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NC-arte nació por un deseo de crear un espacio 
expositivo para estimular las diferentes manifes-
taciones y la libertad de realizar instalaciones en 
otros formatos. Al cumplir cinco años queremos 
celebrar con una publicación las exposiciones y los 
programas educativos llevados a cabo en 2015, 
como memoria de un camino recorrido que nos 
permita emprender nuevos retos hacia el futuro.

Cinco años en los que se ha llevado a cabo un 
programa gracias a la participación y al apoyo 
de artistas y curadores, que han desarrollado 
proyectos de valor a través del intercambio de 
conocimiento. Las producciones in situ genera-
das durante este año requieren un diálogo con 
el espacio, que va permeándose y absorbiendo 
todas las mutaciones que en este ocurren. Se 
transforma en un lugar de intercambio, ya no 
de objetos sino de recuerdos, pensamientos y 
experiencias. Cada artista se ha apropiado de una 
manera única, permitiendo que NC-arte contenga 
una multiplicidad poliédrica. Clemencia Echeverri, 
Iván Argote, Troika y Jorge Macchi han desafiado 
las posibilidades físicas de sus paredes, sus sue-
los y ventanas, convirtiéndose en representantes 
de todos los artistas que nos han dado su mano 
para forjar nuestra identidad durante este viaje.

Creemos que la educación fortalece los pro-
cesos artísticos y es un medio para el cambio 
social y cultural. Por ello hemos desarrollado y 
consolidado un Proyecto Educativo basado en 
la investigación, abordando temáticas surgidas 

del NC-LAB 2014 y analizando nociones como la 
curaduría y la pedagogía. Cada día aprendemos 
de estos procesos y de los constantes aportes 
de sus participantes, desarrollando metodolo-
gías con profesores que permiten que nuestros 
proyectos sean más arriesgados y audaces. 

El 5 simboliza la acción y la curiosidad, pero 
sobre todo el espíritu aventurero. Es precisa-
mente este sentimiento el que nos mueve para 
recorrer nuevos parajes y apostar por otros 
lenguajes del pensamiento creativo.

Quisiera agradecer a todos aquellos artistas, 
educadores, curadores, investigadores, profe-
sores, bailarines y personal que han compartido 
sus experiencias con nosotros. Especialmente 
al público y a los estudiantes que nos visitan y 
hacen parte de este sueño. Todos ustedes son los 
verdaderos actores de esta publicación, su espí-
ritu recorre cada una de las páginas. Todos han 
permitido que NC-arte se convierta en un sitio de 
encuentro para el arte, la cultura y la educación.

NC-arte es una iniciativa ambiciosa que cuen-
ta con el apoyo de la Fundación Neme y otras 
entidades y personas. A través de estos cinco 
maravillosos años hemos reinvertido el fruto de 
nuestros propios esfuerzos para continuar con 
esta noble tarea y dinamizar su crecimiento. Los 
invitamos a vincularse y apoyarnos en este pro-
yecto que cada vez es más exigente e innovador.

Muchas gracias por acompañarnos en esta 
fantástica aventura.

CLAUDIA HAKIM 
DIRECTORA
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NC-arte was born out of the desire to create an 
exhibition space to stimulate different manifes-
tations and the freedom for creating installations 
in other formats. We wish to celebrate our fifth 
anniversary with the publication of the exhibits 
and educational programs that we have carried 
out during 2015, as the record of our journey, 
a journey that will enable us to undertake new 
challenges in the future. 

During these five years, with the participation 
and support of artists and curators who have 
developed valuable projects that involve the 
exchange of knowledge, we have implemented 
a significant program. The in situ productions 
generated throughout the year require a dialogue 
with the space that becomes permeated and 
absorbs all of the mutations that take place in 
the location where they occur. This space be-
comes a place of exchange, not of objects but 
of memories, thoughts and experiences. Each 
artist has taken it over in a unique manner, thus 
enabling NC-arte to contain a multi-directional 
multiplicity of options. Clemencia Echeverri, Iván 
Argote, Troika and Jorge Macchi have challenged 
the physical possibilities of its walls, floors and 
windows, transforming them into representati-
ves of all the artists that have contributed with 
their creativity to the creation of our identity 
during this journey. 

We believe that education strengthens crea-
tive processes and is a means for social and 

cultural change. Therefore, we have created and 
consolidated an Educational Program based on 
research, broaching on topics that have come up 
in NC-LAB 2014 and analyzing notions such as 
curatorship and pedagogy. We learn from these 
processes everyday, as well as from the constant 
contributions made by the participants and by 
developing methodologies as teachers which allow 
our projects to be ever more daring and audacious. 

The number 5 symbolizes action and curio-
sity, but above all, an adventurous spirit. This 
is precisely the sentiment that moves us to 
travel to new landscapes and to link onto new 
languages involved in creative thought. 

I wish to thank all those artists, educators, 
curators, researchers, and especially the public 
and the students who visit us and are part of 
our dream. All of you are the real actors of this 
publication. Your spirit is present in each and 
every page; you have enabled NC-arte to become 
a meeting place for art, culture and education. 

 NC-arte is an ambitious initiative that enjoys 
the support of the Neme Foundation and other 
entities and individuals. Throughout these five 
marvelous years we have reinvested the fruit of 
our efforts in order to continue with this noble 
task and to stimulate its growth. We invite you 
to join us and to support this project that be-
comes more demanding and innovative every day. 

Thank you very much for accompanying us 
in this fantastic adventure. 

CLAUDIA HAKIM 
DIRECTOR
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NÓCTULO:  
TRAZOS DE  
LO INAUDIBLE
JUAN CARLOS ARIAS1

Nóctulo es una videoinstalación multicanal que 
explora la materialización, visual y sonora,  de 
sonidos inaudibles que componen un espacio en 
ruinas: el sonido ultrasónico de murciélagos que 
recorren una casa abandonada en el campo crean-
do nuevas dinámicas vitales que funcionan como 
un eco de aquellas voces olvidadas que alguna 
vez habitaron ese lugar. El sonido es un elemento 
central en la obra en términos compositivos y 
conceptuales: ruidos y voces imperceptibles para 
el hombre que empiezan a hacerse audibles a 
través de la forma. Las voces del pasado parecen 
resurgir sin dejar de estar ausentes. 

Son los sonidos los que reconstruyen la ruina, 
no como espacio de reminiscencia nostálgico, ni 
como espacio vacío, desposeído de un presente, 
símbolo de lo perdido, sino como un lugar habitado, 
revitalizado por los nóctulos. La obra construye 
algo inaccesible para el espectador en el espacio 
material, evitando el uso de imágenes explícitas 

y realistas. En el sonido no hay testimonios com-
pletos, sino los fragmentos que se hacen audibles, 
así como ecos que resuenan al fondo.

En el sonido, el espectador presencia una 
lucha entre lo que se desvanece y escapa, y lo 
que revive en el espacio y permanece. La figura 
del eco condensa esta operación: la videoinsta-
lación funciona como la superficie de reflexión 
que devuelve un sonido que, como tal, ya no 
existe, que solo está presente como reflejo. La 
metáfora central de la obra iguala el testimonio 
de las víctimas al ultrasonido del murciélago. 
No se intenta reconstruir narrativamente lo 
ocurrido, sino re-crear la imagen del pasado 
del mismo modo que el eco del animal recrea el 
espacio y lo hace perceptible. El eco permite que 
el espectador se mueva en el espacio del pasado 
sin acceder directamente a él. Por esta razón 
que el contenido de lo que dicen las voces pasa 
a un segundo plano, así como la identidad del 

1. PhD en Historia del Arte. Profesor e investigador 
 de la Pontificia Universidad Javeriana de Bogotá.
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sujeto que enuncia. El testimonio se transforma 
en voz pura, en sonido que emerge de ese lugar 
olvidado del pasado. Como el sonido del animal, 
permite reconstruir una ausencia en el presente. 

El sonido invita y envuelve al espectador, pero 
a la vez le pone un límite perceptivo que nunca 
podrá superar. De este modo, Nóctulo se opone 
a los discursos contemporáneos que afirman 
que todo se puede mostrar, que toda memoria 
se puede recuperar, que todo debe ser narrado, 
todo trauma debe ser superado, todo debe ser 
puesto en imágenes e incluso en testimonios. Al 
hablar de los acontecimientos violentos y trau-
máticos, la obra pone en evidencia las barreras 
de la comprensión, los límites de la experiencia 
y la percepción. Algo se hace inaccesible al es-
pectador sin excluirlo totalmente de la realidad 
que se hace visible. Lo que hay más allá de la 
pantalla permanece invisible para el espectador. 
Solo se hace perceptible de un modo que juega 
con los límites mismos de la experiencia y de la 
memoria histórica. 

Es de ese interés por explorar sonidos que 
parecen escaparse constantemente de donde 
surgen los dibujos de Nóctulo. No como creacio-
nes posteriores a la videoinstalación, sino como 
exploraciones que acompañaron la búsqueda for-
mal por hacer perceptible lo que ha sido olvidado.

Los dibujos revelan trazos de un sonido im-
perceptible, de un grito inaudible. El esfuerzo 
material, casi obsesivo por hacer que ese sonido 

resuene en el dibujo y la escritura. En ellos, las 
palabras minúsculas se mezclan y confunden 
con líneas que expanden las huellas del animal. 
La escritura humana se confunde con la man-
cha. Son trazos que hacen eco de los sonidos 
que parecen escapar permanentemente. Como 
afirma Julia Kristeva, el trazo no representa, no 
es un signo, sino la apertura de un escenario que 
escapa a la significación. En ese sentido, la es-
critura en Nóctulo no traduce la voz y el sonido a 
un nuevo medio. Los expande, los hace audibles, 
recrea sus recorridos y dinámicas. El dibujo no 
ilustra o representa. Funciona, más bien, como 
una caja de resonancia que amplifica aquello que 
no percibimos, que tal vez no queremos percibir. 

Los dibujos sobre impresión de Nóctulo, más 
que imágenes fijas y acabadas, son el reflejo 
de una práctica minuciosa e insistente, una 
búsqueda por materializar aquello que resuena 
en el espacio. Como los murciélagos cargando 
semillas noche tras noche, los trazos revelan 
una actividad continua, viva, que deja huellas 
sin agotarse en ellas. Como las semillas que se 
acumulan en la imagen, que la inundan hasta 
ocupar la totalidad del espacio visible, los trazos 
se multiplican, invaden el espacio de la ruina. Los 
dibujos revelan que la ruina material está atra-
vesada por una ausencia, que no es suficiente 
con conocer el espacio físico, con registrarlo y 
recomponerlo. Los dibujos son un esfuerzo por 
hacer visible una ruina ausente.
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CONVERSACIÓN  
SOBRE  
NÓCTULO
ENTRE CLEMENCIA ECHEVERRI,  
MARÍA BELÉN SÁEZ DE IBARRA  
Y GUSTAVO CHIROLLA

Nóctulo es un espacio psíquico. Un estado de 
conciencia donde emergen recuerdos traumáti-
cos casi borrados, pero latentes desde un lugar 
oscuro: aquel espacio muy lejano que se mani-
fiesta aquí a través de imágenes y sonidos en 
eco como fantasmas que retornan a reclamar 

de nosotros un cierre que selle el ciclo de la in-
cesante búsqueda de un camino hacia la luz y 
hacia la vida.

El sonido ultrasónico que produce el mur-
ciélago —nóctulo—, hecho ahora audible, sirve 
de alegoría de otras dimensiones de lo viviente 
y de otras formas de percibir. El aleteo cons-
tante de la colonia de nóctulos en el fondo de 
esta estancia traza la huella del trabajo imper-
ceptible de llevar las semillas de la vida (“una 
multiplicidad de poros, de puntos negros, de 
pequeñas cicatrices o de mallas”, parafraseando 
a Deleuze y Guattari), para apoyar el proceso de 
cicatrización y olvido en aquel remoto lugar en 
una pequeña finca en el campo desatendido de 
nuestra inhumana violencia.*

MARÍA BELÉN SÁEZ DE IBARRA 

* Texto curatorial de la exposición.
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sonido como cascada de vida que resuena simul-
táneamente con el aleteo del animal.

Trata de indagar si es posible cerrar proce- 
sos de trauma, insinuando la respuesta positiva 
a través de las retículas que Clemencia logra 
dibujar en las fotografías intervenidas que re-
coge de la foto fija del registro del lugar donde  
habitan los murciélagos. Aquellas retículas son  
presencia importante en el video. Son las hue-
llas o rastros vibrantes que va dejando el excre-
mento del nóctulo, que a su vez son multipli-
cidad de poros, conductos, vías abiertas. Son 
poros, mallas que nos comunican hacia otras 

MARÍA BELÉN SÁEZ DE IBARRA: El proyecto Nóc-
tulo aparece de una manera muy feliz después 
de tantos años en que Clemencia ha estado tra-
bajando el problema del espacio como eje de la 
imagen y del sonido. Realmente Nóctulo es una 
escultura de video. Me gustaría, Clemencia, que 
explicaras este recurso más adelante. También 
valdría la pena que nos contaras cómo fue la 
experiencia de trabajar con los murciélagos y 
cómo fue tu lugar de enunciación en el proyec-
to, tu filiación afectiva con la zona en la que fue 
hecho el trabajo, en el departamento de Caldas, 
donde naciste y creciste, así como la situación 
de violencia que evoca la obra, que tú misma y 
tu familia han vivido.

Vemos que en el proceso fue relevante el ejer- 
cicio de generar una configuración espacial; de 
situar conceptualmente el trabajo en un lugar 
habitable y darle densidad a lo que Clemencia 
estaba buscando desde el punto de vista de la 
imagen psíquica que evoca un espacio psíquico, 
que es a su vez un espacio físico, en este caso 
la casa. 

Lo que vemos aquí es una videoinstalación 
sonora con un gran énfasis en los recursos del 
sonido, los cuales Clemencia ha venido investi-
gando por mucho tiempo y aquí son fundamen-
tales. En la propuesta de Nóctulo se busca una 
metáfora fuerte de los procesos psíquicos y de 
la conexión con las dimensiones de lo viviente 

M.B.S.: ¿Como ves tú, Gustavo, eso del espacio psí- 
quico en la pieza? GUSTAVO CHIROLLA: María Belén me interpela  

con Deleuze y Guattari. Quisiera referirme 
primero a la cuestión de lo psíquico, al trabajo del inconsciente, y después hablamos 
de dos asuntos del espacio. Nóctulo es un espacio de circulación, pero lo que circula 
en este espacio preeminentemente sonoro son fantasmas. Podríamos decir que 
aquí hay dos capas o dos maneras de entender el inconsciente o el modo como el 
inconsciente nos habita. En primer lugar, hablaríamos de fantasmas, de imágenes 
del pasado que constantemente nos asedian. En Nóctulo, una casa es abandonada 
por un acto de violencia, sus habitantes se han ido y solo quedan sus fantasmas.  
Clemencia ha usado el término ‘supervivencias’ para una de sus obras, Super-vivencia 
(Nachleben), término que Aby Warburg ha introducido en el ámbito de la historia del 
arte y que ha sido retomado por Didi-Huberman; significa precisamente que el pasado 
no cesa de volver, que en una misma imagen coexisten múltiples duraciones, pervi-
ven distintas capas del pasado siempre en tensión. En segundo lugar, hablaríamos 
ahora sí con Deleuze y Guattari de un inconsciente molecular; este hace referencia 

a donde la conciencia siempre está conectada, 
sin saberlo incluso. Este murciélago “nóctulo” 
emite un sonido no audible, un no sonido que 
desde la propia ausencia es muy intenso. Este 
sonido se hace audible a través de sus recur-
sos técnicos para incorporar la presencia de 
lo inconsciente y de las múltiples dimensiones 
de la vida. 

El símbolo en esta obra es metáfora o alegoría 
de otras formas de percibir, de otros sentidos 
que todos tenemos, que nos dan la posibilidad 
de conectarnos con otras formas de realidad, 
así como con otros niveles o dimensiones de lo 
real. No sé si llamarlo “lo real”, Gustavo, ya nos 
vas a precisar eso, pero digamos, el mundo na-
tural, el mundo de lo viviente, que tiene varias 
dimensiones que se pueden conectar de forma 
aleatoria o no conectarse. Son posibilidades 
infinitas, son ejercicios rizomáticos de la exis-
tencia que se relacionan a un nivel que para 
nosotros son dimensiones más allá de lo que po- 
demos percibir con los sentidos que estamos 
habituados a utilizar. 

Una de las preguntas que nos increpa Nóc-
tulo es si es posible sellar procesos de trauma, 
si es posible regenerar la vida. 

El video, a pesar de su oscuridad, todo el 
tiempo está tratando de encontrar una luz, un 
camino hacia la vida: entre la semilla que va de- 
jando el nóctulo, que sube por las paredes y el 

dimensiones de la vida. Que siempre buscan 
su curso quizá de alguna forma infinita y nos 
conectan también a los textos que han sido tan  
relevantes para Clemencia como Mil mesetas, 
de Deleuze y Guattari, filósofos como Jean-Luc 
Nancy y, por qué no, también la referencia a la 
biopolítica y a la psiquiatría que tú, Gustavo, ma- 
nejas tan bien. Tiene que ver igualmente con el 
inconsciente, reforzando una idea de la latencia 
de ciertas imágenes y recuerdos traumáticos, 
que parecen haber sido borrados, pero que por 
el contrario están muy presentes, y cierran los 
caminos para devenir, para transformarnos. 
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a la circulación y poblamiento del espacio por in-
tensidades, murmullos, movimientos pululantes. 
Lo experimentamos en Nóctulo a través de los 
sonidos del murciélago, de la caída en cascada de 
las semillas, de la casa abandonada en la medida 
que se va poblando de múltiples modos vegetales 
y animales, que dibujan un mapa indefinido de ras-
tros y manchas. Entonces, esta casa abandonada 
que se va deteriorando con el paso del tiempo, 
agrietando por todos lados, al mismo tiempo es 
poblada de nuevas vidas pululantes. 

CLEMENCIA ECHEVERRI: Empecé a trabajar la  
obra desde el sonido para así invertir la ma-
nera habitual de trabajar desde lo visual, 
pues pareciera que lo que vemos es lo que 
nos construye. Durante el proceso quise 
señalar que en lo que no oímos hay una ac-
tividad vital, que traje para dejarla oír. Aquí 
está presente Juan Forero, compositor de 
música, amigo y con el que he investigado 
el comportamiento de los sonidos inaudi-
bles, es decir, lo ultrasónico que ahora se 
oye en la pieza, y con él armé el mapa de 

la obra. Luego entran las voces humanas, que han sido inaudibles políticamente y 
provienen de la región desatendida. 

Hay un universo sobre nosotros que no oímos, no entendemos, no seguimos, ade-
más no lo seguimos porque es inaudible e invisible en la noche. Entre esa condición 
de la casa en abandono, de todas estas casas perdidas, vencidas, violentadas, y el 
sistema de vuelo del murciélago, desde el sonido ultrasónico que emite y el eco que 
regresa para su orientación, construí la plataforma para producir y armar la pieza. 

M.B.S.: Sí. Realmente es un espacio psíquico, inclu-
so los componentes de la subjetividad son como 
todas esas mallas que vemos ahí, esas mallas de 
poros múltiples vienen a ser infinitos umbrales o 
puertas. Incluso aquí podría caber la posibilidad de 
un hombre devenir animal, del que habla Deleuze. 

al cubo, pero siempre queda afuera, afuera del adentro. Por mucho que accedas al 
inconsciente no puedes entrar completamente. Esto sucede aquí, el espacio mis-
mo es impenetrable. Es el inconsciente colectivo al que no podemos llegar, que es 
impenetrable. Pues no hay un origen único que podamos alcanzar, las imágenes so-
brevienen, circulan los fantasmas. Lo que nos queda no es más que supervivencias 
llenas de lagunas, de fragmentos, etc.

G.C.: Antes del tema devenir, quisiera hablar 
un poco sobre el espacio, que, como espec-
tador, siento que es una especie de guan-
te plegado hacia fuera. Cuando uno entra, 
percibe un cubo y busca, a su vez, ingresar 
en él. Algo se proyectaba desde adentro so-

bre esas paredes, que al mismo tiempo resultaban impenetrables y, entonces, uno 
continúa circulando. Me di cuenta de que uno está afuera: entra, espera ingresar 

M.B.S.: Pero, Gustavo, creo que el espacio es bas-
tante poroso. 

G.C.: Totalmente, es poroso y circulante. Im- 
penetrable pero “transparente”, a través de  
múltiples capas las imágenes emergen, 

transaparecen desde la profundidad, desde las tinieblas.

C.E.: Cuando hablé con Claudia Hakim, directora 
de NC-arte, para realizar un proyecto in situ, lo 
primero que percibí fue la arquitectura dominante 
del espacio entre columnas generando bloqueos y 
cerramientos internos. Se me configuró otro es-
pacio dentro del espacio cargado de oscuridad y 
aún más interno, pero con un adentro/afuera. Ahí 
empecé el desarrollo de los ingresos, la circulación 
y la impenetrabilidad desde las proyecciones y el 
sonido como ejes dominantes para la concepción 
de la obra. 

M.B.S.: Ingresar por esas mallas, por esos 
poros, y perdernos ahí no quiere decir que 
no esté sucediendo, que no sea parte de las 
dimensiones que nos acompañan. En ese 
sentido, creo que esta obra está buscando 
una imagen que dé cuenta de esa multipli-
cidad, de esos puntos negros y esas peque-
ñas cicatrices en forma de malla. 

Que esa cantidad de dimensiones como 
lo son los ecos, construyen un espacio, que 
es poroso, múltiple y transparente, sí, como 

dices, y sobre todo que va sucediendo en distintos tiempos y lugares. Entonces la 
casa sí es un espacio psíquico cierto del inconsciente, pero es uno de los huecos. 

Uno entra ahí a ese cubo y por ahí se va. Esa parece ser la intención. Da esa sensa-
ción de porosidad, de multiplicidad, de multidimensionalidad, esos sonidos ultrasó-
nicos, esa transparencia y esa superposición de imagen. Incluso el cubo se comporta 
como algo transparente por ser la misma tela porosa, literalmente. Entonces uno 
alcanza a ver la proyección de todos los costados. Y el sonido también… 



38 39

M.B.S.: Es como una posibilidad de libertad o de 
crecimiento, de poder ser lo suficientemente flexi-
ble, suelto para estar en condiciones de devenir.

C.E.: Esa dimensión a la que tu aludes, aquella que no alcanzamos a percibir, ese otro 
mundo que sucede y que está cargado de vida, complejizó el trabajo y estableció 
otras dimensiones y relaciones territoriales entre imagen y sonido.

Son dimensiones que se hicieron complejas al haber planteado la estructura de 
orientación en el vuelo del murciélago, su trabajo en los campos, su invisibilidad e 
inaudibilidad. Fue posible entonces trabajar con diferentes variables y capas desde 
lo físico hasta lo sensorial.

