mi memoria mds o menos de cuando tenia
cinco anos—; mama nos llevaba a la finca del tio, que queda en Sue-
ca Cundinamarca.

El tio Samuel era un hombre muy querido, muy simpdtico. Jugda-
bamos; la esposa de él, Eloisa, muy simpdtica, nos ponia a corretear
la gallina para luego sacrificarla. Habia dias en que se mataban has-
ta dos gallinas, cuando estdbamos todos en época de vacaciones;
sin embargo, la tia Eloisa nunca permitié que alguno de nosotros viera
el sacrificio de los animales; se encerraba en un cuarto para hacerlo
ella sola.

En esa casa se cocinaba con lena, y nuestro tio nos llevaba di-
zque a cortar lena; era una experiencia muy bonita, aunque nunca
cortdramos lena en realidad, Nuestro tio nos cantaba coplas; todos
los dias tfocaba la guitarra. En la noche nos ibamos para una loma; alli
encendiamos velas y después nos daba miedo bajar a la casa.

Eran muchas historias; todo el tiempo era risas, carino... Cuando
él se quitaba el sombrero era su cabecita blanca... lo recuerdo mu-
cho y esta casa cuenta esa historia. El es un tio muy querido, era muy
alegre, era una persona que, en medio de todo su mundo del campo,
de los animalitos, de las plantas, reflejaba una alegria y le ensenaba
a uno amar ese lugar, amar las plantas, amar los animalitos, pensar
en ellos, alimentarlos, ubicarlos; entonces, para nosotros este viaje de
vacaciones era lo mdximo, las vacaciones normalmente de mitad de
ano. Llegar alli era grandioso: una casita muy humilde con un techo
muy, muy alto. Uno, siendo tan pequeno, miraba hacia el techo y lo
veia tan alto, pero a la vez tan acogedor, tan hermoso. La llegada
era impresionante, porque el tio salia corriendo a recibirlo a uno vy jel
abrazo!; recibia maletas, nos ayudaba a ubicar... la casita con pajita
en el techo, las vaquitas a la entrada... es muy bonito recordarlo.
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Quise recordar esos bellos momentos porque son cosas que no
se olvidan, son cosas que uno siempre las tendrd en su mente. El es-
taba con su esposa Eloisa, nosotros le deciamos “tia”; ella también
era una persona muy querida y con la hija de ellos, Maria, eran los
tres. Por supuesto, cuando llegdbamos, éramos la familia que viene
de la ciudad, colmados de atenciones. Ese dia llegdbamos, descan-
sGdbamos... normalmente llegdbamos tipo 11 o 12 y ellos tenian ya el
almuerzo listo. Ya, después, almorzdbamos, ibamos a caminar lo mas
cerca porgue alli a las 5 de la tarde oscurece y las vacas tienen que
estar en el lugar donde duermen vy, pues, le tocaba a uno apresurar-
se. Al otro dia madrugaba uno; yo me levantaba a las 4 de la manana
con él, muy oscuro, pero llevaba una linterna. El se conocia el cami-
no, podiairse sin luz, sin nada, pero cuando nosotros llegdbamos pues
lo primero que hacia era buscar su linterna; alumbraba el camino,
llegdbamos alld a donde las vaquitas a ordenar, fomdbamos leche
caliente, muy rica, después llevabamos la cantina de la leche para el
consumo y las otras cantinas grandes las dejdbamos en la entrada de
la casa donde un camidén luego las recogia vy se las llevaba.

Después comenzdbamos a arreglar las planticas, a sacudirlas, a
quitarles las hojitas malas; mds tarde comiamos algo y, después, a
almorzar... el resto de la tarde si era jugando. El se quitaba ese som-
brero y nos lo mandaba; todos corriamos detrds del sombrero. El que
cogia el sombrero... jera el placer mds grande!, porque se lo devol-
viamos a él y, otra vez lanzaba ese sombrero... Era muy hermoso; él
hacia chistes, juna cantidad de cuentos!... que la patasola, que la
llorona; todo eso nos lo contaba él. Todos nos sentdbamos en el pas-
to o0 nos acostdbamos en una loma, ahi, boca abajo; mientras tanto,
él hablaba... Esto para nosotros era algo muy nuevo, algo muy lindo,
porque en la casa de nosotros no existia eso; simplemente los queha-
ceresy "a dormir” y, al otro dia, lo mismo; entonces, llegar a tener una
persona como él poniéndonos atencion, hablando de cosas que uno
nunca escuchaba... esto era muy valioso.

Luego, llegaba la noche; entonces, a comer y nos acostdbamos,
y él todavia seguia hablando; hablamos ya con la esposa, con la hija.
Como éramos mds o menos de la misma edad, jugdbamos con ella;
ellos la querian mucho vy, a pesar de ser una familia campesina en la
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gue escasamente sabian leer, y muy poco, daban mucho amor a su
hija. Era una nina muy consentida, muy linda, muy hacendosa, muy
querida en todo aspecto porque, a pesar de vivir en el campo, de
luchar porintentarir a una escuela, aprender a leer para ellos era difi-
cil, porque quedaba muy, muy lejos; por lo tanto, las senoras o las per-
sona que vivian cerca eran los que les ensenaban a leer a los ninos;
de resto, pues ninos tan protegidos, asi como ella, eran muy dificil
que salieran de su casa; entonces, pues fodo el tiempo junto a ellos.
Ella, una nina muy pequena, cargaba la lena, ayudaba a lavar la
papa, a desgranar las alverjas, las habas. El cultivaba muchas cosas,
cultivaba de todo. Lo Unico que se compraba era el pan cada ocho
dias en el pueblo o, de pronto, la carne, el chocolate, lo de grano; el
resto, ellos todo lo cultivaban.

Era su costumbre estar pendiente todo el dia de los animales y
de sus planticas; para él era tan valioso ensenarnos cosas, ensenar-
nos a coger una gallina. Eso si, no nos ensené a matar una gallina y
nunca permitié que lo viéramos; él llegaba con la gallina ya muerta,
el agua ya estaba lista, la metiamos ahiy una arrancaba un poco de
plumas y el otro... eso era una fiesta, una fiesta arreglando la gallina,
quitadndole la pluma y muy caliente el agua; no nos dejaba mas, él no
permitia eso porque no le gustaba que nosotros vieramos esas cosas.
A pesar de su ignorancia, él cuidaba mucho la mente de uno, porque
decia: "son ninos, hay que jugar”; para él, los ninos eran para el juego
y eso era lo que él nos ofrecia. Para mi era muy rico estar alli, porque
me olvidaba de todos los quehaceres, de todas las obligaciones de
mi casa, pues alli era un juego, era conocer animalitos y sembrdaba-
mos siempre plantas y las colgdbamos en la casa, clavdbamos una
puntilla y colgdbamos las plantas ahi en la casa; después, al ano,
volviamos y ellas ya habian crecido; de hecho, por eso me gustaba
colgar las planticas alli en la universidad cuando estuvimos con las
botellas haciendo eso, jardincitos; me agradd mucho colgarlas en la
pared porque me acordé de lo que haciamos alld en la casa con él.

Esos momentos para mi fueron grandiosos porque era todo nue-
vo, pues la ciudad llena de carros, sin las comodidades de un pastico,
sin nada de esto. Por supuesto, alld, correr en esas lomas y dar botes
como uno lo hacia era algo nuevo, era impresionante cobmo descan-

Figura 67,68,69,70: Oficina Microuniversos Auto-
biograficos.

Faculdade de Artes- ASAB, 2014.

Foto: Ligeya Daza
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saba uno, como jugaba; ver esas gallinas subiéndose a ese palo, al ar-
bol... bueno, haciamos la escalerita; él me ensend a hacer escaleritas
y ellas se subian por ahi a ese drbol; alas 4:30 de la tarde ya comen-
zaban a desfilar una a una. Sentarse uno en un rincdn a ver esto era
novedoso; ir a recoger las ovejitas para meterlas también a su corral.
Los perros estaban detrds de uno, habia gatos, habia patos, habia
cosas tan bonitas. Habia algo a lo que nunca nos acercamos porque
él no lo permitid; decia que era un pozo de agua muy profundo y
gue los ninos no tenian por qué acercarse alli, pero ellos si lavaban la
ropa ahi; bueno, la tia Eloisa lavaba la ropa alli. Pero nosotros nunca
nos acercamos; sabiamos que era muy profundo y alli salia el agua,
de ese nacedero. Ellos la sacaban con un balde y habia una piedrita
cerca del aljibe y otra mds lejos; entonces, nosotros en la de mads le-
jos. En este momento puedo calcular dos metros de distancia de una
piedra a la otra, que era donde se lavaba la ropa; entones, nosotros
cogiamos la ropa y la lavabamos ahi, pero ella nos alcanzaba el bal-
de lleno de agua y con eso era que se lavaba. Pero no acercarnos al
aljibe; es mas, hasta el dia de hoy nilo conozco, porque no era permi-
tido. Ellos eran muy prevenidos con uno para que uno No se acercara
a lugares que fueran peligrosos; entonces, era bien lejitos.

Otra cosa curiosa era como él cantaba, tfocaba guitarra hermoso
y cantaba sus coplas, bailaba a su modo, sorprendentemente alegre;
por supuesto, los dias alli eran inolvidables, tanto que quise reflejar
esta historia, esta vivencia, tfodo en ese microuniverso.

Fueron momentos muy bonitos, de esparcimiento, de descanso,
de pensar, de vivir; porque esto psicoldgicamente lo vive uno de nue-
vo y tener que acordarse de todos los detallitos, de la casa, de la
entrada, de la salida, de las bancas, de la comida, de todo... es algo
muy lindo porque esto es una relajacidén; como que uno vive en ese
momento lo que vividé de nino; pues eso me sucedid a mi: vivi de nue-
vo. jlmaginese!, a esta edad, vivi de nuevo lo que sucedié cuando
era muy nina. Y también, pues yo digo que esto psicolégicamente
le ayuda a uno muchisimo porque, aparte de ser un juego, €s como
uno descarga. Lo que uno vividé lo quiere volver a viviry esa es una de
las mejores maneras de hacerlo; es arte, es psicologia, es practicary
plasmar las cosas con sus propias manos, teniendo en cuenta, en mi

147

caso, las formas de la casa, como era la casa, coOmo eran las camas,
todo. Es algo muy hermoso, tener uno la oportunidad de hacer esto
con sus propias manos y de pensar tanto, fanto y volverlo hacer.

Recordar es vivir y mds teniendo la oportunidad de hacerlo; es
una vivencia mds completa, es algo que se estd recordando vy, sobre
todo, cosas bonitas. Yo digo, y siempre lo he tenido en cuenta toda mi
vida: “recordar cosas bonitas”. Las cosas feas no me gusta recordar-
las; me gusta recordar cosas bonitas y ese episodio de mi vida es un
recuerdo muy hermoso, es un recuerdo que, en realidad, no se puede
olvidar; siente uno que estd viviendo de nuevo esos bellos momentos.

Tener la oportunidad de practicamente fabricar ese mundo, eso
es muy bello, porque, en realidad, yo lo recordé muchas veces, pero
nunca habia tenido la gran oportunidad de pensarlo, hacerlo, vivir-
lo de nuevo; eso es algo incomparable, esto es muy valioso, es una
oportunidad tan grande que Dios me puso en el camino: volver a vivir
esos momentos, esa ninez; recordar aquellas cosas tan pequenas y
tan grandes a la vez... porque hay momentos en la vida de uno, so-
bre todo en la ninez, que no se pueden olvidar y a mi me gusta recor-
dar las cosas bonitas, contar las cosas bonitas; entonces, encontré la
oportunidad de hacerlo en ese microuniverso. Eso para mi es arte y
psicologia; para mi, es mas como un plan de psicologia, porgque son
cosas que uno de pronto quiere volver a vivir y pues no encuentra
la forma, pero si la hay. En estos microuniversos no solamente yo lo
hice, creo que todas las personas que hicimos eso vivimos de nuevo
aqguellos momentos hermosos que siempre todas quisimos recordar.

El dia que llegué al Museo de Arte Contempordneo de la Univer-
sidad Minuto de Dios y encuentro mi microuniverso alli, para mi fue
lindisimo, porque yo decia: “jPor Dios!, mire... lo estdn exhibiendo en
toda parte”; lo mismo en la Casa de Igualdad de Oportunidad para
las Mujeres, donde se exhibié también. Fueron cosas muy lindas por-
que pensé: “iYo lo hicel, jespectacular que tenga que recorrer tantos
lugares!”; verlo me parecid lindisimo. Y mis planticas iban creciendo;
la gente lo miraba, les parecia curiosa la casita con pajitas; eso me
parecié impactante porque uno se da cuenta que si se hizo algo que
valid la pena, hizo cosas bonitas y agradables a los demds porque es
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lo mds importante, que, aparte de la vivencia que uno tiene nueva-
mente con eso, también impacte a la gente que lo estaba visitando,
a las mismas companeras. Que le digan a uno “jquedd muy lindo!”,
eso es muy valioso; que les guste a los demds, interesantisimo. Ese fue
otro momento también que viviy me gusté haber llegado a esos luga-
res y haber visto el trabajo que practicamente uno hizo con el corre-
-corre y con tanto sacrificio. Es algo inolvidable ver uno sus cosas, sus
proyectos, lo que hace, en diferentes lugares en la exhibicion... eso
muy lindo.

Aprendi que, en realidad, nunca es tarde para manifestar esos
sentimientos que uno tenia guardados; también aprendi a amar mds
el arte —claro que tengo mucha destreza para ciertas cosas, el arte, la
decoracion-. Pero... jqué bien!, aprendi que lo que uno vive, lo pue-
de hacer en el lugar mds pequeno o también en lugar mdas grande.
Alguna vivencia tan grande como la que yo tuve, esa ninez o parte
de mi ninez tan linda, poderla transformar en algo tan pequeno... Alli
aprendi que si se puede tener la capacidad de reflejar en algo tan
pequeno, algo tan grande que se vivio.

Figura 71,72 Foto Microuniverso Andrea Ortiz Diaz.
Bogotd, Colombia, 2014.
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4.3. DAVID SANTIAGO CORREA ESTEPA

Relato Biogrdfico

Mi nombre es David Santiago Correa Estepa, yo naci el 2 de mar-
zo del 92, en la época de los apagones —soy un producto de los apa-
gones del 92 de Gaviria*-, en Duitama, un pueblo del departamento
de Boyacd, que queda a tres horitas de Bogotd.

En casa estd papd, su nombre es Ramdn Humberto Correa, y mi
mamita que se llama Blanca Cecilia Estepa. La familia de papd es de
siete hermanos y hermanas, y la de mi mamita de seis hijas solamente.
El abuelito, que sufre por no tener un hijo, es trabajador de Acerias Paz
de Rio?. Tengo un hermano, hemos sido demasiado juntos; yo esto se
lo agradezco a la vida. El me ayuda mucho; por ejemplo, usualmente
el primer dia del colegio los chinitos quedan abandonados alld, a mi
me paso, pero no fue algo tradgico, porque en el recreo iba a fregarle
la vida a mi hermano; entonces, hemos pasado mucho tiempo juntos;
él se llama Sebastian.

Papd estd graduado de médico de la Universidad del Santander
y mamita tiene la enfermeria de la Universidad de Tunja. Se cono-
cieron en el rural y se juntaron ahi. Ahora disfruto mucho charlar con
ellos; es una familia catdlica, pero no de un catolicismo empeder-
nido. Mi infancia fue muy feliz. Tengo la teoria de que las abuelitas
hacen mucha diferencia en la vida de alguien; la mia fue muy feliz
por esas consentidoras de las abuelitas, de los abuelitos, por estar
con primos, con primas, muy juntos. Nos juntdbamos cuatro o cinco
primos y emprendiamos aventuras, pilatunas y eso me hizo pasar una
infancia feliz.

26 La Crisis energética de 1992 se present6 durante el gobierno de César Gaviria, desde el 2 de mayo hasta
el 7 de febrero de 1993. Otra medida que tom¢ el gobierno fue la del cambio de hora; esta, conocida como
“Hora Gaviria’, empezd a las 10:00 a. m. del 2 de marzo de 1992. De los 1024 alcaldes que tiene el pais, mil
se negaron a cambiar a la zona horaria; pero, diez meses después, se acogieron a la medida. El 7 de febre-
ro de 1993 termind el racionamiento.

27 Acerias Paz del Rio es la segunda empresa siderurgica mas grande de Colombia, creada en el afio 1948 con
el nombre de “Empresa Sidertrgica Nacional de Paz de Rio”. Actualmente, es responsable del 30 % de la fabri-
cacion de acero en Colombia.
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Mi educacion no pasd por traumas marcados, no sé si por ser el
hermano menor, pero creo que conmigo hubo otro rigor diferente.
Creo que si me falto “fuete”. Estudié en Sogamoso, vivimos alli un
tiempo; luego, pasamos a Duitama y alli ha transcurrido mi infancia
haciendo algo de deporte. A mi me gusta el futbol; jugamos algo de
tenis. En Duitama estudiaba en el colegio catdlico, estuve siete anos
alli y en el estudio me rendia; pero, en una época me agarré como
una estupidez crénica... lo digo con tranquilidad, no con orgullo.

Mi mamita sacé adelante su carrera de enfermeria; aun estd tra-
bajando... igual mi papd. Ella trabaja en una clinica en Duitama y mi
papito trabaja con SaludCoop EPS. Mi mamita trabajé con el Seguro
Social®. Yo estoy influenciado —porgue vivi indirectamente ese pro-
ceso de liguidacion del Seguro Social-, por lo que pensaban de las
condiciones laborales, de pension, del bienestar de los trabajadores,
del tema de los usuarios. Cuando llegaron las EPS, las cooperativas,
cambiaron las condiciones de trabajo. Supongo yo que la profesion
de mi papito y mi mamita algo ha influenciado mi mirada. Mama tra-
bajé mucho tiempo ahi; entonces, la liquidacidn del gobierno social
por el gobierno de Uribe me llevd a hacer preguntas. Papd estuvo
mucho tiempo con el Estado, en la salud. Lo de la Ley 1007, la liquida-
cion del Seguro® y la desaparicion de las EPS®' supongo que de algun
modo me toco.

Estudié en el colegio y, entonces, me fui saliendo del camino. Per-
di once, me echaron del colegio y pasé al colegio pUblico del pue-
blo; entonces, hubo un giro que me hizo cambiar de perspectiva de

28 El Seguro Social, originalmente Instituto de Seguros Sociales, fue una entidad publica del Estado colom-
biano, creada el 26 de diciembre de 1946, encargada de prestar servicios de salud, pensién y, en general, de
garantizar el bienestar social de los colombianos. La liquidacion de la entidad inicié en 1990. Este proceso
fue abanderado por los presidentes César Gaviria Trujillo_(1990-1994) y Alvaro Uribe Vélez (2002-2010); este
ultimo implementd las politicas de privatizacion a través de la Ley 50 de 1990 y la ley 100 de 1993. Asi estab-
lecié para el pais el “Recetario Econémico” del Fondo Monetario Internacional ~-FMI, segun el Consenso de
Washington, sobre la privatizacién de la seguridad Social Publica.

29 la Ley 100 de 1993 crea el Sistema de Seguridad Social Integral de Colombia, que retine un conjunto de
entidades y normas, y determina las obligaciones del Estado, la sociedad, las instituciones y los recursos des-
tinados a garantizar la cobertura de las prestaciones de caracter econémico, de salud y servicios complemen-
tarios.

30 En 2012, el Instituto de Seguros Sociales deja de existir, siendo sustituido en la administracién de las pen-
siones de los afiliados en el régimen de prima media por Colpensiones.

31 El Seguro Social funcioné a través de entidades promotoras de salud (EPS) y de a una red de clinicas y
centros de atencion ambulatoria (CAA) e instituciones prestadoras de servicios de salud (IPS). En 2007 fueron
privatizadas todas las IPS de la entidad en todo el pais y, en 2008, se privatizaron la EPS.
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la vida porque yo no tenia contacto con otra maneras de sentir, con
otros colores de vida, porque entonces empezaba a madurar. Pero,
asimismo, agarro la inquietud por las tribus urbanas; tenia contacto
con el punk, con el rap, con el ska; entonces, nos juntdbamos en las
ciudades. Como el pueblo no era tan grande, uno tenia contacto; la
inquietud, incluso las estéticas, las maneras de vestir me llamaban la
atencidn; entonces, eso me iba perfilando a lo que soy ahora, a mi
trabajo. Esa época me marcod, me llevé a fumar mucha marihuana,
infentaba buscarle, con unos companeros, un sentido politico a eso.
“Llegd la revolucion”; creo yo que tiene algunos asuntos politicos, es-
téticos, que me han influenciado; aun asi, ocurrid que no me contro-
lé. Me decian "“jno haga eso!”, y alld estaba haciéndolo, por renegar
algo de la tradicién catdlica: cosas como prepararse para la confir-
macién —que no llegué a hacerla-, no queria ir a misa los domingos,
y veia a papd y mamad y decia “no quiero ser algo parecido a ellos”.
Creo que eso me llevd a tomar una distancia con los valores de mi
casa.

Papd, médico; mamad, enfermera... mi hermano grandote estudio
medicina. Me gané un premio en el colegio por lo del mejor Icfes®?;
pasé ala Nacional, a historia, pero no aproveché esto; desaproveché
la oportunidad de enfocarme en estudiar, no rindo académicamen-
te... ignorancia de mi parte. Iba a las clases y lo disfrutaba; di con un
profesor de historia de América peruano que me empezd hablar de
Marx, pero no lo lei. Lliegar de Duitama a aqui, a Bogotd, me desorien-
t6, me hizo no enfocarme en estudiar. Me inscribi otra vez a estudiar
historia, en la Universidad Autdnoma, pero no rendi mucho; entonces
me dijeron: “sSumercé?® si quiere estudiar o qué estd haciendo?; a
veces los jalones de orejas ayudan.

