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INTRODUCCION

] INTUICION Y MOVIMIENTO:
DES_CONPOSICION.

Existe una intuicién movediza, encaminada a acompanar las pulsaciones de la materia, aque-
llas que a los ojos son imperceptibles. Ellos se esfuerzan en mirar, en sus exigencias deman-
dan pruebas de un movimiento que sucede tan internamente en la materia, que por ello, sélo
logra vincularse a la intuicion. Es como si intuicion y movimiento pudieran entrar en sintonia.
Le es asignada al tiempo, la tarea de crear un espacio comun a estas fuerzas que se atraen
-intuicion y movimiento-. Espacio comun de fuerzas inmateriales que terminaran por contarse
a si mismas.

DESCOMPOSICION es conjugar tiempos de ciclos distintos en espacios comunes. Es también
la evidencia del desvanecimiento tenue del adentro y el afuera, en un proceso que resulta
inobservable, diria alquimico. Podria ser yo el adentro y la materia el afuera, si sélo nos mi-
rasemos, pero cuando me reflejo en ella y ella en mi, producimos un intercambio hecho de
acciones aun invisibles. Si ambas, materia y yo, valiéndonos de nuestra autonomia, iniciamos
un movimiento dirigido hacia el encuentro del espacio comun, lo hallaremos en la forma -lu-
gar fugaz- donde el intercambio abre su trayectoria al ritmo de los cambios que la unidad de
espacio y tiempo tejen, al movimiento mayor. Asi diria que juntas le traemos a los ojos, como
evidencia, la trayectoria de la composicién que hicimos emerger de una mutua bES_CoOMPO-
SICION.
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I HILOS PARA UNA RED.

El entramado sobre el cual se desarrolla este proceso de investigacidon y experimentacion
artistica, se encuentra poblado de diversas observaciones hechas en la materia, a lo largo de
un proceso previo de trabajo creativo. Observaciones conformadas por un cimulo de sensa-
ciones, pensamientos, ideas y sobre todo diversos interrogantes.

Reflexiono que mi posicidn ante la materia ha conocido: la contemplacién minuciosa, la ne-
cesidad de acumularla, la perplejidad ante las manifestaciones de un comportamiento que re-
conozco cercano y, simultdneamente, distante al mio. Considero que la propia educacién, de
diversos modos, me ensendé como tendria que dominar la materia, pasando ésta a ser tomada
como “algo” util o inutil, segun fuere el caso.

¢Existen otras posibilidades de relacion que no sean las de dominio? Relaciones que permitan
una concepcion distinta de la materia, incluso, una identificacion con ella. Imagino: sentirse
como un limoén en deshidratacién, una hoja en crecimiento, un pigmento en oxidacién o una
fruta poblada de parasitos.

Intuyo que existe un movimiento sucediendo en el interior de la materia, algo que denomino
PULSACIONES INTERNAS. Me pregunto jcomo seria posible acceder a dichas pulsaciones?
Vislumbro que conforme se entre en contacto con ellas, distintas maneras de establecer rela-
ciones con la materia seran encontradas.

Tales observaciones dan lugar a una serie de nodos con conexiones muy sutiles entre si, diria
que juntos apenas insinuan una red. La busqueda de un espacio idéneo para indagar y des-
plegar dichas conexiones, es lo que da lugar a esta investigacion. A través de la cual, planteo
llevar a cabo una exploracion consciente de mi relacion con la materia en el curso
de un proceso creativo, desde donde busco aproximarme, de manera adyacente, al lugar
que la tecnologia ocupa en el propio quehacer artistico.
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Il PINTURA Y MATERIA.

“El arte contempordneo ha descubierto el valor y la fecundidad de la
materia. Esto no quiere decir que los artistas de otras épocas ignoraran
el hecho de que trabajaban sobre un material y no comprendieran que
de este material procedian las constricciones y sugerencias creadoras,
sus obstdculos y liberaciones”. (ECO 2001, p. 211)

Cuando imagino que la materia es fecunda, se me aparece como un punto de inflexién, a
partir del cual establece una relacion entre lo que le sucede internamente y aquello que la
circunda, incluyendo al artista. Bajo esta observacion me pregunto, jcomo podria la materia,
con todas sus sugerencias, obstaculos y liberaciones, encontrar su lugar dentro de un proceso
creativo? Lo planteo desde otra perspectiva: ¢c6mo podria el artista dar lugar a la fecun-
didad de la materia?
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Parte de mis experiencias artisticas estan ligadas a la pintura, sobre todo al proceso de ejecu-
cion. En él me he concentrado en observar, las relaciones que se tejen en el espacio y que van
siendo desplegadas a través del tiempo. Dentro de la composicidn pictorica el tiempo se me
aparece como el vehiculo que ayuda a las formas a encontrar su sitio, es decir, a constituir un
espacio complejo.

Pienso en las pinturas de Francis Bacon, en aquellas “unidades” que guardan una relacién
entre la figuracidn y la abstraccion. Cuando imagino su proceso de ejecucion, me viene la idea
de que fueron construidas materia a materia, como si hubiese colocado una a una moléculas
sostenidas por una relacion invisible, que dan como resultado la formacion de distintas capas:
huesos, articulaciones, carne -y de materiales menos intangibles y es aqui donde visibilizo la
abstraccion- halos de luz, humores, esencias, memorias. Dichas “unidades” me denotan el
interés, de llevar a cabo una exploracién de “algo” que hay en la pintura y que se reconoce
como exclusivamente de ella jun valor pictorico? ;el valor de la “cosalidad”?' Considero se
trata de un valor dado a la materia, una materia comun explayada sobre el espacio y conver-
tida en vehiculo del color a través del tiempo.

Francis Bacon )
“Triptych 1974-1977" Oleo s/tela.

1 Ver TORRES 1995, p.67

16

Observar la pintura y ejecutarla, me ha permitido contemplar cdémo los materiales empleados
permanecen en cambio indefinidamente, cualidad que no depende s6lo de la calidad del ma-
terial, sino que es mas bien propia de toda materia.

“squé es una cualidad? Es una perturbacion, un cambio de tensién, un
cambio de energia. Una cualidad es una vibracién o millones y millones
de vibraciones. Quizds si existe en mi conciencia como sensacion simple,
pero existe en la materia como vibracién y como manera de vibrar”. (DE-
LEUZE 2008, p. 53)

Recuerdo las telas fluctuantes de los impresionistas, mas alld de compartir la imagen de un
momento preciso, se me asemejan a masas que trazan caminos secretos por donde continla
circulando la luz de un momento Unico, como si la luz de un instante efimero se almacenara
para siempre en la materia, en este caso el dleo, y pudiera seguir vibrando por tiempo indefi-
nido. Lo que alli percibo no es solo la gran capacidad de quien domina la técnica, es también
la persistencia de la materia.

A partir de estas reflexiones visualizo: una obra pictérica que no deja de moverse, dadas las
constantes vibraciones que la modifican y le dan vida momento a momento. Me surge pre-
guntarme si dichas modificaciones podrian significar algo mas all4 de un simple deterioro
del color o de las formas ¢no podria ésto estar relacionado con la fecundidad de la
materia?
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o DESHILANDO EL SOPORTE PICTORICO.

Mi concepcién de acto pictérico propone despertar las relaciones latentes que existen
entre las sustancialidades que conforman una composicién. Vuelvo a las capas de Bacon,
a las pinceladas impresionistas, a las expresivas figuras de Goya, donde observo cons-
tantemente manchas en relacion, cdimulos de materia disponibles al encuentro de la ma-
terialidad mas sensible que coordina mis percepciones, el sistema nervioso, y observo lo
pictérico como MATERIA QUE TOCA DIRECTAMENTE A OTRA MATERIA.
Propongo entonces, que la accién del pintar, se lleve a cabo bajo un procedimiento que
inste a ganar conciencia, de las materialidades puestas en causa a la hora de componer
una obra pictérica. Para ello, observo, se requerird de un intercambio vivo con la materia,
es decir que materia y pintor entren en dialogo.

Me pregunto ¢como surge un dialogo propuesto entre dos sustancialidades distin-
tas -materia y artista-?

Haciendo un analisis del propio procedimiento pictérico observo, como en mis primeras
pinturas, existe la sutil propuesta de didlogo con la materia. Ensayado a partir de inaugu-
rar el espacio en blanco con las formas surgidas espontdneamente entre el agua y la tinta,
sobre las cuales intervenia deliberadamente.

He observado un procedimiento similar en Henri Michaux, quien se valia de una cierta in-
mediatez en la ejecucidn de sus pintura, para indagar en la velocidad propia de la concien-
cia alterada. Buscaba acceder, a través de la pintura, a aquello que no cesa de cambiar y
que, paradodjicamente, es recurrente en el interior del pintor: estados de conciencia mate-
rializados en rostros y formas emergentes?. Sus retratos, quizas autorretratos, lo expresan
nitidamente, caras ocultas, despreocupadas por ser reconocibles, pero atentas a no perder
presencia. Pese a sentir una correspondencia con la fuerza vital que Michaux expresa, a
través de sus pinturas, no comparto el valor que le otorga a la inmediatez encontrada en
las tintas y la acuarela. Si bien también para mi, la ejecucion de las imagenes sucede a
través de un proceso accidentado, en el sentido de acontecer subito, busco en ese primer
encuentro -cuando el papel en blanco impregnado de agua recibe repentinamente la tinta-,

2 Ver VV.AA. 1994, p. 123
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abrir paso a un contacto entre distintas materialidades, que gracias a su calidad de fortuito no
permita la repeticidon, aunque se trate del mismo papel, la misma tinta y la misma agua.

En ese contacto inicial, que durante cierto tiempo ocupd mi atencién, encontré el acceso a
una primera interaccion con la materia, a una manera de didlogo. También fue cobrando pre-
sencia la insistencia sobre una busqueda que apunta a la creacidén de una imagen surgida de
la materia misma y no por mero azar, sino debido a un encuentro puro entre materialidades.

Observo, en las primeras manchas, la posibilidad de que al quedar la forma abierta en el campo
del sentido, demande una apertura al pensamiento, no ya significante sino intuitivo, quizas hasta vis-
ceral y/o salvaje3. Reflexiono que pretender explorar en aquello que la pintura tiene de propio,
requerira de captar la materia mas alla de la interpretacion y la representacion.

Detalle. Pintura en proceso.

3 Ver TORRES 1995, pp. 67-72
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“Lo que imita la representacidn es la IDEA o la especie de la cosa, por la
cual ella es conocida intelectualmente, mds que la substancia de la cosa
como ella es percibida por los sentidos”. (JIMENEZ 2002, p. 138)

Coincido con Bacon con respecto a la no utilizacién de dibujos preparatorios, previos a una
pintura, como precaucién a no reducir la pintura a una ilustraciéon ampliada de ellos*.

Mas tarde también adverti, que la inclinacién en conformar composiciones no delimitadas en
su totalidad anudada a la intencidon de querer entablar un dialogo con la materia, guarda una
relacion con el proponer al acto pictérico, como un espacio donde el pintor opere como canal
a la expresion de las fuerzas de la materia®. Con lo cual, el resultado pictérico sea la mate-
rializacion de una disolucién, momentadnea o no, de la frontera que separa lo INTERNO de lo
EXTERNO, es decir, a la materia de quien la dibuja.

4 Ver JIMENEZ 2002, p. 138

5 Ser canal, lo relaciono con el hecho de enfocar la atencién a las posibles relaciones que emergen entre los distintos ma-
teriales empleados, poniéndolos a la par con las ideas o expresiones propias del artista. En cuanto a lo de “fuerzas de la
materia” considero que queda bien expresado en la siguiente frase: “un verdadero pintor es el que puede mostrar al dur-
miernte como poseido de vida o esencia y al muerto como desprovisto de ella”. (visnudharmottara, XLIII, 39)

20

Cuando dibujo una col sin despegar el grafito del papel ni los ojos de ella, la observacion que se pro-
duce rompe el espacio que delimita lo que la col es y yo soy, se genera asi un espacio comun. Un
puente hecho de quietud nos une. Dicha quietud posibilita un sentir, que no es un me siento, sino
mas bien un gran SIENT O -en el sentido de percibir y no en el sentido de emocién-. Es el dibujo
el punto de reunién entre la col y yo. Les llamo autorretratos compartidos, hechos de una sustancia
y de un estar comun.
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o DES COMPOSICION Y
PINTURA

Cuando un tomate entra en descomposicion, inicia el retorno a las sustancias elementales
que lo componen, al tiempo que da cabida al surgimiento de otras sustancias. Tal proceso
es asumido, simplemente, como un hecho natural y comun. Ya que cuando nos detenemos a
reflexionar sobre dicha accidn, nos topamos con un engranaje complejo de movimientos, su-
cedidos dentro de una escala que nos dificulta llegar a un entendimiento preciso, por lo tanto
a entablar una comunicacion directa.