M.B.S.: De las muchas palabras que han usado Deleuze y Guattari para referirse a 
ese concepto de ‘devenir’ que ellos desarrollan en Mil mesetas —y que es tan difí-
cil de comprender—, yo usaría ‘contagio’. Sería como un contagio que nos permite 

G.C.: Pasando al sonido de la obra, Nóctulo no 
es precisamente una forma. Es más bien un 
mapa sonoro, un diagrama de ecos. Cuando 
uno imita algo, imita una forma. Cuando uno 
deviene algo, es un contagio, una transmisión 
de afectos, de potencias. Es la potencia de 
orientarse en el espacio desde los ultraso-
nidos. En la instalación se hace audible, no 

inaudible, el sonido ultrasónico y eso es lo que nos afecta, lo que nos afecta es el 
murmullo, lo que nos afecta son las semillas, la dispersión. Esas son las potencias de 
dispersión, de orientación en el espacio, de viajar en la noche. Es decir lo que hay es 
una potencia. Vemos entonces cómo se combinan los elementos alegóricos con las 
potencias heterogéneas de un devenir, del devenir murciélago. Detengámonos en la 
alegoría y preguntémonos: ¿cómo pensar un futuro político, una vez uno ha devenido 
murciélago, dispersor de vida? Digamos que el fantasma de “lo peor” permanece ahí. 
Las voces dicen lo peor, el fantasma de lo peor amenaza con volver de una u otra 
manera. Los fantasmas que mas angustian y acechan son los fantasmas de lo peor, 
los fantasmas de la violencia que no cesan de volver en múltiples maneras. Habría 
una biopolítica y una tanatopolítica por pensar. Por un lado, una tanatopolítica del 
fantasma de lo peor, de la violencia que nos asedia. Por otro lado, una biopolítica 
afirmativa, todo un esfuerzo colectivo por devenir un dispersor de semilla. 

M.B.S.: Trabajar con la violencia es algo muy complejo, muy difícil. El trabajo de la po- 
lítica que es, digamos, la lucha por la conciencia, pero es tan difícil no reproducir 
realmente el horror y no reproducir la violencia misma a través de una imagen que 
alude a ella. Porque las imágenes pueden llegar a ser un verdugo también. Entonces 
a mí lo que más me gusta de este proyecto, es que de ningún modo reproduce la vio-
lencia; si no que interpone una imagen entre el horror, el trauma y nosotros. Hay un 
vacío, deja un hueco en donde precisamente tenemos la oportunidad. Hay una salida, 

G.C.: Devenir no es volverse algo. Para Deleuze 
y Guattari, devenir es la posibilidad de ser 
afectado por algo que se deviene y en ese 

ser afectado uno ya no es el mismo. Nóctulo es una alegoría, a través de ella se da el 
devenir. Cuando hablamos del devenir se supone que hay que eliminar todos los ele-
mentos de la mímesis, de la representación. Sin embargo, la alegoría no deja de tener 
elementos miméticos, relaciones de semejanza. La cuestión se plantea así: ¿cómo 
utilizar estos elementos miméticos para que finalmente se produzca un devenir? La 
alegoría, como la desarrolla Clemencia, se convierte en una respuesta. No se trata 
de la representación de la violencia, ni de la expresión de lo vivido por la artista. Esta 
casa abandonada, terminó invadida por murciélagos. Ellos la terminaron poblando de 
huellas que se multiplican. Los murciélagos depositan sus heces que están llenas de 
semillas, viajan en la noche para fertilizar los campos. El murciélago es un dispersor 
nocturno de vida. A Hegel le encantaba la lechuza, era su animal filosófico, levantaba 
vuelo cuando ya todo había pasado. El murciélago es otra cosa, levanta su vuelo para 
dejar semilla, es decir es otra imagen, eleva su vuelo en la noche (la noche asediada 
de fantasmas), pero dispersa la vida.

alguna transformación, digamos una mutación, o 
lograr conectarnos con otras formas que persis-
ten en otras dimensiones. Sería como una espe-
cie de posibilidad de regeneración a niveles muy 
profundos, sería como el poder contagiarse con 
esa capacidad, como dijiste tú, de dispersión de 
lo viviente o de conectarse con esas otras dimen-
siones morales.
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hay una oportunidad de otras formas de relacio-
narnos con eso.

C.E.: Creo que me he acercado a la violencia 
desde el vacío, desde lo que nos afecta, desde 
lo que nos deja. He estudiado este proceso 

planteándome la pregunta por el origen que construye el conflicto, lo que origina el 
desacuerdo. Y cuando hablo de vacío, hablo de carencia, demanda, esperanza y ex-
pectativa social. En esta obra acudo a utilizar el eco, para dar resonancia a lo que se 
reclama, lo que se espera y demanda en una sociedad que ha dado tanto la espalda 
a aquello que está por fuera del centro. 

A diario selecciono imágenes y notas de prensa que han ido configurando un archivo 
amplio. Con este archivo intento percibir cómo se transmite la vida cotidiana, cómo nos 
afecta y en qué se traduce. Sin duda, se requiere de mucho cuidado responsable para 
enfrentarse al documento diario, pues por ahí se expresan los niveles sociales éticos y 
políticos. La experiencia privada pasa por lo público y nos exige el manejo concienzudo 
de filtros y condiciones estéticas adecuadas para hacerlas sentir y transmitir.

M.B.S.: Sí, hay un tema muy interesante que tam-
bién tocaba Gustavo. Las presencias, tanto de 
estas personas que seguramente habitaban ese 
lugar, como también la del animal, todas son fan-
tasmáticas, aparecen en sombras y en ráfagas, en 
transparencias. Son intermitentes. Sobre todo la 
presencia de esos fantasmas que son personas. 
La figura del fantasma viene a reclamarnos cosas 
a nosotros, viene a interpelarnos, o sea, no per-
tenece a un lugar que está allá ajeno a todo sino 
que está en su dimensión. Están interpelándonos 
a nosotros, que estamos aquí, ante esta presencia.

C.E.: Sí, es como el poder de la voz también. 
Casi siempre cuando entras a estos momen-
tos de instalación intentas ver. El sonido lo 
dejas en un segundo plano, luego lo recoges, 
tal vez lo acercas y al fin lo construyes con 
la obra, es muy lenta la incorporación de la 
voz en su verdadera conexión, en su verdad, 
en su capacidad de transmitir su momento 
potente. Atraviesa las conciencias y posible-
mente no se trata del contenido de la voz, 
sino de la forma como la voz se expresa. Y 
puede ser un mero instante el que reúne lo 

que nos ha pasado a lo largo de tantos años que no necesitamos volver a decirlo 
para sentirlo y reconocerlo.

G.C.: Esa voz que produce eco: “La niña se fue a 
la guerrilla”, aunque no lo parezca, no es una des-
cripción, es reclamo. Hay otras voces. En medio del 
murmullo, se escucha: “Miedo, miedo”, “porque nos 
tenían tan arrinconados”, “ciento veinte vacas que 
asesinaron”, “incendiaron el pueblo”, “incendiaron 
la casa”. La voz va y se pierde. Pero también es eco 
y no deja de volver, como el sonido del murciélago 
para orientarse, he allí la fuerza de la alegoría.

M.B.S.: En todo caso, creo que eso es lo 
que hace una obra de arte. No cierra, por 
el contrario, nos conecta con la posibilidad 
de otras formas de conocer, otras formas 
de entender y de percibir la realidad, que 
quedan siempre abiertas. Creo que Nóctulo 
es un buen ejemplo de ello. 
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NÓCTULO:  
TRACES OF  
THE INAUDIBLE

Nóctulo is a multi-channel video installation that 
explores the visual and audible materialization 
of inaudible sounds that constitute a space in 
ruins:  the ultrasonic sound of bats that move 
through an abandoned house in the country, 
creating new and vital dynamics that work as 
an echo of forgotten voices of those that once 
lived in these surroundings.  Sound is a central 
element in this work in compositional and con-
ceptual terms; noises and voices imperceptible 
to man that begin to become audible through 
form. Voices from the past seem to resurface, 
while still being absent. 

Sounds rebuild the ruin, not as a space of 
nostalgic reminiscence, or as an empty space 
bereft of the present, or a symbol of what is lost, 
but a place that is inhabited, revitalized by the 
noctules. The work builds something which is 
inaccessible to the viewer in the material space, 
avoiding the use of explicit and realistic images. 

In the sound there are no complete testimonies, 
only fragments that are audible like echoes that 
resonate in the background. 

In the sound, the viewer witnesses the strug-
gle between what fades away and escapes and 
what is revived in space and remains. The figure 
of the echo condensates this operation: the video 
installation works like a reflecting surface that 
bounces back a sound that no longer exists, as 
such; it is only present as a reflection. The core 
metaphor of the work matches the testimony of 
the victims with the ultrasound of the bat. The 
intent is not to reconstruct what has happened in 
a narrative way; rather, the purpose is to recreate 
the image of the past in the same manner that 
the echo of the animal recreates the space and 
makes it perceptible. The echo allows the viewer 
to move in the space of the past without having 
direct access to it. For this reason, the content of 
what the voices say is secondary, as well as the 
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identity of the speaker. The testimony is trans-
formed into pure voice, the sound that surfaces 
in that forgotten place of the past. Like the sound 
of the animal, it enables the reconstruction of an 
absence in the present. 

The sound invites and envelops the viewer, 
while simultaneously setting a perceptive barrier 
that he will never overcome. Thus, Nóctulo op-
poses contemporary discourses that state that 
everything can be displayed, that all memories 
can be recovered, that everything must be nar-
rated, that all trauma should be overcome, that 
everything must be expressed in images and even 
in testimonies. When speaking of violent and 
traumatic events, the work evinces the barriers 
of understanding, the limits of experience and 
perception. Something becomes inaccessible 
to the spectator without totally excluding him 
from reality that is visible. Whatever is beyond 
the screen remains invisible to the viewer. It is 
only perceptible in terms of the very limits of 
experience and historical memory. 

It is from the interest in exploring sounds 
that seem to constantly escape that the draw-
ings of Nóctulo emerge. Not as creations after 
the video installation, but as explorations that 
complemented the formal search of making 
perceptible what has been forgotten. 

The drawings reveal traces of an imperceptible 
sound, an inaudible scream; the material, almost 

obsessive effort in making the sound resonate 
in the drawing and writing. In them the minute 
words are mixed and confused with lines that 
expand the traces of the animal. Human writ-
ing is confused with the stain. These are traces 
that echo the sounds that seem to permanently 
escape. As Julia Kristeva states, the trace does 
not represent, it is not a sign but the opening 
to a scenario that escapes significance. In this 
sense, writing in Nóctulo does not translate voice 
and sound to a new media. It expands them, 
making them audible, recreating their routes 
and dynamics. The drawings do not illustrate or 
represent. They work more like a sound board 
that amplifies what we don’t perceive or what 
we perhaps don’t wish to perceive. 

The drawings in Nóctulo, more than fixed and 
finished images, are the reflection of a thorough 
and persistent practice, a quest to materialize 
that which resonates in space. Like bats carry-
ing seeds, night after night, these lines reveal 
a continuous lively activity that leaves traces 
without exhausting them. Like seeds that ac-
cumulate in the image, that flood it to fill the 
entire visible space, the lines multiply, invade 
the space of the ruin. The drawings show that 
the material ruin is pierced by an absence; that 
it is not enough to know the physical space, to 
register and recompose it. The drawings are an 
effort to make visible an absent ruin. 
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CONVERSATION  
ON NÓCTULO

Nóctulo is a psychic space. A state of conscious-
ness where almost erased, but latent traumatic 
memories emerge from a dark place: a distant 
space that manifests itself here through im-
ages and echo sounds, like ghosts returning 
to claim from us closure that seals the cycle 
of an incessant search for a path towards light 
and towards life.

BETWEEN CLEMENCIA ECHEVERRI,  
MARÍA BELÉN SÁEZ DE IBARRA  
AND GUSTAVO CHIROLLA

The ultrasonic sound produced by the bat 
—noctule—now rendered audible, serves as an 
allegory of other dimensions of living things and 
other ways of perceiving. The constant flutter of 
the noctules colony at the bottom of this small 
farm, traces the imperceptible footprint of the 
task of taking the seeds of life (“a multiplicity 
of pores, black points, little scars or stitches”, 
to paraphrase Deleuze and Guattari), to sup-
port the process of healing and oblivion in this 
remote place on a small farm in the neglected 
field of our inhuman violence.*

MARÍA BELÉN SÁEZ DE IBARRA 

* Curatorial text of the exhibition.
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MARÍA BELÉN SÁEZ DE IBARRA: The project Nóc-
tulo appears in a very happy way after so many 
years where Clemencia has been working on the 
problem of space as the axis of image and sound. 
Nóctulo is actually a video sculpture. Clemencia, 
I would like you to explain this resource later.  
It would also be great if you told us about the 
experience of working with bats and what was  
your place of enunciation in the project like, your  
emotional affiliation with the area in which this 
work was done, in the state of Caldas, where 
you were born and grew up, as well as the vio-
lence that the work evokes, that you yourself 
and your family have experienced.

We can see that in the process, the exercise  
that generated a spatial configuration was rele- 
vant; conceptually placing the work in a habita- 
ble place and giving density to what Clemen-
cia was looking for from the point of view of 
the mental image that evokes a psychic space, 
which is in turn a physical space, in this case, 
the house.

What we see here is a video sound instal-
lation with a strong emphasis on the resources 
of sound, which Clemencia has been investi-
gating for a long time and here they are funda- 
mental. In the proposal of Nóctulo we are look-
ing for a strong metaphor of psychic process-
es and the connection with the dimensions of  
the living to where consciousness is always 

connected, even unknowingly. This “noctule” bat  
emits no audible sound, a non- sound which, 
from absence itself, is very intense. This sound  
becomes audible through its technical resources  
to incorporate the presence of the unconscious 
and the multiple dimensions of life.

The symbol in this work is a metaphor or an  
allegory of other ways of perceiving, other sens-
es that we all have, that give us the ability to 
connect with other forms of reality, as well as 
with other levels or dimensions of reality. I do 
not know whether to call it “reality”, Gustavo, 
you we’re about to specify that, but let’s say, 
the na-tural world, the world of the living, which 
has several dimensions that can be connected at 
random or not connected at all. There are end-
less possibilities, they are rhizomatic exercises  
of existence that relate to such a level that for 
us, they are dimensions beyond what we can 
perceive with the senses we are accustomed 
to using.

One of the questions that Nóctulo poses is 
whether it is possible to seal processes of trau-
ma; whether it is possible to regenerate life.

The video, despite its darkness, is trying to 
find a light all the time, a path towards life: be-
tween the seed that the noctule leaves, climb-
ing the walls, and the cascade-like sound of life 
that resonates simultaneously with the flutter 
of the animal.

It tries to find out if it is possible to close 
processes of trauma, suggesting the positive 
response through the grids that Clemencia is 
able to draw in the intervened photographs col-
lected from the photo of the place inhabited 
by bats. Those grids are significant presence 
in the video. They are vibrant fingerprints or 
traces left by the noctule’s excrement, which in 
turn are multiplicity of pores, lines, open ways. 
They are pores, meshes that connect us to oth-
er dimensions of life. They are always seeking 
their course, perhaps in an infinite way and they 

M.B.S: How do you see, Gustavo, the psychic space  
in the piece?

also connect us to the texts that have been so 
important for Clemencia, such as A Thousand 
Plateaus, by Deleuze and Guattari, philosophers 
such as Jean-Luc Nancy and, why not, also the 
reference to biopolitics and psychiatry that you, 
Gustavo, handle so well. It also has to do with 
the unconscious, reinforcing a sense of the la-
tency of certain traumatic memories and imag-
es that seem to have been erased, but instead 
are very present and close the roads to becom-
ing, to transforming ourselves.

GUSTAVO CHIROLLA: María Belén challenges 
me with Deleuze and Guattari. I would like to 
refer first to the question of the psychic, the 

work of the unconsciousness, and then, I would like to talk about two issues of space. 
Nóctulo is a circulation space, but what circulates on this preeminent soundscape 
are ghosts. We could say that there are two layers or two ways of understanding the 
unconscious or the way the unconscious inhabits us. First, we would speak of ghosts, 
images of the past which constantly beset us. In Nóctulo, a house is abandoned by 
an act of violence, its inhabitants are gone and only their ghosts are left. Clemencia 
has used the term ‘survivals’ for one of her works, Supervivencia (Nachleben), a term 
that Aby Warburg has introduced to the field of the history of art and which has 
been taken up by Didi-Huberman; it means precisely that the past never ceases to 
return, that in the same image, multiple durations coexist, different layers of the past 
survive always in tension. Secondly, now we would talk with Deleuze and Guattari 
about a molecular unconscious; this refers to the movement and settlement of space 
intensities, murmurs, swarming movements. We experience this in Nóctulo with the 
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sounds of the bat, of the cascading of seeds, of 
the abandoned house because it is populated by 
many plant and animal modes, which draw a map 
of trails and permanent stains. So, this abandoned 
house that deteriorates with the passage of time, 
cracking everywhere at the same time, is populated 
with new swarming lives.

M.B.S.: Yes. It really is a psychic space, even the 
components of subjectivity are like all those 
meshes we see there, those meshes of multiple 
pores become infinite thresholds or doors. Even 
here it could be possible for a man to ‘become’ an 
animal, which Deleuze speaks about.

no single source that we can reach; the images ensue, ghosts move around. What 
remains is just survivals full of loopholes, fragments, etc.CLEMENCIA ECHEVERRI: I started working 

from the sound to reverse the usual way to  
work from the visual, because it seems that 
what we see is what shapes us. During the 
process I wanted to point out that in what 
we hear there is a vital activity, which I bro-
ught up to let it be heard. Here, Juan Forero 

is present; a composer, a friend and someone with whom I have investigated the 
behavior of inaudible sounds, that is, the ultrasonic now heard in the piece, and 
with him I shaped the map of the work. Then, human voices enter, which have been 
inaudible politically and which come from an unattended region.

There is a universe about us that we do not see, do not understand, do not fol-
low, and we do not follow it, because it is inaudible and invisible at night. With the 
condition of the abandoned house, of all of these lost, expired, violated houses, and 
the flight system of the bat, from the ultrasonic sound it makes and the echo that 
returns to guide it, I built the platform to produce and assemble the piece.

G.C.: Before the subject of ‘becoming’, I would  
like to talk a little about the space, which, as 
a spectator, I feel is a kind of glove folded 
outwards. When you enter, you see a cube 
and you try to get into it. Something is pro-
jected from inside onto these walls, that at 

the same time seemed impenetrable and then, one continues to circulate. I realized 
that you’re outside; you enter, you expect to enter the cube, but you are always 
left out, outside the inside. No matter how much you access the unconscious, you 
cannot get in completely. This happens here; the space itself is impenetrable. It is 
the collective unconscious that we cannot reach, which is impenetrable. As there is 

M.B.S.: But, Gustavo, I believe that this space is 
porous. 

G.C.: Totally; it’s porous and circulating. 
Impenetrable but ‘transparent’; through 
multiple layers the images emerge; they  

‘transappear’ from the depth, from the darkness. 

C.E.: When I spoke to Claudia Hakim, director of 
NC-arte, about creating a project in situ, the first 
thing I perceived was the dominant architecture of 
the space between the columns, which generates 
internal blocks and closures. Another space with-
in the space was configured, laden with darkness 
and even more internal, but with an inside/outside. 
There, I began the development of entries, circulation 
and impenetrability of the projection and sound as 
the dominant axis for the conception of the work. 

M.B.S.: Entering through those meshes, those 
pores and getting lost there does not mean 
that it is not happening, that it is not part of 
the dimensions that accompany us. In this 
sense, I believe that this work is seeking an 
image that accounts for this multiplicity of 
black points and small scars that make up 
the mesh. 

That the numerous dimensions, such as  
the echoes, build a space that is porous, mul- 

tiple and transparent, yes, as you say, and above all, that this is happening in dif-
ferent time frames and places. So the house is a true psychic space of the uncon-
scious, but one with holes. 

You enter that cube, and go on from there. That seems to be the intention. This 
gives a feeling of porosity, of multiplicity, of multidimensionality; those ultrasonic 
sounds, that transparency and the overlapping of the image. The cube even behaves 
as something transparent, because the fabric itself is porous, literally. So, one can 
see the projection from all sides; and the sound as well… 
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M.B.S.: It is like a possibility of freedom or growth, 
of being able to be sufficiently flexible, lithe, to be 
in condition for ‘becoming.’ 

C.E.: That dimension to which you refer, that we don’t manage to perceive, that oth-
er world that is happening and is laden with life, made the work more complex and 
established other dimensions and territorial relations between image and sound. 

Those dimensions became complex as the structure of orientation in the flight 
of the bat, his work in the fields, his invisibility and non-audibility was established. 
It was then possible to work with different variables and layers, from the physical 
to the sensory aspect. 

G.C.: ‘Becoming’ is not the same as beco-
ming something. For Deleuze and Guattari, 
‘becoming’ is the possibility of being affected 

by something that becomes, and when one is affected, one is no longer the same. 
Nóctulo is an allegory; through it, ‘becoming’ happens. When we speak about ‘beco-
ming’, we are supposed to eliminate all the elements of mimesis, of representation. 
However, the allegory is not without mimetic elements or similarity relations. So the 
question arises: how to use the mimetic elements in order to finally produce ‘beco-
ming’? The allegory, as developed by Clemencia, becomes an answer. It is not about 
the depiction of violence, or the expression of the lived experience of the artist. This 
abandoned house ended up invaded by bats. They populated it with footprints that 
multiplied themselves. Bats deposit their faeces that are full of seeds, traveling at 
night to fertilize the fields. The bat is a nocturnal disperser of life. Hegel loved owls; it 
was his philosophical animal that took flight when everything had already happened. 
The bat is something else. It takes flight to leave the seeds. This conjures up another 
image. It flies at night (night beleaguered by ghosts), but scatters life. 

M.B.S.: Among the many words that Deleuze and Guattari use to refer to the concept of 
‘becoming’ that they develop in A Thousand Plateaus and which is so difficult to under-
stand, I would use ‘contagion’. It would be like a contagion that enables a transformation 
within us, let’s say, a mutation, or being connected to other forms that persist in other 

dimensions. It would be like a kind of regeneration 
at very deep levels; like being able to ‘catch’ that 
ability, as you said, of dispersing life, or becoming 
connected with those other moral dimensions. 

G.C.: Moving on to the sound of the work, 
Nóctulo is not exactly a form. It is more of 
a sound map, a diagram of echoes. When 
one imitates something one imitates a form. 

When one ‘becomes’ something, it is about a contagion, a transfer of affects, of 
powers. It is the power of being oriented in space based on ultrasounds. In the in-
stallation, the ultrasonic sound is audible, not inaudible, and that is what affects us; 
what affects us is the murmur, the seeds, the dispersion. Those are the powers of 
dispersion, orientation in space, traveling at night. In other words, what there is, is 
power. We see then how the allegorical elements combine with the heterogeneous 
powers of a becoming, of becoming a bat. Let us pause with the allegory and ask 
ourselves:  How to imagine a political future, once you have ‘become’ a bat, a disperser 
of life? Let’s say that the ghost of ‘the worst’ remains there. Voices say the worst 
things, the ghost of the worst threatens to return somehow or other. The ghosts that 
cause more anxiety and stalk us are the ghosts of the worst; the ghosts of violence, 
that never cease to return under many guises. Bio-politics and Thanatos-politics 
should be given thought. On one hand, Thanatos-politics of the ghost of the worst, 
of the violence that stalks us. On the other, affirmative bio-politics, an out and out 
collective effort aimed at becoming a disperser of seeds. 

M.B.S.: Working with violence is very complex, very difficult. Work with politics that 
is, let’s say, the struggle for conscience, but it is so difficult not to reproduce the 
horror and violence itself through an image connected with it; because images may 
turn out to be executioners as well. So what I like best about this project is that it 
does not reproduce violence in any way. But it interposes an image between the 
horror, the trauma and us. There is a void, a hole where we have the opportunity, a 
way out, an opportunity of other ways to relate to it. 
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C.E.: I believe that I have approached violence from the void, from what affects us 
and what it leaves us. I have studied this process, questioning the origin that creates 
the conflict, what originates disagreement.  And when I speak about the void, I speak 
about shortage, demands, hope and social expectation. In this work I reach out to use 
the echo to resonate with what is being claimed, what is expected and demanded in 
a society that has so often turned its back to what is outside the center. 