El hermano de un amigo estudiaba en la ASAB; entonces, dije:
“Bueno, a mi me gusta la carrera de Artes Plasticas”. Me presenté
esa vez con el tema de colonialidad, hice el examen y pasé como
“opcional”. Llegué muy novato, no llegué con una experticia. Llego a

ver gué pasay qué va a pasar, pero si tenia una imagen del “artista”,

32 Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacién. Los estudiantes de grado 11 presentan una prueba
obligatoria, cuyo puntaje puede definir el ingreso a las universidades.

33 La palabra sumercé deriva del arcaismo “su merced”, que sobrevive en el Altiplano Cundiboyacense, here-
dada de la época de la colonizacién espaiiola; se utilizaba en el mundo hispanohablante, inicialmente como
“vuestra merced” y después como “su merced”, como una forma reverencial para dirigirse a un superior.
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un estdndar de lo que se requiere para volverse artista, qué significa,
como lo ve la sociedad y eso..., pero en mi casa si me dicen: “3Cémo
se le ocurre?, 3qué estd haciendo?2”. jimaginese!l, de la tradicion de
la salud... Mi mamita dijo: “{No, usted va alld a drogarse!”.

Yo me voy cansando de estar ahi, en la fregadera, en la gua-
chafita, la fiesta cada sdbado, cada viernes y fumando; incluso por
respeto a la planta y a las culturas que usan la marihuana, o toman
yagé. Ese cambio me llevd a enfocarme. Llegar como tan inexperto
hizo que me dedicara al quehacer de la academia, a los talleres, que
le encontrara gusto a eso, air alld, a echar carreta, a compartir con
alguien; eso si me agrada mucho y eso lo encontraba en los talleres.
Contento, se lo agradezco a la ASAB... que me haya dado la opor-
tunidad de sentirme tranquilo y disfrutar esa experiencia de la aca-
demia, de la lectura, la investigacion. Creo que eso de las artes da
otros caminos para la investigaciéon, para la creacidon... a mi eso me
enganchd. Con pasién, con sentido, puedo hacer lo que quiera, es-
toy haciendo caso a otras variables. Me dediqué a eso, lo saqué ade-
lante, recibi la certificacion y en mi casa me dijeron: “jYa se dedico!”.
Y aqui estoy con ese disfrute de la academia y en ese proceso; he
cambiado fisicamente, de pensamiento un montén; cada taller me
iba cambiando, ese estdndar de lo que significa un artista ya cambid.

Mi mamita tiene seis hermanas; ellas llevan historias diferentes,
de pregonar y de charlar, de echar chisme. Nace en un momento
machista, como ahora. El abuelito, con seis hijas, viene aqui a Bogo-
td... Obrero, trabajador, madrugador; trabajé como celador, como
vigilante. En ese momento tener Unicamente hijas era como una mal-
dicién -mi mamita a veces me comenta-. El mismo hizo su casa; se
casd con la empleada de uno de los patrones.

La historia de mi mamda me alegra, me siento orgulloso; ella lo
siente diferente, porque quizds lo vivié de otra manera, al ser hija de
un trabajador laborioso. Con la necesidad de hacerse profesional, ha
sido la hija ejemplar de la casa, la Unica que estudid, que tomd un
camino diferente a la decisidn del papd. Ella decia que él las cridé con
una disciplina de patréon. La abuelita tiene su temperamento, traba-
jadora en la casa, iban y hacian el mercado, respondia por las hijitas.

Figura 74: Oficina Microun

B,2014. &
ya Daza.
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Levantaron su casa, la hicieron ladrillo a ladrillo... entonces, eso hace
gque mamd sea una mujer a la cual amo, quiero y admiro, que tiene
un cardcter fuerte, cardcter de enfermera jefe.

Papd viene de una familia que se ha hecho laborando. El abueli-
to no estudid. En una época, los abuelitos se preocupaban por tener
la casa; después, papd y mamd se enfocaron en lo de su estudio, asi
como en tener la casa y en darles estudio a sus hijos. Yo consegui el
titulo, no tengo hijos, no tengo afdn; por ahora, han cambiado los
afanes, yo estoy pensado lo de la maestria. Los abuelitos se preocu-
paban por tener su terrenito, para cultivar, para vivir ahi. Yo no ten-
go afdan existencial, hay que aprovechar, porque la vida pasa feliz...
me estoy despidiendo, he sido feliz de la vida. Y eso papito me lo ha
trasmitido mucho; él siempre me ha dicho, “sumercé, busque la feli-
cidad”. La felicidad no es estar en una playa todo el dia, no es ser
millonario; la felicidad para mi es tener con quien hablar, fomarse un
tintico con... y eso me lo ha dicho muchas veces.

Lo de la violencia en Colombia no me ha tocado a mi directa-
mente, pero no hay alguien que no le haya tocado. Una vez, a un tio
de mamad lo mataron los paramilitares; entonces, ahi eso va dejando
huella. La muerte del tio fue en el llano. Uno escucha las noticias, pa-
recen lejanas... yo no llegué a conocer a ese tio, pero a éllo mataron,
segun dicen, los paramilitares. Segun la noticia lo mataron y frente a
los hijos. A la hija la mataron igual. Suena muy deportivo de mi parte,
pero asi pasa y asi me cuentan. El tenia siete hijos y los repartieron
en muchos lugares y uno de ellos llegd a la casa del abuelito alld en
Sogamoso; lo recibieron y eso cambid el ritmo de la familia, porque
llegd alguien diferente; eso influencio la familia. Yo escuchaba en esa
época los secuestros de un lado y del otro... mi mamita sufrio.

A mi me ha influenciado mucho el asunto social; pintar, expresar,
esas manifestaciones van cambiando y acompanan los modos de
vivir, las relaciones del momento social de un grupo humano. Creo
gue esa inquietud por la estética, por la estesis, sobre como estd el
momento que se vive, se va mezclando para llevarme ahora a esto.
Es lo mismo que la bUusqueda de la felicidad. No digo que pintar me
haga feliz, pero esa buUsqueda quizds me ha traido a esto; mi inquie-
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tud a lo desconocido me llevd al arte. En el momento del examen de
admision yo llevaba una mochila con crayolas, con papeles; no tenia
idea de relacionarme con un objeto, o una idea de una manera de
estar en la vida, ahi me enredé. Llegué a la induccidn; estaba tan dis-
tante al proceso de una academia, del arte y eso me impulsd. Queria
como una aventura, tfenia la necesidad de intentarlo, quizds era un
reto; incluso, creo que esa es la felicidad, asimismo; creo que lo llevo
como un reto. En ese momento aparece esta oportunidad y ahi voy...
En mi casa, a veces tienen sus modos de decir las cosas; pero, bueno,
asi ha venido la vida y quizds por llevar la contraria, por hacer alguna
cosa, por intentar hacer otro camino o por hacer algo diferente... No
creo que sea una mision en mi vida, que tengo que salvar al mundo,
pero si creo que vivo agradecido, eso si; me gusta lo que hago, me
gusta la oportunidad que me ha dado la academiaq, las personas que
he conocido; no tengo un perfil de genio, pero siento un carino por la
vida, no sé si es romdntico. Ahora hay que poner en movimiento ese
proceso que me dio la academia; vienen otros proyectos, me gusta
echar chisme, me ha gustado estar en contacto con las senoras, eso
me llevd a visitar a la casa de la senora Margoth®. De algun modo
SOy un poco necio; hay que trabajar, hay que hacer algo especifico,
porque vamos cambiando.

34 Margoth Hernandez integrante de Ecologia en Practicas Cotidianas.



Figura 75,76,77,78: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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4.3.1. MICROUNIVERSO DE DAVID SANTIAGO CORREA ESTEPA

Bote navegante en mares de arenaq,

derretidos y esparcidos al ritmo de ventarrones sonolientos,
espejismos dan aliento...

Bote que naufraga en desiertos habitados,

Por trocitos de memoria, por boronas de recuerdos,

que murmuran con lenguajes ancestrales, con proverbios ani-
males.

Embarcacion sumergida,

hay saltos, hay la calma.

Van las velas inflamadas, en azarosas tormentas,

se hace trizas, se entusiasma y, asimismo, no estd exenta

de quedar aqui encallada.

Y se alegra, va de fiesta por la fruta y la semilla,

por la lluvia en oleadas que la abraza y que dibujando rutas,

en la piel ocurren mapas.

El cuento de la isla desconocida de Saramago narra la historia
de un personaje que convence al rey de que le dé un barco para ir
a buscar una isla desconocida y se lleva a la mujer de la limpieza del
castillo -la enuncian asi porque no le dan ningun nombre, le dicen
“la mujer de limpieza”, y al rey y al capitdn del muelle, no los llama
por el nombre sino por la ocupacidon-. El caso es que es tal la fuerza
con que le lleva la propuesta al rey que lo convence, tanto como a
la senora de la limpieza, y se aventura a buscar la nacién; entonces,
ahi aparecen otros dilemas porque llevan un barco que requiere de
tripulacion; el caso es que le ponen de nombre a la embarcacion “La
Isla Desconocida”, la bautizan asi.

La imagen muestra el barco llevado por el viento que sopla en
unas plantas que habian nacido en el barco; no en las velas, sino que
en el barco, que lleva provisiones de semillas, se le derraman y ahi
mismo nacen. Enfonces, el viento que sopla impulsa al barco. Este
cuento estd como referente de la historia de este microuniverso. Por
€so es como un barco, por eso el flotador, aunque no cuenta la mis-
ma historia; cuenta la historia, quizds, de un barco... los elementos de
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un barco en la maceta, que lleve la vela, que lleve su bote auxiliar.
En ese momento hubo la emocidn de ponerle esos detalles; entonces,
asimismo, creo que es lanzarse a un grupo de personas, de existen-
cias, como un proyecto desconocido, porque no hay certeza de qué
va a pasar en ese flujo de relaciones que hay en el mundo en que vi-
vimos, no lo sé. No sé si haya una féormula de que esto resulte machete
O no, de que si fomas un finto con alguien resulte en una amistad du-
radera, no sé. Entonces, hay como cierta incertidumbre y creo que se
acopla de esa manera, porque no cuenta la misma historia; aun asi,
estd referenciado en ese cuento y en esa figura del barco, no impul-
sado por velas, sino por las plantas.

Yo no vengo muy frecuentemente de tripulante de ningin barco
sino que, no sé, como que me ha gustado eso de navegar, me gusta
eso de viajar, de cambiar de ambiente, de la ciudad a un bote, con
esas adversidades de ir al mar, del agua, como alimento de esa agua
que le da vida a las plantas y que, asimismo, sustenta un bote en el
barco.

Lo otro es que ese cuento, en ese momento, me lo pasa alguien
a quien le tengo mucho carino y no sé si ese cuento estd relacionado.
El tomo del libro lo publican acd en Colombia en la época del terre-
moto de Armero. Creo que este libro lo publican gratis o como una
donacién; esa edicion lleva ese texto. Lo que se recaudod lo llevaron
como donacioén al terremoto... eso me llegd a impresionar.

También hay una casa hecha con naipes, una torre de naipes;
hay unos columpios, aparecen ofras cosas, porque creo que el bote
no alude a una nostalgia del pasado, sino a unas alegrias de ese
pasado que estan presentes. gPor qué esa casa de naipes? Porque
aparte de que me gusta la forma y la estructura, quizds me lleva a
otra época, con recuerdos que ahora me hacen feliz, como el de ju-
gar en casa, en la infancia y hacerla, o intentar hacerla, porque creo
qgue no consigo hacerla en la vida sin pegar las cartas con silicona y
recuerdo a mi abuelito ayuddndome, ya con sus sesenta y pico de
anos, y ahi en el piso... intentando.
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Y lleva los columpios que estdn como en un modelado prefalbri-
cado como de balso. Me los entregan cuando muere, apenas mueren
—lo que pasa es que mis abuelos paternos, abuela y abuelo, mueren
con quince dias de diferencia, muy seguiditos—; entonces, cuando
los dos mueren, hacen como una reparticion de la casa: “llévese sus
cobijas, sus pijamas, sus vestidos”. La casa la arrendaron... y yo pa-
saba un montdn de tiempo en esa casa. A mi casi gue no me entre-
gan nada, porque pertenencias mias no habia muchas y casi que las
pertenencias de ahi... Pues como ya no estdn abuelita ni abuelito,
entfonces me entregan esos modelos, como una rueda rodante. Es-
taban guardados en la biblioteca; entonces, me los entregan a mi
y estd el bote. Ahora, no sé si de manera consciente o inconsciente
llegan a formar parte de ese microuniverso. No digo que cada vez
que los miro los recuerdo, no; quizds si guarden esa felicidad de esas
épocas, que... ini modo de recupéralas!, pues ahi estdn, a la deriva,
por decirlo asi... ahora me acompanan. Entonces, el bote se refiere
a mi, como un bote a la deriva; lleva esas cositas, lleva los animali-
tos, la serpiente, los peces, los cangrejos. Por ahi, Nancy y otra de las
senoras consiguen cosas: aqui un pescado, entonces aqui el pulpo
y también lleva un bote salvavidas, un flotador en la base para que
flote, eso es lo que lleva.

Ahi estd; no estd con la mesa del microuniverso, los soportes,
pues por el espacio de la sala la desmonté. Lo que pasa es que en
una época lo pongo muy pispo, lo armo -y queda bien armadito-,
sino que en la sala me queda muy arrinconada y no le da espacio
a las plantas para que les dé luz. Entonces, ahora lo desmonte de la
mesaq, le desmonte la vela, porque ese lleva una vela como para que
sople el viento; le desmonte la vela y ahora estdn las plantas y ahora
se impulsa o porlas plantas o porla vela. Y estd sembrado con albaca
y romero; lleva una albaca que se me achila cada rato, porque es
muy delicadita; una albaca morada que no la he probado; la conse-
gui para hacerla, para ponerla en la comida, pero no la he probado,
no ha llegado la cosecha. Entonces, estd la albaca, el romero y ahi
estd montada. La casita se la puse como en otra repisita porque lo
gue pasa es €50, No sé si se vaya a reproducir como pasa en mi re-
presentacion; entonces, ahora hay otras maceticas al lado y me han
gustado las enredaderas porque, en ese momento de trabajo en el

165

patio, sumercé quiere hacer un muro de enredaderas ahi, para darle
otfro ambiente y para aislar... bueno, aislar el entorno y los olores de la
zonda. Entonces ahora recogi un par de enredaderas y estoy intentan-
do que se enreden en un banco. Entonces el microuniverso ha dado
pie para producir otras plantas y para darle vida aqui donde vivo, al
apartamento. Entonces, eso... se ha reproducido, se ha esparcido.



Figura 80,81: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faculdade de
Artes- ASAB, 2014. Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.4, DORA CAROLINA BALLEN ROBLES
Relato Biogrdfico

Mi nombre es Dora Carolina Ballén Robles, tengo treinta y dos
anos, mi profesidn es licenciada en Educacién Artistica, llevo casi
nueve anos ejerciéndola, pero en el dmbito las artes pldasticas. Soy
de la ciudad de Bogotd; hace dos anos cambié la rutina porque me
vinculé a trabajar al Magisterio®, en la region de Boyacd y hace unos
cuatro meses viajé a la ciudad de Quito, Ecuador, a continuar mis es-
tudios. Soy soltera; mi familia nuclear estd dividida en dos: mis padres
viven en Cali, mi abuela, mi tio y mi hermano viven en Bogotd.

Quizds lo que mads disfruté de mi infancia fue la compania de mi
familia, pues siempre fue como muy tranquila, muy especial. Recuer-
do si, mucho, los paseos; de hecho, siempre ha existido esa necesi-
dad de mis papds y mis hermanos de pasear, de viagjar.

Vivi en el barrio la Florida; alli se vivia vida de barrio comudn, po-
pular. Recuerdo la casa de mi abuela: una casa muy grande, con tres
pisos; cada piso tenia su apartamento y ahi vivian unos primos. En el
mismo barrio habia otfras casas; una era de mis papds, que también
tenian en arriendo a otros primos. Habia otra casa de una tia y alli
también vivian otros primos. Entonces, recuerdo mucho haber pasa-
do la infancia con mis primos: era salir y me iba a la casa de ellos.
Incluso, hay una parte curiosa y es que en la casa de mis papds el
patio se comunicaba con el respaldo de la casa de la tia; entonces,
recuerdo gque habia un muro abierto y nosotros pasdbamos de un
lado a otfro para jugar con mis primos.

Otro espacio bonito de la infancia fue la finca de mi abuelo; la
recuerdo mucho porque las vacaciones eran alld y el plan era cami-

il | o 4 nar, jugar... como el contacto con la naturaleza. Mi familia es mucho
J
i B ‘l' '|" 'ﬂ" '#' "'* de esos planes y yo disfruto bastante eso. Lo que no disfruté tanto de
.
0s. Fac SAB, 2014. 35 En Colombia se denomina Magisterio al sistema que organiza la carrera docente, en la educacién publica
a Gonzalez. primaria y secundaria.
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mi infancia fue el paso por el colegio; definitivamente no me gustaba
el colegio, ni las metodologias, ni las formas; era un lugar que quizds
sime ensend cosas, pero siento que no me permitid ser muchas otras;
me cohibié en muchos aspectos.

El preescolar fue en un jardin del barrio. Recuerdo algunas cosas;
tengo imdgenes fraccionadas del espacio, de las instalaciones. La
primaria y el bachillerato fueron en el mismo colegio; era de religio-
sas y femenino. No me molestd ni que fueran femenino, ni religioso;
lo que me molestaba eran sus prdacticas, eran muy ortodoxas, medio
conservadoras con las formas de frabajo. Me molestaba el espacio,
era encerrado, no habia algo mds abierto; nunca llegue a sentirme
comoda en el espacio, siempre habia algo que no me gustaba, pero
era la necesidad de la época o de lo que consideraban mis papds
importante: que saliera de ese colegio. Lo que si disfruté mucho en el
colegio fueron las amistades, aun conservo algunas; eso si lo disfruté
bastante, fue divertido en ese sentido.

Esa parte conservadora del colegio era el asunto con lo femeni-
no, un femenino marcado entre los ideales que deben ser; entonces,
la mujer era pensada para ser esposa, madre, buena cristiana; desde
ahi yo empecé a tener frenado ese asunto con el ideal de lo femeni-
no. Yo recuerdo mucho que en mi adolescencia, inconscientemente,
yo empecé a maquinar cosas que iban en contra de esa postura;
entonces, una de las primeras era decir: “jyo no quiero ni casarme, ni
tener hijos!”; o sed, no considero que ese sea el fin Unico de la mujer,
nila felicidad que uno tenga. Otfra de las cosas era pensar en esa par-
te estética femenina; entonces, yo era absolutamente desordenada,
parecia un nino, nunca me maquillé, mi ropa era ancha: pantalones
anchos, camisetas anchas, buzos anchos... entre menos senorita es-
tuviera, para mi, era mucho mejor.

Me daba como risa ese discurso femenino en que las ninas empe-
zaban a preocuparse por su apariencia. Yo no pedi que me celebra-
ran los quince anos y menos me puse un vestido; me parecia como
disfrazarme, era una cosa medio de princesas y eso no era para mi;
les decia: "3Qué les pasa?... jyo no me voy aponer un vestido de
ponqué!l”; eso era lo que les decia a mis papds y frenaba un poco las
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cosas. Entonces, fiesta de quince anos, asi estilo cldsico, nunca tuve
porque simplemente no queria. Yo decia: "Hagan una fiesta normal,
con gente normal, vestida como seres humanos normalmente”. Lo
mismo el grado; recuerdo que ni me peiné, ni me mandé a arreglar
las unas, ni nada; me puse el uniforme y ya; o sea, cComo que no me
importaba ese cuento de la etiqueta.

En cuanto a la educacion profesional, siempre tuve en mente la
idea de ser profesoray, como me gustaba mucho el asunto del dibujo
y de las artes, dije: "Quiero ser docente de artes”. Sin embargo, hubo
una lucha interna y es que he tenido cierta timidez desde mi infancia;
la he venido superando poco a poco con los retos que la vida me
ha regalado, pero inicialmente yo era terriblemente timida. Cuando
me ponian a exponer en clase, yo me volvia trizas. Me ha costado un
poco hablar; incluso ahora, en este momento, hablar algunas cosas
me cuesta, me significan una dificultad intermedia. Pese a esa timidez
obsesiva, que he venido trabajando y que obviamente la vida misma
la va resolviendo un poco, si tenia en mi cabeza el ser docente; juga-
ba a ser maestra, me imaginaba dando clases, incluso hasta las cosas
gue decia en mis clases.

Ingresé a la Universidad Distrital®¢; la disfruté muchisimo. Mis me-
jores amigos, las personas que en este momento forman parte de mi
vida, las conoci alld. También empecé procesos creativos que me
llevaron a otros espacios que todavia disfruto, como el origami, que lo
empecé a trabajar en la Universidad. Formé un grupo, empecé a co-
nocer personas que les gustaba eso; incluso, llegué a conocer, a nivel
de Colombia y del extranjero, otros aficionados al arte del plegado.
En este momento sigo hablando con ellos y hay un grado de amistad.

Actualmente estoy estudiando un posgrado en la Flacso, acd
en Quito; fue un proyecto que tuve incluso desde la Distrital; en mi
proyecto de grado me lo empecé a plantear desde la antropologia
visual. En estos momentos estoy como cumpliendo con ese proyecto
y ese sueno que tenia y la vida me dio la oportunidad, el regalo de
estar acd; incluso, pagarme por estar acd, porque estoy becada por

36 Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Bogota, Colombia.