Bajo esta perspectiva surgio la inquietud de establecer una cercania con la materia en des-
composicion, apuntando a valorar aquellos movimientos imperceptibles, sucedidos en su in-
terior, a través de los cuales se lleva a cabo un proceso de transformacion constante, donde
percibo la manifestacién de una naturaleza propia de la materia y una posibilidad de didlogo.

Al asociar el pintar con el disponer distintos materiales organicos en proceso de putrefaccion,
me surge la sospecha de que entre ambos procesos existe una transformacién andloga, es de-
cir que, vislumbro una conexion entre la conformacion de una composicion pictoéri-
ca y la descomposicion organica de la materia. Expresamente, imagino que una pintura
se va generando en un proceso similar al que la materia lleva a cabo durante su proceso de
descomposicion; dentro de una relacion de movimientos internos, suscitados a partir de una
correspondencia con el entorno.

22

Jitomates y putrefaccion. En la bisqueda de vincular la materia orgédnica y la creacion artistica.

Me pregunto, ¢como seria posible que la fuerza de la descomposicion contri-
buyese a la construccion de una composicion, en este caso, pictorica?

23



o FUERZAS INVISIBLES.

Las observaciones hasta aqui planteadas, apuntan a que la materia tenga un papel mas activo
en la conformacién de una obra artistica. Entreveo que hay algo que la materia puede hacer
que no viene dado por el artista, sino que surge de caracteristicas propias a su naturaleza. A
partir de ello, planteo que no sea sélo él quien tome las decisiones de lo que sucede en el
proceso creativo, sino que se incluya la fecundidad de la materia. Por lo cual, uno de los inte-
reses fundamentales en esta investigacion es el generar un dialogo mas equitativo entre
artista y materia.

En los escrito de Paul Klee acerca de su proceso creativo nos abre la puerta hacia un proceso
organico, que esta en formacion constante y que requiere de cierta conciencia para que pueda
ser atendido en detalle. Dota de materialidad a la fuerza creadora y lo hace a través de incor-
porarla a la materia con la que se trabaja.

La fuerza creadora una especie de materia imperceptible con los mismos sentidos con
los cuales percibimos la otra materia, pero que es preciso se deje reconocer en la materia
conocida. Incorporada a ella debe “funcionar” unida a la materia, debe tomar cuerpo,
devenir forma, realidad.

Este encuentro de materialidades lo llevan a proponer al acto pictérico como un espacio don-
de la pintura sea el medio para materializar las fuerzas invisibles y no las formas
visibles. De esta propuesta, en correspondencia con las propias experiencias con la pinturay
la materia - las observaciones de la putrefaccion-, me surge la imagen de una pintura hecha
por y de fuerzas invisibles.

Que la pintura no se encargue de reproducir formas visibles es una cosa que puede concernir
solo al pintor, pero que sea hecha a partir de fuerzas invisibles, que de ellas emerja la forma,
es algo que concierne también a la materia. De ahi la importancia de la relacidon establecida

entre artista y materia.

6 Ver KLEE 2007, p. 55
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Me pregunto: ;jcomo se llega al punto
en que las cosas pintan por si mismas?



IV LINEAS RECTAS PARA
UNA FORMA ORGANICA.

Como primera idea surgié colocar distintas materialidades orgdnicas en un mismo espacio,
donde entrasen en contacto la fuerza de la descomposicion y de ciertas reacciones quimicas.
Con ello proponia que, gracias a la convivencia espacial, los efectos de una materia se hi-
cieran presentes en otra. Y de esta forma, impulsar la transformacién gradual del espacio
como totalidad. Visualicé que, con el paso del tiempo, se podria dar pie a una composicion
matérica.

Para ello imaginé la construccidon de un sistema que impulsara el contacto entre los distintos
materiales. Por ejemplo, que el calor de un tomate en descomposicidon propiciara el movi-
miento de otro elemento organico -a través de mecanismos y sensores- y que a su vez dicho
desplazamiento contribuyese a la descomposicion del tomate. Proponia un ambiente donde
fuesen explicitas las conexiones. Sin embargo, para que dichas conexiones tuvieran lugar, era
preciso la intervencién de todo un sistema que permitiera los vinculos. La intervencion de
una maquina que posibilitara el encuentro. Un tipo de méaquina que extiende los brazos
para facilitar el enlace. La complejidad de la situacién, antes enfocada en la dindmica de los
procesos de transformacion de la materia, era trasladada a la dinamica que el sistema tendria
que propiciar para posibilitar el encuentro. Observé coémo, en esta forma de crear vinculos,
es el artista quien determina -casi de manera total- las condiciones del encuentro. Supe que
no era esta la via que buscaba para relacionarme con la materia. Considero que: cuando la
posibilidad de que la materia se exprese es reducida, no existe didlogo.

26

Recordé una obra de John Cage “Water Walk” presentada en enero del ano 60, en el progra-
ma de television “I've Got a Secret”, en la cual realiza un concierto a partir de la activacién
precisa de ciertos objetos y maquinas, algunas de las cuales estan en relacidon directa con
el agua. La obra dura aproximadamente 8 minutos, en donde vemos a Cage, reloj en mano,
desplazarse por el espacio, articulando con suma atencion la activacion de los objetos. En
su actitud, se observa la presencia de quien tiene por cometido cumplir su tarea de manera
precisa. Me cuestioné la relacidon entre el sistema propuesto y la accién de Cage, reflexioné

que pese a ser dicha tarea -la actividad de Cage- una especie de hilo que une a los elementos
puestos en relacién, es gracias a que existe el espacio para que sean los propios objetos
quienes expresen los sonidos de una manera pura, que la pieza gana autonomia y el control
que Cage ejerce en el ritmo de las actividades, aparece conviviendo con una serie de impre-
visibilidades. Pareciera que dentro de un orden cabe la posibilidad de un desorden natural, y
esto ultimo es algo que me interesa mucho dentro de la creacion artistica. Me pregunté, con
respecto al sistema propuesto {Por qué no dejar que los impulsos emerjan por si so-
los? Y cuando me detuve a mirar mi papel dentro de ese sistema, surgié algo que me llevo a
un lugar mas alla de lo que hasta en ese momento habia comprendido ¢Y como inicio ese
“dejar”? En un modo de accion visible seria tomar la materia y llevarla conmigo, situarla. En un
modo de accion invisible seria intuir y observar, simplemente. Tocar la materia con los ojos. Tocarla
con la percepcion.

Con la intencion de indagar sobre estas cuestiones, me propuse abrir un camino de
experimentaciones con la materia, a través de las cuales explorar su autonomia.

27



\'J LA ELECTRICIDAD, OTRA
MANERA DE FUERZA INVISIBLE.

Las reflexiones acerca del sistema, puntualizaron mi interés en observar cémo el arte tecnolé-
gico podria estar disponible al cambio, desde su materialidad misma. Bajo la perspectiva de
que, si una obra artistica que se expresa a través de la materialidad continda siendo materia
en cambio, entonces el arte hecho con tecnologia puede estar inmerso, igualmente, en un
proceso de transformacién, no sélo por el hecho de generar una interactividad de sentidos,
sino también por estar embebido en una interactividad sucedida desde su propia materiali-
dad.

Lo que estoy buscando en el arte tecnolégico en la parte que tiende a seguir ciclos
propios, es decir, su parte “viva”.

Para ello me apoyo en la fuerza de la materia que constituye a la obra en si, y que no requiere
ser determinada por la tecnologia, en cuanto a inteligencia se refiere, para continuar los rit-
mos propios de su comportamiento y desarrollo. Ya que, considero, a la materia le basta con
encontrar un canal que le posibilite ligar el funcionamiento de su estructura con el medio que
la rodea para descubrir su propia transformacion.

Bajo esta perspectiva observo que la obra tecnolédgica pueda ser la expresiéon de una relacién
de fuerzas vivas y la tecnologia tome el lugar de impulso a dicha expresion.

De ahi que otro de los ejes que atraviesa el cuerpo de la investigacion sea el interés en disten-
der la influencia que la tecnologia ejerce sobre el arte electréonico. Dicho interés esta puesto,
sobre todo, en observar el lugar que ocupa la tecnologia dentro de la gestacién, el desarrollo
y desenvolvimiento de la obra artistica.

28

o “OBRA VIVA”.

La idea de “obra viva” se va desprendiendo de las reflexiones que fueron acompanando el
proceso introspectivo de la investigacion. Esta nocidn ird tocando varios puntos a lo largo de
todo el proceso, el primero que surge es proponer que los ritmos de la obra ganen autonomia
con respecto a los ritmos de la tecnologia empleada, con la intencién de que en la obra pre-
valezca el sentido, pese a que se encuentre fuera de “funcionamiento”. Con ello surge la idea
de una obra independiente de la fuente comun de electricidad, por lo menos parcialmente.
Donde, en el desenvolvimiento de la pieza, sea ella quien exprese a la electricidad como fuer-
za natural y propia de ciertas fuerzas de la materia y no sea sélo la electricidad quien permita
la expresion de la obra.

Hacer presente a la electricidad como fuerza natural originé, de manera cuasi inmediata, un
vinculo con la idea de materializar las fuerzas invisibles. Visualicé a la electricidad como
la manifestacion de una fuerza invisible, contenida en la materia, que es detonada
cuando ésta es puesta en relacidon con tensiones provenientes del medio que la circunda o
cuando es puesta en relacidon con otros tipos de materia.

no guarda esto una relacion con la putrefaccion de la materia? ¢no es la
electricidad una manera de establecer un dialogo directo con la materia?

29



DES_COMPOSICIONES

Parte de la experiencia del pintar.

Propone llevar a cabo una exploracion consciente en el
desarrollo de un proceso creativo.

A través de un didlogo entre:

la materia —-concebida como entidad auténoma-,

la tecnologia -explorando su parte “viva”-,

el artista -como hacedor en cooperacion con la materia-
y la obra artistica -como situacion colateral a un proceso
creativo en movimiento-.
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Vi DE BACTERIAS A BATERIAS,
DE BATERIAS A BACTERIAS:
UN CIRCUITO DE CIRCULACION
ENERGETICA.

En el inicio de la investigacidn existié una pregunta latente, que fue, el como acceder a las
pulsaciones de la materia, a su palpitar. Las tentativas para acceder fueron dibujarla y
observarla minuciosamente, hasta lograr un puente que ligara la presencia de la materia con
la accion del artista. Otra manera fue, pensar a la materia insertada en un sistema de movi-
miento ajeno a si misma. Posteriormente, conforme avancé en las experimentaciones, aque-
lla fuerza palpitante, paso a ser manifestada como electricidad, que se transformé en
un canal para conectar las pulsaciones de la materia y mi labor.

Traslado de la fuerza contenida en la materia al lugar de tension eléctrica.
Concebir a la fuerza electromotriz como resultado de un proceso de descomposicidon orga-
nica, colocd la presencia de la materia en ese lugar activo buscado desde el inicio de la in-
vestigacion. Con la construccidon de baterias hechas a partir de materia en descomposicion,
busqué que la materia, a través de su propia transformacion, contribuyese a dar movilidad a
la obra. Para ello realicé una serie de experimentos, enfocados en conformar distintos modos
de baterias, hechas a partir de materia orgéanica.

Como primer ensayo manufacturé una composta, igualando su estructura con la de una ba-
teria automovilistica. La intervine con laminas de cobre y redes de hilo de bronce buscando
suscitar entre ellos una diferencia de potencial, impulsada por la descomposicién de la ma-
teria (energia quimica) y el calor de los gases emitidos en el proceso de descomposicion. Se
produjo un voltaje que ascendié conforme el proceso de putrefaccion se llevaba a cabo. A lo
largo de un mes, la tensidn se mantuvo estable al rededor de un Volt (.87 v).
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1 Detalle de la composta. Se colocaron Led’s dentro de la composta, para observarla con la cdmara web.
2 Observacion de la composta. Se volteo el lente de la cdmara web para ser usada como un microscopio.
3 Composta y Multimetro. \oltaje obtenido después de un mes de elaborada la composta.
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Construi otros modos de baterias tomando algunos citricos, agua salada y vinagre como so-
luciones acuosas, donde distintos tipos de metales fueron introducidos. Obtuve de ellas un
rango de voltaje mas alto que en el experimento anterior, que sin embargo decrecia de mane-
ra inmediata, tan pronto como los metales comenzaban su proceso de oxidacion al contacto
con las soluciones acuosas.

Exploré la electricidad obtenida a partir de tubérculos. Estos, al ser intervenidos en sus ex-
tremos con dos tipos de metales, proporcionan un voltaje considerable 1.2 volts, que se in-
crementaba notoriamente al ser colocados en serie, un ramillete de remolachas alcanzaba
para mantener encendido tenuemente un Led durante tiempo prolongado. Este resultado,
en cuanto a tension se refiere, era el mayor hasta ese momento, comparado con el resto de
los experimentos. Sorprendia ver cémo la tensidn se mantenia constante a lo largo de varios
dias, inclusive de meses -pese a que los tubérculos se marchitaran -.