Every day I select images and newspaper clippings that have become a large 
file. With this file I try to perceive how daily life is transmitted, how it affects us 
and what it translates into. Undoubtedly one must be careful and responsible when 
facing the daily document, because there you find the expression of social, ethical 
and political levels. Private experience stems from public experience and demands a 
conscientious management of filters and adequate aesthetic conditions to transmit 
them and make them felt.

M.B.S.: Yes, there is a very interesting topic that 
Gustavo has mentioned. Presences, both of the 
people that probably inhabited this place, as well 
as the presence of the animal, all of them, ghostly, 
appear in shadows, in gusts, in transparencies. 
They are intermittent; especially, the presence of 
those ghosts that are persons. The figure of the 
ghost comes forward to claim things from us, to 
question us. That is, it doesn’t belong to a place 
beyond, oblivious to everything; it is there, in its 
own dimension. They question us, who are here, 
in front of that presence.  

G.C.: That voice that produces the echo: “The lit-
tle girl went to the guerrilla”, although it may not 
seem that way, is not a description; it is a claim. 
There are other voices. Among the murmurs one 
can hear: “Fear, fear”, “because they had us pinned 
into a corner”, “one hundred and twenty cows that 
they murdered”, “they burned down the town”, 

“they burned the house”. The voice fades away. But 
it is also an echo, and never stops coming back, 
like the sound of the bat, to get its bearings. There 
is the power of the allegory. 

C.E.: Yes, it’s like the power of the voice. 
Almost always, when entering the instal-
lation, you try to see. You leave sound on 
a second plane, then you pick it up and 
perhaps approach it and finally you build 
it together with the work. It is very slow 
process to incorporate the voice in its real 
connection, in its truth, in its ability to 
convey its powerful moment. It pierces the 
conscience, and possibly has nothing to do 
with the content of the voice but with the 
way the voice expresses itself. And it may 

need a mere instant to gather what has happened to us throughout many years, so 
that we don’t need to repeat it in order to feel and recognize it. 

M.B.S.: Anyway, I believe that all of this is 
what makes a work of art. It doesn’t close; 
on the contrary, it connects us with the 
possibility of other forms of knowledge, of 
understanding and perceiving reality, that 
are always open. I believe that Nóctulo is a 
good example of this. 
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CÓMO  
LAVAR LA LOZA 
COHERENTEMENTE

En esta muestra los objetos no se develan a pri-
mera vista, se vuelven soportes para proponer 
nuevas capas de historia: 

A. Una especie de arco roto, un posible trozo 
o pedazo de templo o ruina de la arquitectura 
de la década de 1980, se presenta junto a otros 
vestigios de lo que pudo ser una arquitectura 
urbana, incluso sagrada. 

B. Una proyección de diapositivas devela una 
trama inconclusa, constituida de anécdotas y 
experiencias personales. 

C. Collages en los que planos, frases e imá-
genes se superponen físicamente. Una imagen 
filtra otra y frases y referencias dejan ver más 
allá, sin tampoco ofrecer soluciones, sino más 
bien una trama de ideas, archivos, preguntas y 
posicionamientos. 

D. La fotografía, dispersa en el recorrido de 
la exposición en diversos soportes, podría ser la 
clave para encontrar el significado y la veracidad 
de la historia relatada. 

Se mezclan así supuestas historias sobre el 
desarrollo de las películas Kodak y sus filiaciones 
y taras ideológicas, fragmentos de la historia 
política colombiana atados a recuerdos de la 
vida personal del artista —o de cualquiera de 
nosotros—, preguntas y consignas, retratos, 
cartas de color, diseños geométricos, distrac-
ciones, colores, planos y superficies. 

Durante la guerra fría, Kodak empezó a detec-
tar que sus películas Kodachrome, al envejecer, 
se tornaban rojizas. La empresa, preocupada por 
las implicaciones políticas —el rojo se asociaba 
al comunismo y podría costarle señalamientos 
a la compañía—, decidió desarrollar las películas 
Ektachrome, que al envejecer se tornaban azulosas.

Iván Argote llega a esta historia por medio 
de una investigación azarosa que pasa por pro-
yectos desarrollados en los últimos cinco años. 
Argote propone la memoria como el conjunto 
de fragmentos definidos por el espacio-tiempo,  
jugando con ese principio para generar preguntas 

SANTIAGO RUEDA
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sobre nuestra relación con la historia, con las 
ideas y las ideologías, un método que el artista 
enuncia como “ficciones-documentales”.

En palabras del artista: “Lidian con esta pre-
gunta: ¿cómo asumir posiciones en contextos 
complejos? Es decir, la cuestión de tomar partido, 
el ir y venir de la coherencia entre pensamiento y 
acción, entre propósito político y el gusto, entre 
lo ideológico y lo estético, no con la intención de 
crear oposiciones sino, al contrario, de asumir-
los como una entidad, de conciliarlos y darles la 
vuelta, hacer de uno lo otro y viceversa”. 

 Obviamente, esta exposición no nos enseñará 
cómo lavar la loza correctamente, pero sí, como 
afirma el propio artista, a conciliar nuestros 
dilemas y contradicciones. 



7372

CÓMO LAVAR  
LA LOZA  
(EN UNA ENTREVISTA) 

En poco menos de una década, Iván Argote ha 
desarrollado una experiencia amplia en medios 
diversos: video, performance, fotografía, escultura, 
collages e instalación. Desde sus primeras obras, 
videos y acciones hechas en espacios públicos 
y museos, hasta sus más recientes films e ins-
talaciones, el trabajo de Argote se construye 
como una reflexión y una pregunta sobre las 
relaciones que tenemos como individuos sen-
sibles (nuestra construcción de subjetividad), 
con la ciudad, con los otros, con la historia, con 
la política y con el conocimiento en sí.

El humor y un cierto espíritu contestatario 
(sin duda adquirido por una tradición familiar 
de militancia) aparecen recurrentemente en 
sus obras, al mismo tiempo que referencias a 
la historia del arte y del cine. Argote incorpora 
contextos, investigaciones y actos arbitrarios 
dentro de las narrativas que desarrolla, tratan-
do de crear tensiones entre presente y pasado, 
entre imágenes y objetos, jugando a su vez con 
el espacio y la temporalidad de sus obras.

Iván Argote nació y creció en Bogotá, a los 
22 años se instaló en París, en donde estudió 
en la Escuela de Bellas Artes (ENSBA). En esa 
ciudad comenzó su carrera artística y ha sido 
su lugar de base desde entonces, a pesar de 
haber vivido también en Berlín, Nueva York, 
Los Ángeles, Barcelona y Múnich por perio-
dos prolongados. La relación con Colombia es 
especial dentro de su trabajo, pues continua-
mente se encuentran referencias a la historia 
política del país, a la música y la literatura, 
que no se centran en análisis puramente sobre 
Colombia, sino que se construyen en parale-
lo con referencias históricas de otros países 
y lugares (España, Francia, Estados Unidos, 
Reino Unido y Rusia).

En Cómo lavar la loza correctamente, el ar-
tista combina dentro de un espacio pintado de 
suelo a techo con degradés de tonos violetas, 
tres esculturas en concreto con formas seu-
doarquitecturales con escritos y marcas de 
pintura, un gran collage construido con imágenes 
de archivo (años setenta) que vienen de libros 
sobre fotografía, afiches de propaganda e imá-
genes de prensa provenientes de Rusia, Ucrania, 
Colombia y Estados Unidos, y finalmente una 
proyección de diapositivas que en 80 textos nos 
va contando una historia sobre los cambios de 
revelados en la compañía Kodak, por supuestas 
razones ideológicas.

SANTIAGO RUEDA

Aquí el espacio se propone como un relato 
fragmentado, en donde colores, objetos, imá-
genes, archivos, materiales y textos constru-
yen una narración que nos habla de los filtros 
históricos, políticos y técnicos detrás de las 

IVÁN ARGOTE: Cómo lavar la loza coherente-
mente parte del proyecto (y exposición pre-
cedente) Reddish Blue, para generar nuevos 
contenidos y formas. Es un sistema puesto 
en marcha, en Reddish Blue expuse por pri-
mera vez el sistema, en Cómo lavar la loza 

coherentemente la idea es la de poner en marcha este sistema de investigación-espe-
culación, esta vez con un anclaje y una referenciación fuerte con respecto al contexto 
colombiano. Reddish Blue no hablaba de Bélgica, por ejemplo, en cambio esta nueva 
exposición recoge, cita y habla de Colombia, a través de imágenes, de mensajes un 
poco subliminales que vienen del contexto político de los años setenta, a través de 
expresiones idiomáticas, de dichos y de frases. El título viene de un comentario, pre-
cisamente sobre la generación de jóvenes que en esa década soñaban con generar 
una revolución social en Colombia, y que aplicaban con tal vehemencia su ideología 
a cada aspecto de su vida que hasta la loza la lavaban con coherencia política.

imágenes de archivo y de nuestros propios re-
cuerdos. Una fotografía familiar, puesta sobre 
una de las esculturas de concreto, es de hecho 
la clave, inicio y fin de todo el relato propuesto 
en la exposición.

SANTIAGO RUEDA: De Reddish blue a Cómo lavar la 
loza coherentemente parece haber un largo cami-
no en la redefinición de la exposición, aunque en 
apariencia tengamos una estructura similar, casi 
idéntica. Empecemos por el nuevo título. ¿Cómo 
se lava la loza coherentemente?

S.R.: La muestra se estructura como una narrativa de piezas, objetos, imágenes y tex-
tos que van enlazándose sin llevarnos a un objetivo o un fin definitivo. Parece existir 
cierta ironía frente a la historia, ya sea esta política, personal o fotográfica. ¿Cómo 
definir entonces la temperatura emocional de la muestra? ¿Qué importancia tiene el 
contenido personal explícito en ella?
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I.A.: Yo no hablaría de ironía, creo que no ironizaría sobre temas que me son tan 
cercanos. Al contrario, si me permito cierta ‘candidez’ en el tratamiento de los tex-
tos, formas e imágenes, es precisamente más por una familiaridad con el tema, y 
familiaridad de tono que me interesa. No le creo a la idea de dar lecciones, ni a crear 
un discurso ‘bien pensante’ que portaría cierta autoridad ética y/o moral; trato de 
ubicarme afuera de ese sistema de pensamiento que me parece jerárquico, clasista 
y colonial. 

Me interesa generar más un tono de conversación, donde no hay una verdad 
afirmada ni una luz que seguir, sino comentarios, informaciones, anécdotas, state-
ments poéticos, políticos, humorísticos, sentimentales que en conjunción generen 
algo cercano a la manera como el pensamiento y las ideas se desarrollan cuando se 
habla y comparte con los otros. Sabes, cuando tienes una conversación (una buena 
conversación), prolongada, en uno de esos días que compartes varios momentos con 
alguien, que caminas, visitas algo, comes… hablas de cosas que te preocupan de la 
actualidad, de referencias personales, históricas, familiares, te pones triste, te pones 
contento, tomas algo… en medio de la conversación y del intercambio, del tono y de 
tus estados de ánimo, se van generando construcciones de pensamiento e incluso 
nuevas perspectivas sobre temas, conclusiones y preguntas. Pues es esa situación 
de pensamiento la que me interesa, generativa y reactiva.

S.R.: Es tu segunda exposición individual en Co-
lombia después de varios años residiendo fuera. 
¿Cómo ha sido este retorno? ¿Cómo has experi- 
mentado estar de vuelta y vivir y trabajar, así sea  
unos pocos días, en Bogotá? ¿Qué expectativa te-
nías frente a lo que fuera a suceder?

I.A.: Muy contento con toda la experiencia, 
trabajar en Bogotá me encanta, y el equipo 
que conformamos fue genial, trabajamos 
mucho, intensamente, y siempre con buena 
energía, eso fue lindo. Trabajé en el taller de 
Claudia con algunas personas de su equipo, 

muy profesionales en el trabajo con el metal, y con un par de ayudantes de mi lado, 
dos expertos en construcción que han trabajado haciendo arreglos en casa de mis 
padres. La combinación fue perfecta, pues para las esculturas se necesita saber 

trabajar bien el cemento y el acero, dos materiales con los que llevo experimentando va-
rios años en mi propio taller, junto con mis dos asistentes, Cyril Gouyette y Paul Gounon, 
con quienes vamos aprendiendo y experimentando con cada proyecto. Siento que me 
hacía falta tener una experiencia así en Bogotá, no he dejado de venir desde que me fui, 
pero he permanecido de mi lado, haciendo mis proyectos un poco aparte del contexto 
del arte de la ciudad, rodando películas en otras regiones. Tener una experiencia de taller 
intensa en Bogotá fue gratificante, y me dan ganas de repetirla. Además, la puesta en 
contexto fue muy enriquecedora también porque conocí a muchas personas interesantes.

En cuanto a expectativas… creo que tenía una mezcla de timidez y ganas, siempre 
con la curiosidad de ver la reacción de la gente.

S.R.: En estos momentos se vive un cierto clima 
de optimismo frente a lo que está sucediendo en 
el país; para ser más específicos, frente al proce-
so de paz que se desarrolla en La Habana. Cómo 
lavar la loza coherentemente está cruzada directa 
e indirectamente por la política, la guerra —de la 
cual el conflicto colombiano parecería un remanen-
te—. Cabe esperar en esta muestra alguna opinión 
personal tuya sobre lo que pasa en Co-lombia. ¿Te 
interesa? ¿Es relevante?

I.A.: Me interesa, sí… creo que firmar la paz 
sería la mejor oportunidad histórica que he-
mos tenido, para que todos comprendamos 
que es el momento de que se hagan refor-
mas de base más igualitarias. La guerrilla 
ha sido durante muchos años, además de un 
mal en sí por su acción arcaico-mafiosa, un 
comodín que ha usado cierta clase política 
para desviar la atención sobre problemas 
estructurales de repartición de riqueza en 

el país. Sin guerrilla creo que todo el mundo ganará en confianza, y tal vez se dé un 
clima para que empecemos a tocar temas de fondo, como una verdadera reforma 
agraria más igualitaria, como regular los negocios de minería, en donde no solamente 
el Estado cede grandes márgenes de ganancia, sino que también cierra los ojos ante 
catástrofes ecológicas, por ejemplo.

Creo que la exposición habla de política global y local, y habla de cómo ha sido 
manipulada nuestra subjetividad, por decisiones ideológicas desde centros de po-
der como la industria y el Estado. Creo que más que mostrar una opinión personal, 
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propone preguntas sobre este tema, lanzando también comentarios y preguntas 
sobre el origen de la guerra actual en Colombia y sobre una cierta idiosincrasia 
colonial del país.

S.R.: Volviendo a la muestra, que trata sobre la 
memoria, el pasado, la fragmentación ideológica  
como temas, empleas una fotografía familiar para 
precisamente situarnos en ese terreno. ¿Continúa 
siendo la fotografía uno de los mecanismos que 
activan más fuertemente la memoria?

I.A.: La exposición parte de una fotografía, 
y habla de la fotografía como archivo, guion, 
excusa y soporte discursivo. No solo habla 
de la imagen fotográfica, sino de la técnica 
que genera imágenes como posible filtro 
discursivo, es decir, que la manera como se 

ha pensado el procesamiento de las imágenes, lleva en sí cargas ideológicas, lo que de 
cierta forma modifica también nuestra percepción hacia el entender y sentir la imagen.

La fotografía es mi punto de entrada y el ‘campo lexical’ del proyecto, luego no 
siento que la fotografía sea por excelencia un mecanismo de memoria, lo es también 
la imagen en términos más globales, el lenguaje (lo que se habla, cómo se habla), la 
arquitectura, el urbanismo, el mobiliario, el vestir...

S.R.: Las piezas tridimensionales se mueven entre la ruina arqueológica y la ruina pos-
moderna. Su volumen masivo y su crudeza extrañamente llevan a pensar en los 
museos arqueológicos y en la escultura abstracta informalista de mitad del siglo XX, 
a la vez que en el edifico de NC-arte parecerían partes del edifico que se han des-
prendido —de hecho durante el montaje de la exposición se sintió un fuerte temblor 
de tierra en Colombia y en Bogotá—. Estas piezas no pueden dejarse de ver en su 
dimensión irónica, pero llama la atención que teniendo otros posibles mecanismos 
hayas querido fabricar estas moles. 

No solo me interesa conocer las razones, sino también saber cómo se realizó el 
proceso de fabricación en Bogotá. ¿Partiste de un modelo ya preparado? ¿Son piezas 
que surgieron del contacto con el taller, los operarios, el material, la ciudad?

I.A.: Desde 2012, este tipo de volúmenes aparecieron en mi trabajo; comenzaron 
siendo elementos dentro de un film llamado La estrategia, en el cual un grupo de perso-
nas desplazaba este tipo de muros con escritos por la ciudad… Bogotá, por cierto. Del 
film pasó a instalaciones, en donde esta idea de extracción y desplazamiento de una 
palabra escrita sobre un muro me parecía dar un peso a lo dicho, y hablaba también de 
una arquitectura ficcional puesta en ruinas. Poco a poco estos muros, estos pedazos 
de fachada, de piso, de pared, de andén, de una arquitectura imaginada, se volvieron 
soporte no solo para citar, sino para formular preguntas, posicionamientos y visiones 
sobre el contexto y sobre los temas que trato en los proyectos. 

Me interesa pensarlos también como ‘la hoja en blanco’, como superficie de trabajo, 
para cuestionar la supuesta neutralidad de ‘la hoja en blanco’ como objeto y como idea 
(el papel como objeto industrial, que tiene una historia no insignificante, y la hoja en 
blanco como idea de comienzo… el ‘blanco’ mismo de la hoja me parece cuestionable). 

Las bases de acero entraron en ese proceso un poco después, preguntándome 
también por la manera de exhibir las esculturas, y son especulaciones acerca de este 
motivo. El proceso de construcción tiene varios momentos, parte de un esquema 
aproximativo que, poco a poco, se va ‘concretizando’. Al mismo tiempo, las piezas y 
las bases toman forma, esta vez hice unos planos de construcción. No siempre es 
así, a veces, voy decidiendo más sobre el momento, pero en este caso como empeza-
mos un poco antes de que llegara a Bogotá, pues lo mejor era trabajar con planos. La 
textura y terminados los fuimos decidiendo a medida que avanzábamos, con mucho 

“a ver qué pasa” dentro. Tomando apuntes, escribiendo y parando oreja, a ver qué 
dice la ciudad, la gente alrededor… digamos que son estructuras muy permeables.
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HOW TO DO THE  
DISHES COHERENTLY

In this exhibit, objects are not revealed at first 
sight; they become the basis to propose new 
layers of history:

A. A sort of broken arch, a possible fragment 
of a temple or a ruin of architecture from the 
decade of the 1980 are shown with other rem-
nants of what could have been urban or even 
sacred architecture. 

B. A slide show reveals an inconclusive plot, 
made up of anecdotes and personal experiences. 

C. Collages where the planes, phrases and 
images are physically layered. An image filters 
the next, and phrases and references let the 
spectator see beyond them, but offer no solu-
tions; rather a grid of ideas, files, questions and 
positions. 

D. The photographs, dispersed along the ex-
hibit, on various supports, could be the key to 
finding the meaning and truth of the story told. 

Thus, superimposed stories on the develop-
ment of Kodak film, the affiliations and ideolog-
ical imperfections are mixed with fragments of 
Colombian political history linked to memories 
of the artist’s personal life —or the life of any 

one of us—, questions and slogans, portraits, 
color schemes, geometric designs, distractions, 
colors, planes and surfaces. 

During the Cold War, Kodak began to detect 
that its Kodachrome films turned reddish with 
age. The company became concerned about 
the political implications  —red was associated 
with Communism and could be detrimental to 
the Company’s image—, so it decided to create 
Ektachrome film which turned blue as it got old. 

Iván Argote arrives at this story through a 
hazardous investigation that includes projects 
developed during the last 5 years. Argote pro-
poses memory as a set of fragments define 
by space-time, and plays with this concept in 
generating questions about our relationship with 
history, with ideas and ideologies, a method that 
the artist calls “documentary-fiction”.

In the words of the artist: “They deal with 
the question: how to assume positions in com-
plex contexts? I mean, the issue of taking sides, 
the goings and comings of coherence between 
thought and action, between political purpose 
and pleasure, between ideology and aesthetics, 

SANTIAGO RUEDA
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not with the intention of creating oppositions; on 
the contrary, of assuming them as an entity, of 
bringing them together and turning them around, 
turning one into the other and vice-versa”. 

Obviously, this exhibition will not teach us 
how to do the dishes correctly, but as the artist 
says, it will teach us to reconcile our dilemmas 
and contradictions. 

HOW TO DO  
THE DISHES  
(IN AN INTERVIEW)

In less than a decade, Ivan Argote has developed 
expertise in various disciplines of visual arts: vid-
eo, performance, photography, sculpture, collage 
and installation. From his early works, videos 
and actions in public spaces and museums, to 
his more recent films and installations, Argote’s 
work is created as a reflection and a question 
about the relationships we have as sensitive 
individuals (our construction of subjectivity) 
with the city, with others, with history, with 
politics and with knowledge itself.

His sense of humor and a rebellious spirit 
(certainly acquired from a family tradition of 
militancy) appear repeatedly in his works, as well 
as references to art history and cinema. Argote 
incorporates contexts, research and arbitrary 
actions within the narrative he develops, trying 
to create tension between present and past, be-
tween images and objects, playing at the same 
time with the space and temporality of his works.

Ivan Argote was born and raised in Bogotá 
and at age of 22 he moved to Paris, where he 
studied at the School of Fine Arts (ENSBA). In 
that city he began his career and it has been 

his home since then, despite having also lived 
in Berlin, New York, Los Angeles, Barcelona and 
Munich for long periods. The relationship with 
Colombia is special in his work; we find continu-
ous references to the country’s political history, 
music and literature, which not only focus on an 
analysis on Colombia, but also created in parallel 
with historical references from other countries 
(Spain, France, the United States, the United 
Kingdom and Russia).

In Cómo lavar la loza correctamente (How to 
do the dishes properly), the artist combines, in 
a painted space from floor to ceiling with gra-
dations in shades of violet, three sculptures in 
concrete with pseudo-architectural shapes and 
with writings and paint marks, a large collage 
built with archival footage (from the seventies) 
from photography books, propaganda posters 
and press photos from Russia, Ukraine, Colombia 
and the United States, and finally a slide show 
with 80 texts that tell a story about changes 
in  film developing at Kodak for alleged ideo-
logical reasons.

Here, the space is proposed as a fragmented 
story, where colors, objects, images, archives, 
materials and texts construct a narrative that 
speaks of the historical, political and technical 
filters behind archive images and behind our own 
memories. A family photograph placed on one 
of the concrete sculptures, is indeed the key, 
beginning and end of the whole story proposed 
in the exhibition.

SANTIAGO RUEDA
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SANTIAGO RUEDA: Between Reddish blue and Cómo 
lavar la loza coherentemente (How to do the dishes 
consistently) there seems to be a long way in the 
redefinition of the exhibition, though apparent-
ly we have a similar, almost identical structure. 
Let’s start with the new title. How to do the dish-
es consistently?