Figura 83,84,85,86: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faculdade de Artes-
ASAB, 2014. Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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lcetex® y la Senescyt3,

Sobre la sensibilidad social, mis papds suelen tener acciones de
ayuda por el otro y siempre me involucran en esas acciones. Recuer-
do en miinfancia que los fines de ano hacian un mercado de jugue-
tes, comida y un montén de cosas; llenaban el carro y nos ibamos
todos a la iglesia del 20 de julio; era un asunto muy ritual, se llevaban
los mercados y se entregaban. También recuerdo que mi mamd ha-
cia otras cosas: una vez habia una companera del colegio que tenia
lios con el pago de la pensidn y ella lo que hizo fue pagarle la pension
durante un tiempo. A mi me ponia en ese ejercicio; me decia: “Veyle
dices a la profesora que se consiga el talonario de ella y le pagamos
la pensiéon...”. Entonces, mis papds hacian mucho; incluso, ahorita
patrocinan a algunos ninos. Yo sigo en esa lineq; siento que para ellos
la sensibilidad, en el aspecto de colaboracion por el otro, es nece-
saria y forma parte de la vida. Siempre nos decian eso: “Es algo que
tU haces, porque forma parte de tus obligaciones como ser humano
y es la forma en que tU agradeces la situacion en la que estas”; sim-
plemente se hace, no de una manera en la que todo el mundo sepa,
sino como si formara parte... —suena fuerte un poco la palabra-, pero
como si formara parte de tus egresos; entonces, hay una parte que tU
se la dedicas a ofra persona que lo necesita.

En el colegio religioso, eso forma parte de la mision de las herma-
nas, que es dar la vida por el otro y, en efecto, lo cumplen. Hay cierta
austeridad y coherencia en ese ejercicio de servir al otro. Siempre nos
llevaban a espacios como el barrio de invasion o el ancianato; eran
salidas obligatorias. Asi fuviéramos poca edad, ellas decian: “jVayan
y se infegran con ellos!, vayan y se quedan todo el dia con ellos”.
Y la tarea era hablar, compartir, estar ahi. Entonces, siento que eso
también influyd bastante en la decision de ser docente porque, de
alguna manera, el ser maestro es casi como un trabajo social. Tam-
bién recuerdo a mi mamd, en alguna oportunidad, trabajando con
una poblacién desplazada en Cazucd®; muchos anos trabajd alld y
me llevaba; formaba parte del plan del fin de semana. ibamos, y yo

37 Instituto Colombiano de Estudios en el Exterior

38 Secretaria de Educacién Superior, Ciencia, Tecnologia e Innovacién de Ecuador.

39 Barrio de lalocalidad Ciudad Bolivar, de la ciudad de Bogota, que se ha caracterizado por albergar una alta
poblacién de personas desplazadas de las regiones en conflicto del pais.
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ayudaba con el bazar y con los ninos. Mirealidad ha estado marcada
mds en el espacio de servir al otro y siento que se lo agradezco a mis
padres y también al colegio. Indudablemente, esas cosas influyeron
en mi decision de ensenar, porque uno sabe que como docente hay
una vida econdmica o estilo de vida que tU no te puedes dar tan fa-
cil. No vivo de la necesidad de la acumulacién de cosas; mds bien,
me ha gustado acumular otras cosas un poco mds de cardcter espi-
ritual y sensorial, pero no en términos de la acumulacién del objeto,
de las cosas, de lo que llaman “capitalizarse”; ese no ha sido mi afan.
Entonces, tampoco ha sido nada complejo el que mi profesiobn no me
lo permita, porque desde que entré ahi sabia que no es su objetivo.

Soy una mujer en construccion. No podria definirme con unas
caracteristicas eternizadas; siento que soy una mujer que se cons-
truye y reconstruye todo el tiempo porque hay momentos de caidas
y momentos en que hay cosas que solucionar, enfrentar y crecer. He
tenido imdagenes para describirme —creo que todas tienen que ver un
poco con el agua—; por ejemplo, a veces siento la imagen de un del-
fin que danza, que se sumerge vy sale; es como esa danza que siento
gue es como femenina también. A veces, la flor de loto me parece
muy bonita en términos de todo lo que tiene que ver con el agua y
con el fango del agua. A veces, juego con las letras de mi nombre;
entonces, para no decirlo completo, juego con el “Docabaro”. Me
gusta cdmo suena; creo que eso me definiriac como una mujer que
se construye, me definiria profesionalmente como una maestra que
estd en proceso de crecer todo el tiempo, que es polifacética y me
encanta eso, como... tener la experiencia de muchos espacios. En
mi familia me considero como un soporte, un agente flexibilizador. Lo
mismo me pasa socialmente: soy la que estd en medio del conflicto,
en medio de la alegria; siempre he sido como parte de una balanza
en muchos espacios. Como ser humano, en términos un poco mas
espirituales, estoy en proceso, en crecimiento, con aspectos por resol-
ver, por resolverme y siento que eso también forma parte del proceso.
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4.4.1. MICROUNIVER SO DE DORA CAROLINA BALLEN ROBLES

Podria llamar a este microuniverso “La Florida”, barrio en donde
transcurrid mi infancia, barrio en donde quizds naci porque papd y
mamad vivieron y se conocieron alli. Algunas calles de la florida aun
conservan las cicatrices de aquella vieja practica de pintar las ace-
ras y los frentes de las casas, cada navidad, de blanco, verde vy rojo.
En “La Florida” hay un vientre compuesto por casas; las piedras fueron
tomadas del mismo barrio y la hierbabuena fue escogida por mi her-
mano y mi abuela.

“La Florida” es el nombre con el que bauticé a mi microuniverso;
los elementos que lo compusieron aluden al barrio en donde trascur-
rid mi infancia. Se compone bdsicamente de dos piezas grandes: un
componente natural y los decorados. Las piezas grandes fueron dos
totumos; el primero, usado como base, estaba pintado por los orillos
con los colores blanco, verde y rojo, recordando la forma en que eran
pintados los bordes de los andenes de las calles en las navidades. El
segundo tofumo, el del centro, tenia forma de vientre; en la parte
inferior estaban pintadas las casas de mi familia, con sus respectivas
fachadas; la parte superior estaba pintada de color un alusivo a la
piel, con un ombligo. El elemento natural fue la hierbabuena sembra-
da alrededor; la eleccidon de la hierba fue por parte de mi familia. Los
decorados fueron piedras, recolectadas de las calles, de camino a mi
casa actual al barrio de La Florida, y pintadas con diferentes tonos de
esmalte para unas. Hay un pincel enterrado en la tierra para hacerle
soporte a la hierba, una muneca plastica y ganchos para cabello en
forma de mariposa.

El microuniverso fue concebido inicialmente desde la materiali-
dad. Mi primera eleccién como material fue un totumo; me gustaba
la textura, me gusta su dureza y resistencia, me lo imaginaba interve-
nido pictéricamente. Cuando fenia el material, comenzé el diseno
de la ideaq; en este caso, la idea se llama "“La Florida”, que es el nom-
bre del barrio en donde transcurrid mi infancia. Comenceé a visualizar
cada uno de los dibujos que se plasmarian en el totumo; los dibujos
del barrio aludirian a las estructuras arquitecténicas de las casas que
conoci, tfanto en sus fachadas como en algunas de sus caracteristicas
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internas. El material elegido para pintar fue el esmalte y los acrilicos.
Estimo que la elaboracidn del microuniverso fue de aproximadamen-
te un mes. Durante ese tiempo, disené la idea y comencé a recopi-
lar cada uno de los elementos necesarios: piedras, totumos mds pe-
quenos, bocetos de los dibujos, etc. En una tarde y una noche realicé
el proceso pictérico y de siembra. Para la siembra les pedi el favor a
mi abuela y a mi hermano de que me ayudaran a escoger la planta
mds adecuada para el trabajo; la hierbabuena dio el ftoque necesa-
rio. La altura de estas en comparacién con el totumo de base daba
la ilusion de drboles aledanos.



Figura 88,89: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.5. FLOR VARGAS CONEME
Relato Biogrdfico

Soy Flor Vargas Coneme, vivo en Bogotd; mi infancia fue con mi
abuelita, realmente no me acuerdo mucho. Yo no fuve mamd, o tuve
mamd pero no me crid mi mamita porqgue ella murid, dicen... porque
yo no tengo fotos, no tengo una realidad de mi madre porque dicen
gue murié cuando yo tenia un ano. Entonces, de ahi, desde ese ano,
hasta que yo llegué donde mi abuelita, no me acuerdo... solo sé que
de pronto yo estaba viviendo con mi abuelita, no sabia por qué; no
sabia a qué edad me llevaria mi padre porgue en esa época los pa-
pdas, la familia, no hablaban mucho con los ninos; entonces, cuando
yo supe que me llamaba Flor, que mi papd era fulano de tal, ni siquie-
ra lo conocia; él casi no iba donde mi abuela porque andaba por mu-
chas partes; él parecia un gitano, andaba por muchos pueblos, por
allad, porque él era espiritista, algo de esas cosas... entonces, no per-
manecia en la casa; asi, yo vine a conocer a mi papd cuando tenia
unos seis o siete afos, algo asi. El casi no iba a la casa de mi abuelita
porque ya tenia otro hogar.

Con mi abuelita yo la pasé muy bien. Mi ninez, mientras vivi con
mi ella, fue muy hermosa, porque tuve juguetes, buena alimentacion
y viviamos en una casaquinta; eso era muy bonito, amplio, tfeniamos
frutales, flores, de todo y mi abuelita era muy tierna con nosotros, con-
migo; ella me puso a estudiar en una escuelita, hasta que una vez ella
se enfermd; entonces eran las hijas, las tias mias quienes le ayudaban
a ella, porque no trabajaba; en ese entonces mis tias vivian acd en
Bogotd. Ellas eran educadoras, entonces eran las que veian por mi
abuelita y ella veia por mi. Entonces, cuando mi abuelita se enfermo,
una de mis tias la trajo para Bogotd y a mi me llevaron para la finca
de mi papd. Antes mis tias me llevaban a mi juguetes, munecas, jue-
gos de té, que era un jueguito de plastico, pocillitos, ollitas, de todas
esas cosas; me llevaban ropa muy bonita, eso hasta que me llevaron
donde mi papd... ahi la vida cambio nuevamente.
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Después me llevaron a la finca de mi papd y, ahi, me tocd con
la madrastra. Ya todo cambio para mi en Monterrey, Casanare, y alli
ya no hubo mds estudio, ya tocaba hacer oficio en la casa; bueno,
fue un cambio muy brusco; sin embargo, como estaba en la finca, yo
corria detrds del ganado, detrds de los caballos, detrds de todos los
animalitos que habian, porque teniamos muchos, muchos, teniamos
ganado, caballos, patos, gallinas, muchos animalitos teniamos en la
finca. Todo eso fue lo que me hizo querer tanto la naturaleza y los
animalitos. Para mi, eso es lo mds hermoso que hay; yo quisiera vivir
siempre entre un bosque, rodeada de flores y de animalitos.

Después pasaron como seis anos en la finca y yo ya no soporté la
presion de mi madrastra, de mis otros hermanos que habian llegado
a esa casd... los nuevos hermanos. Mi padre nunca me habia pega-
do, decian que nunca lo habia hecho; de pronto, cuando yo lloraba
mucho y hacia algun mal, con un panuelo, pero eso no fue nada;
pero, después, por culpa de mi madrastra él me pegd muy duro. Yo
me fui de la casa a la edad de trece anos; me fui de la casa y... pues
me fui para donde un tio que vivia mds o menos cerca, en una finca
también, y vivi como tres anos con mi tio y de ahi me vine para Villa-
vicencio.

Duré muchos anos en Villavicencio y de ahiregresé nuevamente
para Bogotd, y me encontré nuevamente con otros hermanos que
vivian acd, hermanos legitimos mios, pero de todas maneras mi vida
fue un poco drdstica de ahi para acd. Luché en la vida, trabajé como
pude en varias clinicas, en varios hospitales y ya vinieron mis hijos;
pero, por ellos trabajaba de esa forma, pues tenia que darles el sus-
tento que se merecian y hoy en dia estoy recibiendo las bendiciones
que Dios me dio con ellos, porque tengo buenos hijos y, a pesar de lo
gue pasd, me enfermé del corazdn; eso fue precisamente porque un
animalito me pico y, araiz de eso, me enfermé, pero Dios me tiene de
pie viviendo; estoy viviendo gracias a Dios, a pesar de todo.

Mi abuelita se llamaba Ester Jiménez de Vargas; ella era mi abue-
la paterna, la mamd de mi papd. Yo me fui de la casa para donde un
tio; ese tio, dicen, era hermano medio, que llamaban, de mi mamda,
porque yo en realidad a la familia de mi mamd no la conoci.
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De artistico lo que hacia era la costura, pues como yo traba-
jaba siempre en un hospital, a mi, el tiempo se me ocupaba alli; pero,
cuando tenia el tiempo libre me gustaba coser. Me gusta acd tam-
bién arreglar mi jardin, rocidndolo, quitdndole las hojitas amairillas,
consintiendo las plantas; me fascina mucho la naturaleza, la amo, es
lo que mds me gusta hacer; tengo ese gusto por la naturaleza por-
que, primero, donde viviamos, viviamos rodeados de naturaleza; lue-
go, cuando fui a la finca de mi papd, habia mucha naturaleza, ani-
males, de todo. Aqui, en mi casa, tengo un drbol de naranjo que me
da naranjitas chiquiticas, hermosas; tengo fresas, tengo una palma,
tengo unas orquideas y tengo unas maticas que dan una flor blanca.
Yo permanezco asi... me levanto y lo primero que abro es la puerta y
voy a saludar a las plantas; luego, si necesito rociarlas, las roseo, les
hablo y asi duro una parte de la manana y me siento tranquila.

Flor Vargas es una persona echada para adelante. A pesar de
mi edad, tengo sesenta y nueve anos vividos, bien vividos, soy una
persona honesta, protectora de mis hijos todavia. A pesar de la edad
que ellos tienen, yo estoy ahi para cualquier consejo, ayuda. Soy una
persona a veces tranquila y a veces con defectos —-como malgenia-
da, un poquito—, soy muy amable con las otras personas, colaborado-
ra, donde me necesitan y puedo servir honestamente ahi estoy; esa
es flor Vargas.

Lo que yo desearia a futuro es viajar; eso me gusta mucho, viagjar,
mi hobby es viajar, es ir a conocer otfros paises. Ojald pudiera tener
una finca, donde yo pueda tener esa ilusion de ver todos los animali-
tos, la naturaleza, nuevamente tocarla, escarbar la tierra, ver las flo-
res en las mananas cuando uno se levanta y ellas abren; eso es lo que
yo pienso a futuro.

Hoy en dia me siento tranquila. Mis hijos ya son profesionales, que
era lo que yo mds deseaba. Cuando ellos eran pequenos, mi mayor
ilusion era que ellos estudiaran, que no tuvieran que sufrir la vida que
yo sufri. Yo siempre sonaba verlos en una universidad y verlos graduar-
se como profesionales y, gracias a Dios, El me dio esa bendicion.
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Ahora me siento una persona tranquila, porque creo que hice lo
gue tenia que hacer. Ahorita llevo una vida tranquila; lo Unico que
necesito a futuro es que mi nieto, el Unico nieto que tengo, sea lo mis-
Mo, sea una persona de bien, un ser humano maravilloso y que sea un
profesional, igual que mis hijos, y que Dios me siga dando salud hasta
cuando él quiera.

4.5.1. MICROUNIVER SO DE FLOR MARIA VARGAS CONEME

Pues es que yo recordé la casa donde viviamos con mi abuelita,
si; pues porque yo me crié con ella, la mayor parte de miinfancia; en-
fonces, lo que yo representé en ese microuniverso fueron los animali- Figura 92,93,94: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faculdade
tos que teniamos en la casaquinta donde viviamos con la abuela, las de Artes- ASAB, 2014. Foto: Andrea Ortiz Diaz.
plantas tal cual como eran... eso, recordé. Fue recordar ese tiempo
atrds, todo; habia drboles frutales, una manantial de agua propia de
la tierra, muy hermoso.

Entonces, fue como volver a vivir esa historia de mi ninez, que fue
maravillosa mientras estuve con mi abuelita, que guarda los mejores
anos de mi ninez, en la década de los 40. Eso quedaba en Boyacd,
Jenesano, como a tres horas de Bogotd; era, como tal, un pueblo.
Vivi hasta los nueve anos con mi querida abuelita, Ester Jiménez de
Vargas, quien fue mi madre y mi abuela. Eso ya no existe... existe Je-
nesano, pero la casaquinta no, no era de nosotros; creo que mi abue-
lita pagaba arriendo, no me acuerdo, pero era algo tan hermoso, ahi
vivimos muchos anos.

De mi crianza recuerdo mi abuela, sus caricias, su carino, los pa-
seos que realizdbamos a las fincas cercanas, la ida a la escuela cuan-
do ella, con su elegante silueta y tierna postura, me llevaba cogida
de la mano hasta la puerta. Mis grandes vestidos de encajes y sedas,
mis zapatos negros que eran regalos de mis tias quienes vivian en
Bogotd. Mi abuelita me peinaba con unas lindas tfrenzas con cintas

. . F "f'- — —
blancas que combinaban con mi hermosa ropa. ; - . A of J_‘ ‘
s : il I."' ol . _.. "’ 1




190

Fui muy feliz con los cuentos que me leia mi abuelita, aligual que
cuando jugaba en el prado, brincando, corriendo, o cuando subia a
los drboles a comer frutas. Mis mejores amigos de la casa fueron un
perro y un gato con quienes jugaba siempre; también recuerdo jugar
con los labiales y la ropa de mi abuela desfilando y mirdndome al es-
pejo.

Durante la elaboracién del microuniverso yo pensaba cosas muy
bonitas, recordaba toda mi ninez, todo lo que habia vivido cuando
pequena, una parte con mi papd, después con mi abuelita y asi...
Para mi eso fue muy hermoso, me senti Util, en realidad, hacia la na-
turaleza, porque compartir con estudiantes alld en la universidad y
con usted, con los profesores... pues para mi fue una experiencia muy
bonita.

Llegué porque Yuri, la hija mia, me avisé; me preguntd que si
gueria ir a unos talleres, que era muy bonito, para que me desestre-
sara. Yo de inmediato fui porque a mi me fascinan esas cosas y ya
habian empezado. A mi no me estresaba; al contrario, esa actividad
me desestresa porque yo me concentro en aprender cOémo manejar
esa actividad que estdbamos haciendo. Fue una experiencia mara-
villosa, la que tuve, pues aprendi muchas cositas de las plantas, como
manejarlas, como mantenerlas; para mi fue muy bonito; el taller para
mi fue hermoso.

Figura 95,96: Oficina Microuniversos autobiograficos. Facul-
dade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.6. JENNY MARCELA LEON LEON
Relato Biogrdfico

Mi nombre es Marcela Ledn, soy licenciada en Educacion Artisti-
ca, soy profesora de danzas; me dediqué a bailar desde que estaba
en la universidad y ahora estoy en la ensenanza de la danza. Tengo
treinta y dos anos, trabajo en un colegio del Distrito de Bogotd, vivo
sola, no tengo hijos; me dedico a hacer estas cosas de tipo personal
y a practicar mucho deporte en mi tiempo libre. Estudié Especializa-
cion en Desarrollo Humano, en la Universidad Distrital, donde salid un
proyecto muy lindo: un cortometraje documental basado en las his-
torias de las abuelas. Ahora, estudio la Maestria en Infancia y Cultura,
en la que también estoy trabajando con lo audiovisual.

Naci el 18 de diciembre de1984, en Bogotd. Mis padres no son de
aqui: mi mamd nacid en Aquitania, que es un pueblo de Boyacd, vy
mi papd en Tota: ellos llegaron a Bogotd desde muy pequenos. Hasta
los trece anos vivi en un barrio al norte de la ciudad que se llama San
Cristébal Norte. Por investigaciones que realicé, supe que estas eran
grandes fincas; luego llegd mucha gente a los cerros orientales en
busca de trabajo y otras oportunidades. Asi, el barrio donde yo creci
era como una finca, que empezarian a dividirse; entonces, la infancia
que yo tuve, era estar con muchos ninos, con mucha gente todo el
tiempo.

Mi cuidado estaba a cargo de mi abuela materna; ella se lla-
maba Maria y fue quien me acompand durante muchisimo tiempo,
porque mis papds estaban tfrabajando. Recuerdo mucho que, frente
ala casa, pasando la calle, habia un potrero; ese espacio era nuestro
lugar de recreaciéon, donde jugdbamos. También creci cerca de mu-
chos familiares, primos, gente que era contempordnea, de mi edad.
Siempre habia muchos ninos jugando; era una infancia muy despreo-
cupada, muy tranquila. Yo estudiaba cerca, como a quince o veinte
minutos caminando, en un colegio de monjas; entonces, las amigas
del colegio eran también mis vecinas de barrio.
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Directamente no me afectd la violencia que se vivia dentro de
la ciudad; me enteraba mds por el noticiero. Recuerdo que mi mama
trabajaba mds hacia al centro de la ciudad y sucedian cosas ahi.
Algunos dias, ella llegaba un poco mdas temprano del trabajo. Sé que
la ciudad sufrid gran conmociéon en el Centro, cuando colocaban las
bombas, cuando sucedian todo este tipo de cosas, pero realmente
no afectaban directamente la parte donde yo vivia, porque era muy
al norte de la ciudad.