Tomando como referencia las distintas maneras de baterias que hasta ese momento habia
probado, mezclé distintos modos entre si, buscando optimizar los resultados. Como conse-
cuencia obtuve algunos incrementos con respecto al voltaje; sin embargo, la baja corriente se
presentaba como una limitante para dar un rendimiento mayor al voltaje’.

Con estos experimentos, la idea de materializar las fuerzas invisibles iba cobrando nuevos
significados y construyendo nuevos caminos a posibles didlogos con la materia. A través de
estas pruebas me fue evidente que la fuerza contenida en la materia es portadora de
energia, de ritmos y de movimiento. Sin embargo, aun se presentaba como un interro-
gante, si a través de dichos experimentos se estaba llevando a cabo un didlogo con la materia.

7 La corriente es la intensidad de carga eléctrica que transita un material, es decir el movimiento de los electrones, en un
tiempo determinado. El voltaje o diferencia de potencial, es la tensién que existe entre los puntos por donde circula la
carga eléctrica. La relacién de ambos, junto con la resistencia del material, definirén la carga eléctrica.
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1y 2 Detalle Libreta.
Anotaciones acerca de la composta y distintos
tipos de baterfas.

3 Limén + Amplificador.
Construccion de un amplificador, para incremen-
tar el voltaje obtenido de un limén.
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° CCM.

Continuando con las experimentaciones acerca de como generar electricidad a partir de ma-
teria organica, encontré cierto tipo de bacterias (Geobacter sulfureducens). Dichas bacterias
mediante la metabolizacién de compuestos organicos liberan electrones, convirtiendo asi la
energia quimica en electricidad.

Las Geobacterias pueden desarrollarse en ambientes faltos de oxigeno, ya que son capaces
de sustituir la ausencia de éste con el hierro presente, de forma natural, en los suelos de rios
o en las profundidades marinas. Las Geobacterias pueden también sustituir el hierro por una
sustancia no natural, como el grafito. Este descubrimiento dio pie a las llamadas celdas de
combustible microbianas (CCM), un tipo de baterias bioldgicas.

La estructura de una celda de combustible microbiana no varia mucho de cualquier tipo de
celda electroquimica®. En cuanto al funcionamiento, éste es efectuado mediante la accion de
las Geobacter, las cuales se encargan de transportar los electrones del anodo al catodo a tra-
vés de un cable, produciéndose asi una corriente eléctrica®.

Construir una Celda de Combustible Microbiana conlleva ciertos requerimientos especiales,
sobre todo por la especificidad del material que las constituye y porque requiere un equipo
técnico que posibilite realizar un seguimiento del comportamiento de cada celda. Pese a ello,
me propuse construir una CCM, sobre todo al descubrir que ciertas levaduras pueden presen-
tar un comportamiento similar a las Geobacter y gracias a que la elaboracién previa de varios
tipos de baterias, me habia proporcionado cierta familiaridad con algunos materiales, dando-
me un entendimiento acerca de cudles son mas propicios en la generaciéon y transmision de
electricidad.

8 “Una celda electroquimica” es un dispositivo capaz de obtener energia eléctrica a partir de reacciones quimicas, o bien
de producir reacciones quimicas a través de la introduccién de energia eléctrica.
http://es.wikipedia.org/wiki/Celda_electroqu%C3%ADmica (consultada en marzo 2013).

9 CCM, en donde la energia quimica de un compuesto organico se convierte en energia eléctrica, el dnodo es el electrodo

en el cual tienen lugar la oxidacién de la materia orgénica, y el cdtodo es donde ocurre la reduccién del oxidante.
http://www.madrimasd.org/blogs/remtavares/2012/12/19/131838 (consultada en febrero del 2012).
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En el primer tipo de CCM que realicé, el catodo estuvo compuesto por agua salada mientras
que al anodo lo constituia una solucién hecha con levadura comestible, dentro de un ambien-
te anaerdbico. En ambos, el electrodo™ fue hecho de grafito comun -el de un lapiz-. Para medir
la tension utilicé alambres de cobre y zinc, que ponian en relacion a ambos electrodos.

Del experimento anterior los resultados en la tensién fueron nulos, sin embargo propiciaron
un segundo experimento, donde sustitui el grafito por una hoja de papel carbdnico.

Al estar en contacto con distintos elementos observé que, cuando se trabaja con la materia se
aprende a prestar atencién a los detalles que ésta presenta. En algunas ocasiones, podemos tener
la impresién de encontrarnos ante distintas configuraciones de materia, pero si sutilizamos nuestra
mirada podemos ver que internamente guardan comportamientos similares.
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Detalle libreta.
Notas acerca de las investigaciones sobre distintos tipos de baterias biolégicas.

10 “El electrodo es un conductor eléctrico utilizado para hacer contacto con una parte no metdlica de un circuito”, en este
caso serian las soluciones acuosas que componen al dnodo y al cdtodo. (http://es.wikipedia.org/wiki/Electrodo#
C3.81nodo_y_c.C3.A1todo_en_celdas_electroqu.C3.ADmicas) (consultada en abril de 2013).
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De las celdas con papel carbdnico obtuve respuesta en el voltaje y pude examinar que, en las
celdas microbianas la diferencia de potencial producido dentro de un proceso electroquimi-
co, requiere de cierto tiempo hasta llegar a un punto de maduracion. Donde las variaciones
de voltaje se instauran a la orilla de cierto limite, que no sobrepasaran en lo siguientes dias,
pero el dinamismo en el resultado sera mantenido, es decir, si al cabo de 3 semanas el voltaje
encuentra su limite en los .47volts, los siguientes dias mantendra una oscilacion que va de los
0 a los .47volts.

Dentro de un lapso de observacidon constante, pude constatar que los impulsos eléctricos
emitidos eran de caracter arbitrario: el voltaje oscilaba sin permitir instaurar una légica mas
amplia respecto a la dindmica sucedida. También constaté que al conformar baterias en serie
o en paralelo la carga eléctrica presentaba cambios poco frecuentes'. Al parecer las CCM
funcionan como individualidades que al ser agrupadas constituyen una gran uni-
dad, que no da como resultado la suma de las cualidades de dichas individualida-
des.

Ante la oscilacion arbitraria del voltaje, a los ojos solo les correspondia observar, dia a dia,
e imaginar qué era lo que podria estar pasando dentro de cada CCM. La rutina de medir la
tension eléctrica en distintos momentos del dia, evidenciaba -sobre todo- que me encontraba
ante una situacion que internamente no cesaba de mudar. Los cambios eran constantes y su-
cedian a una escala tan minuciosa que convertia al voltaje en la Unica y valiosa evidencia de
que adentro de cada celda el movimiento acontecia.

1 Existen dos maneras usuales de unir un grupo de baterias eléctricas: en serie y en paralelo. En serie se incrementa el
voltaje, esto se logran uniendo el polo positivo de una bateria con el polo negativo de la otra. En paralelo se incrementa
la corriente, aqui la forma de unirlas es conectando, por un lado, todos los polos positivos entre si, y por otro todos los
negativos.
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1 Medicion del voltaje de una CCM.
El resultado en el voltaje es de .23 volts.

2 Detalle de dos CCM.
En este caso el anodo fue colocado dentro del
catodo.

3 Primeras CCM.
El electrédo del cdtodo estd constituido por un
grafito.



o ESPARCIR EL DIALOGO:
ELECTRICIDAD, MATERIA Y PINTURA.

A lo largo de las experimentaciones logré un acercamiento con la materia, la intuicién inicial
de un movimiento aconteciendo dentro de ella, nombrado como pulsaciones internas, fue
desplegada al posibilitarse la participacién dentro del circuito energético de la materia. En
el caso de los tubérculos intervenidos con alambres, era muy clara la reminiscencia a pro-
longaciones visibles de un circuito invisible. El tubérculo y los alambres se convertian en una
coagulacion de materia que da visibilidad a fuerzas en movimiento. Esto me dio la certeza de estar,
de una forma muy especifica, en contacto con algun tipo de fuerzas invisibles. Sin embargo,
el recorrido logrado con la experiencia de las baterias desembocd en uno de los principales
planteamientos iniciales de la investigacién, el como establecer un didlogo con la materia,
poniendo bajo cuestion al didlogo en si. Me detuve a observar la forma de comunicacién que
hasta ese momento habia entablado con la materia, lo que hizo emerger una advertencia
clave: si encaminamos una experimentacion a la necesidad de un resultado especifico, como
lo es el querer obtener determinada cantidad de energia eléctrica para ser empleada dentro
de los mecanismos de la obra jno es ésto ir en sentido contrario al proceso de creacion? ;No
tendria que ser el propio proceso quien solicite las direcciones que la obra toma?

Si s6lo me enfocaba en los resultados, el didlogo entablado estaria siendo marcado por ex-
pectativas previas y direccionado a resultados delimitados: obtener voltaje de la materia.

ino seria éste un tipo de relacion propia de quien busca dominar la materia?

éla cuestion no residia en dar cauce a la energia, simplemente?

Pensar que una fuerza no se produce, sino que se canaliza, aporta una gran diferencia a las
experimentaciones. Considero que es en este cambio de perspectiva que mi quehacer como
artista cambia de posicién. Sin embargo lo que aqui se despliega es la tensién sobre la cual
estaba situada: por un lado me encontraba ante la dindmica de combinar elementos basicos y
cotidianos, para confeccionar baterias eléctricas, pero también ante la complejidad de encon-
trar los canales para transmitir la fuerza que se produce en dichas baterias.
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“La generacion de electricidad metaforiza la generacion de conciencia de
los seres humanos”. (W.AA. 2002, p. 54)

Este paralelismo enunciado por Victor Grippo como parte de las acciones que llevd a cabo
durante sus procesos artisticos, nos subraya la importancia que para él tenia la busqueda
de generar electricidad. Si la electricidad es la manifestacion de una fuerza invisible,
contenida en la materia, observando la metafora que Grippo propone, me pregunto si el
acceder a la electricidad, hecho que implicaria el conocimiento de la materia y la energia que
da lugar a dicho fenémeno, nos conducira hacia el conocimiento de areas ain menos tangi-
bles, como lo son los de la conciencia. Al ver las obras de Grippo, me cuestiono si la concien-
cia de la que hablaba Grippo tenia mas que ver con un “hacer conciencia” de los fendmenos
o apuntaba un poco mas alla, hacia el conocimiento de los procesos de las propia conciencia.
¢Es este el proceso alquimico propuesto por Grippo? Una de sus inquietudes fue lograr una
sintonia entre el arte y la ciencia, para lo cual se valié de la capacidad imaginativa del ser hu-
mano y de la expresidon material de la transformacién de la energia. Sus experiencias fueron
propuestas cuasi como procesos alquimicos. Y es desde ese lugar, que en sus obras le habla
al visitante, mostrandole que la alquimia no estd desvinculada del cotidiano, sino que es a
través de la transformacion de la materia y la energia que nos sera permitido asistir con otra
perspectiva a nuestro entorno mdas inmediato.

T
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Victor Grippo.
“Analogia 1", 1970/71.
Madera, cables, papas. '?

12 ANALOGIA | es una de las obras mas emblematicas de Victor Grippo, donde coloca 40 papas intervenidas con alambres, a
través de los cuales les es medido el voltaje con un multimetro. En esta obra esta escrito un texto donde a partir de tres
puntos establece analogias entre el tubérculo y la conciencia. Lo hace describiendo el significado de ambas palabras, la
forma cotidiana en que se utilizan ambos elementos y ademds describe una propuesta para ampliar dicha utilizacién,
que en el caso de la papa seria mediante la obtencién de energia eléctrica y en el caso de la conciencia mediante la obten-
cién de la conciencia de la energfa.
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“Algo inexpresable procede, en el creador, a la expresion, a la materia-
lizacién de la obra. La alquimia revine lo sagrado y lo visible, la idea y
el acto, lo inefable y lo expresable, indicios imprescindibles para la crea-
cion”. (GRIPPO 2004, p. 169)

Coincido con él en que un proceso alquimico nos puede acercar a procesos que se nos pre-
sentan como inaccesibles. De esto infiero que es mediante la materia que se puede acceder
al conocimiento de aspectos que por otros medios nos son desconocidos. Aveces se tiene
la idea de que a lo mental se accede hurgando en el pensamiento, poco a poco va cobrando
presencia en esta investigacion el desplegar un puente entre eso netamente mental y aquello
que trasciende al pensamiento: las intuiciones, la materia, el acto creativo.

No obstante, existen algunas preguntas que continuan latentes, por ejemplo con respecto a
la manera de encarar esta especie de alquimia suscitada entre electricidad, materia organica
y pintura, la cuestion es, si se puede obtener electricidad de la materia y también se
puede pintar con ella ;como poner en relacion ambos procesos?
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VIl ESPACIO Y TIEMPO DE LA
MATERIA.