IVAN ARGOTE: Cómo lavar la loza coherente-
mente (How to do the dishes consistently) 
comes from the project (and previous exhibi-
tion) Reddish Blue, to generate new contents 
and forms. It is an implemented system. I ex-
hibited the system for the first time in Reddish 
Blue and in Cómo lavar la loza coherentemente 

(How to do the dishes consistently) the idea is to launch this research-speculation sys-
tem, this time with an anchor and a strong reference with respect to the Colombian 
context. Reddish Blue did not speak of Belgium, for example, but in this new exhibition, 
it includes quotes and speaks of Colombia through images, messages (a little sublimi-
nal) from the political context of the seventies, through idiomatic expressions, sayings 
and phrases. The title comes from a comment precisely on the young generation that 
dreamed of starting a social revolution in Colombia in that decade, and applied their 
ideology with such vehemence to every aspect of their life that they even washed the 
dishes with political consistency.

S.R.: The show is structured as a narrative of piec-
es, objects, images and texts that are interwoven 
without taking us to a final goal. There seems to 
be some irony in the face of history, be it political, 
personal or photographic. How can we define the 
emotional temperature of the show? How import-
ant is the explicit personal content in it?

I.A.: I would not speak of irony; I think I 
wouldn’t be ironic on such close and intimate 
topics. On the contrary, if I allow myself 
some ‘naïveté’ in the treatment of the texts, 
shapes and images, it is precisely because 
of some familiarity with the subject, and 
familiarity of tone, which interests me. I 

don´t believe in the idea of giving lessons or creating a ‘right-thinking’ speech that 
would carry some ethical and/or moral authority; I try to place myself out of that 
system of thought that seems hierarchical, snobbish and colonial.

I am more interested in generating a conversational tone, where there isn’t a 
declared truth or a light to follow, but comments, information, anecdotes, poetic, 
political, humorous and sentimental statements, which together generate something 
close to the way in which thoughts and ideas are developed when it comes to speak-
ing and sharing with others. You know, when you have a long conversation (a nice 
conversation); one of those days when you share special moments with someone, you 
walk, you visit places, you eat... you talk about things you care about, about personal, 
historical and family references, you become sad, or happy, you have something to 
drink... in the middle of the conversation and the exchange, the tone and your moods, 
your thoughts and even new perspectives on particular issues, conclusions and 
questions emerge. I am interested in that kind of thought: generative and reactive.

S.R.: This is your second solo exhibition in Colombia 
after several years living abroad. What has it been 
like? How does it feel coming back, living and work-
ing in Bogotá, even for only a few days? Did you 
have any expectations about what would happen?

I.A.: I am very happy with the whole experi-
ence; I love working in Bogotá and the team 
we made was great; we worked hard, very 
hard, and always with good energy, that 
was nice. I worked in Claudia’s studio with 

some people from her team, very professional people working with metal, and with 
a couple of assistants from my team, two construction experts who have worked on 
repairs at my parents’ house. The combination was perfect, because for sculptures 
you need to know how to work with cement and steel very well, two materials I have 
been experimenting with for several years in my own workshop, along with my two 
assistants, Cyril Gouyette and Paul Gounon, with whom we learn and experiment 
with each project. I think I needed to have a similar experience here, in Bogotá. I have 
not stopped coming back since I left, but I have stayed on my side, working on my 
projects a little apart from the context of art in the city, making films in other re-
gions. Having an intense workshop experience in Bogota was rewarding, and I want 
to do it again. Furthermore, the process of putting it into context was very enriching, 
because I also met many interesting people.
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As for expectations... I think there was a mixture of shyness and desire, always 
curious to see people’s reaction.

S.R.: Nowadays there is a certain feeling of op-
timism on what is happening in the country; to 
be more specific, regarding the peace process 
taking place in Havana. Cómo lavar la loza coher-
entemente (How to do the dishes consistently) 
is directly and indirectly crossed by politics, war 

—of which the Colombian conflict seemed to be 
a remnant. The public could expect to hear your 
personal opinion about the current situation in 
Colombia during the exhibition. Are you interest-
ed in that? Is it relevant?

I.A.: I’m interested, yes... I think signing the 
peace agreement would be the best histor-
ical opportunity we have ever had, so all of 
us understand that it is time to carry out 
deeper and more egalitarian reforms. For 
many years, the guerrilla has been, besides 
an evil itself because of its archaic-mafia 
action, a wildcard used by some politicians 
to divert attention from structural prob-
lems of distribution of wealth in the country. 
Without guerrilla, I think everyone will gain 

in confidence, and perhaps there will be an appropriate atmosphere so we can start 
dealing with substantive issues, like a true egalitarian land reform, like regulating the 
mining business, where not only the state gives great profit margins, but also turns a 
blind eye to environmental disasters, for example.

I think the exhibition speaks of global and local politics, and talks about how our 
subjectivity has been manipulated by ideological decisions from centers of power 
such as industry and the state. I think more than showing a personal opinion, it raises 
questions on this topic, also sharing comments and questions about the origin of the 
current war in Colombia and also about a certain colonial idiosyncrasy of the country.

S.R.: Returning to the show which is about memory, the past, the ideological frag-
mentation as themes, you use a family photograph precisely to take us there. Is 
photography one of the mechanisms that trigger memory more strongly?

I.A.: The exhibition begins with a photograph and talks about photography as doc-
umentation, script, excuse and discursive support. It doesn’t only speak about the 
photographic image, but of the technique that produces images as a possible discur-
sive filter, i.e. the way in which the image processing has been conceived, carries an 
ideological burden, which in some way also modifies our perception in understanding 
and feeling the image. Photography is my entry point and the ‘lexical field’ of the pro-
ject, then, I do not feel that photography is par excellence a mechanism of memory, 
the image is also a mechanism of memory, in more global terms, like language (what 
is spoken, how we speak) architecture, urbanism, furniture, clothing...

S.R.: The three-dimensional pieces move between 
the archaeological ruin and the postmodern ruin. 
Its massive volume and sharpness strangely make  
us think of archaeological museums and the in-
formalist abstract sculpture in the middle of the 
twentieth century, while in the NC-arte building 
they seemed like parts of the construction that 
had been detached —in fact during the assembly 
of the exhibition there was a strong tremor that 
could be felt in Colombia and in Bogotá—. These 
pieces must be seen in their ironic dimension, 
but it is noteworthy that having other possible 
mechanisms, you wanted to make these massive 
structures.

I am not only interested in knowing the rea-
sons, but also how the manufacturing process 
took place in Bogotá. Did you start from a pre-
pared model? Did those pieces emerge from the 
experience with the workshop, the workers, the 
material, the city?

I.A.: This type of volumes have appeared in 
my work since 2012; they began as elements 
in a film called La estrategia (The strate-
gy), in which a group of people moved this 
kind of walls with writings along the city... 
Bogota, indeed. From film it moved on to 
installations, where this idea of removal 
and displacement of a word written on a 
wall seemed to give weight to what is said, 
and it also spoke of fictional architecture in 
ruins. Gradually, these walls, these pieces of 
facade, of floors, of walls and sidewalks, of 
an imagined architecture, became not only 
a support to quote, but to ask questions, to 
state approaches and views on the context 
and the issues I deal with in my projects.

I am also interested in thinking of them 
as the ‘blank sheet’, as a work surface, to 
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question the supposed neutrality of the ‘blank paper’ as an object and as an idea 
(paper as an industrial object, having not an insignificant history, and the blank pa-
per as an idea of beginning... the ‘whiteness’ of the sheet seems questionable to me).

The steel bases in this process came a little later. I also wonder about the dis-
play of the sculptures, and they are speculations of that motive. The construction 
process has several moments; it starts from an approximate scheme, and gradually 
becomes ‘concrete’. At the same time, the pieces and the bases are shaped; this 
time I did some construction plans. It is not always that way. Sometimes I make 
decisions when I’m working, but in this case, since we started a little before I came 
to Bogotá, it was better to work with blueprints. We determined the texture and 
finishing as we advanced “to see what happens” inside. Taking notes, writing and 
lending an ear and observing what the city says, the people around... we can say 
they are very permeable structures.
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Límites de un territorio conocido es una instalación 
de sitio específico presentada por primera vez 
en NC-arte, en la que el espacio se transmuta 
en un ambiente crepuscular, aparentemente 
abandonado, inundado de agua.  Las reverbe-
raciones auditivas se generan por un sonido 
variable producido por los once chorros de agua 
que gotean del techo. Cada uno de ellos se com-
porta de diferente y desconocida forma: algunas 
corrientes de agua se congelan en el tiempo, 
otras gotean más lentamente, más rápido o en 
dirección contraria. El visitante puede navegar 
por el espacio caminando sobre las piedras que 
quedan esparcidas por el suelo. La experiencia 
subjetiva e intangible del tiempo se hace física 
por la coreografía controlada de las velocidades 
variables y direccionalidad ilógica de los chorros 
de agua. Estos toman cierto valor arquitectónico 
en el espacio vacío de la galería pues se trans-
forman en columnas líquidas mientras imbuyen 
el lugar con un sentido visual del ritmo.

TROIKA

Basándose en el interés de Troika por las co-
nexiones entre el azar y el ejercicio del control, 
Límites de un territorio conocido se convierte en 
la simulación de una realidad paralela o incluso el 
escenario para un fallo de reminiscencia futuris-
ta de lo que podría haber sido un hecho casual.

La misma metáfora de la tensión entre el 
control y lo que es inherentemente incontrolable 
impregna Cartography of Control [Cartografía 
del Control] (2014), que consiste en las marcas 
dejadas por la manipulación de una potente des-
carga eléctrica quemando su camino a través 
del papel. Path of Least Resistance [Sendero de 
menor resistencia] (2013) es una serie de dibujos 
que utilizan la misma técnica. Está compuesta 
por delicados patrones fractales que revelan una 
trayectoria siempre impredecible, una línea a 
seguir por la fuerza de la corriente eléctrica. Una 
especie de juego azaroso que dibuja un diseño 
supuestamente fortuito, pero que es, en última 
instancia, una reflexión sobre los límites entre 

LÍMITES DE  
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el interior y el exterior, entre la señal intencional 
y la marca errática.

Las obras de Troika a menudo presentan un 
carácter engañoso, dual, un bucle constante en-
tre lo que parecen ser y lo que son: un espacio 
abandonado es, bajo una mirada más cercana, 
una hipercoreografiada realidad, todavía domi-
nada por un sentimiento subjetivo y rebelde de 
la cronología; un dibujo delicado es el resultado 
de un proceso peligroso y violento. El epítome de 
esto es Squaring the Circle [Cuadratura del círculo] 
(2013). Inspirado en la novela satírica de Edwin 
Abbott Flatland (1884), donde los habitantes 
de un mundo de dos dimensiones no pueden 
reconocer o percibir un objeto tridimensional, 
las esculturas se convierten en una mutación 
de las diferentes formas que se perciben en 

función de la posición del observador. Una vez 
más, la experiencia de ver y conocer remana en 
el corazón de la obra, ya que tanto la forma del 
cuadrado como la del círculo están contenidas 
en un objeto. Del mismo modo, Suspension of 
Disbelief [Suspensión de la incredulidad] (2013)  
existe en la zona de penumbra entre lo intangi-
ble y lo que es físico. Consiste en un pilar de luz 
producido por una lente refractante de rayos 
que viajan a través de su punto focal. Los rayos 
refractados componen una forma inmaterial que 
recuerda a un medio arco. Así explora la tensión 
entre lo que percibimos como real y lo que apa-
rentemente parece imposible, cuestionando en 
cierto modo la (supuesta) discrepancia insalvable 
entre la creencia intuitiva y la razón agnóstica.
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Si las puertas de la percepción se depurasen, todo les 

aparecería a los hombres como realmente es: infinito. Pues 

el hombre se ha encerrado en sí mismo hasta ver todas 

las cosas a través de las estrechas rendijas de su caverna. 

William Blake, The Marriage Of Heaven and Hell

La percepción ha sido uno de los conceptos que 
más ha cuestionado la historia del arte. En sus 
orígenes, la pintura de retablo quiso simular lo 
más verazmente las hazañas religiosas para 
que la gente pudiera percibir el dolor así como 
la santidad de Jesucristo. Pasada la Edad Media, 
el arte sirvió fielmente para relatar heroicas ba-
tallas históricas donde caballeros posaban con 
sus caballos esbeltos. De ahí, la percepción de 
la realidad del artista entró en una era meta-
discursiva en la que la perspectiva y la manera 
como percibía el sujeto devinieron centrales. 
La objetividad se perdió en aras de un mayor 
entendimiento individual de lo que percibía el 
artista. Y de ahí se derivaron infinidad de co-
rrientes artísticas que pivotaban en torno a las 
impresiones que comunican los sentidos. Ya no 
se trata de saber si ese sentido es cierto o falso, 

sino de cuáles son las demarcaciones de aquello 
que consideramos veraz. 

La representación —intrínseca en la práctica 
artística— abre un gran campo de debate en el 
que el propio concepto y sus límites se despla-
zan. Límites de un territorio desconocido no solo 
analiza la percepción como imagen visual, sino 
que la sitúa en un plano donde el tiempo y la ex-
periencia sensorial la conforman. De esta manera, 
en el proyecto que ha desarrollado Troika para 
NC-arte se entremezclan diferentes velocidades 
así como diversas construcciones de espacio 
que ponen al cuerpo y a la vista en situaciones 
extremas. A través de un proyecto espacial, Eva 
Rucki, Conny Freyer y Sebastien Noel —compo-
nentes del colectivo artístico— desarrollan un 
entramado arquitectónico con agua y piedras 
que contiene diferentes temporalidades. Como si 
se tratara de un paisaje olvidado o abandonado 
donde debemos adentrarnos, la pieza remite a 
lugares que podríamos haber visto en alguna 
ocasión aunque contiene algo de inquietante y 
fantasioso. El recorrido que nos obligan a tomar 
las piedras colocadas en el espacio sitúa nuestro 
cuerpo en un lugar de movimiento y en el que la 
percepción se activa de otra manera. Troika nos 
encierra en un espacio para imaginar, en el que 
ya no importa saber si lo que uno ve es real o 
ilusorio, sino atravesar las rendijas de la caverna. 

CLAUDIA SEGURA

EN TORNO A LA 
PERCEPCIÓN
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CLAUDIA SEGURA: Troika es un colectivo conforma-
do por tres personas distintas, tres formas de ver 
el mundo y con tres perspectivas diversas. ¿Cómo 
se transforma este reto en una fuerza? 

TROIKA: Hemos trabajado juntos como colec-
tivo durante los últimos diez años. Estamos 
interesados en la idea de cómo —y, si es 
posible, como una sola entidad, punto de 

vista y disciplina— se puede lograr una imagen total de la realidad. Esto se concre-
ta en la forma en que trabajamos como grupo así como en la obra que producimos; 
siempre buscando la tercera posición, la síntesis entre opuestos percibidos. Los tres 
tenemos antecedentes académicos y culturales diferentes. Estas diferencias, junto 
con el interés compartido de darle sentido a un mundo complejo y con frecuencia 
contradictorio, son lo que nos une. 

Nuestra obra no solo es comentario sino descubrimiento personal. El hecho de que 
seamos tres ayuda en este descubrimiento. Se trata de un argumento constructivo 
que se ha conformado y ha evolucionado a lo largo del tiempo. 

C.S.: En ese sentido, ¿el diálogo entre ustedes tres 
es más importante que el resultado físico? T.: Es un proceso reiterado; la manifestación 

física que se halla en nuestro trabajo tiende 
a informar el diálogo y esto, a su vez, lleva a la obra al siguiente nivel. El enfoque con-
ceptual está en el origen de cada obra, pero solo en colaboración con el proceso; el 
proceso, o sea la elaboración de la obra, el accidente, lo incontrolable, lo no supuesto, 
más allá de la génesis conceptual hace que la obra sea exitosa. 

C.S.: Con respecto a la exposición site specific que 
ustedes producen para NC-arte, ¿cómo se dio el 
proceso de pensar el concepto de la obra lejos del 
espacio y luego su encuentro con él? ¿Cambió su 
idea inicial y tuvieron que reconfigurarla en el cur-
so de la instalación? 

T.: En el año previo a la exposición, habíamos 
trabajado varias piezas que eran un esbozo 
de la idea de un continuum versus una com-
prensión discreta del tiempo (Testing Time / 
Poniendo a prueba el tiempo; The Sum of all 
Possibilities / La suma de todas las posibili-

dades; Time only exists so not everything happens at once / El tiempo solo existe para 

que no todo suceda simultáneamente). Nuestro interés era llevar esta obra más allá 
en la escala arquitectónica, para crear un paisaje onírico donde el tiempo funcionara 
de manera diferente. El espacio del proyecto en el primer piso de la fundación resultó 
ser el escenario perfecto. 

Construimos modelos del espacio, tanto físicos como digitales, para acercarnos 
más a una comprensión del espacio. En los últimos meses antes de la exposición 
armamos partes diferentes de la instalación en el estudio, tales como corrientes 
de agua, trabajando durante semanas en el crepúsculo y casi que inundando el es-
tudio. Hicimos modelos de cartón de las piedras, para tener una idea de la escala y 
de cómo se sentiría caminar sobre ellas; cuál podría ser la distancia adecuada y el 
tamaño. Recogimos varios ejemplares de piedras del Reino Unido para encontrar 
el modelo correcto de piedra, una pizarra gris marrón que es naturalmente plana, 
pues se conforma de capas. Las piedras de la instalación se obtuvieron luego en una 
cantera al norte de Bogotá. 

Queríamos crear la sensación de estar atravesando el lecho de un río, o caminando 
por la costa cuando sube la marea. Como un paisaje olvidado que uno lleva consigo. 
Era importante para nosotros que las piedras no parecieran demasiado producidas, 
lo cual era complicado.  Nos dedicamos cuatro días a caminar por encima del agua 
en el espacio buscando la posición correcta de las piedras y ajustando con precisión 
la velocidad y las direcciones de las corrientes de agua.

Lo más sorprendente fue lo contemplativo y fuera de este mundo que se sentía, 
y la importancia que tenía el sonido silenciado en la sensación de tiempo suspendi-
do a medida que perdía el ritmo que se conectaba a la velocidad del agua que caía. 

C.S.: ¿Dirían ustedes que el fracaso y los errores 
también son una parte muy valiosa en el proceso 
de sus obras? 

T.: La forma en que utilizamos los mate-
riales y procesos en nuestra obra se puede 
describir como errores deliberados, o quizás 

como una mala lectura consciente y la reconfiguración de los objetos y procesos 
para abrirnos a estas lecturas alternativas, como sucede con Light Drawings, y los 
Labyrinths  y Electroprobe Installations.
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El trabajo colectivo a veces facilita tener la mente abierta para las posibilidades 
que se pueden presentar con fracasos y errores, pues cada uno de nosotros tiene 
distintas sensibilidades y se sintoniza con distintas capas de una pieza en un mo-
mento dado. 

C.S.: Su práctica artística parece fusionar dos ele-
mentos muy distintos: lo aleatorio y el ejercicio de 
control. ¿Nos pueden decir cómo surge esta cone-
xión en Limits of a Known Territory?

T.: Esta temática reaparece de varias for-
mas en toda la exposición. Cartography of 
Control es un dibujo hecho con las marcas 
que quedan en un papel, debido al intento 

de cierta manipulación mediante una potente descarga eléctrica. El resultado es 
delicado e indomable, dominado por la tensión del control sobre lo que es inheren-
temente incontrolable. 

Desde casi todos los puntos de observación, Squaring the Circle parece ser una 
línea indefinida, ambigua en el espacio, mientras que lo físico de la escultura defi-
nida por dos formas antitéticas de un círculo y un cuadrado puede verse desde dos 
esquinas opuestas de la habitación. 

La instalación Limits of a Known Territory del primer piso parece atraer al espectador 
a un entorno abandonado donde la lógica ha dejado de tener sentido y, sin embar-
go, la instalación misma está controlada por un grupo de procesos muy racionales. 

C.S.: ¿Cómo se muestran las dinámicas de la per-
cepción y la realidad en la exposición? T.: Todos caminamos bajo un cielo distinto. 

Al crear una obra con base en la idea de una 
verdad multifacética en la que los opuestos pueden coexistir en el mismo espacio, 
esta idea puede surgir. Trabajar como un colectivo ha contribuido a nuestra com-
prensión de que la realidad es un asunto muy personal.

C.S.: Ustedes han utilizado una amplia variedad de 
materiales y procesos para desarrollar una pro- 
ducción única y experimental. ¿Cómo se entiende 
la relación entre ciencia y arte, tecnología y emo-
ción humana en obras como Suspension of Disbelief 
y Squaring the Circle?

T.: Ambas obras se fundamentan en imposi-
bilidades declaradas. Suspension of Disbelief 
se apoya en el ‘hecho’ de que la luz no se 
puede curvar —por lo menos no en ausencia 
de un agujero negro—. Squaring the Circle se 
inspira en un problema planteado por los 

geómetras antiguos —si sería posible construir un cuadrado con la misma área de 
un círculo dado—. En 1882 se probó que esto era imposible. Se trata de creer en lo 
que teóricamente se sabe que es imposible, abordando la discusión desde un ángulo 
distinto y haciendo de estas imposibilidades algo posible. 

C.S.: ¿Estarían ustedes de acuerdo en que su prác-
tica de alguna manera inicia un diálogo con lo des-
conocido y deconstruye la idea de que nuestro 
conocimiento es cierto e irrefutable, permitiendo 
que la creencia sea también un componente váli-
do  en la determinación de la verdad? 

T.: Estamos interesados en sistemas y mo-
delos que nosotros, como seres humanos, 
establecemos para crear orden, sentido, 
propósito y estabilidad. Estos sistemas pue-
den ser religiosos, científicos o de cualquier 
orden, pero la gente a menudo los confunde 

con la realidad. Estamos fascinados por cómo estos modelos se convierten en el 
statu quo; la verdad definitiva, aunque son solamente modelos que establecemos 
para eliminar la incertidumbre. 

Nuestra sociedad se complace en marcar el recuadro, en las estadísticas y en 
cuantificar información para que las cosas sean más manejables, más predecibles 
y controlables. Es una herramienta potente y altamente efectiva, con gran poder 
explicativo, lo que significa que el método científico se ha impuesto por encima 
de enfoques más ‘blandos’. Por supuesto que ello es seductor, pero más datos no 
necesariamente conllevan a mayor comprensión. Aunque el análisis científico nos 
proporciona certidumbre cuantificable, muy fácilmente lo confundimos con la úni-
ca manera de hacer las cosas, cuando de hecho se trata solamente de un enfoque.
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Nuestro trabajo es una reflexión al respecto. Es para probar los límites de la reali-
dad, para hablar de ideales y para hacer visibles los puntos de quiebre y los fracasos 
de estos ideales. Buscamos una tercera posición que intente acopiar una comprensión 
más plena mediante la síntesis de diferentes lentes de investigación, incluyendo el 
arte, la metafísica y la ciencia. 

C.S.: ¿Cómo consideran su obra, como la compren- 
sión de la sociedad en la que vivimos, en el senti-
do de que aceptamos contradicciones y verdades 
múltiples?

T.: En nuestra obra buscamos el momento 
en el que coexisten formas y conceptos 
antitéticos. 

Las experiencias subjetivas que difieren 
pueden ser ciertas, pero toda experiencia de esta índole está inherentemente limi-
tada debido a su incapacidad para explicar la verdad total. Las distintas formas de 
conocimiento son apenas facetas que pueden contribuir a una imagen más holística 
del mundo, mientras plantean la pregunta que dicta cómo determinamos el cono-
cimiento en primer lugar. 

C.S.: Con trayectorias en artes gráficas, instalacio-
nes de video, arte, diseño de productos e ingenie-
ría, su trabajo generalmente requiere y compro-
mete al usuario. ¿Creen ustedes que el arte tiene  
un potencial transformador? 