Vivi trece anos en San Cristébal, en la casa de mi abuela pa-
terna. Era un poco complejo, porque la casa no era muy grande y
el genio que tenia ella era bastante fuerte; entonces, habia bastan-
tes conflictos viviendo dentro de la casa de ella. Luego, mis papds
compraron un terreno, un lote, en el barrio San Luis que queda en
el kilbmetro 5 via La Calera. Empezaron a construir y nosotros fuimos
para ese espacio; sin embargo, como estaba en mi época de adoles-
cencia, fue bastante complejo el cambio de espacio, porque en San
Cristébal tenia mis amigos. Cuando sali para ese espacio fue bastan-
te fuerte, porque ese barrio era muy solo, no conocia absolutamente
a nadie; lo Unico que se mantuvo fue que no cambié de colegio;
entonces, segui conservando mis amigas. Tuve bastantes problemas
e inconvenientes, porque empezaba a conocer la ciudad, a salir de
ese pequeno mundo que era el barrio San Cristébal; tenia que coger
bus, conocer vias importantes, tfrasladarme mds o menos una hora vy
media de camino; entonces, empecé a conocer muchas cosas; real-
mente fue bastante complejo el cambio de barrio.

Yo vivia en la casa de mi abuela paterna con mi mamdad, mi papd
y un hermano menor y cuando pasamos a la casa de La Calera, nos
fuimos con mi abuela materna Maria, una tia y él bebe de la tia, pero
ellos duraron alld realmente muy poco, como un ano. Se devolvieron
para San Cristébal y, como a los dos anos, nacié mi hermanita; enton-
ces, ya estdbamos los cinco viviendo solos.

Terminé el bachillerato en el colegio de monjas y duré un ano sin
entrar a la universidad. Estudié inglés en la Universidad Pedagdgica y
otras cosas; al mismo tiempo, ayudé con el cuidado de mi hermanita,
gue tenia menos de un ano y luego entré a la Universidad Distrital. Se-
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gui viviendo alld, con mis papas; ellos me costearon todo el estudio.
Sali de la Universidad, empecé a trabajar y tuve la oportunidad de
salir de casa; me fui a vivir a un apartamento, en el sur de la ciudad,
un poco lejos de la casa y de la familia.

La decision de estudiar se dio porque en el colegio estuve siem-
pre en los grupos de danza y teatro. Tenia cierto desconocimiento
frente al trabajo de educacidn, pero siempre me habia interesado la
parte artistica y escénica. No tuve, en la Universidad, la vision real de
lo que era la educacion artistica. Daban mucho material e insumos
frente ala labor dancistica y artistica, pero la parte pedagdgica que-
do hacia el final de la carrera. Sin embargo, solo cuando empecé a
trabajar me di cuenta de que realmente tenia vocaciéon. Dentro de
la carrera estuve tomando muchisimos talleres de danza y, ademds,
perteneci al grupo de danza de la Universidad y ese tipo de cosas ob-
viamente lo enganchan a uno mds y hacen que ame la labor artistica
que siempre primd un poco por encima de la labor pedagdgica.

Siempre me proyecté estudiar y afortunadamente contaba con
el apoyo de mis papds. Yo siento que, en el inicio de la actividad la-
boral, es fuerte enfrentar la labor pedagdgica y, obviamente, no me
desprendi de la labor artistica, sino que la mantuve durante varios
anos. Sin embargo, en los mismos procesos profesionales, uno em-
pieza a encontrar diversas herramientas que le permiten potenciar lo
que tiene, para poder comunicar sus saberes. Algo muy significativo
que me sucedid fue cambiar la poblacién con la que trabajaba. En
principio, yo trabajaba en colegios privados, de estratos altos, donde
lo chicos econdmicamente tenian muchas posibilidades y, a pesar de
que exploraban el trabajo artistico, no lo veian como un gran poten-
cial. Cuando yo entré a trabajar en el Distrito, en colegios pUblicos,
con chicos de ofro tipo de recursos, de estratos mds bajos, me di
cuenta de que la actividad artistica si la valoran mucho.

La actividad académica me alejé un poco de la actividad artisti-
ca; sin embargo, trataba de mantenerme, pero el tiempo es un poco
complejo. Cuando entré a trabajar en el Distrito me di cuenta de que
todo lo que aprendi, a estos chicos de colegio distrital les funcionaba
mucho y en ese momento me di cuenta de que el valor de lo artistico,
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pasado al valor pedagdgico, se ve muchisimo mdas y en los colegios
distritales, es mds valorado. Entonces, empecé nuevamente a tener
una metodologia, una organizacién, una proyeccidén con mis clases'y,
el ano pasado, tuve la gran oportunidad de llevar unos chicos a otro
dmbito, otro espacio artistico donde el talento que tenian, como las
actitudes y las aptitudes que ellos poseian en ese momento, fueron
un poco mdads valoradas y posicionadas dentro de lo que ellos querian
hacer. Ellos tomaron la decision de estudiar Arte Danzario y yo siento
gue es un valor agregado; se empieza a potencializar un poco mads la
labor pedagdgica. Ahora, deseo retomar la labor artistica, no dejar
el guehacer artistico a un lado. Me siento muy bien, porque todas las
herramientas las he podido organizar y milabor pedagdgica la he po-
dido estructurar, ddndole muchisimo mdas potencial a los estudiantes
que tengo.

Quiero viajar muchisimo; creo que de las cosas mas satisfactorias
que tiene la vida es poder viajar. Me gusta mucho el deporte, yo cor-
ro; tengo suenos, quiero correr una maratén fuera del pais. Me gusta
mucho nadar y montar bici. Enfonces, en algun momento, a futuro,
espero poder hacer un triatlén. Quiero seguir estudiando. Hay algo
que quiero proyectar y es el trabajo que estoy haciendo con los chi-
cos; mostrarles todo lo inteligente que es el cuerpo y todas las capa-
cidades de conocimiento que este nos da. En las clases bailo y les en-
seno alos ninos todo el tiempo bailando; entonces, esa pasidn que yo
tengo, lo que imparto cuando bailo, las diferencias de un movimiento
a otro, ellos lo ven. Ahora, el trabajo final de la maestria es un trabajo
de investigacién-creacién y tenemos planeado, como producto final,
un trabajo de videodanza; ha sido una exploracion diferente a través
de diferentes relatos, el poder unir la palabra con el movimiento y el
cuerpo que habla y el cuerpo que dice y el cuerpo que comunica;
entonces mi proyeccion es esa, ver como los ninos empiezan a amar
la danza a través de mi clase. Si yo no bailara dentro de mis clases,
pues seguramente ellos no podrian sentir eso que yo siento cuando
bailo: la misma pasiéon que yo puedo llegar a sentir con el movimien-
to y la danza. A futuro, quiero hacer un doctorado; la proyeccidn en
tiempo y vida es esa: quiero llegar a ese momento con este tipo de
proyecto.

Figura 98: Oficina Microuniversos autobiografieos. Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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He logrado pensar mucho quién soy yo desde la soledad y puedo
decir que soy una mujer muy independiente; lo descubri hace poco.
Soy una persona muy trabajadora, me gusta hacer muchisimas cosas
almismo tiempo, eso es una cualidad pero, al mismo tiempo, soy sona-
dora: me gusta pensar en cosas grandes que puedo llegar a realizar.
Siempre he sido disciplinada; la danza y el deporte me han generado
una disciplina que me gusta; por lo mismo, soy una persona que sabe
recibir érdenes y me gusta cumplir con el propdsito que tengo.

En este Ultimo tiempo hay cuestiones de la vida que siempre es-
tdn generdndome preguntas; entonces, en este momento estoy de-
cidiendo si quiero realmente tener una familia, si quiero quedarme
sola o si quiero tener una pareja. Son como momentos de decisiones
fuertes. Siempre priman mis asuntos personales sobre lo que quieren
las otras personas, eso es un defecto. Antes yo pensaba que era ape-
gada a mi familia y ahora me doy cuenta de que las decisiones las
puedo tomar sola. No estoy desarraigada, pero me doy cuenta de
gue soy mds independiente y estoy lejos de ellos. Soy muy emotiva,
lo que puede ser un defecto o una cualidad. Tengo problemas ter-
ribles con el tiempo porgue siempre quiero hacer muchisimas cosas.
Me veo como una mujer sonadora; quiero y tengo grandes propositos
en mi vida. Me considero solitaria; tengo grandes amigos, pero muy
pocos. Antes, mi vida social era muy amplia, pero con el tiempo se ha
reducido a pocas personas. Doy lo que puedo de mi, pero, a veces,
con algunas restricciones, porque hay cosas que uno se guarda para
Uuno Mismo.

Quisiera destacar las personas que han marcado cosas importan-
tes de mi vida. La primera persona que quiero nombrar es mi abuelita
Maria; fue ella quien me cuidd desde muy pequena, quien sembrd en
mi diferentes cualidades que todavia me acompanan: la humildad,
la sencillez, el trabajo, el dar sin esperar nada a cambio. Para mi, ella
siempre serd mi motor. Mi mama, la persona que en algun momento
senti que estuvo ausente, ahora se ha convertido en esa persona en
la que siento que puedo confiar muchas cosas, y puedo decirle cosas
gue para mi son significativas. Mi hermanita, sin quererlo, me ensend
el valor y el significado de la responsabilidad que es tener un hijo y
creo que, a partir de ahi, ese para mi es un asunto complejo, porque
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yo la ella la cuidé desde muy pequena y ella me ensend a ser mama.
Son tres mujeres que me han dado los insumos de vida, son las perso-
nas que han estado siempre a lo largo de estos treinta y dos anos.

Es importante mencionar una cuarta mujer, una persona que fue
mi companera de vida durante cinco anos y con la que aprendi tam-
bién el valor de la familia y del apoyo, el significado del otro, del que
acompana durante la vida, de las personas que estdn siempre ahi;
fue una persona gque me ensend muchisimas cosas. Siento que, en
este momento, soy la persona que soy, gracias a muchas cosas que
ella me pudo haber ensenado. A lo largo de mi vida las mujeres han
marcado puntos importantes y han marcado mi historia de vida.



Figura 99,100,101,102: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014. Foto: Andrea Ortiz Diaz
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4.6.1. MICROUNIVER SO DE JENNY MARCELA LEON LEON
MARIA...

Mi microuniverso rememora el lugar de mi infancia, fantasea con
un espacio y una casa que ahora solo estd en el recuerdo. El perso-
naje principal de mi microuniverso es mi abuela, la mujer que habita
la casa y estd rodeada de animales domésticos que a ella le gustaba
cuidar, puestos en una olla... La cocinag, su paciente dedicacién y un
motivo siempre de reunidén familiar

Mi microuniverso tiene en la casita, un perrito y un gatico; apa-
recieron en el momento del proceso del trabajo, cuando estaba
como pensando: “Bueno, squé mds puede tener el microuniverso que
cuente un poco la historia de mi abuela y de la relacidén con ella?2
Aparecieron estos dos animalitos y recordé que ella, especialmen-
te, tenia un perrito que se llamaba Copo y un gato -no me acuerdo
el nombre—. Entonces, empezaron a aparecer este tipo de historias.
Pero también, mi microuniverso es un poco fantasioso, porgue tiene
alrededor muchas flores o maticas de varios colores y siento que eso
era lo que yo sonaba un poco cuando nina: que todo ese espacio
se trasformara y fuera muy, muy colorido. Fueron implicitas diferentes
cosas del pasado, o sedq, historias que realmente sucedieron y fam-
bién historias que de nina inventaba, que tenia en mi imaginacion y
aparecieron de nuevo dentro de la construccidon del microuniverso;
entonces, fue como un hibrido entre la realidad y la fantasia que yo
tuve en ese momento, esa fantasia de nina que volvid, después de
muchisimos anos; ese tipo de historias se contaron en el microuniver-
so. Yo encontré una munequita, una mujer que estaba sentada, y esa
munequita la puse sentada en la puerta de la casa. Recordé, un poco
melancdlicamente, que mi abuelita se sentaba todas las tardes, me
imagino que también como lo hacia en el campo, en la puerta de
la casa a esperar a que llegaran sus hijos, la mayoria de mis tios y mi
mama. Llegaba mi mamd, mi papd vy ella estaba siempre esperando,
siempre esperando que llegaran sus hijos y esperaba sentada. Eso
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fue algo muy especial y precisamente coloqué esa munequita en la
puerta; entonces, aparecieron ese tipo de historias... También en la
construccién del microuniverso empecé a preguntarle a mi mamad y
a mis tios qué recorddbamos de la casa y qué recorddbamos de mi
abuela para poderlo plasmar. Puse también un reloj, que era como
la analogia del tiempo que ella tuvo en ese mundo... el tiempo, pues
desaforftunadamente ella ya no nos acompana, y el tiempo tan valio-
so que ella nos dio a cada uno de nosotros.

Desafortunadamente nosotros, personas jovenes y citadinas, no
sabemos qué es la siembra, qué es conocer una planta, el proceso,
el tocar la tierra; entender qué tiempo se necesita para poder hacer
crecer lo que sembramos, como fueron las lechugas, las aromdaticas...
Siento que se avivd un poco esa relacidon que uno podia tener, en mi
caso, de pronto con mi abuela, que es de origen campesino. Enton-
ces, para mi realmente fue muy especial aprender de las personas
gue tenian esta experiencia, las personas mayores que habian vivido
en el campo o que actualmente, en sus casas, todavia tienen algun
tipo de siembra o flores, obviamente, la experiencia de ellas cuando
eran ninas las hace tener este tipo de saberes.

Siento que esto fue muy enriquecedor y si rememoro un poco lo
qgue hacia mi abuela, que desafortunadamente ya no estd... saber
que uno tuvo la oportunidad de hacerlo como tan tangible, de poder
tocar directamente la tierra y de tomar una semilla y saber cémo las
colocdbamos en los cubitos o donde podiamos para las aromdticas
O coger un azadodn... o este tipo de cosas de las que uno estd tan
alejado.

Si, nuestros antepasados, nuestras abuelas, nuestros abuelos, tu-
vieron mucho ese contacto con la tierra; entonces, siento que fue
una experiencia muy enriguecedora en ese sentido. Ademdas, poder
hablar con las senoras mayores, de coémo habian sido sus experien-
cias de pasar del campo —-o de tener animalitos, en algdn momento,
o de estar en mds contacto con la tierra-, a la ciudad... Estos saberes
aun los mantienen a pesar del tiempo y de muchas circunstancias,
todavia mantienen algunos de sus saberes, algunas de las prdcticas
de cuando eran ninas o jovenes.
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Yo empecé a viajar al departamento de Boyacd, Colombia, para
mi investigacion. En su mayoria, las personas que viven en este depar-
tamento son campesinas. Empecé a pensar en coémo habia sido mi
infancia y cémo habia sido mi relacién con ella; entonces, la cons-
truccién de mi microuniverso se basé en la vida, en lo que ella, mi
abuela, habia significado para mi; en una casa donde ella vivid la
mayoria del tiempo; una casa que, en principio, tenia alrededor ver-
de, estaba cerca de un potrero y, en esa transicion del campo a la
ciudad, ella acd obviamente trajo sus planticas. Recuerdo que tenia
gallinas, tenia pollitos, habia —creo- unas siembras, pero como mas
pequenas: cilantro, también algunas aromdaticas... este tipo de cosas.
Entonces, la conexidn con mi abuela siempre fue muy especial y ese
fue el punto de partida para trabajar mi microuniverso y yo recons-
trui precisamente la casita donde ella vivid mucho tiempo, en la que
yo también alcancé a vivir, o sea, habitar un poco esa casa algunos
anos. Y, ademdas, en mi microuniverso también los puse en una ollq,
porque mi abuela cocinaba muy rico y la mayoria de las personas de
la familia siempre teniamos que ver con la cocina, con la comida de
la abuela. Asi como en el campo, en donde la cocina es un espacio
principal, de reunion familiar, esa misma costumbre la trajo mi abuela
acd ala ciudad y en la cocina siempre estdbamos alrededor de ella.
Cuando ella cocinaba, la familia siempre estaba en didlogo, toman-
do tinto, hablando de las cosas que sucedian dentro de la cotidia-
nidad en la cocina. Entonces, pues precisamente queria trabajar el
microuniverso asi.

Mi mamd también tiene flores, algunas maticas, algunas siem-
bras pequenas en su casa y que me ha interesado mirar. Hubo cierta
trasformacién cuando empecé a hacer el microuniverso, porque re-
memoré muchisimas cosas y, de pronto, si, empecé yo como un poco
tarde, porque yo no aprendi mds de todo lo que mi abuela sabia; de
hecho, no aprendi a cocinar como ella cocinaba o, de pronto, lo que
ella sabia hacer yo no lo aprendi. Entonces, si hay cuestionamientos,
que puede que sean pequenos, o pequenas trasformaciones, pero
realmente son muy significativas, dentro de esta relaciéon, la de mi
abuela y yo. Lo que, de pronto, alguna de las otras personas de mi
familia pudieron aprender, ahora quiero saberlo un poco mas.
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Hubo momentos que generaron mucha nostalgia en mi... A mi,
la palabra microuniverso me gusta mucho, porque es algo mio, algo
propio, pero que tiene esa conexién con esa otra persona que tam-
bién me estd ensenando algo.
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Figura 103,104: Oficina
Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.7. LADY DAYANA GONZALEZ CITA

Relato Biogrdfico

Soy Dayana Gonzdlez, tengo treinta y cinco anos. Naci en San
Cristobal, un barrio de las periferias de Bogotd; estuve viviendo en ese
lugar hasta los cinco anos, con mi madre y una hermana pequena.
Después, me fui a vivir a Floralia, que es un barrio de Kennedy“’; fui a
vivir con mis abuelos y tios paternos; ahi pasé mi infancia y parte de
mi adolescencia. A los veinticuatro anos decidiirme a vivir sola; cuan-
do estaba en la universidad me fui para el barrio Usme.

San Cristébal es un barrio de clase econdmicamente baja, o
sed... los pobres. Yo llegué a San Cristobal porque mi madre... no sé
esa parte de la historia, no la conozco; pero llegué a un cuarto donde
a mi madre la recibieron otras personas. Llegamos a un inquilinato y
ahi habia un cuarto que era de un companero de trabajo; él y su pa-
reja le permitieron a mi madre quedarse ahi, conmigo. Mi madre pasd
ahi unos dias mientras pudo conseguir, dentro del mismo inquilinato,
ofro cuarto; era un cuarto oscuro, instalado debajo de las escaleras.
La senora duena de la casa sintid mucha solidaridad por mi madre y
tal vez por mi, pues yo era muy pequena y mi mamd andaba como
revoleteando conmigo por las calles; entonces, la senora le abrid un
espacio porque también estaba viendo que los amigos de mi madre
estaban abusando de la situacion; por eso, la senora Rosa se solidari-
z6 e improvisd un cuarto debajo de las escaleras y ahi empezamos a
vivir en esa casa.

Luego, mi mamd ya tuvo un frabajo y pudo pagar un cuarto mu-
cho mds decente dentro de la misma casa, que es un inquilinato de
diez cuartos administrado por una senora mayor; ahi pasé parte de mi
infancia. Conoci todos los cuartos, todos los espacios; habité la casa
todo el tiempo. El lugar que mdas me gustaba era la terraza, porque
ahi me conectaba con cosas que la gente desechaba; las subian alla
y, para mi, era muy emocionanfte encontrar cosas para jugar. Dentro
de la casa habian pocos chicos, pero con ellos pasaba mi tiempo.

40 Kennedy es la localidad niumero No. 8 del Distrito Capital, Bogota.
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El espacio de San Cristébal lo visualizo como calles inclinadas,
como montanas invadidas por casas; es como una montana llena de
casas grises y también de muchos colores; las construcciones, a me-
dio ferminar, son muy empiricas. Mi sensacién era que en las calles de
San Cristébal me sentia mds segura que dentro de la casa; esta me
generaba la sensacion de angustia, miedo, como la misma soledad, y
las calles eran los espacios de libertad, de encuentros, de cosas nue-
vas; entonces, siempre era para mi mdas agradable estar en la calle
que en la casa.

Lo que yo tengo en mi cabeza es que, las calles, aunque eran
espacios de juegos y de encuentros, eran también lugares de mucha
inseguridad, donde habia ladrones, hombres que abusaban de las
ninas —esto en San Cristébal-. Cuando me acerqué a Floralia, la sen-
sacion que yo tengo de esa Colombia, de Bogotd, de la ciudad era...
estaba relacionada con el tema de narcotrdafico, de bombas, secues-
tros. Entonces, caminar por las calles era andarlas con miedo de que
iba a acontecer algo, que la vida siempre estaba en juego, que no se
sabia... la sensacion era que uno salia, se despedia y no sabia siretor-
naba, porgue la ciudad siempre estaba como en unas dindmicas de
sobrevivencia; politicamente no sabia qué pasaba.

Yo fui a Floralia, la casa de mi abuela paterna, porque alguno
de mis tios vio que yo andaba mucho en la calle, alld en San Cris-
tébal; él era mensajero y no sé coémo ni de qué forma me identifico,
se me acerco y me dijo: “Hola, yo soy el hermano de tu papd”; para
mi, eran palabras abstractas. Después llega mi madre y me dice: “Se
va para otra casa porque la van a recibir alld”; fue cuando llegué a
Floralia. Era una casa totalmente desconocida, pero tenia todas las
condiciones, los lujos que en la primera casa no tenia; entonces, era
una especie de comodidad, de placer y de otras cosas que podia
disfrutar, pero también era un encierro. Fue esa la sensacion en Flo-
ralia; tenia mds actividad dentro de la casa, pero siempre estaba en-
cerrada, siempre estaba atendiendo las dindmicas de la casa: hacer
el oficio, atender las actividades de la familia. Eran ocho hombres y
una mujer; entonces, todas las prdcticas estaban volcadas a atender
y cuidar todo lo relacionado con ellos. Casi que fui una chica que fue
a ayudarle a mi abuela en las labores domésticas. Tuve todo, comida,
educacion, ropa vy tal vez afecto por parte de mi tia Laura e inclu-
so de mi abuela; pero, ahora que lo veo desde la distancia, fue un
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afecto también frio, que estuvo mediado por cosas prdacticas, como
la educacion, la ropa y esas cosas, pero nunca el relacionamiento
afectuoso de palabras y tacto.