Escuchar la materia es disponibilizarse a conjugar el tiempo propio con el de ella, suspen-
diendo la interpretacion, para dar lugar a la observacidon de como la materia realiza su propio
proceso.

La transformacidén electroquimica surgida en el interior de las ccm, no sélo encontré su ex-
presion en el voltaje, sino que expuso a los materiales -con los que se habian construido las
celdas- a un proceso de transformacidon en cuanto a su materialidad se refiere. Aproximada-
mente al cabo de un mes, un tenue rastro de sal comenzd a generar ciertas texturas ritmicas
sobre la superficie donde estaban apoyadas las celdas, un cristal. El lugar donde aparecia la
sal era el que estaba en contacto directo con los cables de cobre, provenientes de los electro-
dos. Los cables sirvieron como medio para que la sal disuelta, se desplazara hasta encontrar
una superficie idonea que le permitiera recobrar su forma de grano diminuto.

ino era esta una respuesta al didlogo planteado?

La imagen de la sal sobre el cristal era un tipo de imagen producida por el movimiento, remi-
tiéndome a la idea de la IMAGEN MoVIMIENTO ™. Lo cual me generd un puente inmediato con
el propdsito de hacer una pintura surgida de la propia naturaleza y expresion de las
fuerzas invisibles contenidas en la materia. Era, también, una respuesta a la pregunta
sobre como unir la pintura y la fuerza de la materia expresada en electricidad.

13 El concepto de imagen-movimiento, hace referencia al empleado por Deleuze, basado en las Tesis de Bergson, la imagen
movimiento vendria a ser “la imagen de un movimiento de traslacién, que relaciona objetos determinados a un Todo, y que
relaciona ese Todo a los objetos en los cuales desde entonces se divide. En ese sentido el movimiento de traslacién traduce
un cambio como afeccién de un Todo”. En DELEUZE 2009, p. 68
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Detalle. Cumulo de sal proveniente de las celdas de combustible microbianas.
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Simultadneamente a lo acontecido con la sal encontré el siguiente texto:

“Salgo, no importa cudndo ni cémo. No hago una traslaciéon en el espacio asi como asi. ; Por qué es
producida mi traslacion en el espacio? Cuando la noche cae, salgo. Se trata de un cambio en el Todo.
Ustedes me preguntardn qué es ese Todo. Pero vamos muy lentamente. Se trata de un cambio
asignable como afeccion del Todo. El Todo de la ciudad, el Todo de la jornada, el Todo del campo me
llama a la traslacion, al punto que mi traslacién no hace mas que expresar ese cambio en el Todo.
Habria que decir que un cambio asignable en el Todo es como la razén suficiente del movimiento de
traslacion. Es el disipador del movimiento.

Corro habiendo visto una comida, teniendo hambre. Traslacion en el espacio que implica qué. En
términos de fisica, para volver nuevamente a la fisica, es exactamente como si pudiera asimilar mi
hambre y la comida a una diferencia de potencial. Una diferencia de potencial se cal6é en un Todo, es
decir, en el conjunto de mi campo perceptivo. Una diferencia de potencial se calé en mi sensaciéon
de hambre vy la percepcion del objeto-alimento. El movimiento en el espacio encuentra su razén de
ser en esta diferencia de potencial, puesto que se propone, precisamente, una suerte de igualacion
potencial en el sentido de que absorbo el alimento. En ese momento, otra diferencia de potencial
se calara en el Todo. Habré ido de un estado del Todo a otro estado del Todo”. (DELEUZE 2009, p. 51)
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La diferencia de potencial acontecida dentro de cada ccm vy el desplazamiento de la sal son la
manifestacion de su relacion con el “Topo~. Y dicha relaciéon es un indicio de que la materia
esta permanentemente abierta a posibles relaciones que le permitan “encontrar” y “manifes-
tar” su propia naturaleza. Pude percibir que en la expresion de esa naturaleza esta el
motor de la movilidad.

“se catapulta en la idea de Todo dos ideas a primera vista, en apariencia, completamente contradic-
torias: la idea de una totalidad y la idea de una apertura fundamental. El Todo es lo abierto. El Todo
es lo que se hace, es eso que crea”. (DELEUZE 20009, p. 40)

Las CCM serian un Todo abierto relaciondndose con el gran Todo — la totalidad-. Son también un
Todo, en el sentido de ser algo que se crea constantemente.

Lo que de aqui me sorprende, es el poder constatar como la materia actia bajo registros pro-
pios, puesto que no diria que ha sido s6lo el ambiente -los metales, la levadura, el aire, etc.- lo
gue dio lugar a que la sal efectuara su traslacion. Sino que fue a través de la interaccion de
sus moléculas, la forma en que manifesté estarle haciendo frente al ambiente que la circunda.

Posteriormente me encontré con las teorias de H. Maturana y F. Varela acerca de la materia y
su relacién con el entorno, revisé varios textos de Varela, donde sefiala a la minima expresion

de vida como un sistema autopoiético, en palabras de él, la autopoiesis vendria a ser la organi-
zacién minima de lo vivo, que lleva al organismo a producir continuamente los componentes que lo
especifican, al tiempo que lo realizan como unidad concreta en el espacio y en el tiempo. Lo cual

supone, ineludiblemente, la conformacién de una identidad moévil'*. Fue a través de Varela que
obtuve una visién mas especifica de la materia como ser auténomo, capaz de organizarse a
si misma, mediante una revision constante de la relacidon que establece consigo misma y con
su entorno. En las CCM el sentido de auténomo queda explicito al observar cdmo la sal se
desplaza y conforma una nueva identidad.

14 Ver VARELA 1992, pp.1-14.
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El proceso operativo en las CCM, abarca mas dimensiones de las pretendidas por el experi-
mento. A través de ellas, observo como la materia establece relaciones con el medio y lo hace
por vias que operan en simultaneidad. La rematerializacion de la sal y el voltaje generado son
acciones de un mismo suceso: un intercambio con el entorno. Examino que los resultados de
los experimentos son una expresion, hecha a través de un lenguaje muy propio de la materia,
desde el cual me subrayd: La obra no es a partir de mi, la obra sucede conmigo.

En este momento de la investigacion, aquellas imagenes que en un principio habian sido pre-
sentadas como intuiciones, comenzaron a cobrar materialidad. Podria decir que la traslacion
de la sal, no s6lo propicio el materializarse a si misma, sino que ayudd a que las intuiciones
planteadas al inicio encontrasen un sitio donde solidificarse.

1y 2 CCM. Detalle de la sal pasando
a través de los cables.

3 Situacion/ Composicion. Vista
general de la instalacion.

48

Poco a poco, en este proceso, se va tejiendo un didlogo entre el hacer y los pensamientos pro-
puestos, y como parte de la experiencia transitada, noto que me surgen en la mente obras con
las cuales encontré una cierta resonancia al momento de conocerlas, y que ahora, insertas en
este proceso de trabajo, me resultan aun mas afines. Por ejemplo, hago referencia al trabajo
de Giovanni Anselmo, quien mediante la utilizacién de ciertos elementos orgdnicos, establece
una relacion de fuerzas que son las que terminan por dar sentido a la obra. En los inicios de su
trabajo, Anselmo se aboca mas a las caracteristicas fisicas de la materia para crear situaciones
gue seran como ventanas a la observacion de fendmenos naturales simples, pero que al ser
abstraidos denotan su magnitud. Lo que muchas veces le lleva a plantearse preguntas con
respecto a la relacidon que establece con fendmenos que lo trascienden, como la cuestion de
lo finito y lo infinto, “il particolare e il tutto”, la relatividad del tiempo y la fuerza de gravedad.
Ante lo cual, lleva a cabo un didlogo que le es de suma importancia, para poder ubicarse en el
terreno desde el cual opera. Estas preguntas recaen, sobre todo, en el area de los conceptos
que le son utiles como medio de “agitacién”' -segun sus propias palabras- pero que busca en
ellos las relaciones que le afectan directamente a él mismo y/o a la materia con la que trabaja.

Un ejemplo de ello lo observamos en su obra “Dissolvenza (1970)” constituida por una blo-
que de hierro, sobre el cual se proyecta la palabra “dissolvenza”. Giovanni explica: “en ese
momento es cuando esa palabra, que es luz, me aporta el concepto de disolucion. Si el hierro no
estuviese alli, el concepto no seria legible, y se convertiria en luz. Si uno quiere leerlo se debe meter
en él; entonces uno se convierte en disolvenza, aunque mi motivacion es que esa disolucion sea
muy lenta”. (CASTRO 1995, p. 36) En el caso de esta obra, la relacion entre los materiales es de
tipo conceptual.

1 Giovanni Anselmo.
"Dissolvenza” 1970.

2 Giovanni Anselmo.
“Senza titolo” 1968.

15 Ver CASTRO 1995, pp. 28-39
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Existen otras obras donde la relacién tiene que ver mds con la materialidad de los elementos,
ejemplo es en “Senza Titolo” (granito, lechuga, hilo de cobre, 68) donde observo que, a partir
de la correspondencia directa entre los materiales, se establece también una conexidn entre
varios conceptos, dando lugar a conceptos compuestos. Considero que el visitante, al en-
contrarse de frente con la relacién de fuerzas que existe entre el equilibrio de las piedras y la
esplendidez de la lechuga, le saltan a la vista conceptos como gravedad, equilibrio, fragilidad,
perennidad. Es de esta ultima forma, que me interesa indagar con la materia a la
hora de proponer un dialogo dentro de una composicion artistica.
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o "MAS ALLA )
DE LA MECANICA DE LA TRASLACION,
HABIA QUE IMAGINAR UNA MECANICA DE LA
TRANSFORMACION”."®

Distanciandome del proceso de trabajo, percibi que mientras las baterias llevaban a cabo
silenciosamente su curso de maduracién, se conformaban en mi hilos invisibles que ligaban
con mayor claridad a la pintura como zona de exploracion, la materia como sujeto activo y la
electricidad como lugar de acercamiento a la fuerza de la materia. Estos elementos se me
presentaron como un circuito, a través del cual, dar circulacion a un proceso de
transformacion entre materia y energia.

A partir de las Celdas Microbianas, propuse poner sobre un mismo plano el desplazamiento
de la sal, el acto pictdorico y el impulso eléctrico. Fue asi que dispuse una situacién donde el
movimiento de la sal suscitara una composicién pictérica. Esto rondaba las intenciones de que
la materia pintase por si misma.

LA COMPOSICION.

Utilizando un microcontrolador’, converti el impulso eléctrico de las celdas en datos digitales.
Estos datos fueron empleados para enviar sefiales a un servomotor, el cual movia los cables
que salian como prolongaciones de los baterias. Cada cable se encargaba de ser el conductor
de la sal, que muy a su tiempo, se desplazaba hasta encontrar la superficie sobre la cual dejar
su rastro.

Para dar mayor diversidad a las texturas generadas a partir de la sal, el agua donde ésta se
disolvio, fue coloreada. La arbitrariedad de los impulsos permitiéo que el servomotor se mo-
viera de forma arritmica, e incluso pudiera pasar mucho tiempo sin que se registrara actividad
alguna.

16 Ver BERGSON 2006, p. 50
17 Especificamente utilicé un Arduino Diecimila.
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1y 2 Detalle del armado de la Composicion. El alambre de cobre proveniente de las CCM, a través 3 Composicion. Vista general.
de una resistencia, fue colocado en las entradas analdgicas del arduino. 4 Detalle de una CCM. Al fondo del frasco reposa el papel carbénico en contacto con la levadura.
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o UN TODO NO DEL TODO CERRADO.

“Un sistema cerrado, es aislar un cierto nimero de cosas. Los pongo en una caja. La ciencia se
interesa y tiene como condicién, esa constitucion. Constitucion de sistema o conjunto cerrado. Y
en efecto, ustedes sélo pueden estudiar un fendmeno cientificamente relacionandolo a un sistema
cerrado.;Por qué? porque sélo asi pueden cuantificarlo. Segun Bergson, la ciencia sélo puede es-
tudiar los fendmenos aisldndolos, es decir, no haciendo de ellos Todos, sino arrancandolos al Todo.
;por qué la ciencia moderna procede asi? Porque sélo puede cuantificar en tanto capta un fenémeno
en relacion con algo que inmediatamente puede hacer posible una ecuacién. Dentro de un sistema
cerrado, pasa que el tiempo no muerde. Como dice Bergson, no es un tiempo real. Y sin embargo
cada uno sabe que el tiempo muerde, incluso dentro de un sistema cerrado. Si, porque sélo esta
cerrado en la practica. Por fino que sea, hay un hilo que lo liga al Todo. Y es por ese hilo y Unicamente
por ese hilo que el tiempo real muerde sobre el sistema. Es preciso que el sistema esté en alguna
parte abierto, por delgada que sea la abertura. Y es por esta abertura que el tiempo real muerde
efectivamente, hace presa sobre el sistema”. (DELEUZE 2009, p. 56)

¢La construccion de un bateria podria equipararse con la construccidon de un sistema cerrado?
La dinamica sucedida en las celdas microbianas evidencié la apertura del sistema. La sal, bus-
cando un lugar minimo por donde salir, dibuja en mi la imagen de las celdas como sistemas
semicerrados en busca de una ligazén con el Todo. Los cables de cobre, por donde se mide la
tension en las CCM, son literalmente aquél hilo a través del cual el tiempo real muerde.
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Desde mi punto de vista, el plantearse la creacion de obras como “sistemas abiertos”, contri-
buye a generar obras con dindmicas manifestadas desde si mismas, puestas en relacion con
aquellas dindmicas provenientes del exterior -la posible interaccion con los visitantes-. De ahi
la importancia, de que la materia tenga un papel activo dentro de las obras que operan con
la ayuda de la tecnologia. Ya que la participacidon activa de la materia, podria enriquecer las
posibilidades de sentidos revelados a través de la obra.