T.: Esa es una pregunta totalmente personal. 
Para cada uno de nosotros lo tiene de mane-
ras muy diferentes. Pero entonces, ¿qué es 
el arte? Nuestro trabajo nos proporciona un 
lugar desde el cual iniciamos investigaciones 

y trabajos con preguntas que son importantes para nosotros personalmente  y para 
comprender el mundo desde diferentes ángulos. Nos complace que otros compartan 
ese descubrimiento, pero para nosotros esto es algo que sucede tangencialmente, 
no es la finalidad. Buena parte de nuestro trabajo viene en formatos no familiares y 
requiere una mente abierta para participar de él. 

No obstante, es inspirador que haya tantas versiones diferentes de nuestra obra, 
cada una de ellas creada mediante una lectura diferente del espectador. 

T.: Al ofrecer múltiples coordinadas crono-
lógicas (mediante las velocidades variables 
de las corrientes de agua) y las disfunciones 
discretas con respecto a lo que esperamos 
que sea un  espacio abandonado e inundado, 

queremos confundir el estado del espacio. Estábamos interesados en crear física-
mente un paréntesis de duda y en abrir un espacio para la interpretación, pertur-
bando nuestras suposiciones de lo que percibimos como predecible, posible o real.

Aun así, estamos usando el elemento del tiempo para crear este espacio para 
la duda; la instalación es más que todo una realización física de una pregunta con 
respecto a la posible naturaleza granular / digital de nuestra realidad.  Una descrip-
ción alternativa posible de nuestro mundo, que típicamente es visto como análogo, 
continuo en esencia. 

Cualquiera de los chorros de agua parecería ser un chorro continuo si se ve a la 
luz del día. Sin embargo, está construido con gotas de agua discretas que escapan 
a nuestra capacidad visual. Por ello, estamos pervirtiendo la comprensión de lo que 
se ve. El teatro es la realidad, la percepción cotidiana de la ilusión. El cuestionamien-
to es epistemológico en esencia. Las gotas de agua, congeladas en el tiempo, nos 
invitan a reconsiderar el supuesto que intuitivamente hacemos sobre la naturaleza 
continua de nuestro universo y, por extensión, de nuestro entendimiento actual de 
lo que nos rodea. Se trata de crear perturbaciones, que conducen a la re-evaluación. 

C.S.: “Como todo gran arte, desafía el tirano Tiem- 
po”. Esta cita proviene de Flatland de Edwin Abbott, 
una novela que les ha inspirado en muchos niveles. 
¿Nos pueden decir cómo el ‘tiempo’ se explora en 
esta instalación site specific de NC-arte?
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LIMITS OF 
A KNOWN 
TERRITORY

Limits of a Known Territory is a site specific installa-
tion shown for the first time at NC-arte where the 
space is transmuted into a crepuscular, seemingly 
abandoned environment, flooded with water. It 
echoes with the variable sound of eleven streams 
of water dripping from the ceiling, behaving in dif-
ferent and unfamiliar ways: some streams of water 
are frozen in time, others running slower, faster 
or in reverse. The visitor can navigate the space 
walking over stones, scattered across the floor. 
The subjective and intangible experience of time 
is made physical by the controlled choreography 
of the varying speeds and illogical directionality of 
the water streams. These assume in the empty 
space of the gallery the somewhat architectural 
value of liquid pillars while imbuing the space with 
a visual sense of rhythm. 

Drawing upon Troika’s interest in the connec-
tions between randomness and the exercise of 
control, Limits of a Known Territory becomes the 
simulation of a parallel reality or the stage for 

a glitch futuristic reminiscence of what might 
once have been a casual occurrence.

The same metaphor of the tension between 
control over what is inherently uncontrollable 
pervades Cartography of Control (2014), consisting 
on the marks left by the manipulation of a pow-
erful electric discharge burning its way through 
the paper. Path of Least Resistance (2013) is a se-
ries of drawings which use the same technique. 
The series of delicate fractal patterns reveal an 
always unpredictable path, a line to be followed 
by the influence of the electric current. A sort 
of playful game drawing an apparently random 
design which is ultimately a reflection on the 
limits between the inside and the outside, be-
tween intentional sign and erratic mark. 

Troika’s works often present a double, decep-
tive nature, a constant loop between what they 
seem to be and what they are: a forsaken space is, 
on a closer look, an hyper choreographed reality, 
yet dominated by a subjective and unruly sense 

CLAUDIA SEGURA
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of chronology; a delicate drawing is the outcome 
of a dangerous and violent process. The epitome 
of this is Squaring the Circle (2013). Inspired by 
Edwin Abbott’s satirical novel Flatland (1884) 
where the inhabitants of a two-dimensional world 
cannot recognise or perceive a three-dimension-
al object, the sculptures become a mutation of 
different forms which are perceived depending 
on the position of the observer. One more time, 
the experience of seeing and knowing lies at 
the heart of the work, as both the shape of the 
square and the circle are contained in one object. 

Similarly Suspension of Disbelief (2013)  exists in 
the twilight zone between what is intangible and 
what is physical. It consists on a pillar of light 
met by a lens that refracts the rays travelling 
through its focal point. The refracted rays form 
an immaterial shape reminiscent of a half arch, 
exploring the tension between what we perceive 
as real and what is seemingly impossible, ques-
tioning the (alleged) insurmountable discrepancy 
between intuitive belief and agnostic reason.
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APPROACHING 
PERCEPTION

If the doors of perception were cleansed everything would 

appear to man as it is, Infinite. For man has closed himself 

up, till he sees all things through narrow chinks of his cavern. 

William Blake, The Marriage Of Heaven and Hell

CLAUDIA SEGURA

Perception has been one of the most questioned 
concepts in the history of art. In its origins, al-
tar painting wanted to simulate religious deeds 
as truthfully as possible so that people could 
perceive the pain as well as the sanctity of 
Jesus Christ. After the Middle Ages, art served 
faithfully the narration of heroic battles, where 
knights posed with their slender steeds. Since 
then, the perception of reality of the artist 
entered an era of meta-discourse, where per-
spective and the way the subject was perceived 
became the core issue. Objectivity was lost to 
a greater individual understanding of what the 
artist perceived. And on this basis, an infinity 
of artistic movements derived revolving around 
the impressions communicated by the senses. It 

is no longer about knowing if this sense is true 
or false but about what the demarcations are 
of that which we consider to be true 

Representation –intrinsic to the artistic 
practice– opens a wide field of debate in which 
the concept itself and its boundaries are shifted. 
Limits of a known Territory not only analyzes per-
ception as visual image but places it on a plane 
where time and sensory experience shape it. 
Thus, in the project that Troika has developed 
for NC-arte, different speeds are mingled, as well 
as diverse spatial constructions that place the 
body and sight in extreme situations. Through 
a spatial project, Eva Rucki, Conny Freyer and 
Sebastien Noel –members of the artistic collec-
tive– develop an architectural fabric with water 
and stones containing different time frames. As 
if it were a forgotten and abandoned landscape, 
the piece refers to places you might have seen on 
occasions, which contain something disturbing 
and fantastic. The course that the rocks of the 
space force us to take puts our body in a place 
of movement where perception is otherwise 
activated. Troika locks us inside a space for 
imagining; where it no longer matters whether 
what one sees is real or illusory but only to go 
through the cracks of the cave. 
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CLAUDIA SEGURA: Troika is a collective formed by  
three different people, three different ways of see-
ing the world and with three diverse perspectives, 
how is this challenge transformed into a force? 

TROIKA: We have worked together as a collec-
tive for the past 10 years. We are interested 
in the idea how and if a single entity, view, 
discipline can attain a full image of reality. 

This finds itself in how we work as a group was well as in the work we make. Always 
looking for the third position, the synthesis between perceived opposites. The three 
of us have varied academic as well as cultural backgrounds. These differences in 
combination with a shared interest to make sense of a complex, often contradictory 
world is what draws us together. 

Our work is both a comment and a personal discovery. The fact that we are 
three helps this discovery. It is a constructive argument, that has been shaped and 
evolved over time.

C.S.: Regarding now the site specific exhibition 
that you produce for NC-arte, how was the pro-
cess of thinking the concept of the work far from 
the space and then encountering it? Did your first 
idea change and had to be reconfigured in the 
course of the installation?

C.S.: In that sense, is the dialogue between the 
three of you even more important than the phys-
ical outcome?

T.: It’s an iterative process, the physical mani-
festation that our work finds, tends to inform 
the dialogue and that in turn takes the works 

to the next level. The conceptual approach is at the origin of each work but only in 
collaboration with the process, the making of the work, the accident, the uncontrol-
lable, the unsupposed, past the conceptual genesis, the work becomes successful. 

T.: In the year leading up to the exhibition we 
had worked through various pieces that were 
drawing on the idea of a continuous versus 
a discreet understanding of time (Testing 
Time, Sum of All Possibilities, Time only exists 
so not everything happens at once). We were 

interested to take this work further on an architectural scale, to create a surreal dream-
scape, where time functioned differently. The project space on the ground floor of the 
foundation was the perfect setting.

We build models of the space both physical and digital to get closer to an under-
standing of the the space. In the last months before the exhibition we set up different 
parts of the installation in the studio, like the water streams, working for weeks in twi-
light and almost flooding the studio. We made cardboard models of the stones to get 
a sense of scale and how it might feel to walk over them, what the right distance and 
size might be. We collected various stone samples from the UK to find the right type of 
stone– a grey brown slate, that is naturally flat, as it is build up in layers. The stones in 
the installation where then locally sourced from a quarry north of Bogota. 

We wanted it too feel as if you were traversing a riverbed or walking along the coast line 
when the tide is coming in. Like a forgotten landscape, a space that you carry within your-
self. It was important to us that the stones didn’t seem overtly curated –which was quite 
tricky. We spend about four days wading through water in the project space and finding the 
right position for the stones and fine tuning the speed and directions of the water streams.  

What was most surprising was how contemplative and otherworldly it felt and the 
importance that the muted sound played in the feeling of suspended time, as it lost any 
rhythm connected to the speed of water falling. 

C.S.: Would you say that failure and mistakes are 
also an extremely valuable part of the process of 
your works?

T.: The way we use materials and processes 
in our work could be described as deliberate 
mistakes or maybe more like a conscious 

misreading and re-configuration of objects and processes to open these up to al-
ternative readings, as is the case in with the Light Drawings, the Labyrinths and the 
Electroprobe Installations.

Working in a collective makes it sometimes easier to keep an open mind for the 
possibilities that failures and mistakes might present, as each one of us has different 
sensibilities and tunes into different layers of any one piece at a given time.
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C.S.: Your artistic practice seems to fuse two very 
distinct elements: the randomness and the exer-
cise of control, can you tell us how this connexion 
appears in Limits of a Known Territory?

T.: This thematic comes back in various 
different ways throughout the exhibition. 
Cartography of Control is a drawing made 
from the marks left on paper by the attempt-

ed manipulation of a powerful electric charge. The outcome is both delicate and unruly, 
dominated by the tension between control over what is inherently uncontrollable. 

Squaring the Circle appears from most vantage points to be an ambiguous unde-
fined line in space, whereas the physicality of the sculpture is closely defined by the 
two antithetical forms of a circle and a square that can be seen from two opposing 
corners of the room. The installation on the ground floor Limits of a Known Territory 
seems to draw you into an abandoned environment where logic has stopped to 
make sense yet it the setting itself is controlled by a set of very rational processes.

C.S.: How are the dynamics of the perception and 
the reality portrayed in the exhibition? T.: We are all walking under a different sky. 

By creating work based around the idea of 
a multi-facetted truth whereby opposites can co-exist in the same space this idea 
might come to the fore. Working as a collective has contributed to our understanding 
that reality is a very personal matter.  

C.S.: You have used a wide variety of materials and 
processes to develop your own unique and exper-
imental production, how is the relation between 
science and art, technology and human emotion  
understood in works such as Suspension of Disbe-
lief and Squaring the Circle?

T.: Both works are based around declared 
impossibilities. Suspension of Disbelief draws 
on the ‘fact’ that light can’t bend –at least not 
in absence of a black hole. Squaring the Circle 
is inspired by a problem proposed by ancient 
geometers– if it was possible to construct a 

square with the same area as a given circle. In 1882 this was proven impossible. 
It is about believing in what is theoretically known to be impossible, picking the 

discussion up from a different angel and make these impossibilities possible.

C.S.: Would you agree that your practice somehow 
initiates a dialogue with the unknown, and decon-
structs the idea that our knowledge is certain and 
irrefutable allowing the belief to be also a valid 
component for the determination of truth?

T.: We are interested in systems and models 
that we as humans set up to create order, 
sense, purpose and stability. These systems 
can be religious, scientific or whatever, but 
people often mistake these models for re-

ality. We’re fascinated by how these models become the status quo; the ultimate 
truth, even though they are just models that we set up to eliminate uncertainty.

Our society thrives on box-ticking, statistics and quantifying information in order 
to make things more manageable, predictable and controllable. It’s a powerful and 
hugely effective tool with great explanatory power, which means that the scientific 
method has muscled ahead of ‘softer’ approaches. It’s seductive of course, but more 
data does not necessarily translate into more understanding. Although scientific 
analysis provides us with quantifiable certainty, we too easily mistake it for the only 
way of doing things, where in fact it is only one approach.

Our work is a reflection on this. It is to test the boundaries of reality, to talk of 
ideals, and to make visible the breaking points and failures of these ideals. We seek 
for a third position which would attempt to gather a fuller understanding through 
the synthesis of different lenses of inquiry, including art, metaphysics, and science.

C.S.: How is your work an understanding of the so- 
ciety we live in, in the sense that we accept con-
tradictions and multiple truth?

T.: In our work we are looking for a moment 
where antithetical forms and concepts 
co-exist. Differing subjective experiences 

can be true, but all such experience is inherently limited due to its failure to account 
for a total truth. Different forms of knowing are just facets that can contribute to 
a more holistic image of the world, all the while asking the question what dictates 
how we determine knowledge in the first place.
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C.S.: With backgrounds in graphic, video instal-
lation, art, product design and engineering, your 
practice usually demands and engages the user, 
do you believe art has a transformable potential? 

T.: That is a completely personal question. 
For each of us three it does in very different 
ways, but then what is art? 

Our work gives us a place to engage in 
research and work through questions that are important to us personally and to 
understand the world from a different angle. We are happy for others to share in 
that discovery, but this for us is something that happens along the way, it’s not the 
destination. A lot of our work comes in unfamiliar formats and requires an open 
mind to engage with it. It is an inspiring thought however that there are so many 
different version of our work, each single one created through a the different reading 

of a viewer.
C.S.: “Like all great art, it defies the tyrant Time”, 
this quote is from Flatland by Edwin Abbot, which 
is a novel that has inspired you on many levels, 
could you tell us how “time” is explored in the site 
specific installation at NC-arte?

T.: By means of offering multiple chronolog-
ical coordinates (through the varying of the 
speeds of the water streams) and discrete 
malfunctions in regards to how we expect an 
abandoned, flooded space to be we wanted 

to confound the status of the space. We were interested in physically creating a pa-
renthesis of doubt and to open a space for interpretation, unsettling our assumptions 
of what we perceive as predictable, possible or real.

Even so we are using the element of time to create this space for doubt, the instal-
lation is mostly a physical embodiment of a question in regards to the possible digital/
granular nature of our reality. A possible alternative description of our world that is 
typically viewed as analog, continuous in essence.  Any of the water streams would 
look like a continuous stream, if viewed under daylight, even so it is constructed of 
discreet water drops that escape our visual capabilities. Thus, we are perverting the 
understanding of what is seen. The theatre is the reality, the everyday perception 
the illusion. The questioning is epistemological in essence. The water droplets, fro-
zen in time, invite us to reconsider the assumption we intuitively make about the 
continuous nature of our universe, and by extension about our current understand-
ing of what surrounds us. It’s about creating disruption, that leads to re-evaluation.
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Me interesan esas cosas que de ser  

tan visibles han pasado a ser invisibles 

Jorge Macchi

 No es tarea fácil acercar al espectador a través 
de las palabras a una obra que se estructura con 
imágenes muy sencillas y leves, que llegan sin 
rodeos a los sentidos para despertarlos y hacer-
les comprender el mundo en muchos órdenes. 
Todo en un solo tiempo. 

El proyecto creativo de Jorge Macchi puede 
ser el equivalente poético de la ecuación de la 
teoría del todo. En él se puede descubrir un 
universo en su gran complejidad a través de 
una metáfora breve, pero capaz de revelar el 
acontecer infinito. Macchi es creador de una 
síntesis visual que se reconoce con su propio 
nombre, en la que se advierte una sensibilidad 
profunda hacia los grandes cuestionamientos de 
la existencia, tamizados por la historia del arte, 
y esta, apreciada en un contenido importante, 
a través del valioso capital cultural argentino. 

No es posible disociar el trabajo de este ar-
tista de la herencia de colosos como Jorge Luis 
Borges, Xul Solar o Víctor Grippo, entre muchos 
otros. De igual manera, en este trabajo es claro 
que se ha asimilado mucho del ejercicio de los 

poetas y del de los músicos, de la lección del 
cine, la del teatro y la de la fotografía, como del 
patrimonio clásico y del vanguardista de muy 
diversas tendencias. Hay muchas rutas de en-
trada para esta obra, entre las que también se 
pueden enumerar, por supuesto, las políticas 
y las científicas. No obstante, en el trabajo de 
Macchi no hay apoyo en retórica o en texto al-
guno. Todas las propuestas del artista parten 
de la comprensión de imágenes para generar 
imágenes y, en lo fundamental, estas surgen 
del desatendido e inadvertido mundo de la co-
tidianeidad y de las rutinas. 

En esa medida, son variados los escenarios 
desde los que se pronuncia el artista y también 
abundantes los giros y cambios que ofrece a su 
trabajo mientras amplía su espectro de visión, 
sin dejar de ser él mismo. Se puede estudiar a 
Macchi desde su relación con el dibujo; con la 
música; con la ciudad; con la pintura; con los 
pequeños gestos; con la escritura; con el tiem-
po; con el espacio; con la cartografía; con la 
transparencia; con la conformación de nuevos 

LAMPO
MARÍA IOVINO
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paradigmas y, por lo mismo, con la resignificación 
de muchos lenguajes; con el cine; con la poesía; 
con la literatura; con el video; con la instalación 
o con la escultura. Esto, sin que el artista pierda 
el rasgo común de la despojada ternura de su 
expresión, mientras es profundamente sabio y 
complejo en sus señalamientos. 

En el proyecto de Macchi hay un encuentro 
maestro entre la dulzura y la implacable reve-
lación de la verdad, lo que muy probablemente 
se debe a que a lo largo de su trayectoria el foco 
rector de su atención ha sido la luz en su doble 
posibilidad material e inmaterial. Esa insistencia, 
que se relaciona con la extraordinaria dimensión 
que el artista hace surgir de cada punto al que 
dirige su atención, se reconoce en su obra antes 
que cualquier temática en que esta se quisiera 
ordenar. Exactamente por ese motivo la luz es 
la reflexión que guía esta muestra.

La luz es la gran cuestión. Es el fenómeno 
del que todo surge y en tanto, en el que todo 
se explica. Todo se trata de la luz, pero se hace 
patente en realidad en los momentos históricos 
en que comienza a agotarse una interpretación 
del universo. En esas circunstancias, el arte y la 
ciencia se concentran en abordar una compren-
sión más abarcadora de la luz, aunque primero 
procede el arte. Es natural que así sea porque el 
arte trabaja con la elucidación del mundo físico, 
con los factores que lo constituyen, en relación 

con la materia que modula y, en esa vía, está en 
capacidad de comprender de forma pionera lo 
que se queda atrás. Sobre esa comprensión, el 
arte prosigue a romper fronteras ideológicas 
mientras señala, de manera sensible, horizontes 
de mayor amplitud. 

Es cierto que después de que se enuncia 
y comprueba una ecuación que redefine a la 
realidad en términos científicos la producción 
creativa cambia radicalmente, pero antes de 
que las nuevas ecuaciones surjan, por lo general 
se ha operado de manera sutil un cambio en la 
apreciación del mundo a través de las proposi-
ciones y concreciones poéticas.

Los ejemplos abundan en la historia. Antes 
de que Isaac Newton enunciara un tiempo 
absoluto, los grandes del Renacimiento desa-
rrollaron avances de comprensión del centro 
a través del hallazgo de la perspectiva; antes 
de que Albert Einstein formulara la teoría de 
la relatividad, John Constable, William Turner 
y los impresionistas habían disuelto el tiempo 
y el espacio; antes de que un grupo de físicos 
trabajara en los desarrollos cuánticos, Leonardo 
da Vinci había notado que el espectador par-
ticipa de manera crucial en la configuración 
de la realidad y había encontrado y descrito 
el comportamiento interdependiente de los 
sistemas que hacen el movimiento de la vida. 
Es decir, cinco siglos atrás, Leonardo da Vinci 

ya había anticipado, según lo explica Fritjof 
Capra, la teoría de sistemas. 

También, en relación con la amplitud de di-
mensiones en la que se explican las teorías cuán-
ticas, ya en el siglo XIX el matemático y escritor 
Edwin Abbott había escrito la novela Flatland, en 
la que le ofreció una imagen al comportamiento 
de la multidimensionalidad, mientras ilustró los 
graves problemas que ocasiona el limitarse al 
entendimiento restricto de las dimensiones 
más básicas. En forma lúdica, Lewis Carroll, en 
el mismo período, había explicado las mismas 
posibilidades a las que se refiere Abbott en Alicia 
en el país de las maravillas y en Alicia a través del 
espejo; en sintonía, William Blake había expre-
sado la totalidad en una obra entrelazada entre 
la pintura y la poesía, en la que también había 
insistido en el valor que juega el espíritu en el 
tránsito de unas formas hacia otras. 

En la actualidad, Macchi se puede estudiar 
entre los artistas que han vuelto a enfocar sus 
intereses en la significación de la luz, a fin de 
comprender y expresar otros alcances de la rea-
lidad en un momento en que ello se precisa con 
urgencia. El mundo físico se está redefiniendo 
con mayor radicalidad que cuando se enunció 
la relatividad y esto, por supuesto, ocasionará 
un cambio en todos los territorios del conoci-
miento y en las convenciones de interacción 
humana. Lo físico es la base sobre la cual todo 

se estructura y en ese sentido, si este plano se 
redefine los demás por fuerza tienen que seguir 
el mismo movimiento. 

La imagen tiene un poder fundamental en 
la sensibilización y apertura hacia concepcio-
nes novedosas y, en consonancia con esa guía 
de la que se requiere, han surgido alrededor del 
planeta, por fuera de los discursos, obras pode-
rosas, que de distintas maneras contribuyen a 
quebrar barreras y a vislumbrar otros órdenes 
en el mundo. Entre esos referentes de cambio, 
se incluyen artistas como James Turrell, Olafur 
Eliasson o Robert Irwin por ejemplo. Estos crea-
dores trabajan nociones de luz y gravedad que 
alteran la sensación que hasta el momento se ha 
tenido sobre las mismas. Al igual que Macchi, de 
distintas maneras, esos artistas hacen ver que 
la clave que nos relaciona con la imagen y con la 
información que en ella converge es la percep-
ción. Esto es lo mismo que decir que cualquier 
definición de realidad depende de los alcances y 
desarrollo de la percepción, cuestión en la cual se 
comprenden situaciones de toda índole (físicas, 
artísticas, históricas, políticas, sociales, etc.). 