Cuando vivi en San Cristébal, estaba en un jardin y después pasé
al colegio; alli hice primero y segundo ano. En la escuela nunca me
iba bien, siempre tenia dificultades; como no tenia un acompana-
miento en mi casa, siempre quedaba como muy suelta la informa-
cion que yo recibia. Todo lo que pasaba era de la escuela a la casa,
de la casa a la escuela; todos mis espacios estaban desconectados.
Para mi, el paso por el colegio en San Cristébal fue marcado por unas
pequenas dosis de frustracion, de rabia, porque no conseguia hacer
los trabajos o las cosas que me pedian; siempre tuve muchos lios a la
hora de hacer tareas. Cuando llegué a Floralia me matricularon en
un colegio distrital, cerca de la casa y alli repeti el curso como dos o
tres veces; no lograba pasar a otro nivel porque tenia dificulfades de
escritura, lectura y para colorear mapas. La diferencia en este espa-
cio es que mi tia me acompand en el proceso de pasar el ano; fue
un acompanamiento de lectura. Se sentaba conmigo y me ponia a
leer. Un dia pasd algo muy curioso: yo estaba leyendo coplas y ella
me decia: “jLea bien!” y me daba coscorrones por cada intento de
lectura mia. Yo le decia: “jPero es que ahi dice eso!”; y cuando se dio
cuenta de que estaba leyendo coplas le dio mucha risa; no me pidid
disculpas por los coscorrones, pero yo estaba leyendo bien.

Las propuestas de ensenanza, instalan o rotulan en algun lugar,
y Yo era de las que estaban paradas en que no era una buena es-
tudiante; no era muy aplicada, ni disciplinaba y siempre estaba en
dificultad en relacidon con los otros companeros del colegio, tanto en
San Cristobal, Floralia, en la universidad, como en la actualidad. Esos
espacios eran de juego, de encontrarme con otras personas, pero
nunca para el ejercicio de hacer tareas; la Unica disciplina era llegar
al colegio. En esos espacios normalmente disfruto aprender cosas, o
las discusiones que se generan con la informaciéon siempre me estan
cuestionando.

Yo siempre estoy en dificultad con relacién al grupo, no sé si por
problemas de aprendizaje, de atencidn o porque estoy elaborando
de otra forma las cosas. Entonces, tengo la sensacién de no enca-
jar en estos ejercicios hegemonicos de evaluacién, con los que nos



Figura 106,107,108,109.0ficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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miden a todos por igual; en ese canon no entro fdacil. No por eso me
siento menos o inferior, simplemente no encajo en esas dindmicas. No
sé por qué, extranamente, encontré placer y me enamoré de la que
soy, de esa extraneza, de esa diferencia que soy en relacioén con los
otfros, porque esa diferencia me hace tener amigos diferentes, cons-
trucciones diferentes.

Yo quise estudiar Artes Pldsticas porque veia a mis tios, que son
filosofos, y siempre la idea de pensar y reflexionar sobre las cosas me
llamaba la atencién; era un fema que me generaba curiosidad. Veia
a mis tios en ese ejercicio de pensar y reflexionar pero también no-
taba que esas prdacticas estaba en otros lugares, en el ejercicio de
hacer cosas. Veia a mi abuela haciendo muchas cosas, coser, tejer,
sembrar, hacer munecos, comida, todas esas prdcticas que estaban
dirigidas a cuidar a mis tios; entonces, sentia que eso se tornaba préc-
tico. Yo siempre estaba comparando las acciones de mis tios con las
de mi abuela, las formas de pensar de ellos con las de mi abuela, y
siempre encontraba en mi abuela un ejercicio concreto, y lo practico
siempre estaba llevado a cosas materiales, a crear cosas nuevas d
partir de lo que hacia. Cuando me enteré de que existia una carrera
llaomada Artes Pldsticas y Visuales, quise estudiar eso; pensaba que
el arte reunia esas dos cosas, el ejercicio de pensar, de imaginar,
pero también de hacerlo materia, concreto. Me gusta el mundo de
las ideas puestas en la vida diaria. Me decian que el arte no me iba
ayudar, no me generaria dinero; pero el tema real es que no habia
quien me ayudara a pagar una universidad privada que era donde
ofrecian esta carrera; entonces, debia mirar universidades puUblicas.
Opté por la Licenciatura en Artes que es, tal vez, una aproximacion,
y ha sido un lenguaje bonito: acercar todo, encontrar que todo tiene
relacioén, el arte, la vida, la gente, que todo estd relacionado; al final,
fue una buena eleccioén

Profesionalmente, siempre vivo con muchas expectativas, con
muchos suenos e iniciativas y con mucha necesidad de hacer co-
sas mas profundas, intensas de sentido en lo cotidiano. Siempre estoy
procurando generar cosas que sean contundentes con la vida misma,
que no queden como ejercicios sueltos o la tarea sin sentido, sino que
adquieran valor, un sentido Util; entonces, este ha sido mi motorcito,
gue se refleja en cualquier practica que desarrollo, ya sea el trabajo
con ninos, con adultos, o en el cotidiano, con la gente. Mis iniciativas
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siempre estdn volcadas a darles sentido y a que construyan.

Las condiciones en un pais donde hay altos indices de desem-
pleo, de desigualdad social, deja frustraciones en el camino; pero, al
mismo tiempo, terminan siendo interesantes, porque Colombia es un
escenario donde uno puede trasgredir, transformar. Aqui se requiere
de esto y lo exige, se estdn creando y generando cosas todo el tiem-
PO, No es un territorio pasivo; entonces, la frustracion termina siendo
un ejercicio de emancipacion, de querer hacer mds, de buscar nue-
vos caminos, de correr tras las cosas. Si, me he sentido frustrada, pero
porque no hay las condiciones para todos, no hay empleo, no existen
las posibilidades y, cuando las hay, son limitadas las formas de accio-
nar, de moverse en esos trabajos, no hay autonomia o libertad como
uno cree o suena. Pero, esta frustracion laboral se me transforma en
guerer crear otros mecanismos, crear empresa, crear el propio traba-
jo. Al no encontrar un lugar donde yo me pueda desarrollar profesio-
nalmente con autonomia, opto por crear en mi ese espacio. También
me considero una persona que no puede recibir érdenes facilmente.

Soy honesta, soy inteligente, sensible, dindmica, irébnica y con un
sentido del humor negro. Me puedo definir como una mujer con todas
las contradicciones del planeta, pero que intenta pensarse todo el
tiempo.



Figura 110: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faguldade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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4.7.1. MICROUNIVER SO LADY DAYANA GONZALEZ CITA

Amanece y abro los 0jos; ya puedo imaginar lo que ocurre alld
afuera. Recreo en mi cabeza lo que mis oidos escuchan; todo lo ha-
bito en este cuerpo, mi cuerpo, un cuerpo abandonado al encierro, a
este, mi lugar, mi casa, mi cuarto. Al ofro lado, ruidos; el dia empieza
a las cuatro de la manana y el bano, y la cocina, esos lugares que
pertenecen y no pertenecen a nadie, estdn ahi... esperando.

Se abren las puertas de los ofros cuartos y empiezan los movi-
mientos acelerados de la manana; el primero en llegar a estos lugares
parece ya tener un buen dia.

Aquellas personas corren; entre ellas, mi madre que sale de la
camay deja a su paso el frio del dia: chanclas, pijamas de flores, pan-
talonetas, toallas en su pecho, pechos desnudos, bocas amargas, ca-
bellos a medio coger, brazo cruzados, rostros quietos y congelados.
sTienen sueno? gSueno? zSonar? 3Suenan? Yo si, aun fengo sueno y
sueno porque no tengo otro lugar.

Todos parecen iguales; todos silenciados a esa, su suerte. Ahi es-
tdn las caras de los buenos y de los malos; todos parecen iguales;
pero no, son diferentes, lo sé: unos son buenos, otros son malos. Sé
gue no lo entiendes, pero lo sé. En la fila, uno detrds de otro, esperan,
el agua fria, el tiempo largo.

Uno a uno abandonan la casa, el ruido disminuye, los olores a
café y a chocolate aun permean el lugar. 3Sabes?2, no recuerdo esos
dias con esos sabores en mi boca.

La casa, la puerta del cuarto abierta, escapo por el silencioso y
solitario zagudn; a cada lado, puertas y mds puertas, muchas puertas,
mds personas, hay mds en cada cuarto, mds, en esa casa...

Ojos: los mios, los ojos ven, mis ojos los veian por los agujeros de
las puertas. Sexo: bueno... esa es la palabra que escuchaba; la usa-
ban los otros grandes, que no eran tan grandes porque se quedaban
en la casa. Gritos, cuerpos sudados, entrelazados una a otro, uno
encima de otra; cuerpos desnudos, cara y cara, lengua rosando un
cuerpo, manos tocando senos, piernas, colas, palabras, muchas pa-
labras groseras.
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Y yo, ojo: otros ojos te estdn mirando. Dulces, galletas, 3te gus-
tan?2, gquieres? Sube a la silla, es mds coOmodo —3cOmodoe- siéntate
acd, en mis piernas; manos, vagina, manos, piel, manos grandes, ma-
nos secas, piel, piernas, deja, no hables, —shablare- solo come —-3co-
mere-. Son dulces —gdulcese—. Manana hay mads, vete; salir.

La terraza: en las horas de la tarde yo tocaba el piano; cada
dedo alcanzaba a tocar mds de dos teclas. Moderaba mis tiempos
con ese instrumento; sus horas estaban destinadas a acabar, a me-
nos que encontrara plata para comprar otras pilas, cosa dificil por
esos dias. Ya sabria yo que tendria un piano silenciado. Comida: una
gue ofra comida preparaba en la cocina rosada que envidé mi abue-
la, desde muy lejos. Ropa: lavaba, planchaba, vestia, peinaba a los
ninos —perddn, a las munecas-. Trabajo: ya tenia mis primeros produc-
tos, todos hechos a mano. Mujeres: una que ofra inocente y amorosa
viejita entregaba para mi una moneda a cambio de un papel hecho
barco, mariposa, mantel para mesa. Papeles: solo papeles agujera-
dos con fijeras. Felicidad: todos los escondites y tesoros que encon-
traba, objetos con historias destinadas a ser olvidadas con el viento,
el sol, la lluvia. Miedo: todos esos extranos seres pequenos y grandes
con vida que aparecian en los recénditos agujeros de cada lugar
polvoriento de esa casa, de repente asaltaban en el placer, la fran-
quilidad, el juego de una nina de cinco anos: ratones, cucarachas,
MosCcos, aranas, marranitos, conejos, perros, gatos. Y pensar que el
miedo podia ser observado, descifrado; ese miedo que me quitd la
posibilidad de ver mds, de encontrar mds en esa... miedo que me ha-
bitd, miedo que dio miedo... miedo.

Camino en esa misma casa, la casa que soy yo, ella, que es de
todos, que no es de nadie; la casa esa, la casa deshabitada, carga-
da, abandonada, sucia, la casa del refugio, deseada, odiada, ama-
da, de los buenos y de los malos. Sé que no lo entiendes, pero hay
buenos y malos en esa, la casa, la casa que soy yo.

En la noche sus gritos, los de ella; sucio, cochino, limpie, recoja,
golpes, gritos, llantos; se va de esta casa. Pausa en la hoche, mi voz.
El senor de alld, hoy me dio un dulce... ella. Cierre los ojos, ya es de
noche, manana serd otro dia.

Figura 111,112: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014. Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.8. MARIA CLEMENTINA CUELLAR CAMELO
Relato Biogrdfico

Soy Clementina Cuéllar Camelo, naci en Boyacd, Boyacd; tengo
sesenta anos. A los once anos me tocd irme, primero para Tunja a tra-
bajar con una familia y como a los catorce anos me trasladaron para
Bogotd, a que les cocinara y les hiciera los oficios domésticos a los hi-
jos de los duenos con los que trabajaba. Me ennovié a los diecinueve
anos; quedé en embarazo a los veinte y, a los veintiuno, tuve mi hija
mayor. La sociedad en ese entonces le habia inculcado a uno que
no se podian tener hijos sin papd; entonces, tocaba mirar qué hacer.
Propusieron que nos debiamos casar y traté de aplazarlo lo mdas que
pude, hasta que no logré decir que no, y las cosas siguieron de mal
en peor; entonces, aguanté once anos ese calvario. Luego de esto,
ya cuando me separé, tenia dos hijas y uno en camino, pero de ese
yo no sabia.

Estudié enfermeria a escondidas de mi esposo. Ya tenia cuatro
anos de estar estudiando pero no habia ejercido mi profesién porque,
si salia y me demoraba, entonces él pensaba que me estaba ponien-
do de acuerdo para verme con alguien cuando él no estuviera; en-
tonces, no me podia demorar nada.

Yo vivi un tiempo, tal vez dos o tres anos, en Mesitas del Colegio,
porque salié un trabajo para cuidar una finca y yo le dije a mi esposo:
“VYadmonos que alld podemos hacer algo mejor que aqui”... y nos fui-
mos. Ahi me fue peor porque no tenia el apoyo de mi familia, pero si
tenia la responsabilidad de mi hija, la mia, la de él y la de la finca. En
la finca lo que pasa es que la mujer trabaja tres veces mds y el hom-
bre trabaja media; él frabaja las matas y a la mujer le toca la comida,
mirar como soluciona lo del combustible, mirar si hay o no agua, mirar
como fraer la comida, como lavarla, prepararla y mantener la casa
arreglada; obvio, entonces son muchas responsabilidades con ningu-
na remuneracién econdmica. El era quien ganaba, yo la que hacia
todas las labores.
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Alld me dio una obstruccién intestinal; en ese entonces, yo no sa-
bia qué era eso. Lo Ultimo que recuerdo haber comido fue una galli-
na. Ese dia, los duenos de la finca llevaron invitados y sobrd bastante
comida; pero, como nosotros no teniamos nevera —ellos si tenian pero
la dejaban encerrada-, entonces nos dejaron gallina. Comimos en la
tarde y quedd para el otro dia. Comimos lo que pudimos y a mi me
sentd mal la gallina; me empezd a dar vomito. Segui por las mismas:
cada vez que probaba me daba voémito. Entonces, opté por no co-
mer para no vomitar; solo tomaba agua de panela. Esa fue mi rutina
mMd4as 0 menos uno o dos meses; yo no tengo nocidn de ese tiempo,
qguedé como en una especie de sonambulismo. Un dia la esposa del
patron dijo:

-Démosle a ella para la consulta y que vaya al médico”.
Entonces, senti como que me despertaron y dije:

—Pues ustedes me hacen el favor, me da mucha pena y de
pronto sea maleducada: si me regalan para la consulta, se los
agradeceria, pero si me regalan para los medicamentos; por-
que con la sola receta no me aliento y me voy a poner peor de
irme ainsolar tfodo el dia y no tener garantia de medicamentos.

El senor se enojod mucho y guardd mejor su billetico, algunos qui-
nientos pesos que creo en ese entonces valia la consulta, pero esto
me hizo como despertar del sonambulismo, de la tranquilidad que
tenia, pues no me dolia nada; simplemente me habia acostumbrado
a esa dieta de no comer. Pasaron mds o menos dos minutos y empe-
zaron unos dolores, unos cdlicos que yo sentia como si fuera a tener
un bebé nuevamente. Cuando sali a bajar las escaleras, me tocd em-
pezar a bajar como sentada y salir gateando. El dolor era tan fuerte
gue no me dejaba caminar... y no s&€ mds. Duré por ahi unas dos o
tres horas desmayada. Cuando volvi otra vez, vi que la luna estaba
grandisima. Al despertarme, no sabia si era de dia o de noche, pero
tenia mucho frio. Luego traté de incorpdérame y me di cuenta que
estaba entre la cocina y el bano. Recuerdo como si fuera un sueno
lo que habia pasado porgue no era normal tanta situacidon en un dia.
El papd de mi hija llegd como a las ocho de la manana. Yo ya habia
hecho el tetero de la nina y puse hacer un caldo de papa; le servi a
la nina y se me ocurrié tomar tal vez un cuarto de cucharita de caldo
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y no pasoé nada. Al almuerzo le hice a la nina una sopita de verduras;
también me tomé media cucharadita... no pasé nada. Con mucho
miedo de volver a comer después de dos meses —no es fdcil-, tener
la sensacién de la sal y del sabor de la papa fue agradable; pero,
también fue extrana, porque ya estaba acostumbrada Unicamente a
la agua de panela; entonces, esa parte fue, pues, bonita, porque fue
como volver a ser uno nino. Asi fueron pasando los dias; ya me habia
olvidado del milagro que habia pasado, porque ni siquiera sabia que
era un milagro; simplemente fue algo que me pasd en la vida y ya,
como cuando uno lava la ropa y la entra, eso forma parte... eso pasd
con lo que la santisima virgen hizo conmigo.

Ya habia tomado la decision de venirme para Bogotd nueva-
mente, al ponerme al frente de la vida y llegar a la conclusion de
que lo que estaba haciendo alli era perdiendo mi tiempo, mi salud vy,
quizds, formando una vida que no era la que yo queria para mi hija;
entonces, decidi volver ofra vez aqui a Bogotd. Les hice saber a los
patrones y dijeron que, si el papd de mis hijos no decia nada, que
ellos no podian hacer nada. Les dije que él no sabia, pero la decision
no era la que tomara él, porque quien se va no es él; la decision la
tomo yo:

-Me voy porque aqui vivi una experiencia muy dura, muy
cruel y a mi no me estdn pagando un sueldo.

Sia mino me han dado nada, 3qué me detenia alld? Ellos no po-
dian decirme “jse tiene que quedar aqui o no la dejamos irl”, porque
no me pagaban a mi, no habia compromiso conmigo, ese no era mi
compromiso. Entonces les dije:

—iEs que yo les estoy informando; mi decision estd tomada,
me devuelvo para la casa, no tengo ropa, no tengo salud y no
tengo ni apoyo ni oportunidad aqui de nada; total, lo que tengo
es simplemente que irme para donde si tenga un valor; por lo
menos donde tenga una funcién econdmical

El papd de mis hijos dijo que no se queria venir; entonces le dije:

—Pues quédese; mi decision no debe repercutir en su de-
cision. Si usted estd contento aqui, yo no, estoy muy enferma,
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no fengo médico, no tengo nada, no tengo esperanza de que
llegue un peso para poder hacer algo; entonces, gqué estoy
haciendo aqui?

Al fin me dijo que si, que nos veniamos.

En Radio Recuerdos*' dieron un comercial que anunciaba que a
quienes quisieran aprender primeros auxilios, inyectologia y ser pro-
motores de salud, las inscripciones estaban abiertas para esos cursos;
yo, apenas lo escuché, fui y me inscribi para primeros auxilios, y el
otro curso era como en un mes. Entonces terminé y luego pregunté
por enfermeria, que empezaba el siguiente mes. Terminé ese y luego
me inscribi para inyectologia y lo pasé también, y luego empezaba
el de promotores de salud y también me inscribi. Cuando terminé el
curso, gque era de un ano, el de promotora de salud, me dice el médi-
co que nos lo habia dictado que trajera los papeles del bachillerato;
entonces dije que no tenia. “3Qué certificados de estudio tenia?2”,
me preguntd. Le dije que ninguno. Fue muy chistoso, como de pen-
sarlo. Entonces dijeron que qué pena, pero que no me podian dar
nada porgue, si no tenia documentos, ellos no podian certificar eso,
ellos necesitaban tener los documentos para poder certificar a una
persona. Entonces les dije:

—Pues me da mucha pena con ustedes, pero entonces me
devuelven mi dinero, porque yo les pagué por los cursos.

Y me dijeron que no; entonces les pregunté:

-Ustedes no me pueden certificar y no me devuelven mi
dinero, 3qué debo hacer yo?

Me dijeron:
-Déjenos pensarlo, déjenos hablarlo con los demds.

Entonces, al fin decidieron que si me daban el certificado, pero

41 Radio Recuerdos fue una popular emisora colombiana con una programacion de géneros musicales
populares como ranchera, nortefla, guasca, carrilera, bolero, vals y también musica del folklor colombiano;
inicialmente se escucho en Bogota y el centro del pais.
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me dijeron que con un 3,0 —-creo—; que siconun 2,9 no pasaba uno, en-
tonces tocaba con 3,0, y esa fue la certificacidon que me dieron. Mejor
dicho, pasé por mala estudiante, cuando mis calificaciones eran bue-
nas. Yo les doy gracias un poco a Dios y a la Virgen porque esos mila-
gros los hicieron ellos. Porque esta parte la hice toda asi, escondida.
La plata también fue muy dificil conseguirla en ese entonces, porque
el papd de mis hijos a duras penas me daba lo del diario y hasta el
aceite me tocaba comprarlo en frasquito pequeno porgue no habia
como para comprar un frasquito de kilo; Sin embargo, he sido buena
ahorradora; entonces, lo que me sobraba cada dia, lo guardaba en
una cajita de unos dulces que me habian regalado. Entonces yo traté
de ahorrar toda esa pldtica, sacrificando la alimentacidon de mis hijas;
la pequena tenia unos ocho meses y la mayor tenia siete anitos. En-
tonces, el dia que el papd venia almorzar, ese dia habia carne para
las ninas; pero el dia que no venia, les daba las papitas y el arroz o la
sopita, pero sin carne y asi fui ahorrando, de a poquito y mi mami me
prestaba; mi hermano también me ayudd con los pasajes.