En esta parte del proceso, se despierta un punto sustancial dentro de la investigacién: la dupla
arte-tecnologia. Jim Campbell al plantearse la relacion que los sujetos entablan con la tecno-
logia senala que “Nuestra relacion con las maquinas y con la tecnologia nos antepone un tipo de
percepcion funcional y concreto. El valor viene dado por la utilidad practica, pero en el arte las cosas
van mas allad de la practicidad, estoy hablando de emociones, percepciones, formas, conceptos”.
CAMPBELL 2000, p. 134 Como parte de la investigacidon he propuesto distender la influencia que
la tecnologia ejerce sobre el proceso creativo y sobre la obra en si. Me interesa que ésta, al ser
abordada por el visitante, no pase por el filtro de jesto qué hace? Sino que la pregunta que
se plantee sea: jesto qué es? para que mientras se descubre a ese “ser” -en el sentido de que
esta presente- se observe que dentro de él habita un sistema complejo de relaciones que se
actualizan a cada instante. Y que es a través de ese sistema de relaciones, donde se especifica
la particularidad que cada manifestacion de vida presenta. La propuesta invita a que las obras
sean percibidas no como objetos en el mundo sino ellas impregnadas de mundo.

“Si lo viviente se parece a algo, hay que compararlo no con un objeto
muerto, sino al Todo del universo, Es la famosa teoria del microcosmos.
Lo viviente es un microcosmos, es decir un pequeiio mundo. No un objeto
en el mundo”. (DELEUZE 2009, p. 56)

Mi interés en explorar la parte viva en el arte tecnoldgico, se muestra aqui explicita al contem-
plar que la obra exprese en si misma a la vida.

Jim Campbell propone, a partir de desglosar esquematicamente el funcionamiento de una
computadora, realizar un analisis critico con respecto al arte que utiliza la maquina como me-
dio de visualizacién, enfocadndose en investigar la razéon por la cual el arte no ha podido alcan-
zar un nivel capaz de trascender a la tecnologia®. Tal propuesta, en conjunto con la valoracion
que Bergson manifiesta acerca de los modos de operar en la ciencia moderna, enfatizan mi
interés en explorar vias, dentro del quehacer artistico multidisciplinario, que promuevan ali-
mentar EL HILO A TRAVES DEL CUAL EL TIEMPO REAL MUERDE.

18 Ver CAMPBELL 2000, pp. 133-136.
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Considero que parte de la fractura, a través de la cual al arte se le escapa la posibilidad de
lograr trascender las tecnologias mediante las cuales se expresa, se situa en una posible mi-
metizacion de los procesos creativos, por parte del artista, con los modos de operar de otras
areas provenientes del campo cientifico. En éstas, ciertos aspectos de las creacion artistica,
que estimo como valiosos, pierden importancia, como lo son: la imaginacién autonoma, la
intuicion franca y la constatacion que no precisa de mostrar las causas sino los efectos.

No obstante bien vale la pena preguntarme si jen algun momento del proceso me encontré
pensando como un cientifico?

“todos a su turno, y sean cuales fueren los papeles, el revolucionario traza el modelo de la ciudad
que se construira, el militar el plan de la guerra que se llevara adelante, o el economista la curva del
crecimiento que se deberd alcanzar...Tantos esquemas proyectados sobre el mundo, y marcados de
idealidad, que a continuacion seria necesario, como se dice, meterse en los hechos. Pero jqué es
aqui meterse, cuando es en lo real que pretendemos hacerlo? Ante todo el entendimiento concebiria
“con miras a lo mejor”; luego se emplea la voluntad para imponer ese modelo a la realidad. Impo-
ner, es decir, poner sobre, como para calcar, pero también para someterlo a la fuerza. Ahora bien
nos sentimos tentados de extender a todo esta modelizacién, cuyo principio es el de la ciencia. De
cuya eficacia da cuenta la técnica, como aplicacion practica, al transformar materialmente al mundo.
La cuestion sera entonces preguntarse si lo que ha tenido tanto éxito desde el punto de vista de
la técnica, al convertirnos en amos de la naturaleza, vale igualmente para el manejo de situaciones
humanas”. (JULLIEN 1999, pp. 13-14)

Expando el final del texto, para incluir dentro de dichas situaciones “humanas” el quehacer
artistico. Al mirar la labor que hasta ahora llevé a cabo mediante esta investigacion, me es
claro percibir c6mo al inicio del proceso de experimentacién con la materia, me encontré
con una frontera que coloco de un lado la parte técnica de la obra y por otro lado el sentido
de la obra en si -el porqué de su presencia-, con lo cual el proceso creativo quedd disociado,
dividido. Y en este caso, al ser mi propuesta que la materia sea el cdmo y el porqué de una
obra, tal separacién lo que propicio fue una tensidon constante entre: hacer “uso” de la propia
voluntad o aproximarme a la materia como un ser vivo y auténomo. Dicha tensién fue gene-
rando cierta rigidez en el abordaje de los experimentos, que se distendié cuando la materia
expreso su naturaleza.
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o SITUACION Y COMPOSICION.

Partiendo de las experiencias hechas confirmo como el proceso mediante el cual la obra se
desarrolla gana primacia ante el resultado. Y con ello propongo que la obra pase a ser abor-
dada como una SITUACION.

Una situacion, como la concibo, lleva implicitas las nociones de posicidon, movimiento y cir-
cunstancia. Con ello propongo a la obra como algo mévil, dindmico y cambiante. ¢La situa-
cion hay que crearla o se produce? Defino que aquello que conforma una situacién viene
dado por una composicion. A partir de este momento, propongo, que el hecho de crear obras
artisticas sea sucedido por el de hacer comPosICIONES, crear se convierte en componer,
que estaria mas cercano a la labor de conocer los materiales y disponerles en de-
terminado espacio/tiempo®.

La obra que en un principio se pensé como un sistema ahora es una situacion. La diferencia entre
el sistema y la situacion es que en la segunda no existe un fin inmdvil alcanzable, posterior-
mente a la culminacién de un camino. La obra es planteada como una composicidon dindmica
y abierta a la transformacién, bajo la interaccidén proveniente de la propia naturaleza y condi-
ciones de los elementos articulados. En cambio, al sistema lo concibo como algo que deter-
mina a priori, y desde el exterior, la forma en que las relaciones emergen.

Mediante la composicion hecha a partir de las celdas microbianas, subrayo la importancia de
palpar un movimiento que opera bajo ritmos que son propios de los materiales en correspon-
dencia: la sal, la levadura, el papel carbonico y los metales. La evidencia de la sal, fortalece
la participacion de la materia como fuerza activa, dentro de la construccién del sentido de la
obra.

Cuando un movimiento va siendo dibujado por una diferencia de potencial, sélo con el tiempo v el
espacio preciso podra dar lugar a la transformacién de la materia, lo cual visualizo como una posibili-
dad para que, dentro de la obra artistica, tiempos diversos cohabiten en un mismo espacio. Con esto
senalo otra caracteristica de aquello que denominé como “obra viva”.

19 Avanzando en mis lecturas encontré, el concepto de “plano de composicién” de Deleuze, estrechamente vinculado con lo
que propongo. Deleuze sefiala que “el arte piensa en efectos y perceptos, que operan sobre un plano de composicién como
imagen del universo (fendmeno). Las artes producen afectos de piedra y de metal, de cuerdas y de vientos, de lineas y de
colores, sobre un plano de composicién de universo. Dénde accionar estos planos seria seccionar el caos y enfrentarse a
él". (DELEUZE 1993, p. 43)
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o TRAYECTORIA DEL MOVIMIENTO.

Después de cierto tiempo, poco menos de un ano, la sal que quedd en el fondo de las baterias
fue agrupandose hasta formar cubos perfectos. Esto pone de manifiesto la autonomia persis-
tente en la materia, la cual opera a un ritmo propio, tan diferido del tiempo en que el humano
normalmente percibe. Con este acontecimiento se me revelaba un interés, que hasta este
momento no habia cobrado tal especificidad: la inquietud de querer percibir paso a paso
la trayectoria del movimiento acontecido en la materia.

He expresado ya que Deleuze, apoyado en las tesis de Bergson, plantea al movimiento de
traslacion como una diferencia de potencial que afecta el Todo o un Todo. La cuestién que
nos plantea, y ante la cual sumo mis intereses, es porqué presintiendo una ligazdn, si quiera
minima, entre un todo y el Todo, asumimos que el movimiento en el espacio es auténomo. Y
Para ello, va nuevamente en busca de Bergson, quien propone: tomamos siempre de las cosas
vistas inmoviles, cortes inmoviles?.

Tal propuesta me remite a una carencia de algo, lldmese perceptiva, de conciencia o incluso
podria ser interpretada como una dificultad propia del sistema que somos. Lo cual pongo en
duda. Sin embargo dicho pensamiento me propone lo siguiente: que tanto el que percibe
como lo percibido se encuentran en movimiento constante, donde hallar la sintonia entre am-
bos movimientos, puede ser la pauta que nos ayude a encontrar la trayectoria de la movili-
dad. Me refiero, a la importancia de la identificacion surgida entre el que percibe y lo percibi-
do. Asiento que entre uno y otro existe un espacio que los une, susceptible de ser explorado.

icomo comprender el espacio
que me separa del arbol,

si su corteza dibuja las lineas
que le faltan a mi pensamiento??’

20 Ver DELEUZE 2009, p. 53
21 Ver JUARROZ 2005, p. 266
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Concretamente en el caso de la sal, cuando ésta va alcanzando su forma de cubos perfectos
a lo largo del tiempo, me pregunto si acaso serd preciso percibir cada instante de la transfor-
macién, empero reconozco una necesidad en atender minuciosamente, a los procesos que la
propia observacion de la materia genera, ya que dicha trayectoria esta disponible a ser cono-
cida y aprehendida. De ahi la importancia puesta en la observacidon atenta durante el proceso
creativo.

Con la sal geometrizada, también es manifiesto que, al proponer composiciones que operan
bajo su propio ritmo, se requerira del espacio y tiempo propicio para que la situacion reali-
ce su intercambio al ritmo que necesite. Por ejemplo, al estar las composiciones instaladas
durante cierto periodo, en ese lapso de tiempo solo serd desplegable una parte del proceso
de dicho intercambio. Lo cual me lleva a senalar otro aspecto fundamental de la obra viva: EL
TIEMPO PROPIO.

Detalle. Sal cristalizada en el fondo de una CCM.
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Vil HACER Y NO HACER.

Fue a partir de la experiencia con las celdas microbianas que percibi, con mayor claridad,
como la interaccidon de la materia con su entorno proviene de una fuerza intrinseca. Esto re-
afirmdé mi posicién de que al trabajar con materia no tiene que ser sustituida la potencia de
dicha fuerza, por la imposicién de formas provenientes de la mente del artista. No obstante,
me plantée el hecho de que, al promover que algo se pinte por si mismo, se pone en cuestién
el valor del acto pictérico y el valor otorgado a la presencia del artista.

Me preguntaba, que la accion de la materia gane primacia en el espacio jprovoca que la labor
del artista comience a desdibujarse? si la obra es un espacio donde la materia se expre-
sa a si misma ;doénde se instala la diferencia que da valor a la labor del artista? Si
el lugar de relacion entre materia y artista es la obra ¢como lidiar con la autonomia de la
materia? Y ;como lidiar con la voluntad del artista?

Ananda Coomaraswamy, en su libro la transformacion de la naturaleza en arte expresa “un
concepto de arte como imitacién no tanto de las realidades de la naturaleza, sino méas bien del mis-
Mo proceso operativo de la naturaleza”. (COOMARASWAMY, 1997, p. 13)

Dicha idea, de una forma contundente, vinculd, con una nueva actitud, mis primeras intuicio-
nes con los resultados que iba obteniendo a lo largo de las experiencias con la materia. Im-
pulsé en mi la necesidad de encontrar un lugar como observadora, desde donde estar atenta
a todo aquello que sucedia con los experimentos. Fue la incorporacidon de algo que, si bien
podria estar mas claro a un nivel intelectual, me era preciso vivir: trabajar con la materia es
trabajar con laNATURALEZAZ Fue asi como, tenuemente, las experimentaciones comenzaron
a ser incorporadas, en el sentido de hacerse cuerpo en mi.