Visto así, las lecturas que segmentan interpre-
taciones para el arte que dialoga con la ciencia, con 
la política, con la naturaleza o con la tecnología o 
bien desperdician o bien desatienden un amplio 
espectro de las consideraciones que otorgan 
valor artístico a una propuesta. La auténtica 
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creación artística lo incluye todo. Una mirada 
capaz no puede dejar de descubrir la interacción 
e interdependencia de los diversos sistemas en 
la existencia. Lo que se nombra como realidad es 
un engranaje de tan alta complejidad que resulta 
imposible de esclarecer o de describir en forma 
abarcadora o suficiente en un examen objetivo. 
El arte, por el contrario, desde el territorio de lo 
sensible, tiene el poder de conectarnos con la 
infinitud y con el múltiple relacionamiento del 
mundo que nos circunda y del que somos parte, 
como con su constante y acelerada mutación. 
El propio lenguaje en el que se expresa el arte 
constituye de por sí un encuentro vasto y casi 
innombrable de logros y de dominios del entendi-
miento humano. Si se pudiera llegar a discriminar 
lo que en términos de materialización alcanza a 
comprender y a enunciar una creación artística 
habría que empezar quizás por reconocer asun-
tos como el nada despreciable desarrollo de la 
ciencia que encierra la construcción y dominio 
de un instrumento tan simple, fundamental y 
olvidado como un lápiz. El solo hecho de poder 
controlar una herramienta tan básica como 
esta, para trazar una forma convincente sobre 
una superficie plana, implica una capacidad de 
abstracción enorme, al igual que un gran cono-
cimiento de la luz en muchos sentidos. 

Antes de que algo se pueda enunciar como 
naturaleza, color, forma o especulación hay luz 

y es de su observación inteligente que nace 
cualquier proposición. La luz encierra lo que hay 
por conocer y del ejercicio de su discernimiento 
nace la capacidad creativa consistente. 

 Quizás por lo mismo, en toda la obra de 
Macchi surge la pregunta cómo y desde qué lugar 
se logra ver, qué giros pequeños de la imagen 
más común son los que hacen ver, y cómo ellos 
constituyen algo en un instante de iluminación. 

A ello se refiere el nombre de esta muestra. 
Lampo es un sinónimo en desuso de resplan-
dor, como el de un relámpago. Un lampo es un 
rayo que ilumina un segmento del mundo de 
manera repentina y fugaz, pero a pesar de ello, 
con cierta permanencia en el tiempo y en el es-
pacio, lo que de paso intensifica como sombra 
aquello que queda por fuera del favorecimiento 
del territorio que se esclarece. 

La reflexión de Macchi en esta exposición 
entonces apunta en dos direcciones: la luz como 
tiempo y la luz como resplandor que visibiliza o 
como sombra que obliga a un esfuerzo de enfo-
que y percepción distinto. De cualquier manera, 
cada factor anuncia un mundo efímero e inasible. 

Guiado por la representación de la Gloria 
a través de la historia del arte, el artista ha 
meditado acerca del centro gravitacional que 
constituye una fuente de luz poderosa, como en 
la resonancia que esto produce en términos de 
tiempo y de espacio. El lugar a donde no llegan 

los efectos de esos rayos se demarca como 
sombra, pero no podría afirmarse por ello que 
ese espacio carece de luz. Todo está hecho de 
luz y la sombra pasa sobre ella, de manera tam-
bién temporal e inmaterial. Si se comprende de 
esta forma, la sombra se revela como la luz que 
aún no se conoce, la que aún no se ha desvelado 
y, entretanto, la que se mitifica por ignorancia 
incluso como algo tenebroso. 

Para enfrentar el mito que se construye en 
la desconfianza por lo desconocido o por lo que 
queda oculto en territorios de sombra, en la cul-
tura kogui, en el norte de Colombia, cuando se 
detecta a un recién nacido como a un potencial 
chamán, se le traslada inmediatamente a un 
lugar oscuro, en el que transcurre los primeros 
nueve años de su vida. En este tiempo lo asisten, 
tutelan y educan exclusivamente los chamanes 
mayores. Cumplido el término, el niño sale a en-
frentarse por primera vez a la luz del día y em-
pieza así su entrenamiento en otra perspectiva 

de aproximación a la realidad. Comenzó por la 
más exigente sin saberlo y sin estigmatizar, por 
lo mismo, su dificultad. 

De esta manera se amplía poderosamente 
el espectro de visión del joven chamán, lo que 
lo prepara para ser un líder capaz de guiar a una 
comunidad sin prevenciones, como para observar 
y comprender lo que aún no se ha alumbrado o 
esclarecido. 

Lo que se ilumina, como lo hace ver Homesick 
home, es solo el segmento que logra enfocarse 
dentro de un panorama vasto. Fuera de ese 
foco, lo demás permanece inédito y sin la forma 
que podría otorgarle una mirada que lo elucide 
e interprete.

En la misma situación nos encontramos 
en el universo en el que habitamos, en el que 
un porcentaje importante de cuanto existe ha 
resultado ser materia y energía oscura que se 
precisa observar e investigar. 
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EN TORNO 
A LA LUZ

Jorge Macchi es el autor de la síntesis entre di-
versas formas y corrientes creativas de la que se 
ha nutrido principalmente el grupo de dibujantes 
que se ha hecho cargo del florecimiento de este 
medio en el continente en los años recientes. Pero, 
aunque es claro que la mirada de este artista 
se advierte en muy variadas expresiones del 
dibujo en distintos países de Latinoamérica, son 
también muchas las propuestas de instalación, 
fotografía, video e incluso pintura que han abierto 
nuevos caminos a partir de los señalamientos 
desarrollados por él.

 A partir de su potente y fina observación del 
mundo Macchi ha conformado un proyecto de 

sorprendente finura y delicadeza, a través del 
cual revela la incalculable cantidad de lecturas 
y verdades que encierra cada detalle u objeto 
intrascendente y descuidado de la cotidianidad. 
Al mismo tiempo, el artista ha hecho entender 
lo poco que en términos materiales se requiere 
para generar una imagen de amplia expresividad. 
Su obra, en tanto, sorprende por su levedad y 
penetrante poética y, paralelamente, por su 
refinamiento cultural.

En la obra de Macchi se perciben con claridad 
el afecto y el interés por la literatura y por la 
música, una formación consistente en la visua-
lidad y en la historia del arte, y, así mismo, una 
sensibilidad destacada para la observación y el 
análisis de lo natural y lo cultural. En esa medida, 
sin retórica alguna, y con una esencialidad que 
puede llegar a ser devastadora, su trabajo ofrece 
penetrantes elucidaciones en muchos órdenes, 
entre los cuales están incluidos los sociales y 
políticos y, por supuesto, los naturales.

CONVERSACIÓN ENTRE  
JORGE MACCHI Y MARÍA IOVINO
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MARÍA IOVINO: Comencemos hablando de la obser-
vación que fundamenta a los dos trabajos que de-
sarrollaste para esta muestra, Gloria y Homesick 
home (2015).

 JORGE MACCHI: Las dos obras tienen como 
protagonista la luz, aunque en ninguno de 
los dos casos esta iluminación puntual apa-
rezca. Solo aparecen las fuentes de luz y los 

efectos que provocan. Las dos obras también remiten a otro tiempo, el momento 
en que esas luces estuvieron prendidas, pero, mientras que la iluminación cesó en 
algún momento del pasado, sus efectos permanecen, aun cuando la luz general y 
homogénea de la sala pareciera atentar contra esto. Estas dos piezas forman parte 
de una serie de obras que podrían estar reunidas por el concepto de fantasma y por 
la pretensión de transformar en materia algo tan inmaterial como la sombra. Otras 
obras como Hotel (2006), Still song (2005) y Umbría (2010) son claros ejemplos de esto. 

M.I.: ¿Puedes ampliar sobre Lampo, el título de la 
muestra?

J.M.: Lampo es una palabra española no 
muy utilizada pero que tiene la misma raíz 
que palabras tan cotidianas como lámpara 

o relámpago. Lampo es el brillo o resplandor grande y fugaz. Me interesan dos as-
pectos de la palabra: por un lado, la referencia directa a la luz y a la fugacidad del 
efecto, y, por otro, la musicalidad propia de la palabra. Lampo, en el contexto de la 
instalación, identifica un suceso quizás accidental y efímero que ocurrió en el pasado 
y cuyas consecuencias permanecen en el espacio, como esos resplandores intensos 
que continúan dibujados en nuestra retina a pesar de tener los párpados cerrados.  

M.I.: Ahora vamos al significado de Gloria, la obra 
instalada en la primera planta. Tanto su nombre 
como las imágenes que la inspiran tienen un pun-
to de partida en la historia del arte. ¿Podrías am-
pliar sobre estos aspectos?

 J.M.: La paradoja planteada por la presen-
cia y al mismo tiempo la inmaterialidad de 
la luz encuentra un paralelo o un reflejo 
en las paradojas planteadas por algunas 
religiones. Igualmente, no es mi intención 

reflexionar sobre la religión, sino poner a la religión como receptor y organizador 
de la paradoja a través del arte. El fresco de Andrea Pozzo en el techo de la iglesia 

de San Ignacio en Roma es un claro ejemplo de esto. Aquí se funden el ilusionismo 
del espacio y de la luz: San Ignacio es el centro de la perspectiva y, al mismo tiempo, 
fuente luminosa central, como lo demuestran los rayos de luz que parten desde atrás 
de su cuerpo en éxtasis. Todos los otros personajes del fresco parecieran flotar en el 
espacio infinito iluminados por esa luz. Mas allá de la emoción que produce ver este 
techo, me gusta pensar que toda la escena es simplemente materia aplicada sobre 
un cielo raso. Incluso es más emocionante si se lo piensa de esta manera.

 J.M.: Homesick home es una obra que con-
tinúa una serie de obras relacionadas con 
la luz, el recuerdo y el fantasma. Su ante-
cedente más obvio es Hotel (2006), en que 
una lámpara apagada adosada a un muro 

“despierta” la decoración del muro alrededor 
del artefacto, decoración que se va fundien-
do gradualmente con el blanco de la pared. 
Siempre pensé en este trabajo como un 
recuerdo, pero también como una aparición, 
un fantasma que se manifiesta en un lugar y 
un tiempo que no le corresponde. Homesick 
home incorpora la noción de accidente: hay 
una lámpara caída y apagada sobre la al-
fombra, y esta lámpara apagada “despierta” 
la textura de la alfombra alrededor de ella. 
El evento trágico o accidental supone una 
paralización del tiempo y, por lo tanto, del 
efecto de luz. Para mí era necesario que este 

efecto de gradación de tonos desde el negro hasta el color natural no fuera un efecto 
superficial: la degradación del color debía ser constitutivo de la alfombra, como si 

 M.I.: También pienso que es más emocionante en-
tender que un efecto como el que comentas que 
produce la obra de Andrea Pozzo en Roma es solo 
materia pictórica aplicada sobre un plano. Si se 
ve de esta manera, se vuelve a concebir la canti-
dad de conocimiento implícito en trabajos como 
estos que se pasa por alto cuando se enfrentan 
las imágenes. Y me refiero a trabajo en todos los 
órdenes: capacidad de observación y materiali-
zación del artista, ordenamiento de planos ma-
teriales y luminosos, recursos de construcción de 
la obra, generación de armonías y de metáforas, 
etc. Has dicho que te interesan esas cosas que de 
ser tan visibles han pasado a ser invisibles, como 
ocurre quizás con la misma luz. A ese respecto, 
me gustaría que comentaras sobre el trabajo de 
apreciación de la luz hecha forma y color que ha 
implicado Homesick home, obra instalada en la se-
gunda planta de NC-arte. 
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hubiera sido así desde el comienzo o como si el accidente hubiera transfigurado su 
estructura interna. Por esta razón no trabajé con una alfombra preexistente sobre 
la que hice un proceso para lograr el efecto de luz; la alfombra incluye la gradación 
de tonos desde su fabricación. 

M.I.: ¿Por qué el nombre de esta obra? J.M.: Homesick home es un juego de palabras 
con home sweet home. El hecho allí es que el 

hogar se extraña así mismo (en el sentido de echar de menos).

M.I.: ¿Por qué la luz en tu trabajo?, ¿cómo empe-
zaste a pensar en la luz?  J.M.: No puedo determinar de manera preci-

sa dónde se ubica mi interés por la luz. Solo 
puedo decirte que podría rastrear su presencia a lo largo de toda mi producción. Me 
interesa sobre todo la representación de la luz y al mismo tiempo su inmateriali-
dad. Esta es sin dudas una paradoja que atrajo a miles de artistas a lo largo de la 
historia del arte.  Y un ejemplo de esto es la representación de la Gloria, problema 
que encuentro muy cercano a la instalación proyectada para el espacio principal de 
NC-arte: una luz central y miles de personajes flotando o en éxtasis en presencia de 
esa luz, y produciendo sombras que no hacen más que acentuar la perspectiva que 
tiene su punto de fuga en la fuente luminosa. 

M.I.: El otro asunto importante en la muestra es 
la reflexión sombre la sombra. Me gustaría que 
hablaras un poco sobre ello y también sobre los 
antecedentes en tu obra en que te has centrado 
en la apreciación de la sombra.

J.M.: Hay antecedentes muy precisos de la 
pieza proyectada para el espacio principal. En 
dos ocasiones (Umbría, en la galería Benzacar 
de Buenos Aires en 2010, y Suspensión, en el 
Museo de Lucerna en 2013) ensayé la estruc-

turación de la sombra de un objeto con una trama de maderas. En ambos casos la 
iluminación que producía esa sombra permanecía en la sala, pero en la primera obra 
el objeto que producía la sombra era una columna del mismo espacio y en la segunda 

el objeto era simplemente un prisma “suspendido” en el aire por la propia estructura 
de su sombra. La diferencia que planteo para esta ocasión cambia el punto de vista 
sobre el volumen de la sombra: en Lampo, las maderas estructuran una sombra que 
se produjo en el pasado porque ahora la sala esta iluminada totalmente de manera 
homogénea y las tramas de madera asociadas a los elementos arquitectónicos son 
un recuerdo frágil de aquella iluminación puntual.

Solo podría decir que, sin duda, son intentos parciales de abordar la paradoja que 
implica la representación de la luz.

M.I.: ¿Crees que la delicadeza y casi inmaterialidad, 
a pesar de la materia, de tus trabajos se relaciona 
con la observación que haces sobre esa natura-
leza determinante pero inaprehensible de la luz y 
de la sombra?

 J.M.: Como dije antes, la representación 
de la luz plantea una paradoja infinita: el 
máximo de inmaterialidad que, sin embrago, 
se manifiesta en la representación a través 
de la materia. Creo que es difícil encontrar 

términos más opuestos. Duchamp llegó a un extremo con Air de Paris que, curiosa-
mente, veo emparentada con el mural de Andrea Pozzo del que hablábamos antes.

J.M.: Para mí el dibujo es una herramienta. 
Es una manera de bajar a un soporte una 
imagen de una manera aparentemente 
menos comprometida que con otros me-
dios que suponen mayor elaboración. En mi 
caso el proceso es rápido porque supone 
una urgencia por ver lo que anteriormente 
era simplemente imagen inmaterial. Y en 
ese proceso de transformación intervienen 

la forma y la materia. Hablo de la forma porque en el momento de dibujar aparecen 
formas o relaciones de formas que no existían en la imaginación; y hablo de materia 

M.I.: Trabajas con muchos medios y en amplias po-
sibilidades del mundo de la imagen, pero cuando 
uno piensa en tu trabajo lo primero que viene a 
la mente es el dibujo, y muy delicado, muy leve. 
Considero que como dibujante has sido un artis-
ta de referencia en el impulso que ha tomado el 
medio en Latinoamérica en las últimas décadas. 
Sería interesante, por lo mismo, que hablaras acer-
ca de tu relación con este medio.
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porque, en el momento de aplicarla sobre un soporte, ella reacciona de maneras alea-
torias que sin duda enriquecen la imagen inicial. En algún momento el dibujo fue una 
actividad cotidiana, una suerte de entrenamiento y, además, una fuente de proyec-
tos para desarrollar en otros medios, o incluso para que permanezcan en ese estado.

M.I.: Ahora has vuelto a la pintura. ¿Qué nuevo ha 
salido de ahí, qué posibilidades has encontrado 
en los trabajos recientes de pintura a los que te 
has dedicado?

J.M.: Hay dos elementos que quería recuperar 
a través de la pintura: el gesto y la mate-
ria. Por eso la elección del óleo y por eso la 
elección de grandes formatos. Y quizás por 

esta ansiedad las primeras pinturas que hice después de muchos años de no pintar 
ponían en primer término el contraste violento entre zonas de mucha materia y zo-
nas de tela virgen. La pintura, por un lado, supone recuperar la presencia del cuerpo 
en la elaboración del trabajo, y, por el otro, implica una imposibilidad de traducción: 
la pintura exige un aquí y un ahora en el espectador, no hay nada más desalentador 
que ver pinturas a través de la pantalla de un ordenador. Mi trabajo en pintura en los 
últimos cinco años convivió de una manera, a mi parecer, muy enriquecedora con otro 
tipo de proyectos. Pero a pesar de esta convivencia, no trato de establecer puentes 
coherentes entre uno y otro tipo de trabajos. Siempre supuse que la coherencia era 
algo que se manifestaba más allá de la voluntad de las personas.

M.I.: Cuando hablamos de Latinoamérica todavía 
creo que para muchos renace el imaginario de una 
Latinoamérica que ya no está más, y creo que 
es función de todos terminar de desplazar para 
hablar de otro momento histórico de esta parte 
del mundo. Yo a ti te veo como un artista de este 
continente y como un artista muy argentino, a 
pesar de que hables una lengua universal. ¿Cómo 
te sientes a ese respecto?

 J.M.: Buenos Aires siempre ha sido para mí 
una fuente inagotable de imágenes. Si tengo 
que hablar de un lugar de pertenencia debería 
hablar de Buenos Aires. Es una lugar bastante 
pequeño, pero es el único que conozco con 
alguna profundidad. No puedo decir nada 
abarcador del arte que se produce en ningún 
país, zona o continente. Incluso no podría 

definir cómo es el arte en Buenos Aires y menos en Argentina. Me gustan los artistas 
que no ponen ninguna voluntad en pertenecer a ningún lugar ni en cambiar el mundo. 
Ellos son seguramente los que provocan los cambios de una manera imperceptible y, 
sobre todo, inconsciente.

M.I.: ¿Puedes nombrar obras y artistas que han 
sido decisivos en tu concepción del arte y de la 
imagen?

J.M.: Aunque esto podría ser eterno, me 
puedo enfocar en una pequeña y confusa 
lista con los más cercanos: Cildo Meireles; 

Francis Alÿs; Gyorgy Ligeti; Oliver Messiaen; Claude Debussy; Caspar David Friedrich; 
Hans Holbein; J. M. Coetzee; W. G. Sebald; La vida instrucciones de uso, de Georges 
Perec; John Dowland; Wakefield, de Nathaniel Hawthorne; Jorge Luis Borges; Edgar 
Allan Poe. Y también, por supuesto, el omnipresente e inevitable Marcel Duchamp.

M.I.: Precisamente, acudiendo a tu afecto por este 
último artista, te pediría que ampliaras un poco 
sobre tu renuencia a ser clasificado como artis-
ta neoconceptual, lo que se ha hecho en varias 
ocasiones. Pienso en este asunto con relación a 
Duchamp, pues se trata de un creador al que ge-
neralmente se le reduce a los márgenes concep-
tuales, siendo un gigante en muchos campos.

J.M.: Primero, estoy en contra de cualquier 
etiqueta que se le quiera poner a un artista 
contemporáneo. Estas etiquetas simplifican 
demasiado el fenómeno artístico, cuando en 
realidad habría que intentar captarlo en toda 
su complejidad. Segundo, no sé qué quiere 
decir ‘neoconceptual’. Todos los artistas tra-
bajamos conscientes de la historia de arte y 

tomamos de ella los elementos que nos sirven. La palabra ‘neoconceptual’ toma en 
cuenta un período y deja de lado una gran cantidad de influencias y procedimientos 
personales de los artistas, y eso simplifica la obra de una manera exagerada. Yo me 
considero un artista visual.
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 J.M.: Es muy difícil rastrear la influencia que 
ha tenido la música en la evolución o en la 
estructura de mi trabajo. Pero percibo que 
hay aspectos del lenguaje musical que sin 
duda veo reflejados en mi forma de concebir 
las imágenes: me refiero fundamentalmente 

a la inmaterialidad y, al mismo tiempo, al inevitable formalismo de la música. 
Estudié intensamente música, más precisamente piano, durante ocho años cuando 

era adolescente, un proceso que fue en algún momento paralelo a mi formación como 
artista visual. Y si bien mi carrera como músico fue muy decepcionante, hubo algunos 
aspectos de lo que aprendí tratando de leer partituras que están relacionados con mi 
forma de construir la imagen: las superposiciones de voces (recuerdo las intrincadas 
Invenciones a dos voces de Bach), las gradaciones, las transparencias, los ecos (las re-
peticiones de un tema a lo largo de una obra). 

Hay una anotación en la partitura de La catedral sumergida, un preludio de Debussy, que 
descubrí hace relativamente poco tiempo a pesar de que es una pieza que trato de tocar 
desde hace 25 años sin éxito. La instrucción de Debussy dice: “…como un eco de la frase 
escuchada anteriormente”, y el pianista debe tocar el mismo tema que tocó al principio 
de la pieza con un matiz dinámico fortissimo, pero en esta ocasión con un matiz pianissimo. 
Encontré en esa instrucción un reflejo muy nítido de mis estrategias visuales. 

M.I.: Aunque en las obras presentes en esta expo-
sición no hay una relación concreta con la música, 
me parece importante que hables un poco acerca 
de tu relación con este campo, porque de cualquier 
manera tu trabajo siempre resulta musical, siempre 
evoca un sonido, aun cuando no sea tu propósito.

M.I.: Finalmente, creo que puede ser muy enriquecedor para el lector ampliar tam-
bién acerca de tu relación con la ciudad, con la geografía y con sus estructuras. 
Precisamente, debido a las imágenes que has creado en relación con estos cons-
tructos, Adriano Pedrosa te ha bautizado, acertadamente, maestro de la carto-
grafía argentina. Tengo la impresión de que esos trabajos que podríamos reconocer 
como cartográficos revelan de manera diáfana una agudeza presente en toda tu 
obra que detecta lo fundamental y emocional de las estructuras, que vierte sobre 
ellas una carga enorme de significación.

J.M.: En 2003 hice una pieza que se llamaba Guía de la inmovilidad. Era un cuadernillo 
que en cada hoja mostraba una parte del mapa de Buenos Aires, de tal manera que 
todas las hojas juntas armaban el plano de la ciudad. En este cuadernillo corté todas 
la manzanas de tal forma que solo quedaron las calles y avenidas. Por efecto del 
calado se veía a través de las páginas una compleja trama de calles. En el momento 
de hacer este trabajo obsesivo me preguntaba qué pasaría en una ciudad en donde 
no existieran los lugares para estar, para la intimidad, para el trabajo, para el espar-
cimiento, en síntesis, una ciudad sin lugares a donde ir. Sería una ciudad en donde lo 
único que se podría hacer sería estar inmóvil, claro que después de un primer mo-
mento de movimiento frenético y desesperación. De ahí el título. 

Mis trabajos con mapas calados son como el cine catástrofe, aunque sin duda me-
nos espectaculares: la tragedia de sus habitantes solo puede imaginarse. Sin embargo, 
hay otras catástrofes paralelas: el papel, que en un principio es simplemente visto 
como el soporte de la información del mapa, se torna frágil con el calado. El aire pasa 
a través de él, y entonces ese soporte bidimensional se torna materia y escultura. 
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It is not easy to bring the viewer closer, by means 
of words, to a work of art which is structured 
with very simple and minor images, which come 
bluntly to awaken the senses and make them 
understand the world in many orders; all of this 
in one sole instance. 