El papd de mis hijas salia a las 5:30 de la madrugada. Yo dejaba
comprada la comida del dia anterior y a las 5:30 me ponia a dejarle
el almuerzo; dejaba completamente lista las ollas. Mi hermana menor
me hacia el favor de prender la estufa. Yo llamaba a las 10:30 para
decirles que, por favor, prendieran la estufa y pusieran a fueguito len-
to la comida. Mi mami era la que estaba pendiente de la comidita de
mis dos hijas, pues tenia el almuerzo a tiempo alas 12; yo saliaalas 11,
corria, cogia el busy alas 12 llegaba a la estacion. Habia un teléfono;
llamaba a mi mami y le decia: “Si él estd, sumercé lo que tiene que
decir es que Clementina salié a tal parte a hacer tal cosa”; y cuan-
do llegaba él, estaba pendiente e iba a abrir para que no hubiera
interferencia ninguna y saber de primera mano qué estaba haciendo
yo. Entfonces me preguntaba: "sdonde estaba?2”. Yo contestaba de
acuerdo con lo que hubiera hablado con mi madre; llegaba a servir
el almuerzo y... jtodo bien!, nadie sabia ni qué estaba haciendo, ni
doénde.

Pasaron como diez meses; cuando me tocaban las Ultimas prac-
ticas, me mandaron un domingo. El sGbado por la noche dejé la ro-
pita, todo el uniforme listo; solo era levantarme, banarme, vestirme
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y escaparme, pero no se pudo. Le puse la almohadita al senor por

el otro lado pero, al dar la vuelta, se encontré que era la aimohada
y no era yo. Me estaba vistiendo cuando despertd. jSe enojoé tanto!
Discutimos, pero le dije:
-No hay vuelta atrds: jEstoy estudiando y voy a estudiar!™.
Me dijo:
—Espere mientras saco el carro, aliste las ninas y nos vamos todos.
Yo le dije:
—-Camine, pero solo tiene veinte minutos; las ninas le que-
dan listas y las puede llevar para donde quisiera y a medio dia
Nos vEMOS.
Dijo que como sin el consentimiento de él; yo respondi:
—Con el consentimiento suyo no, pero con el consentimien-
to mio si; asi que me voy, voy a seguir el curso y no voy a parar
de estudiar.
Se quedod al frente de donde yo hacia las prdcticas; no se movid
de ahi hasta el mediodia, mirando a qué horas salia yo con alguien.

Con un par de groserias dijo:

—Esto no es de miinconveniencia y usted tiene que primero
cumplir con su familia y después con el estudio.

Le dije yo:
—Las dos cosas se pueden hacer al tiempo...

Un ano mds tarde no separamos, y empecé a ejercer la enferme-
ria; mientras estuve con él no ejerci.

Figura 114,115: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.8.1. PRIMER. MICROUNIVER SO DE MARIA CLEMENTINA
CUELLAR CAMELO

Fiesta de San Isidro

En Boyacd -Boyacd-, pueblo donde naci, la celebracién mdas im-
portante era la Fiesta de San Isidro Labrador. Recuerdo que se hacia
el segundo domingo de mayo; este dia, todos los campesinos do-
naban a la iglesia lo mejor de las cosechas dando gracias a este
santo por las bendiciones recibidas. Iba gente de todos los pueblos y
veredas cercanas. Todos nos encontrdbamos en la plaza central; ha-
bia desfiles, comparsas, bailes, rifas, concursos, vara de premio, tejo,
exhibicién de caballos de paso, platos tipicos y demds. La pasdba-
mMos muy rico, comiamos dulces y almuerzo especial; nos poniamos los
mejores trajes y nuestro pueblo se transformaba en una gran ciudad,
porque nos podiamos perder entre la multitud. A medio dia el padre
subastaba las donaciones y en la tarde se veian los caminos llenos de
campesinos felices regresando a casa.

La historia del microuniverso es un recuerdo de una de las anéc-
dotas de mi vida, de la historia de San Isidro, porque para mi fue algo
como muy diciente, muy marcado en mi; por esta razdén, me parecid
fabuloso representarla en esa matera, en ese microuniverso. Para mi
fue volver a vivir esa vida con los ojos de adulto, que no es lo mismo
que vivirla con los ojos de nina.

Mi historia era la de una nina perdida en el pueblo, que ese dia
se habia convertido en una ciudad inmensa con muchisima gente, y
sin poder ver las caras de la gente, porque uno pequeno no puede
ver hacia arriba; entonces, lo que se ve son piernas y ruanas.

Hoy, con la mirada de adulto, pues me causa mucha risa y me
parece que el nino se asusta a veces por desconocimiento de las
cosas; pero, ya como adulto, pues, el recuerdo es grato; a pesar de
haber sido angustiante en este momento es grato. Ahora que volvi
el ano pasado, me parecié que era la misma cantidad de gente,
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porque muchos pueblos cercanos van a esta fiesta. Me parecidé muy
bonito recordarlo y, ahora, vivirlo de adulta, pues fueron dos expe-
riencias totalmente distintas en una fiesta.

El recuerdo de nino comparado con la realidad, por supuesto, es
distinto. Los recuerdos, al igual que el futuro, al rato son impredecibles
porque, por ejemplo, en ese momento pensaba: “3Por qué en vez de
angustiarme no pensé en devolverme para mi casa y buscar la salida
para poder devolverme a casa, que igual era como a fres horas de
camino? Pero no lo pensé; era una ciudad tan llena de gente, que en
ese momento no es un pueblo, sino una ciudad grandota, como una
procesion aqui en Bogotd, donde la calle estd repleta y no se tiene
espacio para pasar.

Tal vez lo bonito de hacer el microuniverso, de hacer acopio de
cada una de las cosas, de los animales, de escuchar las historias de
las demds companeras y companeros, es gque se da uno cuenta de
que la realidad de todos los colombianos es casi que igual, excepto
de unos poquitos que nos son tan comunes; por ejemplo, un 95 % so-
mos todos uno.

El reflejo del microuniverso era la historia como la recordaba de
nina; tenia la experiencia de una historia en una fiesta; para mi eran
los recuerdos de esa época.
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Figura 117,118,119,120,121

Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.

Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.8.2. SEGUNDO MICROUNIVERSO MARIA CLEMENTINA
CUELLAR CAMELO

La finca del oriente

Esta es la finca donde vivi cuando nina con mis padres y herma-
nos; teniamos buenos vecinos, una huerta, drboles frutales de pera,
manzana, ciruela, guayaba, durazno, mora, cerezos, membrillo. No-
sotros no tuvimos mucho tiempo para jugar y estudiar porque, en
cambio, habia que trabajar arando la fierra, cuidando las cosechas,
atendiendo los animales y a los obreros. Cuando mi papd no estaba,
era el Unico momento cuando podiamos correr y brincar por ahi sin
obligaciones o quehaceres. Hace un par de anos estuve alliy ya no
se parece alo que recordaba: la tierra estad triste, la casa se cayod, ya
nadie cultiva; solo hay algunos animales y muy pocos vecinos cono-
cidos.

Son unos recuerdos como, por ahi, de los tres a los diez anitos,
porque luego ya no vivia alli; ya por razones especificas tuve que salir
de ahiy, pues, ya es simplemente como, vuelvo y digo, solo recuer-
dos.

La cocina no era bonita, pero era lo mdas acogedor porque era
donde en la noche, mientras preparaban la cena, la mayoria nos dor-
miamos y nos levantaban. Pues nosotros nos poniamos de malgenio
cuando nos levantaban a comer; nos reganaban, comiaomos y nos
volviamos a dormir. Era el Unico espacio que habia a la luz de la vela
para estar en familia. Mi papd a veces contaba historias, contaba las
anécdotas del dia, pues era el Unico que hablaba; prdcticamente
nosotros escuchdbamos y dormiamos.

Hay muchas cosas bonitas como la experiencias de cuando ha-
cian las arepas; mi madre en este momento para mi es una heroina,
porgue hacia veinte o veinticinco arepas; no arepas pequendas, sino
arepas del valor de un plato, porque un obrero, en ese momento, un
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empleado debia quedar lleno con una sola arepaq; por ende, eran
grandes. Las hacia en unas piedras que llamaban ellos, o ella llamaba
“lajas”, las lajas de hacer las arepas. Era todo un ritual verla a ella
hacer arepas, con la destreza, diria yo, de un maestro para hacer sus
arepitas. Al mismo tiempo estar preparando el guarapo, alistdndolo
para poder llevarlo al lote donde estaban trabajando, pues eran mo-
mentos de angustia que solo ellas los vivian y ella los asumia sola sin
tener alguien que le ayudara a hacerlo.
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Figura 122,123: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.




Figura 125,126: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.9. NANCY STELLA REYES RIVERA

Relato Biogrdfico

Mi nombre es Nancy Stella Reyes Rivera, naci en Bogotd, en 1960;
tengo maravillosos cincuenta y ocho anos. Mi infancia, segun me
cuentan mis padres, cuando naci vivi en las casa fiscales del batallon
de caballeria, pues mi padre era militar. Mds grandecita, de los cua-
tro a los ocho anos, vivimos en el barrio San Bernardo, muy cerca de
la facultad. Luego, mi padre adquirié su casita y desde entonces vivo
en el barrio Ciudad Montes, localidad de Puente Aranda“*?. Ya estoy
cumpliendo los cincuenta anos de estar en dicho barrio, del cual fui-
mos los fundadores.

Realmente, el 99 % de mi vida ha franscurrido en Bogotd; espo-
raddicamente viajamos al Tolima, en los periodos de mis vacaciones, a
un pueblito llamado Chaparral.

Estudié con monjas en el colegio Maria Auxiliadora. La época del
colegio no se olvida, pues es un periodo en el que uno no se preo-
cupa por nada, todo lo tiene. No fui la gran estudiante, pero la pasé
bien; dentro de las actividades que realicé fuera del estudio, fueron
las de jugar basquetbol, voleibol, pertenecer al grupo de baile, teatro
y al coro.

Ya mds adolescente y grandecita me impactaron las muertes de
lideres politicos como Jaramillo®}, Galan“4, Pizarro*, el humorista Gar-

42 Puente Aranda es la localidad N° 16 del Distrito Capital, Bogota, Colombia.

43 Bernardo Jaramillo Ossa, senador de la Republica y candidato presidencial de la Unién Patridtica, fue un di-
rigente agrario en el Uraba antioquefio, militante del Partido Comunista Colombiano y presidente de la Unién
Patridtica, asesinado en Bogota el 22 de marzo de 1990.

44 Luis Carlos Galan Sarmiento, abogado, economista, periodista y politico colombiano, candidato a la presi-
dencia de la republica en 1982 por el Nuevo liberalismo, fue asesinado el 18 de agosto de 1989, poco antes de
comenzar su discurso en un evento publico electoral en el municipio de Soacha, Cundinamarca.

45 Carlos Pizarro Leongémez, politico y maximo comandante del grupo guerrillero Movimiento 19 de abril,

M-109, tras dejar las armas, firmar la paz con el gobierno y reintegrarse a la vida civil, fue asesinado el 26 de abril
de 1990 siendo candidato presidencial por la Alianza Democratica M-19.
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zon*, la toma del Palacio de Justicia® y, como se puede ver, que el
gue piensa lo desaparecen y muchas otras situaciones de orden pu-
blico que ha vivido nuestro pais.

En la actualidad vivo en Bogotd y trabajo desde hace ya die-
ciséis anos en la facultad de Artes —ASAB de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas, desempenando labores en la bodega de
vestuario del proyecto curricular de Artes Escénicas, proporciondn-
doles a los estudiantes lo que necesitan para su proceso académico.

A mi siempre me han gustado todas las actividades manuales y
se me facilitan; me gusta aprender y por ahi hago cositas en mis rati-
cos de descanso.

El arte para mi concepto es la forma como cada individuo quiere
dar a conocer su entorno; cada cual tiene una vision diferente y la
expresa mediante la pintura, el grafiti, la escultura, el modelado, la
fotografia, la literatura, el cine, el video y muchas otras expresiones.

Me describiria como una persona servicial, correcta en mis ac-
tuaciones, leal con mis amistades, de cardcter fuerte, ordenada, exi-
gente en mi tfrabajo, dedicada a lo que hago y me propongo, aman-
te de los animales; me ofuscan y me siento mal con las injusticias; me
preocupo mucho por el dolor ajeno, por el indefenso, por el que no
puede defenderse del maltrato; amo la naturaleza, el campo y en
ella me siento feliz y libre.

46 Jaime Hernando Garzén Forero, abogado, pedagogo, humorista, activista, actor, locutor, periodista y me-
diador de paz colombiano, alcalde Menor de Sumapaz, localidad No. 20 del Distrito Capital de Bogota, fue
asesinado el 13 de agosto de 1999 en Bogota.

47 La toma del Palacio de Justicia ocurrié en Bogota, Colombia, el miércoles 6 de noviembre de 1985, efectuada
por el movimiento guerrillero M-19, quienes tuvieron como rehenes a cerca de trescientas cincuenta personas,
entre magistrados, consejeros de Estado, servidores judiciales, empleados y visitantes. Dicha incursion fue se-
guida de la reaccion de la Policia Nacional y del Ejército Colombiano, rodeando el edificio e iniciando una ope-
racién de retoma del mismo que se extendid hasta el jueves 7 de noviembre de 1985. Los hechos culminaron
veintisiete horas después, dejando un saldo de noventa y ocho muertos y un gran nimero de desaparecidos.
La toma ha sido calificada como una masacre por la Comision Interamericana de derechos Humanos ~CIDH.

Figura 128,129: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.



Figura 131,132,133

Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.

Foto: Oscar Monroy

Figura 130: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.




Figura 134: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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4.9.1. MICROUNIVERSO DE NANCY STELLA REYES RIVE-
RA, STELLA DE REYES Y OSWALDO REYES

Algun dia

En mi microuniverso quise plasmar un deseo familiar que siempre
se ha querido desarrollar pero que nunca se ha podido llevar acabo,
gue era obtener una finquita; tenemos un lote, pero la situacién eco-
nomica pues no nos ha dado para llevar a cabo ese sueno; entonces,
eso viene siendo un proyecto de familia. Plasmé en él la casa estilo
colonial, que tuviera sus muebles coloniales, que tuviera un asador
hecho en barro, en el que se pudieran hornear los panecitos; bueno,
todo esto tipico de tierra caliente. Plasmé un lago. Me fascinan los
patos; por lo tanto, mi finca serd, si algun dia es, con lago, unos patos
y una entrada colonial. Le plasmé animalitos, el perro... Quise poner a
mi gato que quiero tanto; se llama Pinky, entonces, la figura pequena
lo representa; las plantas... fundamentales; la entrada, con unas ollas
tipicas en forma de cascada, un camino empedrado, muchas flo-
res. Lastima que los palos frutales no se pueden dar en mi micromun-
do, porque es algo que me hubiera gustado tener: unos granos, unas
guandbanas, unos aguacates. Todo lo chévere que requerird de una
finca, mas que todo, fue lo que yo plasmé en ese microuniverso. Al
realizar ese ejercicio, ese trabajo tan bonito, yo me trasportaba real-
mente como al lote; iba como queriendo edificarlo en miniatura, lo
veia plasmado alld en grande y queria meterle muchas cosas; era
como vigjar al lugar y en pequenito irlo elaborando en la forma mas
coqueta que se pudiera.

Desde cuando yo lo elaboré a la fecha, él sigue progresando a
nivel de plantas. Ya, mejor dicho, se perdié el camino; la laguna ya
casi ni se ve, porque son tantas las planticas que se han desarrollado
que ya es un verdadero bosque.

Le he puesto otfras plantas, unos cardos; qué dia le puse una pata;
cada vez quiero como... si tengo la opcidn, si tengo el elemento o de

pronto lo veo y veo que funciona en el jardincito yo voy y se lo aplico.

Se compartidé con otras personas, nos enriquecimos mutuamente
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y nuestros trabajos quedaron hermosos; los pudimos exponer y otras
personas los admiraron, los contemplaron. Conocimos otros espacios
gue no habiamos tenido la oportunidad de conocer, como las Ca-
sas de la Igualdad. Todo fue muy bonito; muy chévere haber podido
compartir con tantas personas maravillosas.

Mi papd y mi mamad estdn pendientes de ese micromundo, de
gue no le pase nada; lo admiran. Pues yo diria que todo fue muy ché-
vere. La vinculacion de mis padres fue muy simpdtica, porgue ellos,
cuando veian que yo estaba haciendo la casita o esta cuestidon, por-
gue yo muchas cosas las elaboré en la casa de ellos, entonces tam-
bién participaron, por ejemplo, haciéndole el corralito a la casa, mi
mamd decorando los floreros, haciendo las canastillas con sus flores,
decordndole el techo a la casa; algo metieron la mano y ahorita,
mds gque nunca, intervienen en el proceso, porque estdn pendientes
de echarle aguita a las maticas, de que no se enmonte, de que no se
vayan a secar. A veces mi mama mueve las figuritas, cambia el gato
del puesto, pone el perro en otro lado, mueve la ranita; entonces,
pues ellos también han disfrutado de este ejercicio de microuniversos.
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4.10. NOHORA INES CASTRO RIVERA
Relato Biogrdfico

Mi nombre es Nohora Inés Castro Rivera, naci en Bogotd el 7 de
abril del ano 1964, tengo cincuenta y cuatro anos, vivo desde hace
cincuenta anos en el barrio Bonanza, localidad de Engativa®. Llegué
a esta casa cuando iba a cumplir los cuatro anos de edad. A 10s seis
anos ingresé al colegio Maria Auxiliadora, que es un colegio de mon-
jas salesianas; alli hice mi primaria y mi secundaria; estudié alli doce
anos, de kinder a sexto de bachillerato. AUn conservo algunas amis-
tades del barrio y del colegio. Los que fueron mis amigos de infancia
estdn en otros sectores, ya ninguno vive aqui en este barrio. Del cole-
gio fengo también amistades, algunas viven fuera del pais, otras aqui.

Soy hija Unica del matrimonio, tuve una ninez absolutamente nor-
mal, nunca me sobreprotegieron, fuve un nlcleo social bonito aqui
en el barrio. Con las amigas del colegio aun conservamos bonitos la-
zos de amistad. Mi infancia fue absolutamente normal, educada solo
con ninas, porgue las monjas salesianas no manejan sino educacion
para ninas.

Cuando entré a hacer kinder, de seis anos, yo ya sabia leer y
escribir, puesto que mi mamd es docente y ella se cerciord de que
cuando yo entrara al colegio ya supiera leer y escribir, aparte de co-
nocer los nUmeros. Entonces, ella dedicaba los tiempos que estuviera
fuera de la docencia para compartir conmigo, para jugar; lo mismo
hacia mi papd. Ellos me dieron las bases para entrar a hacer un buen
kinder.

48 Engativa es la localidad N° 10 del Distrito Capital, Bogota, Colombia.
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Haber vivido cincuenta anos en el mismo predio es satisfacto-
rio, pero a la vez aterrador y abrumador. Es sorprendente ver como
otras personas han cambiado muchas veces de domicilio, han ido a
muchas partes del mundo, han vivido quizds en el exterior y uno se
mira y dice: "3sCoémo he podido soportar cincuenta anos en el mismo
lugar2”. Quizds el hecho de tener relaciones sociales bonitas, amista-
des de muchos anos, una ninez placentera y estable, una educacién
muy definida y de principios como la de las monjas, eso y la tranqui-
lidad de la familia, del sector en que se vive, pues eso le da a uno
motivacion y merma las inquietudes que se pusiera uno a plantearse
si reflexionara... jTanto tiempo en el mismo lugar! Se evita la rutina y
se busca, cada dia, innovar en pensamientos, en conceptos y, asimis-
mo, le da a uno la pauta para poder ser mentalmente muy reposado
y estable. Analizando, por ejemplo, los cambios que uno ha tenido
en la vida, que no son representativos, comparados con los cambios
gue en este momento vemos en nuestro pais, pues... es abrumador.
Uno dice que pareciera que yo hubiera vivido en un mundo conge-
lado, donde de puertas para adentro no sucedia nada distinto a la
tranquilidad.

Siuno mira, es aterrador el cambio que ha habido en el pais. Los
ninos ya no son los ninos como era uno. Nosotros jugdbamos con lo
elemental; ahora, la ninez juega con lo importante, con lo trascen-
dental, con lo que la sociedad exige... mi ninez no fue asi. Yo tuve
una ovejita que tenia ruedas verdes y para mi eso era lo maximo; hoy,
una ovejita con ruedas verdes jalada por un cable es obsoleta, out,
horrible. La tecnologia no deja ver a la ninez como éramos Nnosotros.
Socialmente la gente ha cambiado y vive de apariencias; politica-
mente el pais se ha distorsionado y uno ve los cambios y esos cambios
son los que uno a veces dice: "O yo me quedé en la época de los
uga uga, de los Picapiedra, o esta evolucion va vertiginosamente a
mermar lo que ha futuro vamos a ser los humanos”.

Tuve muchas munecas, el convencional juego de salita, come-
dor, las ollitas y demds cosas para una nina. Hoy se dice que darle eso
a una nina es perfilarla para que tenga esa personalidad de cenicien-
ta a futuro y se vaya enfocando en que va a ser una mujer dedicada
a la cocina y demds cosas; no se les regala eso porque se cree que
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eso es perfilarlas para que sean de unas personalidades para la ser-
vidumbre. No, contrariamente, en mi caso no. Yo no me vi nunca en
el plan de mujer casada, sirviéndole al esposo, lavando, planchando;
nunca me perfilé por ese lado. Todavia tengo la muneca que recibi
cuando tenia un mes de nacida. La persona que entra en mi habita-
cion, entra a la habitacidén de una nina. Con casi cincuenta y cuatro
anos, conservo mis munecas y muchas cositas y no he visto la nece-
sidad de salir de ellas; asi gue mi pieza, mi habitacién es muy de una
nina.