22 Con NATURALEZA, hago referencia a la masa de vida en movimiento que nos rodea y al mismo tiempo nos vincula.
Podria ser expresado como el Todo de Deleuze, como la totalidad y como aquello que se hace a cada instante.
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Mi lugar se situd, en ese momento, en saber observar -donde observar seria como un “dejar hacer”
y en ese dejar hacer, simétricamente, permitirse el percibir a la materia con detenimiento. Reconoz-
co alli, la existencia de un valor encaminado a la desjerarquizacion entre humano y materia. Tornan-
dose posible, con ello, el poder sentirme como la materia, como un limén en deshidrataciéon, como
la fruta poblada de pardsitos, como la col que dibujo, como el carbén que dibuja la col.

En el transcurso de esta investigacion, fui descubriendo donde enfocar mi interés como artista
y éste se asienta en poner frente a frente los procesos creativos propios y los procesos ope-
rativos de la materia, que vendria a ser, el lograr una correspondencia entre el quehacer
artistico y el quehacer de la NATURALEZA. Descubri, desde el lugar de artista, el valor
de una presencia, silenciosa y sutil, analoga a ciertos modos operativos que fui observando
en los procesos llevados a cabo a través de los experimentos.

Posteriormente fui descubriendo que, en el lugar de observadora, también hay espacio para
hacer del quehacer artistico un canal mediante el cual la propia fuerza de la materia se expre-
se. En el caso de la sal fue muy claro que lo que surgio, fue una fuerza que se hace visible
a través de caminos trazados por mi. Y que ello es una contestacion de la materia, una
respuesta que es la expresion de su fuerza.

Creo haber aprehendido cémo la fuerza de cada materia no es sélo una evidencia de vida, sino es,
en si misma, una manera particular de relacion con la vida.

Durante el transcurso de las experimentaciones, constantemente me pregunté de qué manera
las experiencias realizadas afectaban el propio proceso creativo. Ya que al observar las res-
puestas dadas por la materia, las descubria sutiles y libres. El estar atenta, a las formas que
dicha sutileza pudieran tomar dentro del proceso de trabajo, fue una de las tareas mas dificiles
en el transcurso de esta investigacion.

Como Varela expresa : “la redefinicion constante del qué hacer no es, en absoluto, como un plan
almacenado en un repertorio de alternativas potenciales, sino que es enormemente dependiente de
contingencias e improvisaciones y mas flexible que una planificacion”. (VARELA 1992, p.10)
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IX EN LA RAIZ:
ELECTRUM ARMORAKIAS.Z

tReGRE 4
RRALARMAR
¢RRERL K

23 Armorakis hace referencia al origen griego de la palabra remolacha.
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En las experiencias con las baterias constaté con asombro que, dentro de las remolachas se
aloja la esencia propicia para un intercambio de electrones. Sélo el jugo extraido de dichos tu-
bérculos, puesto en relacion con dos metales, es suficiente para generar electricidad. A partir
de ello, me aventuré a sustituir el cuerpo de la remolacha por un cuerpo fabricado con yeso
y el jugo extraido de varias remolachas. Con cierto afdn comprobé que el voltaje continuaba
existiendo, sin embargo en esta forma semi artificial, el voltaje fue mas perecedero en compa-
racion con las propias remolachas. Asi que opté por ellas para hacer una nueva comMPOSICION.

1 Jugo de Remolacha.
Medicién del Voltaje.

2 Molde.
Yeso y jugo de remolacha a la espera de ser una re-
molacha “semi artificial”.

3 Proceso de copia de las remolachas.
Molde hecho a partir de varias capas de latex.
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Monté varios ramilletes unidos en serie, con alambres de cobre. De cada ramillete se des-
prendian otros alambres a través de los cuales se media la tensién generada. Nuevamente
utilicé un microcontrolador para leer el voltaje y transformarlo en una sefal digital. Dicha in-
formacién, al ser capturada, entraba en contacto con un programa encargado de modificar la
luminosidad de ciertas imagenes. Las imagenes eran proyectadas de forma superpuesta, para
dejar ver como distintas composiciones se iban formando, segun fuesen los datos enviados
desde la actividad registrada en cada grupo de remolachas.

EstacompPosicioNn, busca por un lado retomar la cuestion de la presencia y la representacion
y por otro establecer un diadlogo entre el lenguaje analdgico y el digital, a la manera en que
John Cage senala cuando le hablan de traducir luz en sonido, no buscando necesariamente
traducir uno en otro, sino poniéndolos juntos a la vez?.

Ramilletes de remolachas. Pruebas para la segunda Situacién/ Composicion.

24 Ver CARRETON 1992, pp. 18-24
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“des_composiciones ii”
En Fase 3. Centro Cultural Recoleta. Mayo 2011.

Al estar instalada la composicién observo como ambos lenguajes -analdgico y digital- esta-
blecen una correspondencia distinta con el tiempo, el sistema electronico opera efectuan-
do lecturas ciclicas de un acontecimiento que sucede sin cortes (las remolachas), es decir
lecturas intermitentes de un movimiento continuo. Cada vez que el sistema electrénico es
encendido, coincide con un sistema en transformacién. Muy poco a poco la lectura ante la
cual se topa el microcontrolador, va encontrando secuencias de ritmos distintos gracias a las
variaciones de voltaje sucedidas en el interior de las remolachas. El tiempo de las remolachas
y el tiempo del micro avanzan de forma dispar, pero ambos convergen en una tercera entidad,
que vendria a ser la presencia de las imagenes proyectadas. Esta nueva composicion es otra
manera de conformar un tipo de IMAGEN mMovIMIENTO. Considero que dicha composicién es,
en si misma, la presencia de un rastro de materia en movimiento. En ella, el voltaje tiene dos
vehiculos de expresidon puestos en relacion: las remolachas + las prolongaciones de cobre y
las senales digitales enviadas al programa que las traduce en movimiento. Ambas expresio-
nes son apenas la evidencia de un circuito energético en transformacién y la conjugacion de
tiempos distintos en un mismo plano, en el cual también estarian situados la presencia y la
representacion de la materia.
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Examino que la transduccion?® y la traduccion de la energia establecen una equivalencia con
la presencia y la representacién de la materia. Especificando: la presencia de las remolachas
esta en relacion con la transduccidn de la energia que circula desde el interior de éstas hasta
los cables de cobre. Me pregunto, si la traduccidon de dicha energia esta en relacion con las
representaciones luminicas proyectadas sobre la pared.

Rodney Brooks al hablarnos de inteligencia artificial expresa: “La representacion es la unidad de
abstraccion errénea a la hora de construir el grueso de un sistema inteligente. Resulta que es mejor
utilizar el mundo como su propio modelo”. (VARELA 1992, p. 12)

= 4 3

Detalle. “des_composiciones ii”.
En Fase 3. Centro Cultural Recoleta. Mayo 2011.

Pese a que mi propuesta no se centra en la construccidon de un sistema inteligente -bajo la
perspectiva de “inteligencia artificial”-, sino que, esta enfocada en resaltar la inteligencia de
los sistemas naturales, considero importante indagar si nuestra percepcién de la materia se
basa en la presencia de la propia materia o si estd concentrada en afianzar las representa-
ciones que de ella nos hemos formado. Ya que, si las representaciones conforman nuestra
percepciéon de las situaciones, se tenderd a querer abordarlas desde el reconocimiento y no
desde el conocimiento, es decir, se querra constatar en ellas algo que se tiene como sabido y
no como una situaciéon que posibilita el encuentro con algo desconocido.

25 “Transduccién, deriva del latin transductio, cuyo significado original es la transmisién de algo a través de un determinado
medio que actuia sobre el objeto, provocando en éste ciertas transformaciones”. LOPEZ CHARLES, CARLOS. “Transduc-
cién entre sonido e imagen en procesos de composicién”, http://www.ceiarteuntref.edu.ar/lopez_charles. (consultada en
noviembre 2012).

“La transduccién es la manera en que un medio sirve de base a otro, o, al contrario, se establece en otro, se disipa o se
constituye en el otro”. (DELEUZE, GUATTARI 2002, p.320)
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“del sur”.
Tintas y grafito en polvo
100 x 100 cm, 2012.

X VUELTA A LA PINTURA
O EL REVES DE LA PINTURA.

Me fue posible apreciar que conforme reflexionaba acerca de las experiencias transitadas,
emergia un espacio “bidimensional”, que no me era del todo ajeno y a través del cual podia
recorrer los abismos que separan los procesos intelectuales de los procesos de accién con la
materia. Este espacio fue: LA PINTURA.

De esta nueva relacién que entablé con la pintura, pude observar cdmo, simultaneamente al
descanso del pensamiento, la manera de pintar se transformaba. No era la misma que al inicio
de la investigacion. Estaba llena de un movimiento mayor. Y sentia encontrarme mads abierta
y atenta a las relaciones surgidas entre la materia pictérica. Un puente hecho de silencio lo-
graba conectar la materia, el proceso pictérico y a mi, como tres materialidades puestas en
relaciéon y didlogo. En él, no hablaba una materialidad a través de la otra, lo que seria una tra-
duccidn de las fuerzas, sino que el didlogo pasé a ser un espacio propicio para la interrelacion
consciente de las materialidades, lo que podria ver como una transduccién de las fuerzas. Sin
lugar a dudas existia mayor movilidad interna dentro de cada composicién pictdrica.

“El gusto de los colores da prueba a la vez del respeto necesario para acer-
carse a ellos, de la larga espera por la que hay que pasar, pero también de
la creacion sin limites que los hace existir”. (DELEUZE 1993, p. 52)
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“con_secuencia en vuelo”.
Técnica mixta s/tela. 100 x 30 cm. 2011.

La realizacion de los experimentos y las lecturas abrieron en mi, formas distintas de percibir.
Saber que la materia transita un proceso pausado para formarse, me condujo hacia procesos
pictoricos distintos, como el tejer composiciones en base a capas que se entrelazan lenta-
mente, lo cual sugirié otro tiempo para cada composicioN -la tela llegaba a reposar dias y
dias antes de continuar con las intervenciones-. Ello me permitié un tejido de distinta indole,
facilito la escritura sobre otro espacio no menos blanco y bidimensional -la pantalla de la
computadora- donde poco a poco iba dando cuenta de la investigacion.

Asi, la pintura podria ser vista como un meta proceso de la investigacidn practica e intelectual.
Un camino que no es intermedio entre uno y otro, sino intermediario, como lo es la linea mi-
neral que une las rocas, aquellas que arrastradas por el agua, se depositan poco a poco hasta
conformar rocas sedimentarias.

Llevando la reflexion mas alla del proceso dado entre escritura y pintura, colocando a la pintu-
ra en el lugar que ha venido ocupando a lo largo de esta investigacion, esto es, como estruc-
tura desde la cual examinar el proceso creativo. Pude observar que cuando la materia cambia
se produce la transferencia de una imagen a otra, “las formas son captadas méas o menos en su
momento de actualizacion en una materia”. (DELEUZE 2009, p. 25). Una composicién conformaria
una situacion en base a desplegar en el tiempo el paso de una imagen a otra. Por ello cuando
en una composicion las relaciones no estan determinadas de antemano, la materia encuentra
espacio libre para establecer o continuar estableciendo relaciones con lo que la circunda, con
el ambiente. Es decir, se actualiza a cada instante.
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Si dicha actualizacion constante la observamos como PINTURA EN MOVIMIENTO, pintar seria
una oportunidad para situarnos frente a la materia actualizdndose. Pintar seria el despliegue
mismo de las relaciones que permiten el cambio de un estado a otro en la materia. Es un lugar
que promueve las relaciones de intercambio. Pintura en movimiento no seria la captura de
imagenes moviles, seria movilidad en si misma. Son manchas en movimiento. Materia en en-
cuentro. Materia en accion. Un rojo brillante salpicado por el salto de un grafito en polvo. Tinta
montada sobre agua, que no deja de encontrar sitios por donde circular. Y esto me despierta
la sensacion, al pintar, de estar en contacto con los materiales de una forma distinta -como
si los materiales pudieran ser atravesados y detras de ellos fuese posible encon-
trar la pintura, hallarla en estado puro-. Algo semejante percibo en los Preludes y otros
films de Stan Brakhage?® en su manera de haber hallado la movilidad de la pintura, pareciera
que traspasa los materiales y con esa accion logra situarse en el Medio a través del cual los
atraviesa, el cine. En este caso es el cine, pero pudiera ser también el lienzo. Me refiero a la
trascendencia del Medio empleado, de la tecnologia propuesta, no para olvidarla
sino para encontrarse de frente con ella.

1 Fotograma.
Stan Brakhage. “Black Ice”. 1994.

2 Detalle.

“Putrefaccion / Intercambio”.
Técnica mixta.