Jorge Macchi’s creative project may the po-
etic equivalent of the equation on the theory of 
everything. In it, a universe, in all its complexity 
may be discovered through a brief metaphor, but 
one that is capable of revealing infinite evolution. 
Macchi is the creator of a visual synthesis that is 
acknowledged under its own name, where a deep 
sensitivity to the great questions of existence, 
sifted through the history of art is gleaned, and 
this, seen as an important content, by means 
of the valuable cultural resources of Argentina.  

It is not possible to separate the work of 
this artist from the legacy of giants like Jorge 
Luis Borges, Xul Solar and Victor Grippo, among 
many others. Similarly, in this study it becomes 
clear that much has been assimilated from the 
work of poets and musicians, from the lesson of 
films, theater and photography, as the classical 

LAMPO
MARÍA IOVINO

avant-garde heritage of very diverse tendencies. 
There are many routes to approach this work, 
among which political and scientific paths can, 
of course, also be listed. However, Macchi’s work 
does not rely on any sort of rhetoric or text.  All 
of the artist’s proposals stem from the com-
prehension of images to generate images, and 
fundamentally, these arise from the unattended 
and unnoticed world of daily life and routines. 

To that extent, the scenarios from which 
the artist expresses himself and the numerous 
twists and turns that his work offers are varied 
while he expands his range of vision, but remains 
true to himself. Macchi can be studied based on 
his relationship with drawing, with music, with 
the city, with painting, with small gestures, with 
writing, with space, cartography, transparency, 
with the formation of new paradigms and in 
consequence, with new significance of many 
languages; with films, poetry, literature, vid-
eo, installations or sculpture; all this, without 
losing the shared trait of bereft tenderness of 
his expression, while being profoundly wise and 
complex in his signage. 

I am interested in those things that,  

because they are so visible, have become invisible 

Jorge Macchi
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In Macchi’s Project there is a masterful en-
counter of mellifluousness with the relentless 
revelation of truth; this is probably because 
throughout his work, the guiding focus of at-
tention has been light in is dual material and 
immaterial possibilities. This insistence, related 
to the extraordinary dimension that the artist 
brings out in every instance where he directs 
his attention, is recognized in his work much 
before any topic which he would like to address. 
This is exactly why light is the reflection that 
guides this exhibit. 

Light is the great question. It is the phenom-
enon from which everything emerges and there-
fore, where everything is explained. Everything 
concerns light, but it becomes concrete in 
historical moments when the interpretation of 
the universe seems to be wearing out. In these 
circumstances, art and science focus on ap-
proaching a more comprehensive understanding 
of light, although art precedes this process. And 
it is natural for this to be so, because art deals 
with the elucidation of the physical world, with 
factors that constitute it with regard to the 
matter that it modulates; and on this path, it 
is capable of understanding firsthand on what 
is left behind. Based on this understanding, art 
shatters ideological frontiers while it points out, 
in a sensitive manner, broader horizons. 

It is true that after an equation that redefines 
reality in scientific terms is enunciated and proven, 
the creative output changes dramatically. But 
usually before the new equations arise, a subtle 
change in the appreciation of the world through 
poetic propositions and concretions occurs. 

Examples abound in history. Before Isaac 
Newton enunciated the concept of absolute time, 
great minds of the Renaissance developed advanc-
es concerning the understanding of the center 
through the findings of perspective; before Albert 
Einstein formulated the theory of relativity, John 
Constable, William Turner and the Impressionists 
had dissolved time and space; before a group 
of scientists worked on quantic developments 
Leonardo da Vinci had noted that the spectator 
participates crucially in the formation of reality 
and had found and described the interdependent 
behavior of systems involved in the movement 
of life. That is, five centuries ago, according to 
explanations by Fritjof Capra, Leonardo da Vinci 
had anticipated the theory of systems. 

Also, in relation to the extent of dimensions 
in which the quantum theories are explained, in 
the nineteenth century mathematician and writer 
Edwin Abbott had written the novel Flatland, which 
offered an image of the behavior of multidimen-
sionality, while it exemplified the serious problems 
caused by the restricted limited understanding 
of the most basic dimensions. In a playful way, 

Lewis Carroll, of the same period, had explained 
the same possibilities that Abbott refers to in 
Alice’s Adventures in Wonderland and Alice, through 
the Looking Glass; in tune, William Blake had ex-
pressed the totality of a work interlaced between 
painting and poetry, which had also insisted on 
the importance that the spirit plays in its transit 
from one form to another. 

At present, Macchi can be studied among 
artists who have again focused their interest 
on the significance of light, with the purpose 
of understanding and expressing other scopes 
of reality when these concepts are urgently 
needed. The physical world is being redefined 
now more radically than when relativity was 
enunciated, and this will, of course, cause 
changes in all the fields of knowledge and 
among the conventions of human interaction. 
The physical aspect is the foundation on which 
everything is structured and in that sense, if 
this aspect is redefined, others by force have 
to follow the same movement. 

The image has a fundamental power in the 
awareness and openness to innovative ideas and, 
consistent with this necessary guide, powerful 
works that in various ways contribute to break-
ing barriers and to glimpsing into other orders 
of the world have sprung up around the planet. 
Among these benchmarks of change, artists like 
James Turrell, Olafur Eliasson or Robert Irwin 

are included. These creators work with notions 
of light and gravity that alter the sensations 
hitherto held about them. Just like Machhi, al-
though in different manners, these artists show 
the key to what relates us with the image and 
with the information that converges on it is 
perception. This is the same as saying that any 
definition of reality depends on the scope and 
development of perception, which includes all 
sorts of situations (physical, artistic, historical, 
political, social, etc.). 

Thus seen, the readings that segment in-
terpretations for art in dialogue with science, 
politics, nature or technology either waste or 
neglect a wide range of considerations that 
give artistic value to a proposal. Authentic 
artistic creation includes everything. A gifted 
view cannot ignore the interaction and interde-
pendence of the diverse systems in existence. 
What is designated as reality is a highly complex 
gear assembly which is impossible to clarify or 
describe comprehensively or sufficiently under 
objective scrutiny. Art, on the contrary, in the 
field of sensitivity has the power to connect us 
with infinity and the multiple relations with the 
world around us and of which we are part, as 
well as with its constant and rapid mutation. 
The very language in which the art is expressed 
is, in itself, a vast and almost unspeakable en-
counter of achievements and domains of human 
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understanding. If what  in terms of realization 
is encompassed and enunciated in an artistic 
creation could be differentiated, we would have 
to begin perhaps by recognizing matters such 
as the not negligible development of the science 
involved in the construction and domination of 
an instrument as simple, as fundamental and as 
ignored as a pencil. The very fact of being able 
to control such a basic tool as this in order to 
trace a shape on a flat surface implies an enor-
mous capacity for abstraction, equal to great 
knowledge of light, in many senses. 

Before anything can be stated as nature, color, 
shape or speculation, there is light, and from its 
intelligent observation is where any proposition 
stems.  Light holds what there is to be known, 
and consistent, creative capability comes from 
its discernment. 

Perhaps, therefore, in all the works by Macchi 
the question arises regarding how and from 
where they are seen; what small twists of the 
most common image are what makes us see 
them, and how they constitute something in 
an instant of illumination. 

This is what the name of this exhibit refers to. 
Lampo is a forgotten synonym for flash, like a 
flash of lightening. A lampo is a ray that shines 
on a segment of the world suddenly and briefly, 
but in spite of this, with certain permanence in 
time and space, which by the way intensifies 

that which is left outside of the territory that 
is clarified, as a shadow. 

Macchi’s thought process in this exhibit aims 
in two directions: light as time and light as the 
flash that renders visibility or as shadow that 
forces a different focus and perception. In any 
case, each factor announces an ephemeral and 
inapprehensible world. 

Guided by the representation of Glory 
throughout the history of art the artist has 
thought about the gravitational center that 
constitutes a source of powerful light, and 
as the resonance that this produces in terms 
of time and space. The area not reached by 
the effects of these rays is limited as shadow, 
although it cannot be said that this space is 
devoid of light. Everything is made of light, and 
shadow passes over it temporarily and immate-
rially. Thus understood, shadow is revealed as 
light yet unknown, yet unrevealed, and which is 
converted into a myth through ignorance, even 
into something sinister.  

To address the myth that is built on distrust 
of the unknown or what is hidden in the areas 
of shadow, in the Kogui culture, in northern 
Colombia, when a newborn is detected as a 
potential shaman, they immediately move him 
to a dark place where he remains for the first 9 
years of his life. During this time he is attended, 
cared for and educated by the elder shamans. 

After this term, the child emerges to face daylight 
for the first time, and thus begins his training 
in another perspective of the approach to re-
ality. He began by the most demanding aspect, 
without knowing or stigmatizing its difficulty. 

Thus the range of vision of the young shaman 
is powerfully expanded, which prepares him to be 
a leader capable of guiding a community without 
precautions, of observing and understanding 
what has still not been clarified or illuminated. 

What is illuminated, as shown in Homesick 
home, is only the segment of a wider panorama.  
Outside this focus, the rest is unfinished and 
lacks the shape that could be granted by the 
view that elucidates or interprets it. 

We are in the same situation in the universe 
where we live, where a significant percentage 
of what exists is the result of dark matter and 
energy that needs to be researched and observed. 
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ABOUT  
LIGHT

Jorge Macchi created a synthesis of various cre-
ative artistic disciplines and trends, which has 
mainly nurtured the group of artists in charge 
of the flourishing of this art form across the 
continent in recent years. But while it is clear 
that the view and perception of this artist can 
be seen in several expressions of drawing in 
different Latin American countries, there are 
also many proposals of installation, photogra-
phy, video and even painting, which have broken 
new ground from the signs developed by him.

 From his powerful and refined observation 
of the world, Macchi has created a project of 

surprising subtlety and delicacy, through which 
he reveals the incalculable number of readings 
and truths within every trivial and careless ob-
ject and detail of daily-life routines. At the same 
time, the artist has been able to make us under-
stand how little is required, in material terms, 
to generate an image of broad expressiveness. 
His work, meanwhile, surprises us with its lev-
ity and intense poetics and, in parallel, with its 
cultural refinement. 

 In Macchi’s work, affection and interest in 
literature and music are clearly perceived; the 
consistent training in visualilty and art history, 
an also, a remarkable sensitivity for observation 
and analysis of natural and cultural matters. To 
that extent, without any rhetoric, and with an 
essence that can be devastating, his work offers 
penetrating elucidations in many fields, among 
which social, political and, of course, natural 
matters, are included.

CONVERSATION BETWEEN JORGE MACCHI  
AND MARIA IOVINO
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MARIA IOVINO: Let’s start by talking about the ob-
servation that underlies the two works you devel-
oped for this exhibition, Gloria and Homesick home 
(2015).

JORGE MACCHI: Light is the protagonist in 
both works, although this precise lighting 
is not materialized in either case. Only the 
light sources and the effects they cause are 

shown. The two works also refer to another time, when those lights were lit, but while 
lighting ceased sometime in the past, their effects persist even when the general and 
uniform light in the room seems to threaten them. These two pieces are part of a se-
ries of works that could be gathered by the concept of ghostliness and by the desire 
of transforming into matter something as intangible as a shadow. Other works such 
as Hotel (2006), Still song (2005) and Umbría (2010) are clear examples of this.

M.I.: Can you expand on Lampo, the title of the 
show?

J.M.: Lampo is a not very common Spanish 
word, but it has the same root as such 
commonplace words as lamp or lightning. 

Lampo is a large and fleeting brightness or glare. I’m interested in two aspects of 
the word: first, the direct reference to the light and the fleeting nature of the effect, 
and, second, the musicality of the word itself. Lampo, in the context of the instal-
lation, identifies perhaps an accidental and ephemeral event, that happened in the 
past and which has consequences that remain in space, like those intense blazes 
remaining in our retina, despite having our lids closed.

M.I.: Now, let´s talk about the meaning of Gloria, 
the work set up on the first floor. Both its name 
and the images that inspire it have a starting 
point in art history. Could you expand on these 
elements?

J.M.: The paradox posed by the presence 
and at the same time immateriality of light 
is a parallel or a reflection in the paradoxes 
raised by some religions. Likewise, it is not 
my intention to reflect on religion, but to use 

it as a receiver and organizer of the paradox, through art. Andrea Pozzo’s fresco on 
the ceiling of the church of Saint Ignatius in Rome is a clear example of this. Here, 

the illusion of space and light merge: Saint Ignatius is the center of perspective and 
at the same time, main light source, as shown by light rays that emerge from behind 
his body in ecstasy. All the other characters of the fresco seem to float in infinite 
space, illuminated by that light. Beyond the emotion caused by observing this ceiling, 
I like to think that the whole scene is just matter applied to a ceiling. It’s even more 
exciting if you think about it this way.

M.I.: I also think it’s more exciting to understand, 
as you mentioned it, that an effect such as the 
one produced by Andrea Pozzo’s work in Rome is 
just pictorial matter applied onto a flat surface. 
If viewed in this way, once again you conceive the 
amount of knowledge implicit in works like these, 
which is overlooked when the images face each 
other. And I mean work at all levels: observation 
skills and materialization of the artist, organi-
zation of material and light planes, resources of 
construction of the work, creation of harmony 
and metaphors, etc. You said that you are inter-
ested in these things that while being so visible 
have become invisible, as may occur with light 
itself. In this regard, I would like you to comment 
on the work of appreciation of light transformed 
into shape and color in Homesick home, the work 
installed on the second floor of NC-arte.

 J.M.: Homesick home is part of a series of 
works related to light, memory and the 
ghost. Its most obvious forerunner is Hotel 
(2006), in which a turned off lamp attached 
to a wall “awakens” the decoration of the 
wall around the lamp, a decoration that 
gradually emerges with the white color of 
the wall. I always thought of this work as a 
memory, but also as an apparition, a ghost 
that manifests itself in a place and a time 
where it does not belong. Homesick home 
incorporates the notion of accident: there 
is a turned off lamp on the carpet, and this 
lamp “awakens” the texture of the carpet 
around it. The tragic or accidental event 
poses a standstill of time and, therefore, of 
the effect of light. I needed this gradation 
effect of tones from black to the natural 

color not to be a superficial effect: color degradation should be a core element of 
the carpet, as if it had been that way from the beginning or as if the accident had 
transfigured its internal structure. For this reason, I did not work with an existing 
carpet on which I carried out a process in order to achieve the effect of light; the 
carpet includes the tonal gradation as of its fabrication.
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M.I.: Why the name of this work? J.M.: Homesick home is a pun on home sweet 
home. The fact is that home misses the home 
itself (in the sense of missing).

M.I.: Why the light in your work? How did you start  
thinking about light? J.M.: I cannot determine precisely where my 

interest in light comes from. I can only tell 
you that I could trace its presence throughout my entire work. I am mainly inter-
ested in the representation of light as well as in its immateriality. This is certainly a 
paradox that has attracted thousands of artists throughout the history of art. And 
an example of this is the representation of Gloria, a problem I find very close to the 
installation designed for the main area of NC-art: a central light and thousands of 
characters floating or in ecstasy in the presence of that light, and producing shad-
ows which only serve to accentuate the perspective that has its vanishing point in 
the light source.

M.I.: The other important matter in the show is the 
reflection on the shadow. I would like you to talk 
a little about this and also about the background  
in your work, where you’ve focused on the appre-
ciation of the shadow.

J.M.: There are very precise backgrounds 
of the piece designed for the main room. 
In two different occasions (Umbria, in the 
Benzacar gallery of Buenos Aires in 2010, 
and Suspensión, at the Lucerne Museum in 

2013) I tried structuring the shadow of an object with a timber frame. In both cas-
es, the light that produced the shadow remained in the room, but in the first work, 
the object that produced the shade was a column of that same space and in the 
second work, the object was simply a prism “suspended” in the air by the structure 
of its shade itself. The difference I propose this time, changes the point of view on 
the volume of the shadow: in Lampo, the timbers create a shade that occurred in 
the past because now the room is fully and uniformly illuminated, and the timber 
frames associated with the architectural elements are a fragile memory of that 
precise lighting.

I could only say that, without a doubt, they are partial attempts to address the 
paradox involved in the representation of light.

M.I.: Do you think the delicacy and almost immate-
riality of your work, in spite of the matter, relates 
to the observation that you do on that crucial but 
elusive nature of light and shadow?

M.I.: You work with different means and wide pos- 
sibilities from the world of images, but when peo-
ple think about your work, the first thing that 
comes to mind is drawing, and very delicate, very 
mild. I believe that as a draftsman, you have been 
an artist of reference in the momentum this art 
form has had in Latin America in recent decades.  
Therefore, it would be interesting if you talked about 
your relationship with this artistic expression.

J.M.: For me, drawing is a tool. It is a way to 
get an image on a backing in an apparently 
less committed way than with other means 
involving further work. In my case, the pro-
cess is quick because I can’t wait to see the 
transformation of something that formerly 
was just immaterial image. And shape and 
matter are involved in this transformation 
process. I mention shape because when 

you’re drawing, shapes or related shapes emerge, which did not formerly exist in the 
imagination; and I mention matter because, when applying it on a backing, it reacts 
randomly, which certainly enriches the initial image. At some point drawing was an 
common activity, a sort of training and also a source of projects to be developed in 
other media, or even to remain in that state.

M.I.: Now, you have returned to painting. What is new there? Which possibilities 
have you found in your most recent paintings?

J.M.: As I said, the representation of light 
poses an endless paradox: the maximum 
immateriality that, nevertheless, is mani-
fested in the representation through mat-

ter. I think it’s difficult to find more opposite terms. Duchamp came to an extreme 
point with Air de Paris which, curiously, I think is related to Andrea Pozzo’s mural we 
mentioned before.
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J.M.: There are two elements that I wanted to recover through painting: gesture and 
matter. So that’s why I chose oil and large formats. And perhaps because of this 
anxiety, the first paintings I did after many years of not painting gave relevance to 
the violent contrast between areas with great amounts of matter and areas of vir-
gin fabric. Painting, on the one hand, is about recovering the presence of the body in 
the development of the work, and, on the other hand, it implies the impossibility of 
translation: painting requires a ‘here’ and a ‘now’ in the viewer; there is nothing more 
discouraging than seeing paintings on a computer screen. During the last five years my 
work, painting coexisted with other projects in a very enriching way. But despite this 
coexistence, I do not pretend to establish coherent links between both types of work. 
I always assumed consistency was something that manifests beyond people’s will.

M.I.: When we talk about Latin America, I think 
that, for many people, the imaginary of a Latin 
America that does not longer exist, is reborn, and I 
think that we all must talk about another historic 
moment in this part of the world. I see you as an 
artist of this continent and as a very Argentinean 
artist, although you speak a universal language. 
How do you feel about it?

J.M.: For me, Buenos Aires has always been 
an inexhaustible source of images. If I have 
to speak about a place of belonging, it should 
be Buenos Aires. It’s a pretty small place, but 
it’s the only one I know in some depth. I can’t 
say anything wide-ranging enough about 
the art produced in any country, region or 
continent. I couldn’t even define what art is 

like in Buenos Aires and much less in Argentina. I like artists who do not try to be-
long anywhere or to change the world. I am sure they are the ones making changes 
imperceptibly and, above all, unconsciously.

M.I.: Can you name some works and artists who 
have been decisive in your perception of art and 
image?

J.M.: Although this could be endless, I can 
focus on a short and confusing list of the 
closest ones: Cildo Meireles; Francis Alÿs; 

Gyorgy Ligeti; Oliver Messiaen; Claude Debussy; Caspar David Friedrich; Hans 

Holbein; J. M. Coetzee; W. G. Sebald; La vida instrucciones de uso, by Georges Perec; 
John Dowland; Wakefield, by Nathaniel Hawthorne; Jorge Luis Borges; Edgar Allan 
Poe; and, of course, the omnipresent and unavoidable Marcel Duchamp.

M.I.: In fact, taking advantage of your affection for 
the latter, I would ask you to expand a bit on your 
reluctance to be classified as a neo-conceptual 
artist, which has happened on several occasions. 
I think about this matter with regard to Duchamp, 
because he is usually reduced to conceptual boun- 
daries, in spite of being a giant in many fields.

J.M.: First, I am against labeling contemporary 
artists. These labels oversimplify the artistic 
phenomenon, when in fact they should try 
to capture it in all its complexity. Second, I 
do not know what ‘neo-conceptual’ means. 
All artists are aware of the history of art and 
we take the elements that we use from it. 

The word ‘neo-conceptual’ takes into account a specific period and leaves out a lot 
of influences and personal procedures of the artists, and simplifies the work in an 
exaggerated way. I consider myself a visual artist.

M.I.: Although in the works of this exhibition there 
is no specific relationship with music, it seems 
important to talk a little about your relationship 
with it, because in any case your work is always 
musical, it always evokes a sound, even when it 
is not your purpose.

 J.M.: It’s very difficult to trace the influence 
that music has had on the development or 
the structure of my work. But I sense that 
there are aspects of musical language that I 
certainly see reflected in my way of thinking 
the images: I am referring basically to the 

immateriality and at the same time, the inevitable formalism of music.
For eight years, as a teenager, I studied music intensely, more precisely piano; 

a process that was, at the time parallel to my training as a visual artist. And while 
my career as a musician was very disappointing, there were some aspects of what 
I learned trying to read scores that are related to my way of creating the image: 
superposition of voices (I remember the intricate Two Voice Inventions of Bach), the 
gradations, the transparencies, the echoes (the repetitions of a theme throughout 
a piece of work).
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There is a note in the score of The sunken cathedral, a prelude by Debussy, I discov-
ered relatively recently, although it is a piece I have tried to play for 25 years without 
success. Debussy’s instruction says: “... like an echo of the phrase heard before,” and 
the pianist must play the same part he played at the beginning of the piece, with a 
fortissimo dynamic nuance, but this time with a pianissimo nuance. I found in that 
instruction a very clear reflection of my visual strategies.

J.M.: In 2003 I made a piece called Guía de la 
inmovilidad. It was a booklet and each sheet 
showed a portion of the map of Buenos Aires, 
so that all the sheets together would make 
up the city map. In this booklet I cut all the 
blocks so that only streets and avenues were 
left. Due to the effect of the paper cutting 
you could see through the pages a complex 
weave of streets. While I was making this 
work obsessively, I wondered what would 
happen in a city where there were no places 

to be, for intimacy, for work, for recreation; in short, a city with no places to go. It 
would be a city where the only thing do would be to be motionless, of course after 
a first moment of frenetic movement and despair. Hence, the title.

  My works with paper cut maps are like the disaster films, although certainly less 
spectacular: the tragedy of the inhabitants can only be imagined. However, there 
are other parallel disasters: the paper, which at first is simply seen as the backing 
of the information of the map, becomes brittle when cut. Air passes through it, and 
then, the two-dimensional backing turns into matter and sculpture. 

M.I.: Finally, I think it can be very enriching for the 
reader if you expand on your relationship with the 
city, with geography and its structures. Precisely 
because of the images that you have created on 
these constructs, Adriano Pedrosa has rightly na-
med you master of Argentinean cartography. I get 
the impression that those works that we could 
recognize as cartographic, clearly reveal the acuity 
found in all your work, which discovers the funda-
mental and emotional essence of structures, giv-
ing them a huge significance.
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PROYECTO 
EDUCATIVO 

El 2015 ha significado para el Proyecto Educativo 
de NC-arte la oportunidad de analizar, forta-
lecer y consolidar la labor realizada desde su 
creación hace ya dos años. Con los Talleres NC, 
Acompañamientos, Asesorías, el Laboratorio 
de pensamiento creativo NC-LAB, el Grupo de 
estudio del NC-LAB, y el Micro-LAB, estamos 
ofreciendo a los diferentes públicos que visitan 
NC-arte programas y eventos que se adaptan 
a sus intereses, necesidades y expectativas. 