Vale la pena aclarar eso: cincuenta anos, incluyeron también los
estudios universitarios. Soy egresada de la Universidad Externado de
Colombia como Administradora de Empresas Turisticas y Hoteleras; alli
estudié diez semestres, presenté mi tesis para el Club de Suboficiales
de las Fuerzas Militares y me desempené en muchos cargos a nivel
laboral. Como independiente, tuve una papeleria durante cinco anos
y todo ese tiempo ha transcurrido dentro de esos cincuenta anos de
los que estamos hablando. Después de haber dejado de trabagijar,
desafortunadamente porque laboralmente en este pais la persona
que pasa de freinta, treinta y cinco anos ya pasa a ser una pieza de
museo, entonces uno busca cambiar el ritmo de vida.

Tenemos una casa en La Mesa, Cundinamarca; entonces se al-
terna mucho la permanencia entre esta y la de la Mesa; tenemos
amistades aqui en Bogotd y también un nucleo muy bonito en La
Mesa; por lo tanto, uno socialmente vive interactuando bastante: en
los cumpleanos, los grados, los bautizos, los asados; por cualquier mo-
tivo, el dia de la mujer, el dia de la amistad... continuamente esta-
mos en ese nucleo de reuniones sencillas, pero de gente muy cdlida
y todo eso aporta para que uno esté continuamente en un ritmo de
vida distinto.

Dentro de cada casa, yo soy una persona muy, muy, cuidadosa
de lo que es la presentacidon de mi casa. Yo manejo taladro, brocha,
puntero, macetica... todas son herramientas senoriteras, pero man-
tengo muy pendiente. Yo soy de las que a veces pinta las doce puer-
tas que tiene la casa de Bogotd. Con mi madre, pintfamos nosotras
mismas la casa de La Mesa. Si hay que tapar una gotera, la tapo; si
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hay que dirigir obra, yo estoy al frente; en fin, soy una persona muy
conservadora de las casas, entonces eso también lo mantiene a uno
bastante ocupado en distinfos momentos del ano. El mantenimiento
de las casas es una parte del transcurrir del ano. Lo que ya no nos
parece... se hace renovacion, se cambian permanentemente de co-
lores los muebles, las paredes; se cambia la ubicacion de las cosas...
continuamente estd uno como en esa innovacién para no ver siem-
pre lo mismo, en el mismo lugar, porque eso si haria muy rutinaria la
vida. Todo evoluciona y en ese sentido también uno tiene que ir evo-
lucionando.

Yo soy bastante vanidosa en el sentido de que tengo mi autoes-
tima muy, pero muy, alta; yo soy de las personas que dicen que hay
que tener aspiraciones grandes en la vida para tener logros, aunque
sean pequenos... pero tenerlos. Siempre me ha gustado ocuparme en
cosas que me agraden, que me produzcan satisfaccion personal; me
describo como una persona supremamente organizada, metddica;
soy reposada, evito tener pendientes, me gusta hacer las cosas en el
momento sin aplazarlas mucho. Soy una persona tan organizada que
los documentos... todo vive en regla; vivimos muy pendientes de la
parte administrativa de cada una de las casas: todo estd en sus folios,
en sus carpetas, todo. Soy de las personas que tienen por costumbre
manejar el programador del ano; entonces, no dejo pasar detalles. Es
asi que a medida en que se van presentando pendientes, obligacio-
nes, citas médicas, todo lo voy dejando consignado en mi programa-
dor para estar pendiente y que las fechas no se pasen. Yo diria que
eso hablaria bien de mi, porque soy muy organizada.

Soy una persona que intelectualmente, si bien no soy una biblio-
teca ambulante, soy preparada y con buenas aptitudes porque tam-
bién tengo un pensamiento clarisimo, y digo: “3Si otro puede hacer
X cosda, por qué no voy a poder yo<e". Soy una persona que cuando
emprende algo, digo: “iTengo que poder!, porque yo no estoy mer-
mada en ninguna condicién y también considero que tengo habili-
dades. Soy una persona muy sand, nunca fuve malas amistades, no
soy resabiada, soy supremamente honesta, soy de las personas que
dicen que lo que uno le haga a otro, mds adelante la vida se lo cobra
a uno.

255

Siempre he dicho que una cosa es ser una persona sola y otra es
ser una persona solitaria. Yo digo que no hay soledad, la soledad no
existe, no es dada a nadie, sino que la persona la busca. Tengo amis-
tades de hace cuarenta anos; yo puedo vivir sola pero no soy solita-
ria. Tengo mucha familia por fuera, tengo amistades por fuera, en el
pais, entonces eso es bonito. La soledad es triste; cuando de verdad
la persona no encuenfra una mano amiga, Nno encuentra con quien
hablar, quisiera hacer una llamada pero no tiene a quien llamar, qui-
siera dar un abrazo y ni tiene a quien ddrselo, ni de quien recibirlo,
eso es la soledad; eso si me parece que es muy ftriste. Una vida en
soledad, en ese sentido, es una vida sin sentido y, seguramente, la so-
ledad hace de la persona una persona amargada. Quien viva solo no
vive en soledad si tiene, como digo, ofras opciones de vida social; por
ejemplo, a mi las personas me dicen “jAy!, pero usted no se casd, no
tiene hijos, sno le preocupa eso?¢”, y en la vida, yo siempre he dicho,
eso nunca me ha preocupado; yo devolvi dos anillos de compromiso,
yo soy soltera y siempre digo, yo soy “inteligentemente soltera”, que
es distinto a ser soltera simplemente o solterona. Yo digo: “Cada per-
sona escoge el tipo de vida que quiere y tener hijos a futuro o un com-
panero a futuro eso no garantiza una vida feliz”. Para mi, “vida feliz”
es poder socializar, es poder ver el dia, la noche, con tranquilad, con
serenidad espiritual, con regocijo, sin preocupaciones, sin tormentos;
los hijos no garantizan a futuro nada. Yo, llegando a una vejez solq,
miro qué hago y uno programa qué quiere hacer en su vejez. De tal
manera que para mi la soledad, en mi caso particular por ejemplo,
no existe. Prefiero estar sola que mal acompanada; toda la vida lo he
dicho. Veo el sufrimiento de las mujeres, tanto feminicidio, tanta cosa
que uno ve a diario, que uno dice: “jDios mio, gracias porgue soy unad
mujer privilegiada, tranquila, vivo feliz, no le friego la vida a nadie y
nadie me la friegal”.

Lo que mads feliz me hace es poder ser Util y poder prestar mi ayu-
da en cualguier momento a cualquiera de las personas que conozco,
que son mis amistades; que pueda aportarles algo en algun momen-
to de la vida. Eso me produce mucha satisfacciéon: saber que puedo
ayudar a una amiga... en fin, que puedo ser Util para la otra persona
y puedo, al mismo tiempo, decir que lo que mds tristeza me produce
en la vida, hoy por hoy, es no haber podido desempenarme laboral-



Figura 136,137,138,139: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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mente desde hace algunos anos. También me habria gustado haber
tenido una vida laboral en tfrabajo de campo; me gusta participar en
actividades sociales, en acciones grupales en las que se vea el apor-
te que uno pueda hacer; no que se veaq, sino que uno pueda aportar.
Entonces, tal vez resumiendo, lo que mds felicidad me produce a mi
en la vida es poder hacer un aporte en comunidad, en mi barrio, con
mis amistades o en el conjunto donde yo vivia; formar parte activa de
una comunidad.

El arte, como tal, en cualquiera de sus expresiones me parece
que es la mayor posibilidad que fiene un ser humano de expresar
su talento y concepto de vida. Cualquier cosa que sea sindbnimo de
creatividad es arte; hacer lo que los demds hacen es imitacion y ha-
cer lo que uno por inventiva hace me parece que si es arte. Yo digo
que realmente uno tiene que tener en la vida actitud positiva y mente
abierta y son bases suficientes como para una vida feliz y satisfacto-
ria.

4.10.1. MICROUNIVER SO DE NOHORA INES CASTRO RI-
VERA Y OLIVIA RIVERA DE CASTRO

Casita de mis suenos

La motivacion que yo tuve fue hacer un microuniverso con base
en una casa que conoci en Villeta Cundinamarca, de una amiga
ya fallecida, y me parecié muy bonito poderla representar en esa
minimagueta. La Unica maqgqueta de microuniverso hecho en plantas
removibles fue la mia, ya que todas las companeras hacian directa-
mente en tierra los jardines. Yo lo hice en materas movibles con laidea
de hacer una casa que conoci de una amiga que admiré mucho. El
microuniverso lo llamé “La casita de mis suenos, algun dia”. Realmen-
te lo que mds me gustd de la casa de mi amiga es que tiene un por-
checito muy acogedor; estaba rodeado de mucha vegetaciéon. La
casa tiene aproximadamente de unos 80 a 20 metros cuadrados de
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exterior, el ambiente es muy tfranquilo; entonces, quizd por aquello de
esa privacidad que tenia la casa, estando en un medio habitable de
un barrio como cualquier otro... me parecia que tenia mucha priva-
cidad y yo soy amante tal vez de mucha paz, tranquilidad, que era lo
que esa casa me brindaba.

Creo que plasmé toda la realidad de lo que vivi y que deseaba:
un ambiente de paz, de armonia y de mucha vegetacion, y lo que
hice en la maqueta fue lo mismo: una casa, como la llamé, “La casita
de mis suenos”, llena de armonia, llena de paz, de mucha vegeta-
cion. Siempre he sido una persona gue... aungue vive dentro de un
mundo social dia por dia mdas agitado, siempre ha sido partidaria de
mantener una tranquilidad, una paz espiritual, fisica. Incluso, la logré
haciendo la misma actividad como tal. Me explico: cuando estaba
haciendo el microuniverso, siempre senti como ese regocijo y esa ale-
gria de estar haciéndolo y me transporté. Lo mds importante, creo,
fue que logré como transportarme, como si estuviera viviendo, gozan-
do de esa casita de mis suenos.

Cada vez gue miro mi microuniverso siento una satisfaccion enor-
me y un orgullo grandisimo, porque nunca pensé llegar a hacerlo; por
mi cabeza no pasd jamds hacerlo. Siento satisfacciéon, primero, por
la habilidad que pude demostrar al hacer lo que nunca pensé poder
hacer y nunca pensé si quiera hacer. Siento una gran gratitud con mi
mamd porque me ayudd muchisimo en el trabajo, aungque no se hizo
presente en los talleres fisicamente, en la casa fue mucho lo que me
colaboro.

La gran satisfaccion que siento es la admiracién que sienten to-
das las personas que entran a mi casa, y como la maqueta esta hoy
por hoy viva, vigente, cada dia mds hermosa... porque la vegetacion
que tiene es tan agradecida que, aunque estd sembrada en unas
materas que no pasan de tres centimetros de grande, estan tan her-
mosas en sus jardines, que todo el mundo la admira. A todo el que
entra a mi casa, que nunca la habia visto, toca contarle la historia del
microuniverso; lo que vivimos nosotras en grupo, en esa labor, siempre
lo comparto con las personas que me preguntan: 3cdmo se inicide,
spor qué se inicide, 3como la hice? Les he comentado que fueron
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varios microsuniversos expuestos en varias partes de Bogotd, que tam-
bién fue lo mds hermoso, porque jamds pensé que algo que yo hiciera
pudiera recorrer sitios fuera de mi casa, que tuviera el reconocimiento
de todas las personas, que quisieran contemplarlo y admirarlo.

El microuniverso, hoy por hoy, sigue vivo, porque mi mamad se hizo
cargo de echarle el rociadito de agua a las maticas, pues nos pusi-
mos de acuerdo en que si ella le echa y yo le echo entonces, en un
momento dado, no sabemos y lo vamos a saturar de agua; entonces,
es ella la que ha mantenido ese universo vivo.

Inicialmente, mi madre empezd a trabajar en el microuniverso sin
saber exactamente cudl era la finalidad, realmente ella nunca tuvo
en mente lo que por mi mente pasod; ella lo Unico que estaba hacien-
do para con el microuniverso era colaborando en el diseno, o no
tanto en el diseno como en la decoracidn del jardin, pensando qué
maticas le ibamos a poner, cdbmo hacerla ver mds bonita. La filosofia
gue tuvimos dentro del grupo de plasmar algun sueno o algun hecho
de la vida pasada, particularmente, por ella no pasd; simplemente
el aporte de ella fue decorativo y le puso el corazdn porgue sabia
que era un frabajo que yo estaba haciendo, y era algo en lo que ella
queria integrarse, pero ella siempre dice: “jQué lastima no haberlo
hecho mds grande!”. Incluso, ha querido plasmarlo en un tabla mas
grande para que le cupiera precisamente mds vegetacion, pero por
el momento siempre hemos dicho que no hay el espacio fampoco en
la casa como para seguir agranddndolo; entonces, asi lo dejamos.

i

Figura 141,142: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.11. OLGA MARGOTH HERNANDEZ
Relato Biogrdfico

Nuestra madre fue humilde y pobre toda su vida, pero eso si, fue
la sabia mds hermosa del mundo para nosotros y para todo el que la
conocié. Tuvo que cuidar fincas para sostenernos, y digo “sostener-
nos"” porque solo nos podia alimentar a medias y vestirnos, ya que el
trabajo que ella ejercia era de hombre y de mujer pues, aunque ella
no tenia marido, se las ingeniaba para responder con todo. Cuando
éramos pequenos, mis hermanos y yo viviamos en una finca de mi
madre; era la arrendataria, ella cuidaba la finca. Entonces ella or-
denaba vaquitas, trabajaba la tierra... Tuvimos varios patrones que
no fueron para nada buenos; al principio, dio con patrones malos,
abusivos e irrespetuosos, pero ella se dio siempre su lugar hasta que
Dios y la Santisima virgen nos mandaron unos patrones excelentes y
justos.

Bueno, ahora paso a la historia de la ciudad ya aqui en Bogotd,
en el barrio Britalia en Kennedy. Mi mamd, como siempre luchando,
comprd un lotecito en Britalia; entonces, alld tenia sus animalitos, sus
gallinitas y empezd con una marrana, que por cierto se la ayudaron
a comprar unos compadres que ya estdn en el cielo; fueron unas per-
sonas muy excelentes con mi madre. El le ayudé para que comprara
su marranita pequenita... y ahi empezd ella con esa marranita. En-
tonces, mi hermana, la cuba®, trabaja en Abastos y traia la comida
todos los dias para mi mamd, para todos nosotros y para la marranita
también. Ya la marranita crecié y fue dando frutos... daba su cria. La
llamdbamos Casilda; en la primera cria dio tres marranitos, en la se-
gunda dio seis, en la tercera nueve y en la cuarta doce y asi varias, y
mi madre fue ahorrando hasta que pudo comprar su lote en el barrio
Comuneros el cual heredaron mis dos hermanas gemelas.

Una vez hubo una cosa muy fea: resulta que unos malos vecinos
la demandaron, disque por la higiene, porque supuestamente ella

49 Hermana menor
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tenia desaseo en la casita y eso. Y llegd la higiene un dia temprano...
llegaron unos doctores que venian a hacerle una entrevista sin decir
quiénes eran, como a las siete de la manana y mi mamd lo que hizo
fue un tinto y les ofrecid; entonces, ellos se tomaron el tinto y mira-
ban y olian, a ver qué, a qué les olia y no, gracias a Dios no, porgque
la marranita estaba recién parida y mi mamad le tenia muy limpiecita
su cocherita; entonces, ellos le preguntaron —haciéndose los que no
sabian-:

-3Qué tenia ahi?
Ella les dijo:
-Vengan les muestro mi riqueza.

Y abrié la cocherita y les mostré esa belleza de la marranita...
habia doce marranitos... pero todo limpiecito. Entonces los doctores
lo que hicieron es que le dijeron a mi madre:

=Si todo el mundo que tiene animales los tuviera como us-
ted, jmejor dichol!... Queremos que sepa que un buen vecino
suyo nos llamé y nos dijo que esto era contra la higiene, pero
antes la felicitamos.

Entonces, bendito sea mi Dios, mi mamd no tuvo que salir de
ahi; ya pues, hoy en dia, mi mamita no estd. Luego le tocd vender
sus animalitos y todo, pero de ahiles quedd el techo a dos hermanas
gemelas que tengo... ahiles quedod su techito a ellas, gracias a Dios.

Una vez, cuando hubo un sobrecupo de pollitos —por decir algo-,
pues eran muchos, entonces lo que hacian era que subian en heli-
copteros a gente que botaba pollitos al aire, donde cayeran, y mi
mamad logré unos pollitos ahi; entonces, de entre esos pollos ella co-
gi6 varias pollitas y cuando crecieron, eran dos especialmente —-nadie
le creia pero es verdad-, esas dos gallinas le ponian a mi mama de a
dos huevos, por la manana y por la tarde. Entonces, mi mama lo que
hacia era que cada quince dias o cada mes le mandaba a cada
hija; mandaba a la pequena: “Vaya y llévele a mi hija tantos huevos
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y mercado”. Y asi para todas habia y... bueno, asi fue. Fue creciendo,
como dice, fue logrando para pagar su lotecito, porque a ella le tocd
pagar su lotecito a cuotas. Y ya, después, con la marranita empezd a
ahorrar; en cada cria, ella vendia sus marranitos. Luego, decidid ve-
nirse de alld de ese barrio para aqui, para la Ciudad Quinta de Usme,
para el barrio Comuneros. Se instalé con su animalito ya grande, ya le
daba sus crias y él mismo le dio para pagar las cuotas del lote.



Figura 144,145,146,147: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.
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Figura 148: Oficina Microuniversos autobiograficos. Faculdade de Artes- ASAB, 2(
g Foto: Ligeya Daza
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4.11.1. MICROUNIVER SO DE OLGA MARGOTH HERNANDEZ

La historia que les voy a contar empezd en el ano 1965, mas o
menos, cuando yo fenia diez anos. Mi mamd con ocho hijos, incluida
yo... todos viviamos en la finca que se llamaba El Retiro, ubicada a
una hora de Chiquinquird, Boyacd. Todo esto que quiero expresar fue
lo que quise plasmar en mi microuniverso.

AUN hoy existe la finca. Obviamente, los patrones mayores, inclu-
so mi madre, ya estdn en el cielo descansando y quienes estdn hoy
en dia son los hijos, los nietos y los bisnietos. Esa finca nos tfrae buenos
recuerdos a mis hermanos y a mi porque ahi vivimos cosas muy boni-
tas. La finca era de la familia Gonzdlez; tanto ellos como sus hijos e
hijas hasta les ensenaron a leer y a escribir a algunos hermanos mios,
porque algunos de ellos eran profesores... jy muy humanos! Don Primo
Gonzdlez le dio a mi mama una lonja de tierra para que sembrara lo
que ella quisiera; también le dio permiso de tener gallinas, una novilla,
un Marrano, una oveja y un burro; no se podia pasar de ahi, pero ya
era demasiado bueno, comparado con los otros. Ella le cuidaba sus
animales, le ordenaba las vacas y le trabajaba los pastizales y todo.
También me acuerdo que él le decia a mi mamita: “A mi me interesan
las cantinas de leche llenas y con la leche que quede hagales cuaja-
da vy deles alos chinos, también démeles leche para que crezcan con
buen calcio y sean inteligentes”.

Mi mamd sembraba su cosecha y eso y, cuando llegaba la eta-
pa de cosechar, mi mama hacia un bulto de lo mejor que hubiera de
la cosecha de todo y le mandaba a la esposa de él. Nunca se nos
olvidard, a mis hermanos y a mi, la huerta que nuestra madre tenia en
ese lote de fierra; a todos los vecinos y a los mismos patrones dejaba
asombrados, pues a nuestra santa madre se le cultivaban legumbres
y verduras que a nadie mads se le lograban. Yo pienso que mi mama@,
por el amor que sentia hacia nosotros, hacia su trabajo, entonces
ahi se le lograba todo. El se admiraba, “ijes increible! —-le decia-, a
toda esa tierra que tengo yo le siembro cosas y no se me da y usted
en ese trisito de tierra, en esa punada de tierra lo que siembre se le
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da”; porque asi era. Entonces es ahi cuando uno dice: “Dios es el que
pone sus santas manos”. Esa es la historia del campo; de hecho, de
esa finca son los mejores recuerdos. Yo siempre le ofrezco esa gente
a Dios y a la Santisima Virgen, para que me los ampare y me los pro-
teja porque fueron excelentes con todos, en todo sentido. Entonces,
de ahi que nosotros, mis hermanos y yo, tengamos... fenemos muy
buenos recuerdos de eso patrones, porque siempre fueron excelentes
con nosotros.

También teniamos perritos, gaticos, el gallo y la gallina; por lo
general, en el dia se la pasaban encima del tejado de la casa; solo
porla noche volaban al gallinero. También les cuento que habia en la
casa un molino en el cual mi mamita nos molia maiz y nos preparaba
arepas, envueltos y sopas muy deliciosas y en la huerta también, entre
otfras cosas, cultivaba chuguas, cubios, arveja, aba, mazorca, curu-
ba, frijoles, papa pepina, batata y criolla, pepinos, moras, guayabas,
papayuelas, repollos, tallos, arracachas, etc.