120 x 80 cm. 2011.

26 BRAKHAGE, Stan. Preludes 1-24. [16 mm.] EEUU, [1995-96].
BRAKHAGE, Stan. Black Ice. 16 mm.] EEUU, [1994].
BRAKHAGE, Stan. Water for Maya. [16 mm.] EEUU, [2000].
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1 Detalle pintura en proceso.
Exploracion del color y el grafito en polvo.

2 Detalle pintura en proceso.
Agua al encuentro de tinta.

Si al inicio de la investigacion, fue la pintura quien propulsé los experimentos, me encontraba
aqui ante un lugar desde donde observar como los experimentos habian alimentado la pintu-
ra. A todo el proceso de trabajo, mirandolo como una totalidad, lo considero como
una clara manifestacion de transformacion energética.
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Xl ¢ABRIR O CERRAR?
UNA BISAGRA HECHA DE
CONJETURAS Y CONCLUSIONES.

Como se ha observado en el transcurso de la investigacion, existe una conjetura de
fondo: la obra que es materia, puede seguir los procesos de si misma. Después de
este proceso queda evidenciada la existencia de dos materialidades: el artista y la
materia, con la cual se produce el encuentro y es de ése encuentro que surgira una
nueva materialidad. Que puede ser la obra/situacién o un proceso de trabajo creativo.
Todo ello se asemeja a la construccién de una composicion: “situar elementos que
entran en relacion”.

PROCESO CREATIVO: COAGULACIONES TEMPORALES.

Observo, como parte de los procesos que la propia naturaleza nos hace visibles, que no existe
desarrollo si no hay intercambio de por medio -desarrollo entendido en el sentido de transfor-
macién no de progreso-. Transformar seria, en este caso, la circulacién de energia atravesan-
do varios tipos de materialidades -de obras, de composiciones, de intentos-.

“los flujos de energia y de nutrientes minerales que corren a lo largo de un ecosistema, se mani-
fiestan como variedades de distintas especies. Nuestros cuerpos organicos no son, en este sentido,
sino coagulaciones temporales en estos flujos”. (DE LANDA 1997, p. 76)

Mi propuesta de quehacer artistico, ha sido abordar las SITUACIONES/COMPOSICIONES COMO
coagulaciones temporales de flujos energéticos. Propongo a la transformacién como un pro-
ceso alquimico, donde los cambios de un estado a otro de la materia, nos develaran su esen-
cia. Por lo cual, aquello que en un principio se nos aparece cOmo FUERZAS INVISIBLES llegara,
a través de distintas coagulaciones, a materializar temporalmente su propia naturaleza.
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Afirmo que, dentro del proceso creativo, es posible encontrar la correspondencia entre las
distintas materialidades que la fuerza invisible ha de tomar. Todo ello a través de una constate
revisidon, que apunta a hacer de cada siTuAcION/cOMPOSICION acontecimientos que no son
“todos” aislados, ni siquiera representaciones del mundo; sino materia en relaciéon con el
mundo, es decir, materia en transformacion.

Sin duda alguna, lo que las experimentaciones con las baterias me propusieron fue, una ma-
yor equidad en la interrelacion surgida entre materia, artista y composicion. Donde, depen-
diendo del espacio que el proceso creativo logre afianzar, podra estar disponible un campo
abierto, y sobre todo llano, para que dichas interrelaciones encuentren una forma de didlogo
propuesto desde la horizontalidad y la continuidad.

EL TALLER: MAS QUE UN LUGAR UN CAMINO.

“En el lenguaje mondstico, la gente no tiene ideas, sino que las hace”.”

Segun investigaciones acerca del arte de la memoria en la edad media, Mary Carruthers se
encontro con ciertas practicas meditativas a través de las cuales los monjes confeccionaban
sus propias herramientas para pensar. Al igual que lo hacian los artesanos de aquella época,
sobre todo, quienes aparte de aprender a utilizar las herramientas de su oficio aprendian a
elaborarlas. Con ésto, pongo el énfasis en que el artista contemporaneo -aquel que trabaja
con materia e ideas-, aun si le fuera permitido prescindir de ser él quien manufacture las pro-
pias obras, no le seria permitido abandonar el taller donde fabrica y da mantenimiento a las
herramientas con las cuales afina su percepciéon y genera pensamiento. A ése TALLER lo llamo
PROCESO CREATIVO.

El proceso creativo es un campo fértil para la germinacién de reflexiones y percepciones. Al
viento que promueve el intercambio para que las semillas den frutos le llamaré intuicion. Sin
aire no hay intercambio, sin intuicion no hay florecimiento de semilla alguna. Las intuiciones
son aquellas bocanadas de aire que repentinamente sacuden al artista, y que le hacen surgir
una imagen, un sonido, una sensacioén, una idea, que no se sabe de donde llega -aveces se
cree proviene de la infancia, de los suefos o de los deseos- pero es también sabido que puede
surgir de aquello que aun no se conoce y que invita a ser conocido. El proceso creativo es éso,
el espacio y tiempo de germinacién, donde la obra absorbe su primer halito.

27 Ver TORREIRO 200s5, p. 132
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Por otro lado, considero al TALLER como la antesala al encuentro con otras disciplinas. En
el transcurso de la investigacion, la relacion entablada entre el quehacer artistico y el co-
nocimiento de las tecnologias a abordar, fue trazando rutas que hasta ese momento se me
presentaban como inexploradas. Constaté cémo el hecho de urdir saberes es una tarea minu-
ciosa, parecida a lo que seria la fabricacién de nuestras propias herramientas para pensar. El
proceso de reflexién que conlleva el quehacer multidisciplinario, colabora a tomar conciencia
de que el desafio esta en llevar a cabo una revisién de las propias herramientas y en estable-
cer un proceso de trabajo que implica un hacer consciente, es decir un reflexionar-haciendo
y un haciendo-reflexionar. Y no hablo de hacer dos cosas consecutivamente, sino confiar en
la simultaneidad de los hechos. Considero que, para poner en relacién diversos quehaceres,
materias, lenguajes, existen varios caminos. Lo que se necesita es confiar en que todos estan
unidos. Unos estaran mas enredados, abandonados, obstruidos, disponibles a ser inaugura-
dos, limpios y tranquilos o congestionados. Hay tantos como herramientas para percibirlos
y/o crearlos.

“mi intencién al unir las historias de una manera casual era sugerir que todas las cosas -historias,
sonidos incidentales del medio ambiente y, por extension, seres- estan relacionados, y que esta
complejidad es mas evidente cuando no esta excesivamente simplificada por una idea de relacion
en la mente de una persona”. (CAGE, 2002, p. 260)

En todo el proceso de la investigacion, las cosas fueron aconteciendo en simultaneidad, por
un lado eran probados los experimentos, en otra capa surgian ciertos textos que en algun
momento contribuirian a ampliar la percepcion de lo experimentado y en otra capa més, la
materia dando respuestas. Pero todas las capas estaban unidas. Dicha simultaneidad me inte-
resa sea recalcada, porque es una metafora de aquello que durante un tiempo me interesé en
observar: los procesos no lineales que suceden en la minima expresiéon de vida -procesos de
relaciéon con el entorno y procesos cognitivos-, y ante los cuales vi reflejado el curso de esta
investigacion que llevé a cabo.

PUNTOS QUE FORMARON LINEAS, LINEAS QUE HICIERON CUERPO.

El dialogo y la materialidad fueron los puntos algidos que, gracias a su movilidad, logra-
ron crear distintas capas enriqueciendo el proceso de trabajo. En algunas ocasiones, fue tal
su consistencia que hicieron las veces de montana, a la cual accedi para obtener una mejor
vista de aquellas preguntas que me fueron importantes. Y fue asi como logré, sin abandonar
el cometido de llevar adelante el didlogo con la materia y la importancia de la materialidad,
aprehender el lugar que como artista encontré.
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El punto de llegada de la investigacion se esclarecié cuando al captar el primer impulso de
la materia, se obtuvo la nocion de que el didlogo es espontaneo vy libre, y que el movimiento
produce relaciones de intensidad y cuerpo. Porque un cuerpo es eso: diferentes particulas en
relacion de intensidad. Es algo que se va haciendo a cada instante. Es otra manera de leer fuerzas
que estan en el aire dando vueltas y darles el espacio. Analizando que el encuentro de distintas
materialidades -cuerpos- genera distintas relaciones, y en esas relaciones existen diferencias
de intensidades, ino seria el propio encuentro de dos materialidades -artista y materia- y el
espacio que eso genera -situacion/composicion- una nueva forma de revelar la diferencia de
potencial? La diferencia de potencial, probada durante los experimentos en la materia y ex-
presada en electricidad ¢no encuentra ahora una nueva forma de ser manifestada al
poner en dialogo distintos modos de materialidad?

Al inicio de la investigacion el didlogo era propuesto entre una materia y otra, lo que podria
equivaler a que yo misma estuviera situada fuera del didlogo, incluso busqué hacer de los
conceptos filtros que se antepusieran a un sistema para ser representados. Sin embargo,
conforme fui experimentando y reflexionando sucedid que al encontrarme con otro concepto
importante -agregado autoconsistente-*®, supe que Manuel De Landa me estaba contando
algo que también atravesaba mi propio proceso de trabajo. Me di cuenta de que ese pro-
ceso de formacion de la materia era muy similar a como habia sucedido el proceso
creativo que estaba llevando a cabo, en el cual me encontraba tan incluida como
cualquier otro elemento mas. Asi afirmo que el propio proceso me incorporé en él, para
convertirme en una materialidad mas y con ello ser parte del didlogo. Es dificil darse cuenta
cuando existe un verdadero dialogo, pero no tengo ninguna duda de que éste es posible
cuando existe algo que palpita y nos muestra donde esta la abertura para que el intercambio
suceda.

A todo este proceso lo veo como una trayectoria, sucedida entre distintas mate-
rialidades puestas en relacion de intensidad, donde la busqueda por el equilibrio
oscila en una relacién pulsante entre un adentro y un afuera.

“No es una cuestion de penetrar en nosotros mismos o de salir al mundo. Es una cuestion de fluidez
que esta dentro y fuera. Las motas son motas y se necesita destreza para darles utilidad “. (CAGE
2002, p. 130)

28 Para De Landa el “agregado autoconsistente” es el resultado de unir y articular elementos heterogéneos.
(DE LANDA 1997, p. 46)
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La formacion de una roca, un sistema autopoiético y el desarrollo de un proceso creativo
pueden tener una sucesion similar. Tomando esto como un punto nitido de llegada en la tesis.
Establezco que lo que fui encontrando “afuera” ha sido como un espejo, desde donde pude
observar que no es necesario traducir conceptos para hacerlos obra, porque las intenciones
que guian un proceso provienen mas alla de lo pensable. Es decir, forman parte del cuerpo
que somos -son cuerpo- quizas de manera inconsciente, y al transitar el proceso
creativo y de ejecucion logramos dar cuenta de ello. Hacerlo consciente. Hacerlo
cuerpo.
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EPILOGO.

DESPLIEGUE
DE UN METABOLISMO
EN FUNCIONAMIENTO.

83



Porque presentia la existencia de un espacio navegable entre la ima-
ginacion, la idea conceptual, las sensaciones que se tejen entre los
pensamientos y la obra en si. A veces estos sustantivos parecen ser
“algos” concretos. Y esto me daba la sensacion de unir elementos
heterogéneos impermeables. Sentia que la atencion se concentraba
sobre todo en que dichos elementos estuviesen bien pulidos, mas que
en prepararlos a que fuesen impermeables. Cuando comencé a re-
flexionar sobre mi relacion con la materia, descubri algo muy valioso,
algo que llamé: el impulso interno de la materia. Que es un palpitar.
Y que conforme avancé en las experimentaciones se vinculé con la
energia eléctrica.