Figura 149,150: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Andrea Ortiz Diaz.
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4.12. MICROUNIVER SO DE ELIZABETH GARAVITO LOPEZ

Mi microuniverso es una narracion que estd flotante en los vacios
de mi memoria. Con frecuencia, viagjo a los diferentes paisajes de mi
ninez; nunca es el mismo viaje, tampoco soy yo la que viaja siempre...
A veces, solo alcanzo a ver un corredor de madera al que accedia
corriendo por unas escaleras. Me lleva un olor a miel y veo como ella
se mezcla con salvado; me seducen los colores que se van forman-
do con la mezcla... No puedo resistir la tentacion de meter el dedo vy
probar el manjar. Justo ahi, me encuentro con la mirada coémplice y
profunda de un pequeno ternero que come su alimento; reimos jun-
tos, corre tras de mi y me interno en la profundidad de un corredor
de madera que rodea la casa de la abuela; él, persiguiéndome, sube
dgilmente por los escalones; escucho el sonido de sus pequenos cas-
cos gque se desplazan veloces y apenas tocan el piso. Radpidamente
subo a una de las columnas de la casa y él se queda alli abajo, mi-
rdndome con sus profundos ojos negros... Empieza un juego mutuo de
resistencia, yo con mis brazos cansados de sostenerme en lo alto, él
con la eternidad en su oscura mirada.

El destello de una luz rosa me despierta, estoy rodeada de ra-
milletes de besitos del camino. Hay un misterioso ser que con las flores
me trae la historia del camino... camino que él recorre todos los dias
desde su finca hasta la finca de mi abuela, donde yo duermo para
luego ser despertada por la luz rosa. No sé& como es el rostro de aquel
nino, pero imagino que tiene cara de flor; aunque no lo haya visto, lo
conozco profundamente porque fue el quién me contd la historia del
camino. Hoy llego a él cuando veo las fracturas de esta tierra y trato
de imaginar en qué lugar de la fractura habita un nino que puede
amar el camino, las flores y a esta nina...

El camino ha sido extenso, me ha llevado a tantos lugares como
solo la fuerza de las flores puede hacerlo... me ha disparado a un fu-
furo que se abre como caleidoscopio en frozos de todos los fiempos.
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He estado en casas lejanas que habito y abandono siguiendo el
olor de la miel y la ruta de las flores; entro en los herméticos territorios
del arte, donde nunca faltan conexiones con la vida, con la tierra;
desde alli construyo fragiles puentes con los que consigo atravesar
abismos de agua y niebla, y asi puedo pasar del edificio al arbol... de
la cama al camino.

Esa nina que corria hace mucho tiempo ya no viene mds; sin
embargo, sé que habita en algun recoveco de mi alma, porque fre-
cuentemente escucho los pasos apresurados de un ternero pequeno
en pos de mi, el mismo del que escapaba subiéndome a lo mads alto
de las columnas que rodeaban el pasillo de aquella casa... hoy siento
gue sus enormes 0jos negros aun esperan impacientes que yo baje.

1
Figuta 152: Ofici

iversos autobiograficos. Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Ligeya Daza.







Figura 154,155,156: Oficina Microuniversos autobiograficos.
Faculdade de Artes- ASAB, 2014.
Foto: Oscar Monroy
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5. DESDOBRAMENTOS

Estas novas abordagens a partir dos Microuniversos aproximaram
aos conceitos de performance coletivo, escultura, instalacdo e arte
processual através do trabalho ecolaborativo, assim como também
foram insumos para alimentar outras disciplinas como a psicologia,
a educacdo, o teatro, etc. Trata-se dos novos caminhos que riscou
O acontecer destes Microuniversos, que evidenciam uma vez mais,
qgue as praticas colaborativas sGdo agdes vivas que se reproduzem e
recreiam permanentemente, através de outros canais que ndo sem-
pre sdo territérios do controle autoral do artista. SGo criagcdes em
movimento permanente que inseridas no mundo ativam o sentido da
existéncia.

Trago para esta parte da investigacdo, algumas derivacoes rea-
lizadas por pessoas que de diversas maneiras tiveram contato com o
projeto Ecologia em Prdaticas Cotidianas, as quais tomaram caminho
em suas atividades a partir dos Microuniversos; € o caso do processo
levado a cabo por Clementina Cuéllar, a coletiva UDiversia: outros
modos*®, a Companhia Miolo®', Jacqueline Garavito, Raul Saldarria-
ga, assim como algumas adaptacoes que usei, para desenvolver ou-
tras praticas.

E importante, neste ponto, evidenciar a abertura aos possiveis
caminhos das prdticas colaborativas, para compreender a colabora-
cGo como acdo constante que gera possibilidades de re-existéncia.
Além de uma acdo conjunta simples, a colaboracdo esta envolvida
na existéncia, colaborar é ter consciéncia de cada uma das nossas
acoes, projetando nelas uma rede de prdaticas que sdo infinitamente
eco-organizadas. E nessa dimensdo que uma Ecologia para as Prdati-
cas Cotidianas tém significado.

50 Coletiva de arte contemporanea UDiversia Otros Modos. E uma coletiva que propde suas discussées por
meio de uma abordagem critica consolidada pela pedagogia alternativa, baseada em praticas e dispositivos

de cuidado. Aborda tematicas que confrontam as desigualdades sociais, culturais, sexuais e de violéncia de
género pela forca das dissidéncias

51 A Companhia do Miolo, criada no ano 2000, é um grupo de teatro de rua da cidade de Sao Paulo, Brasil. O
percurso da companhia tem origem no teatro popular.
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5.1. MARIA CLEMENTINA CUELLAR CAMELO

Integrante de Ecologia em Prdticas Cotidianas, continuou junto
com outros integrantes, os encontros e propds a realizacdo de ofici-
nas em algumas localidades de Bogotd.

“E A HISTORIA CONTINUA: Depois do curso dos Microuniversos di-
tado pela Elizabeth Garavito, realizado na ASAB (pdtio de pedra),
ficamos muito contentes, j& que era uma oportunidade de ir a uni-
versidade e para muitos de nds seguir fazendo artesanatos. Foi muito
satisfatorio receber um certificado do curso realizado.

Decidimos dar ideias entre todos para conservar o espaco de
encontro, propuseram-se vdarias coisas, entre elas a elaboracdo de
vasos em garrafas PET por parte do Nancy Reyes e Nohora Castro e a
oficina de fontes ditado por mim, com a aprovacdo de fodos come-
camos a realizar estas atividades.

Assim se manteve este espaco, reuniamo-nos os sdbados na tar-
de, pessoalmente esse tempo era muito tranquilo, divertido, em espe-
cial porque era na universidade, sentia-me bem. Iniciamos sete pes-
soas e finalizamos quatro, pelo qual este espaco se terminou.

Logo Dayana propds que no Usme também se poderia ditar o
curso das fontes e efetivamente fomos e o ditamos 14. Ligeya nos fez
o favor de administrar o espaco. Foi bem, tudo funcionou, houve bas-
tante acolhida, chegaram ao curso quinze mulheres, a maioria eram
da terceira idade, foram experiéncias muito bonitas, fodas as pessoas
estavam muito felizes com o realizado, em alguns casos através des-
te trabalho demonstraram a seus familiares que ainda podiam fazer
muitas coisas.

Obter um certificado foi muito grato para elas, além de sentir-se
reconhecidas através da exposicdo de suas fontes. Estes espacos sdo
muito importantes porque ds vezes pensar no que se pode ocupar o
tempo e fazer trabalhos com coisas recicladas resulta entretido e se
podem fazer muitas coisas bonitas.

Uma das coisas que mais eu gostei desta experiéncia foi trabalhar
desinteressadamente com a comunidade e ver as pessoas felizes”.

Figura 158: Oficina fontes. Bogota, Coldmbia, 2014. Foto: Dayana Gonzalez.
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5.2. OLGA MARGOTH HERNANDEZ

Integrante de Ecologia em Praticas Cotidianas, iniciou o projeto de
horta na sua casa, com apoio de algumas instituicoes. “Nas oficinas
da ASAB, desde que vocé ensinou com 0s Microuniversos, fui nova-
mente acordando meu amor pela natureza. Houve um tempo em
que eu tive plantas muito bonitas, mas entrei numa empresa para
trabalhar e todas elas estragaram, ent@do me demiti. A oficina dos
Microuniversos significou muito para mim, porque retornou meu amor
pela natureza. Entdo, comecei um processo com o Centro Dia, onde
trabalhamos em iniciativas de hortas domésticas, através do Jardim
Boténico. Toda terca e quinta-feira nds tinhamos uma reunido, eles
explicavam sobre as sementes e tudo, isso hd dois meses atrds. Nos Ul-
timos dias, levei as mudas para o plantio; esses processos sdo realiza-
dos para que cada pessoa se conscientize de uma alimentacdo sau-
ddvel e possa ter semeaduras, mesmo em um terraco, sem produtos
quimicos ou qualquer coisa, tudo natural, tudo orgdnico. Estou muito
feliz, fiquei com aquele amor pelas plantas desde nossa oficina *
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5.3. JACQUELINE GARAVITO LOPEZ

Minha irma, quem foi leitora de minha tese e com a que compar-
tilhamos e retroalimentamos nossas experiéncias de pesquisa, neste
caso 0s Microuniversos foram insumos para seu projeto de Tese dou-
toral.

“A elaboracdo do Microuniversos serve de inspiracdo para um dos
instrumentos de investigacdo utilizados no marco da tese “O parental
também é politico”, este foi desenhado no marco de tal investigacdo
e seu propodsito é que a familia leve a cabo uma representacdo de
si mesmo, de seus infegrantes, assim como as afividades e cendrios
em que sua vida se desenvolve. O propdsito do instrumento € obter
uma interpretacdo por parte da propria familia, a qual se leve a cabo
de maneira coletiva e sirva de contraste ou comparacdo com o ge-
nograma, uma ferramenta mais formal mediante a qual os profissio-
nais revistam desenhar as relacoes familiares. Os aspectos tirados dos
Microuniversos sdo a construcdo coletiva e pldastica, a utilizacdo de
elementos significativos que permitam aos participantes representar
os territdrios rurais ou urbanos pelos que transitou a familia, seus oficios
e atfividades, e os vinculos entfre seus infegrantes”.

Figura 160: Cali, Colombia, 2014. Foto: Jacqueline Garavito Lopez.
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5.4. UDIVERSIA OUTROS MODOS

Ligeya Daza Herndndez e Lady Dayana Gonzdlez, criadoras da
coletiva, incorporaram conceitos e praticas a seu processo pedago-
gico alternativo.

“Considero importante reconhecer aqui, que a primeira vez que
lembranca alguém me aproximo da ideia do Microuniverso, tomava
uma oficina de escultura com a Professora Elizabeth Garavito Lopez,
guem me mostrou um documentdrio chamado Microcosmos®?, ge-
rando ao tempo uma reflexd@o sobre a dupla moral presente em um
pretendido discurso salvacionista animalista, um lugar comum entre
as pessoas que nos sentiamos “sensiveis” para os animais. Elizabeth
questionava um pouco nossos discursos chamando a atencdo para
os lugares mais minUsculos da terra e invisiveis ao olho humano, esses
pequenos e elaborados Microuniversos que destruimos a cada passo
gigantesco que damos, incapazes de perceber o pequeno sem uma
lupa para adaptd-lo a nossa “visdo”.

Também considero importante recordar aqui como iniciei um
processo vital na minha histéria para trocar a forma em que me via
mesma e as mulheres de minha familia como vitima (unicamente), de
uma histéria de violéncia de género intrafamiliar que durante 34 foi
a histéria na que me localizei na vida, a Unica que conhecia e com
a que me sentia “codmoda”. Um dia Elizabeth me interpelou dizendo
gue podia ver minha propria histéria de vida desde outro ponto de
vista, dar a volta a minha histéria e tomad-la pelos chifres, depois de
tudo, a pessoa que sou hoje, podia ser ou ndo, o resultado de minha
historia sem edicdes, podia também entender toda essa violéncia e
abuso ndo sé como corresponsavel agora em um processo comuni-
tario para sua fransformacdo, a ndo ser entender como estes acon-
tecimentos foram enchendo de sentido minhas lutas didrias, que ndo
sAo sozinho minhas.

Estas duas imagens ddo um marco a meu parecer a ideia que
Elizabeth transmite a seus estudantes a perto de tratar de ver no invisi-

vel, no pequeno, de outra forma, ou desde outro dngulo, isto se man-

52 Documentario de 1996, baseado nas técnicas de fotografia microscépica. Dirigido por Claude Nuridsany,
Marie Pérennou.
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teve e mantém a meu parecer nas buscas criativas e criadoras de va-
rias(os) de nds, por minha parte tive a oportunidade de acompanhar
algumas acoes da proposta desenhada pela Elizabeth referente aos
“Microuniversos”, gerando um desdobramento de seu trabalho do
que seria nossa proposta pedagodgica como coletiva, a que em seu
momento chamamos “Construcdo do Microuniversos Autobiogrdaficos
— outras narracoes de Género” a partir de inquietacdes em comum
relacdo com assuntos de género e sexualidade.

A este chamado assistiram pessoas auto narradas como homens,
mulheres, trans, six, hetero, ativistas, amas de casa, estudantes... uma
das participantes descreveu a experiéncia assim:

“Foi uma experiéncia que me deu a sensacdo de que realmente
podemos transformar pensamentos e quebrar paradigmas através do
contato com o outro.

A din@dmica nos faz sentir e externalizar esse sentimento compos-
to por varias sensacdes e memoarias. Quando vi meu Microuniverso
pronto compreendi um pouco mais de mim mesma e quando vi o dos
oufros pude ver o mundo de uma outra perspectiva. A construcdo de
Microuniversos foi feita a partir da arte pldstica e penso que o mesmo
pode ser feito através do audiovisual.

Espero que A Colectiva possa desenvolver mais din@micas que
proporcionem essa troca entre nds, mulheres de diversos universos,
com o intuito de extinguir, pouco a pouco, 0s paradigmas que sus-
fentam o machismo. Espero que possamos proporcionar mais desses
espacos dentro e fora da universidade”

Nas duas oportunidades que tive de fazer minha prépria narra-
cdo, ndo pude deixar de evocar os Microuniversos que se erguiam
como paldcios de brinqguedo na minha infdncia, os objetos pareciam
feitos para mim, ao contato com eles milhares de sensacoes estala-
vam em minha memoria emotiva, ndo sé pareciam me falar, também
cheiravam, sabiam, viam-se e sentiam a infancia, a infGncia, a sexo,
a género, a homens, mulheres, prazer, inocéncia, imposicdo, carros,
bonecas... ambas as experiéncias materializando a ideia da Elizabe-
th, de ver no pequeno e de outra forma as mesmas historias.

Nesse “ver de outra forma” pareciam abrir um sem nUmero de
possibilidades, formas que, até surgindo de mim, eu mesma ndo co-
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nhecia nem sabia identificar, mas que ao tempo me permitiam en-
tender e sanar, encontrava nas “visdes” das outras esse impulso tao
importante e urgente que eu nGo conseguia ver, mas que em relacdo
tomava forma e frocava meus pesadelos por sonhos”.

Figura 161 Oficina “Construgdo do Microuniversos Autobiograficos — outras narragdes de Género”
Cuiab4, Brasil, 2014. Foto: Ligeya Daza.




Figura 162: Foto fornecida por Renata Silva. Sdo Paulo, Brasil. 2018.
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5.5. RENATA SILVA

Colega do doutorado em Artes da UNESP, incorporou a ideia dos
Microuniversos dentro de seu projeto de pesquisa de doutorado.

“Compor a vida em pequenos objetos possibilita que a reinven-
temos em uma nova dimensdo. E tanto um flagrante do nosso faz de
conta de crianca - quando dispunhamos 0s moveis, 0s espacos, as
pessoas para compreendé-las em um ordenamento préprio - quanto
a experiéncia de olhar para um territério de si intimo que, mesmo sen-
do como um segredo guardado, acabou de ser inventado. Ao entrar
em contato com a feitura do microuniverso, este modo singular de
compor segredos, incorporei-a na prdatica de minha criacdo artistica
que, como um disparo, atua na composicdo de narrativas, de ima-
gens-cena, de materialidades outras que revelam poéticas no espa-
co da cotidianidade e no uso das coisas corriqueiras. Neste sentindo,
acabei por me aproximar do teatro de objetos e passei a olhar com
espanto as coisas pequenas que se acercam das crénicas de nossa
vida. O microuniverso se desdobra para mim, como uma faceta sin-
gular da cena, sintese de memoarias e invencdes do porvir”.
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5.6. RAUL SALDARRIAGA

Estudante do Mestrado em Choreography COMMA, onde sou co-
tutora da sua pesquisa; ele desenvolve um processo que mistura dan-
ca, performance, instalacdo e video. A partir de Microuniversos ele
propoe prdticas participativas com o publico assistente.

“A coreografia relacional faz énfase na transicdo como lugar co-
mum. A necessidade de me olhar como um criador no meio de uma
coletividade vem do entorno onde cresci. A Unica forma de fazer
uma casa, fazer uma escola, igreja, etc. era a reunido de habilidades
de muita gente.

Reunir o que tinha os tijolos, o cimento com o que sabia fazer um
muro. Em condicdes precdrias a coletividade era a estratégia mais
efetiva, a coletividade era uma espécie de super-numano onipoten-
te. Neste mesmo contexto aprendi sobre a criacdo de sistemas par-
ticipativos de criacdo que era em poucas palavras criar ambientes
propicios para gera conexdes criativas. Nesta comunidade eu fazia
parte dos dois grupos: o criador coletivo e o facilitador do sistema
participativo.

Nesta ordem de ideias como criador participativo fenho uma ne-
cessidade estética na criacdo de imagens e como facilitador de sis-
temas sinto afinidade na criacdo de relacdes.

Minha pesquisa trata de encontrar um balanco na necessidade
estética prépria com a facilitacdo de relagcdes. Em minha busca cria-
tiva exploro a imagem e a constelacdo com outras imagens. Fazer
que o espaco entre imagens e referentes fique ocupado por referen-
tes pessoais.

Quando observamos uma imagem, quando analisamos e apro-
priamos ela, procuramos conexdes com nosso proprio entorno, nossa
historia e nossa galeria propria. Ao relacionar uma imagem com uma
multiplicidade de elementos proprios criamos uma constelagcdo que
cria uma versdo Unica e pessoal de interpretacdo. O significado de
uma imagem estd ligado a uma mulfiplicidade de conexdes e rela-
coes.

Este mesmo processo o vemos em forma invertida na criacdo,
uma multiplicidade de conexdes nos leva a uma imagem uUnica. As
associacoes que cada individuo outorga uma imagem varia de pes-
sOa a pessoa, mas a avenida de relagcdo entre as imagens € comum.
A avenida é o espaco que une uma imagem aparente e uma subja-
cente. Em a coreografia relacional se propde imagens com canais de
transicdo evidentes para fazer visivel as galerias que se reUnem em
torno de uma imagem”.

Figura 163: Foto fornecida por Radl Saldariaga. Amsterdam, Holanda. 2018.
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5.7. ELIZABETH GARAVITO LOPEZ

Em meu caso continuei desenvolvendo o processo, entendendo
gue “Ecologia em Prdaticas Cotidianas” € um projeto no qual, para
compreende-lo, somente me aprofundei numa fracdo. Os Microuni-
versos, no entanto, foram inspiradores para outras prdticas que mis-
turei com principios do colaborativo e desenvolvi em outros espa-
cos. Assim, realizei outras praticas na Companhia Mioloem Sdo Paulo
(2015), no Galpdo da Vila® em Fortaleza — Cearda (2016), na Universi-
dade Distrital Francisco José da Caldas e na Universidade dos Andes
em Bogotd — Colébmbia (2017).

Estas prdaticas consistiram em um convite aberto para participar
de uma oficina com Microuniversos. Uma vez no espaco, definiamos
afravés de praticas dialdgicas sobre os femas que iamos abordar.
Posteriormente cada participante interpretava o didlogo e escolhia
as histérias ou ideias que desejassem expor. Propus criar estas narrati-
vas com materiais diversos que dispus para as pessoas escolherem os
gue achavam adequados a sua narrativa. Cada um escolheu o lugar
onde acontecia a histéria. Com esta informacdo elaborei no espaco
uma cartografia onde inclui todos os lugares propostos. Em seguida,
instalamos as narrativas fridimensionais no espaco mapeado de acor-
do com a correspondéncia do lugar. Neste ponto, cada participante
depois de uma observacdo e interpretacdo do conjunto, criou novas
historia.

Renarrarmo-nos coletivamente como possibilidade de recriarmo-
-nos sdo aberturas do artistico que se bifurcam em infinitas perspec-
tivas. Nesta experiéncia, o fato de escutar nossas proprias historias
interpretadas por muitas vozes, foi uma possibilidade de compreen-
dermo-nos para além da ideia de um eu fixo e determinado; € uma
abertura para o entendimento de um eu contaminado, impuro, mis-
turado e multiplo, construido por interacoes infinitas e permanentes.
Neste sentido, um eu ao qual podemos voltar incessantemente, criti-
car, transformar e criar de novo.

53 O Galpio da Vila é um espaco cultural em Fortaleza — Cearé. E uma unido de grupos e artistas de diversas
linguagens como teatro, circo, danga e artes visuais. Tem a finalidade de fomentar trabalhos para colaborar
com o processo coletivo na cidade.
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As praticas que proponho operam em espacos de existéncia ndo
determinados pelas instituicdes da arte oficial. Ainda que estas facam
parte das possibilidades de circulacdo, ndo sdo a finalidade. Tentam
nascer como as flores do asfalto, onde sdo necessdrias poéticas ndo
purificadas, contaminadas de humanidade, capazes de por luzes
num mundo convulsionado e sobretudo, desigual.
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