Aquella fuerza palpitante, paso a ser manifestada como electricidad.
Al inicio buscaba generar electricidad. Pero posteriormente me di
cuenta de que se trataba de dar cauce a la energia, simplemente. Y
esto fue algo similar a conectar la técnica a lo mas primario, que se-
ria dar cabida a una fuerza contenida en si misma. Hay bacterias que
cuando intercambian con el ambiente generan electricidad. La fuerza
no se produce, se canaliza. Existe una diferencia en esto. Conside-
ro que es en este cambio de perspectiva que el quehacer del artista
cambia de posicion. En mi caso, me hallaba ante una simplicidad de
combinar elementos basicos y cotidianos, para confeccionar baterias
eléctricas, pero también ante la complejidad de encontrar los canales
para trasmitir la fuerza que se produce en esas baterias. {La construc-
cion de un bateria podria equipararse a la construccion de un sistema?
la dinamica sucedida en las celdas microbianas, baterias bioldgicas,
revelo la apertura del sistema. Su ligazéon con el todo. Es alli donde
los rastros de “objeto”, presentes con anterioridad en la concepcion
de una obra artistica, terminan por diluirse, pasando a ser una “situa-
cion”. La obra se convierte en algo movil, dinamico, cambiante. Por
ello es que de alli en adelante, pongo el énfasis en armar “composi-
ciones” a través de las cuales la materia manifieste su naturaleza. Asi
el quehacer del artista, en mi caso, encuentra su posicion, que seria
el producir un canal para que la propia fuerza de la materia se mani-
fieste. {No seria el propio encuentro de las dos materialidades (artista
y materia) y el espacio que eso genera, un intercambio de energia? El
encuentro de distintas materialidades genera distintas relaciones, y
en esas relaciones existen diferencias de intensidades. Es otra forma
de expresar la diferencia de potencial -antes expresada unicamente
en electricidad-. Los elementos que conforman el encuentro serian:
artista, materia (aquello con lo que se trabaja) y espacio generado (la
situacion/composicion). La obra que antes era un sistema, ahora es
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una situacion. jla situacion hay que crearla o se produce?;cuales se-
rian las condiciones para que esa situacion se produzca? De aqui se
desprende esto que posteriormente llamé “composiciones”: para ser
generada una situacion existe una voluntad de mi parte, empleada en
situar la materia en un lugar especifico o puesta en una relacion pre-
cisa con otros elementos. La diferencia entre el sistema y la situacion
es que en el segundo no existe un fin determinado, es una situacion
abierta al cambio y a la interaccion que surjan a partir de la naturale-
za y condiciones de los elementos en juego -posibles relaciones-. En
cambio, al sistema lo percibo mucho mas determinado. En el caso de
la sal es muy claro que aquello que surge es una fuerza que se hace
visible a través de caminos trazados por mi. Es una respuesta de la
materia. Es dificil darse cuenta cuando existe un verdadero dialogo,
pero me parece que el dialogo es posible cuando hay algo abierto. La
respuesta es la expresion de la fuerza de la materia. En el sistema un
posible dialogo podria tener lugar entre un material y otro. En cambio,
en la situacion el dialogo sucede entre la materia y yo. Es una gran
diferencia, por lo menos para lo que me interesa en la investigacion.
En todo el proceso de la investigacion, las cosas fueron aconteciendo
en simultaneidad. Por un lado los experimentos estaban siendo pro-
bados, en otra capa surgian ciertos textos con los que me encontraba
vy en otra mas las respuestas que la materia daba. Esta simultaneidad
me interesa sea recalcada, porque es una metafora de aquello que du-
rante un tiempo me interesé en observar: los procesos no lineales que
suceden en la minima expresion de vida, procesos de relacion con el
entorno y procesos cognitivos. Autopoiesis. Esto fue cobrando nom-
bres a través de la propuesta de Varela y Maturana. Bajo cierta pers-
pectiva, el punto de llegada de la investigacion se esclarecio cuando
al captar el primer impulso de la materia se percibe la nocion de que
el dialogo es espontaneo y es abierto. De que el movimiento produce
relaciones de intensidad y cuerpo. Porque un cuerpo es eso, diferen-
tes particulas en relacion de intensidad. -la obra seria una forma de
cuerpo-. Es algo que se hace a cada instante. Es leer fuerzas que es-
tan en el aire dando vueltas y darles el espacio. Recapitulo: al inicio
de la investigacion el dialogo era propuesto entre una materia y otra,
lo que podria describir como un estar buscando afuera, o mas bien,
como situarme fuera del dialogo. Conforme la investigacion avanzo
siento que el propio proceso me incorporo en él, para convertirme
en un elemento mas y asi pude ser parte del dialogo. A este proceso
lo veo como una trayectoria donde la busqueda se disloco de afuera
hacia adentro. Por ejemplo, cuando lei acerca de la Autopoiesis, mi
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posicion era mas un estar atenta a donde podria observar tal compor-
tamiento y presentarlo como sistema o como experiencia “artistica”,
mas adelante, cuando lei a DeLanda y me topé con varios conceptos,
por ejemplo el de Agregado autoconsistente, y fui conformando una
idea mas clara acerca de como se forma la materia, descubri que me
estaba contando algo que también atravesaba mi propio proceso de
trabajo. Me di cuenta de que, ese proceso de formacion de la materia
era muy similar a como habia sucedido el proceso creativo que esta-
ba llevando a cabo, en el cual me encontraba tan incluida como cual-
quier otro elemento mas. La formacion de una roca y el desarrollo de
un proceso creativo pueden tener un curso similar. Esto es un punto
nitido de llegada en la tesis. Mirarme en ella fue como un espejo,
desde donde pude observar que no era necesario traducir conceptos
para hacerlos obra, porque las intenciones que guian un proceso pro-
vienen mas alla de lo pensable. Es decir, forman parte del cuerpo que
SoOmos -son cuerpo- quizas de manera inconsciente, y al transitar el
proceso creativo y de ejecucion logramos dar cuenta de ello, hacerlo
consciente. Hacerlo cuerpo.
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APENDICE.

UN PUNTO
DENTRO DE UNA LARGA
TRAYECTORIA.

“Cuando nosotros, seres humanos, empezamos a cantar alrededor del
fuego o a dibujar adentro de las cuevas es porque ya estdbamos rodeados
de una naturaleza que se estaba expresando constantemente”. (DE LANDA

2011, p. 5)

La historia de nuestra expresividad artistica— y la propia expresividad en si- no encuentra
limites definidos, ni en cuanto a sus inicios ni mucho menos con respecto a la autoria. El ser
humano esta inmerso en una relacion incesante con el mundo, de la cual descubrié la maravi-
llosa posibilidad de hacer mundos. Como sefiala Manuel DeLanda, al iniciar la actividad artis-
tica ésta ya estaba precedida e inspirada por esa expresividad autbnoma que es la Naturaleza.
La trayectoria entretejida por Humanos_Arte_Naturaleza es diversa, y ante ello la expresividad
artistica no s6lo encuentra innumerables formas de materializar las relaciones halladas con
ese mundo circundante, también encuentra cémo es que ese mundo nos relaciona, logrando
retroalimentar una creacion comun, gracias a los vinculos generados con las expresiones
procedentes de otros artistas.

Cuando reflexiono que este trabajo de investigacién esta inserido y enriqueciendo por una
expresividad humana en comun, me viene a la mente una frase de John Cage, que despierta
en mi la sensacion de que dentro del ir y venir constante de las cosas -en este caso, las expre-
siones artisticas-, todo lo que se encuentra circulando de manera incesante no necesariamente
tendra que encontrar su movimiento ni de forma lineal ni mucho menos unidireccionalmente.
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“Cuando vamos de nada hacia algo tenemos toda la historia de la muUsica y del arte (europeo) para
recordar y ver que unas cosas estan bien hechas pero otras no. Fulanito aportd esto y lo otro y sus
criterios. Pero ahora vamos desde algo hacia nada, y no hay modo de saber si seré éxito o fracaso”.
(CAGE 2002, p. 143)

Considero que, llevar a cabo un trabajo de investigacion artistica esta caracterizado por esta
dualidad de camino. En esta forma de doble circulacién observo, que por un lado se encuen-
tra el recorrido de una trayectoria lograda a través de la acumulacién de ciertos puntos: el
pensamiento y quehacer de muchas personas que nos han precedido. Algunos nos ayudan
notablemente porque a través de su trabajo, concretizan aquello que antes se nos aparecia
como inasible o inefable. Esta sensacién es gratificante. Estamos yendo de nada hacia algo.
En otra direccion, se produce un camino inverso, el cual no necesariamente implica desha-
cer lo recorrido, sino mas bien consiste en posibilitar la via para profundizar en aquello que
dio origen a la propia creacion/investigacion. Un origen que pulsa por expresarse y que ha
guiado de manera invisible o silenciosa el camino de la investigacion. Me refiero a las propias
intuiciones y a la propia relacidon que cada uno tiene con el mundo circundante. Dentro -0 en
conjunto- de esa Naturaleza autbnoma que se expresa, existe una naturaleza en busca de su
propia autonomia.

GRATITUD: DE NADA HACIA ALGO.

Mediante las aportaciones de ciertos haceres provenientes del campo artistico, en conjunto
con el desarrollo de la investigacion, pude transitar un proceso de trabajo dinamico, desde
donde adverti que la creacién artistica surge como algo vivo a partir de las relaciones que
se establecen con el entorno. Seria como un proceso autopoiético, que busca las vias que la
especifican en un intercambio constante con el medio que la circunda. Diria que la creacion
artistica, se empena en la elaboracién de redes autopoiéticas que, al definir su identidad, defi-
nen el entorno 2. Esta comprension permitié dislocar el interés y, a veces la preocupacion, de
estar en constante revision de la existencia de una idea primordial o imagen central, regidora
de los rumbos del proceso creativo. Al desaparecer dicha inquietud, las cosas no se derrum-
baron, en su lugar emergioé la naturaleza de los organismos puestos en didlogo: la materia, el
artista y el propio proceso creativo.

29 “La autopoiesis pretende capturar los mecanismos o procesos que generan la identidad de lo vivo, y servir, asi como dis-
tincién categorial de lo vivo frente a lo no-vivo”. (VARELA 1992, p. 3)
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Las perspectivas de ciertos artistas, y los modos de hacer propios de cada uno, acrecentaron
esta comprension, haciendo las veces de impulsos e interlocutores para interpelar el dialogo
con la materia. Aqui presento los puntos que dan nombre y especifican la trayectoria encami-
nada de NADA HACIA ALGO.

Giovanni Anselmo, Marcela Armas, Francis Bacon, Philip Beesley, Joseph Beuys, Stan Brakhage
John Cage, Jim Campbell, La Pintura Tradicional China, Gilberto Esparza, Bartolomé Ferrando, Grupo
Fluxus, Robert Filliou, Jean-Luc Godard, Francisco de Goya, Victor Grippo, La Pintura Impresionista,
Wassily Kandinsky, Rob Kesseler, Paul Klee, El Libro De Las Mutaciones, Chris Marker, Chuang Tzu.

También quiero mencionar a todas las personas forman parte de esta trayectoria y que hicie-
ron posible la materializacion de esta investigacion.

A: Mi sol y mi tierra: Maria Crisdstomo y Raul Mora, por alimentarme, esperar y ensefarme a buscar
la libertad. La directora de Tesis: Mariela Yeregui, por la perduracién de su confianza y apoyo y por
aguzar y depurar el camino de la Tesis con ese constante impulso “electrénico”. La co-directora:
Clara Cardinal, por ensefarme a trabajar con otra materia invisible -las palabras-, sin ella estas letras
no estarian unidas. Liu Ming, por ensenarme que los procesos alquimicos de lo invisible se trabajan
desde el cuerpo. El profesor de la electricidad: Paco, por acercarme a la electrénica dejando al edifi-
cio sin electricidad. El profesor de la luz: kk, por dar valor a esta busqueda, por ayudarme a reir y por
hacerme pensar en qué paginas estaban las citas. El ingeniero de sistemas imposibles: Pedro Ve-
loso, por su paciencia y ayuda para pensar, montar y observar los experimentos. Georg Waldmann,
por el apoyo inmediato en el diseno. MaryChuy y Geraldine Rychter, por esa cautelosa compafia y
fiel apoyo. Aquellas dos estrellas hermanas con las que comparto este camino de investigacion ar-
tistico_alquimica: Miguel Burkart Noe y Marcela Armas, por el intercambio transparente. El “Dino”:
Diego G. Abad, por ensefiarme que los limites son un invento mental, tomando este proceso por
suyo, sumandose libre y felizmente a la ruta final de esta trayectoria [y por ayudarme a borrar otro
limite, aquél que separa la distraccion del trabajo]. A las personas con las que comparti la Maestria,
companeros y profesores, por compartir y escuchar los procesos.

Todas estds energias y méas de las que pueden ser denominadas atravesaron y alimentaron este
intenso proceso de trabajo. Sin todos ellos no hubiese logrado ver la ruta de la transformacion.

Gracias.
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DE ALGO HACIA NADA.

icuando es que comenzamos a andar el camino que va de ALGo HACIA NADA?

Después de contemplar el propio proceso de trabajo, reconozco que en algun punto el rum-
bo comenzd a cambiar de direccion -que implicé un cambio de perspectiva y de actitud-. En
ese momento los “puntos” (notas, ideas, pensamientos, etc.) parecieron despegarse de sus
referencias. Dicho cambio, considero, me fue necesario para poder atravesar los experimen-
tos abordados, atravesarlos -en el sentido de ir mas alla de ellos-, para lograr hacer cuerpo la
experiencia. A este proceso le llamaria: “buscar las raices de la investigacién”, y fue a partir
de él que comprendi que la creacidn artistica requiere de mirarse a si misma para ser original,
en el sentido de poner en evidencia los propios vinculos primarios. Buscar el origen: es ahi
que se inicia el camino que va de algo hacianadayenelcualNO HAY MODO DE SABER S| SERA

EXITO O FRACASO.
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