PROGRAMAS EVENTOS

Talleres NC

 — Muestras abiertas

Acompañamientos 
Asesorias

NC-LAB Laboratorio de 
pensamiento creativo

 —  PRE-LAB
 — Grupo de Estudio

Micro-LAB

PROYECTO EDUCATIVO
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¿QUÉ ES?
¿PARA QUÉ 
LO HACEMOS?

¿CÓMO 
LO HACEMOS?

¿CON QUIÉN?

Ejercicios de mediación 
entre la obra expuesta  
y el público

Construir conocimiento 
creativo

 — Incentivar el 
pensamiento creativo

 — Trabajo co-creativo

1. Visita docente  
a la exposición

2. Diseño conjunto  
del taller

3. Realización del taller
 — Análisis 

 — Experiencial
 — Conceptual
 — Formal

 — Experimentación 
plástica

 — Discusión

4. Análisis y 
retroalimentación

Estudiantes  
y docentes

 — colegios
 — universidades
 — fundaciones

TALLERES NC 
TALLERES NC 
El Proyecto Educativo de NC-arte crea en 2013 
el programa “Haz de NC tu aula de clase”, hoy 
llamado “Talleres NC”, experiencias de las que 
han sido partícipes durante 2015 más de 750 
personas de 18 instituciones diferentes, entre 
colegios, universidades, fundaciones e institutos.

Este programa es para el Proyecto Educativo 
de NC-arte una estrategia que establece vínculos 
con el público, pasando de visitas esporádicas 
a procesos continuos en los que los asistentes 
dejan de ser espectadores, posicionándose como 
actores críticos y creativos dentro del espacio 
expositivo. Las salas de exhibición de NC-arte 
a la luz de los Talleres NC ofrecen la posibilidad 
de ser intervenidas y apropiadas, reconfiguran-
do incluso dinámicas tradicionales del espacio 
expositivo, convirtiéndose en un escenario de 
acción y diálogo desde la creación. 

Muestras abiertas 
Con el propósito de crear nuevas estrategias 
para el desarrollo de procesos continuos y 
pertinentes junto a los docentes y estudiantes 
partícipes de nuestro programa de Talleres NC, 
durante 2015 y en el marco de las exposiciones 
de Clemencia Echeverri, Iván Argote y Troika, 
realizamos dos muestras abiertas al público, 
en las que estudiantes de la Universidad de los 

Andes y la Universidad Jorge Tadeo Lozano pre-
sentaron propuestas plásticas que integraban 
elementos de las obras expuestas, las temáti-
cas de sus clases y su quehacer como artistas 
en formación.

Así, las intervenciones efímeras realizadas 
por los estudiantes fueron resultado del pro-
ceso que se adelantó tanto en las diferentes 
sesiones de Talleres NC como en sus clases de 
la universidad y el trabajo de montaje realizado 
en el espacio de NC-arte.

En el desarrollo de las muestras contamos 
con la participación de los estudiantes de las 
clases de Arte y Cocina de la Universidad de los 
Andes, que, acompañados de la docente y artis-
ta María Buenaventura, generaron propuestas 
en torno a la relación entre memoria, cocina 
y el contenido de las obras de Iván Argote y 
Clemencia Echeverri. Posteriormente y durante 
la exposición del colectivo Troika, Camilo Leyva 
y sus estudiantes del Laboratorio Espacial de 
la Universidad Jorge Tadeo Lozano exploraron 
el concepto de espacio y la apropiación de las 
zonas grises u olvidadas en la exposición para 
realizar sus intervenciones, en las que hicieron 
uso de los lugares de paso, zonas liminales, y 
generaron comentarios sobre el sentido de las 
obras site-specific y las condiciones inherentes 
a un espacio de exhibición museal. 
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ACERCA DEL 
PROCESO DE UNA 
MUESTRA ABIERTA 
EN NC-ARTE1

1. Comentario sobre la participación de los 
 estudiantes en el programa de Talleres NC,  
 muestras abiertas del Proyecto Educativo

2. Docente del Laboratorio Espacial Universidad de 
 Bogotá Jorge Tadeo Lozano.

CAMILO LEYVA2 

El ejercicio práctico fuera de la estructura aca-
démica es de alto beneficio para los procesos 
de aprendizaje. El taller del Proyecto Educativo 
de NC-arte con los estudiantes del Laboratorio 
Espacial de la Universidad Jorge Tadeo Lozano 
logró romper esa burbuja de la academia y 
permitió a los estudiantes de Arte, que van por 
la mitad de la carrera, trabajar en un espacio 
expositivo reconocido. 

Como primer ejercicio del taller se propuso 
que los estudiantes realizaran exploraciones de 

reconocimiento del espacio de NC-arte. Luego de 
un proceso de dos semanas que se llevó a cabo 
en la clase, se proyectaron las intervenciones 
allí realizadas. Estos trabajos hicieron contraste 
o complementaron la obra del colectivo Troika 
(titulada Límites de un territorio conocido). Para el 
proceso del Laboratorio Espacial fue muy valiosa la 
oportunidad de reconocer las dinámicas de trabajo 
en un espacio regulado por normas concretas e 
intangibles. Se estudiaron entonces los conceptos 
de límite y los procesos históricos que llevaron 
a la constitución de los espacios de exhibición 
como cubo blanco, espacios construidos en pos 
de una neutralidad aparente, estas decisiones 
materiales y simbólicas revelan las estructuras 
y discursos que configuran al sistema del arte. 
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Las cuatro intervenciones temporales que 
hicieron los estudiantes daban cuenta por ejem-
plo de las maneras como se circula físicamente 
en el lugar de exposición, los usos del espacio, la 
relación entre el arte y la ciencia en los trabajos 
del colectivo Troika y cómo estos artistas asu-
mieron el contexto. La pregunta por el contexto 
se hizo porque una de las premisas de NC-arte 
es que los artistas invitados hagan una obra 
site specific o de sitio específico: pensada para 
el espacio en donde va a ser exhibida. Invasiones 
leves fue el trabajo que señaló un espacio de 
tránsito no usado a partir de un gesto sencillo: 
ocuparlo con globos de colores. Elocuencia del 
silencio fue una intervención que se manifestó 
de diferentes maneras y en varios medios para 

alterar la realidad de la obra principal instalada 
en el espacio de la galería. Territorio explorado 
utilizó el método de representación taxonómi-
co para analizar los materiales usados en las 
obras del colectivo Troika y en los sistemas 
de montaje. Inolvidables 15 fue un trabajo que 
hacía contraste a la experiencia casi espiritual 
de la obra Suspension of Disbelief. Estos trabajos 
fueron reflexiones materiales y críticas sobre 
la obra de Troika. 

ACOMPAÑAMIENTOS
El programa de Acompañamientos, dirigido a 
docentes, artistas formadores y multiplicado-
res, es parte de nuestra apuesta por contribuir 
al análisis, la discusión y la construcción de la 

¿QUÉ ES?
¿PARA QUÉ 
LO HACEMOS?

¿CÓMO 
LO HACEMOS?

¿CON QUIÉN?

Espacio de encuentro para 
el diálogo y la co-creación  
a través de:

 — Propuestas
 — Preguntas
 — Reflexiones

Analizar la práctica docente 
y la práctica artística

 — Métodos de enseñanza
 — Estrategias educativas
 — Lenguajes del arte 
contemporáneo

1. Diágnostico 

2. Sesiones dirigidas por 
artistas invitados o por el 
Proyecto Educativo con 
artistas

3. Retroalimentación

Docentes de artes plásticas 
y visuales

Agentes culturales

Artistas formadores

ACOMPAÑAMIENTOS

práctica docente en el campo de la educación de 
las artes plásticas y visuales en el ámbito local. En 
estas sesiones se generan espacios de encuen-
tro que nos permiten conocer de primera mano 
las preguntas y problemáticas que tienen lugar 
en los contextos de cada uno de los asistentes. 

Buscando ofrecer contenidos pertinentes a 
los docentes que asistieron a las sesiones, du-
rante el 2015 contamos con la participación de 
varios artistas nacionales e internacionales que 
enriquecieron estos encuentros, algunos de ellos 
nos acompañaron en el marco de la alianza que 
realizamos con Laagencia y su proyecto Escuela 
de Garaje, ganador del XV Salón Regional de 
Artistas, zona centro. 

Incentivar el rol de los docentes como ar-
tistas, investigadores y curadores, conocer su 
trabajo y práctica artística, fueron algunos de 
los ejes transversales en todas las sesiones de 
Acompañamientos de este año. Artistas como 
María José Arjona, Beatriz Santiago Muñoz, 
Loreto Alonso, Mônica Hoff y Erick Beltrán, hicie-
ron parte del proceso que venimos adelantando 
a través de experiencias y conversaciones.

La primera sesión de este año tuvo lugar a 
principios de julio en el marco de la exposición 
Límites de un territorio conocido, del colectivo 
Troika, en la que la artista colombiana María 
José Arjona, propuso a los docentes una ex-
periencia dirigida a potenciar las posibilida-
des perceptivas de su cuerpo en relación a 

las obras. Esta sesión les permitió acercarse 
a la exposición de forma inusual y reflexionar 
sobre estrategias de este tipo que puedan ser 
replicables en sus aulas. 

Con la artista puertorriqueña Beatriz Santiago 
caminamos por el barrio La Macarena con el pro-
pósito de pensar el recorrido como una estrategia 
pedagógica, que a su vez permite entender el 
contexto que se habita a partir de la experiencia. 
Este es el sentido de Seminarios itinerantes, un 
proyecto que desarrolla hace varios años desde 
el espacio Betalocal en San Juan de Puerto Rico, 
en el que anualmente propone a un grupo de per-
sonas de diferentes nacionalidades un recorrido 
nómada de tres semanas alrededor de la isla. A 
medida que caminan y tienen la experiencia del 
lugar conocen elementos determinantes como 
la geografía, las condiciones sociales, políticas 
y las prácticas artísticas emergentes.

A partir de la reflexión de su texto Poéticas 
de la producción artística a principios del S.XXI3, 
Loreto Alonso, artista investigadora españo-
la, planteó un ejercicio en el que invitó a los 
asistentes a exponer y relacionar imágenes 
que evidenciaran sus estrategias de trabajo en 
las aulas con otras imágenes provenientes de 

3. Alonso, Loreto. Poéticas de la producción artística 
 a principios del siglo XXI. Distracción, desobediencia, 
 precariedad e invertebrados, Universidad 
 Autónoma del Estado de México – Universidad 
 Autónoma de Nuevo León, 2011.
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momentos particulares de la historia del arte, 
para establecer relaciones de semejanza con 
dichas prácticas, buscando considerar la posi-
bilidad de asumir su trabajo pedagógico como 
otra forma de arte con lenguajes y estrategias 
particulares.

La artista brasileña Mônica Hoff propuso 
a los docentes una conversación/experiencia 
sobre el lugar de la invención, del afecto y del 
asombro en la práctica docente. Partir de la pre-
gunta ¿Qué es la escuela? nos permitió conocer 
las distintas maneras en que cada artista-do-
cente asume y vive este espacio, procurando 
a su vez nuevas inquietudes respecto a cómo 
construir una escuela a partir de pedagógicas 
irregulares y ambulantes. Esto llevó a los do-
centes a plantearse la posibilidad de construir 
sus propias escuelas, nacidas de los deseos e 
intereses particulares de cada uno. De esa ma-
nera vimos nacer múltiples escuelas: “escuela 
del camino”, “escuela para volver a ser”, “escuela 
de la montaña”, “escuela de aquí para allá”, “de 
allá para acá”, “escuela pedaleando”, e incluso, 
la propuesta por Mônica: “escuela surf, etc.”. La 
característica común de estas escuelas fue el 
interés en aprender a través del caminar como 
práctica que posibilita el aprendizaje desde la 
experiencia y elimina parcialmente los pará-
metros de los modelos y espacios educativos 
convencionales. 

Con el artista mexicano Erick Beltrán, tuvimos 
una sesión que partió de algunas de sus inquie-
tudes artísticas, por ejemplo, la manera como el 
ser humano comprende la realidad, la relaciona, 
la estructura por medio del uso de diferentes 
sistemas de pensamiento, así como el poder que 
tiene la imagen para crear discursos de cualquier 
tipo, los vínculos que establece el hombre con el 
comportamiento de la naturaleza y las infinitas 
posibilidades de traducción de la información. 
Estos cuestionamientos que fueron desarrolla-
dos ampliamente sirvieron como detonante para 
preguntarles a los asistentes: ¿Cuáles son las 100 
preguntas que debes responder antes de morir? 
Esta fue objeto de un ejercicio de traducción que, 
a partir de la lista que cada uno generó, abrió la 
posibilidad de entender plásticamente cómo los 
pensamientos se traducen en palabras, que a su 
vez pueden pasar al plano de la representación 
bidimensional, en este caso a un diagrama bá-
sico, que a su vez fue nuevamente traducido a 
la tridimensionalidad, llegando así a maquetas 
de las que fue posible extraer conclusiones que 
volvían a la esencia misma de las preguntas de 
partida y se presentaban como espacios utópicos 
en los que era posible habitar dichas inquietudes.

¿QUÉ ES?
¿PARA QUÉ 
LO HACEMOS?

¿CÓMO 
LO HACEMOS?

¿CON QUIÉN?

Procesos de 
acompañamiento  
y consultoría  

Crear y/o fortalecer 
proyectos e iniciativas que 
vinculen el pensamiento 
creativo 

1. Sesión de análisis

2. Visitas a las instituciones

3. Trabajo co-creativo 
(NC-arte/Institución)

4. Realización de  
la propuesta

5. Retroalimentación

Instituciones educativas y 
culturales

ASESORÍAS

ASESORÍAS 
Después de dos años de asesorar el encuentro 
de maestros de Artes Visuales Uncoli (Unión 
de Colegios Internacionales), en 2015 el Colegio 
Marymount invitó nuevamente al Proyecto 
Educativo a formar parte de este evento, que 
se llevó a cabo el pasado mes de marzo, en 
las instalaciones de NC-arte en el marco de la 
exposición Nóctulo, de Clemencia Echeverri, y 
Cómo lavar loza coherentemente, de Iván Argote.

¿Atajar o expandir? Censura y criterio fue el 
título del encuentro de este año, que acogió a 
43 docentes y giró en torno a la censura y las 
diferentes posibilidades de asumir este concepto, 

siendo entendida como la restricción a las lib-
ertades creativas en el ámbito escolar, y, a su 
vez, como una pregunta por los límites de las 
prácticas artísticas y la inherente necesidad de 
construir el criterio de los alumnos y docentes.

El título, el formato y el contenido del evento 
fueron resultado del trabajo conjunto desarro-
llado entre el colegio y el Proyecto Educativo 
de NC-arte. Este encuentro de maestros buscó 
redefinir los conceptos de censura y criterio en la 
práctica artística y docente a través de un taller 
en el espacio expositivo de NC-arte. Así mismo 
permitió la creación de redes entre docentes de 
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las instituciones miembros de la Uncoli y de co-
legios distritales de Bogotá, al tener el espacio 
para compartir las experiencias artísticas que 
se han venido realizando en sus aulas. 

Durante el transcurso del encuentro se invi-
tó a los docentes a censurar parte de las obras 
Nóctulo, de Clemencia Echeverri, y Cómo lavar 
loza coherentemente, de Iván Argote, partiendo 
desde el contenido político implícito en ellas 
hasta el análisis de los dispositivos de censura. 
Este ejercicio se llevó a cabo con ayuda de un kit 
compuesto de elementos propios de espacios 
museales para demarcar, acotar o restringir, 
además de otros materiales ajenos al contex-
to. El ejercicio propició una discusión sobre 
sus posturas respecto al tema del encuentro, 
dando lugar a preguntas como ¿Qué es o no 
censurable? ¿Por qué quitar una obra de una 
exposición? ¿Ha censurado usted alguna vez a 
sus estudiantes? La discusión se vio enriquecida 
por la visita de la artista Clemencia Echeverri, 
quien compartió con el grupo su mirada sobre 
los conceptos tratados y los textos: Contra el 
fanatismo4 y Contra la censura: ensayos sobre la 
pasión por silenciar5.

4 Oz, Amos. Contra el fanatismo, Editorial  Siruela, 
 2015.

5 Coetzee, J.M. Contra la censura: Ensayos sobre la 
 pasión por silenciar, Debolsillo, 2012.

El contexto de la discusión permitió con-
tinuar con el Muro de la infamia, un ejercicio 
práctico de censura de imágenes traídas por 
los docentes. Estas fueron puestas en tela de 
juicio y calificadas como inapropiadas para ser 
mostradas a sus estudiantes en clase, a partir 
de una conversación que transitó por preguntas 
referentes a la censura y sus diferentes formas 
de manifestación, como la edición u omisión 
de contenidos. ¿Bajo qué criterio se censurara 
una imagen? ¿La censura es la omisión de un 
contenido o una edición? ¿Hasta dónde llega 
la responsabilidad de quien exhibe? ¿Cuál es el 
sentido o la intención de exhibir u ocultar una 
obra? ¿Puede ser la censura positiva?

El encuentro terminó con una jornada de 
charlas a cargo de María Buenaventura acer-
ca de la censura en el espacio de la galería, y 
los artistas docentes Edith Vernaza, Aníbal 
Maldonado y Fernando Cuervo presentaron 
sus proyectos y su relación con procesos pe-
dagógicos de diálogo, autogestión, sistemas de 
registro, estrategias de expresión y encauce de 
contextos complejos en las aulas. 

GRUPO DE ESTUDIO  
NC-LAB 15/16

Antecedentes
En septiembre de 2014 se realizó el primer 
Laboratorio de pensamiento creativo, NC-LAB. 
Durante cuatro días, doscientos participantes 
en compañía de ocho artistas y educadores 
compartieron espacios de creación y reflexión, a 
partir de procesos de exploración, juego, asombro 
y aprendizaje, relacionando estrategias, lengua-
jes y preguntas del arte con el campo educativo, 
empresarial y social. 

La propuesta de diseño y marco teórico del 
NC-LAB partió de los intereses pedagógicos de 
cada uno de los artistas invitados, el análisis 
y diagnóstico de los programas que el equipo 
del Proyecto Educativo desarrolla, y el trabajo 
realizado durante las seis sesiones previas al 
Laboratorio, denominadas PRE-LAB. Durante 
estas pudimos construir un panorama amplio 
de los aspectos del arte que podían llegar a ser 
pertinentes para otros ámbitos, e indagamos 
sobre las potencialidades del pensamiento crea-
tivo como herramienta en procesos de cualquier 
índole. Nicolás Paris lo definió así: “Hay un punto 
importante que nos interesa, es desbaratar la 
idea de poner la palabra arte entre nosotros… 
(y, más bien,) encontrar las posibilidades del 
arte en el desarrollo del pensamiento creativo”.

El Laboratorio buscó acercarse a diferentes 
formatos y maneras de hacer, proponiendo el uso 
del espacio como detonante para el desarrollo de 
procesos pedagógicos y creativos, lo cual requirió 
un cuidadoso análisis del lugar donde se llevaría a 
cabo el evento (Parque Empresarial las Américas) 
y sus posibilidades de transformación, convir-
tiendo esta tarea en una oportunidad plástica, 
para reinterpretar el lugar del aula de clase, la 
empresa e incluso el taller de artista. 

Durante el desarrollo del evento, el espacio se 
vio reinventado, tanto en su adecuación física como 
en las formas de ser habitado, ya que fue diseñado 
para ofrecer las condiciones necesarias para rea-
lizar talleres simultáneos, ejercicios relacionados 
a lenguajes performáticos, recorridos, y paneles 
de discusión, en los que se analizaban y ponían en 
crisis las experiencias vividas durante las jornadas, 
en compañía de artistas, arquitectos, investiga-
dores y docentes. Adicionalmente, el formato de 
algunas de las actividades permitió establecer y 
habitar otro tipo de espacio, uno de carácter virtual 
e intangible, el cual nos brindó nuevas posibilidades 
a través del uso de redes sociales y streaming que 
nos aportaron en la comprensión del desarrollo de 
múltiples espacios para la creatividad.

Grupo de Estudio 
Al finalizar el Laboratorio, teniendo en cuenta 
las conclusiones que surgieron de este, vimos 
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la necesidad de crear redes con los diferentes 
agentes interesados en el impacto de la crea-
tividad, con el propósito de profundizar en 
las temáticas y preguntas surgidas durante 
el evento. De esta manera, en julio de 2015 
conformamos un grupo para la investigación 
de los intereses de los diferentes actores del 
laboratorio, abriendo la posibilidad de traba-
jar de forma continua y participativa hasta la 
próxima versión de este evento bienal.

El grupo de estudio en búsqueda de ser con-
secuente con los ejes propuestos para el NC-LAB 
2014 y en diálogo con el trabajo desarrollado 
por NC-arte como un lugar para las prácticas 
artísticas en el espacio, se propuso ahondar en 
las posibilidades que el espacio puede brindarle 

a un laboratorio de pensamiento creativo, desde 
su comprensión, análisis y construcción, convir-
tiéndose en el eje transversal del NC-LAB 2016. 

Durante once sesiones, en compañía de 
catorce participantes, tres artistas invitados 
y el equipo del Proyecto Educativo de NC-arte, 
hemos trabajado, discutido y estudiado múlti-
ples referentes, artistas y propuestas para el 
diseño de proyectos e iniciativas de diferentes 
disciplinas que relacionan o integran el espacio 
como herramienta y soporte para el desarrollo 
del pensamiento creativo, propuestas con rela-
ción a las prácticas in situ, la arquitectura y el 
contexto. El objetivo de este grupo se concentra 
en el análisis, la discusión y la proposición de 
herramientas para el diseño del NC-LAB 2016.

GRUPO DE ESTUDIO NC-LAB 15/16 

¿QUÉ ES?
¿PARA QUÉ 
LO HACEMOS?

¿CÓMO 
LO HACEMOS?

¿CON QUIÉN?

Espacio de encuentro 
para la preparación y 
construcción de las 
condiciones del NC-LAB 
2016

Establecer relaciones entre 
el espacio y el pensamiento 
creativo

13 Sesiones

 — Talleres
 — Charlas con artistas
 — Jornadas de trabajo 
autónomo

20 asistentes

 — Agentes culturales
 —  Docentes
 —  Diseñadores
 —  Filósofos
 —  Artistas
 —  Comunicadores

Para 2016, planeamos continuar el proceso 
desarrollado durante este año. Para ello, retoma-
remos el formato de prelaboratorio, y el trabajo 
adelantado servirá como marco de trabajo para 
los artistas invitados. En este nuevo ciclo nos 
concentraremos en la construcción conjunta 
de las experiencias, el diseño del espacio y las 
jornadas de trabajo en compañía de los parti-
cipantes, artistas, arquitectos y el equipo del 
Proyecto Educativo. 

MICRO-LAB,  
PEDAGOGÍA Y CURADURÍA 
Se presentó como una plataforma de talleres y 
reflexión sobre las prácticas de curaduría y pe-
dagogía, y cómo estas se entremezclan para tejer 

una dinámica conjunta. Un espacio para debatir 
dialécticamente sobre el papel formativo de la 
curaduría y observar que los proyectos artísticos 
adaptan dinámicas de escuelas desdibujando las 
fronteras entre los agentes del arte.

Cuestionó estrategias y maneras de hacer en 
las que el proyecto pedagógico se convierte en 
una acción de carácter permanente en la decisión 
curatorial de un proyecto. Lo que llamaríamos el 
giro pedagógico que pueda garantizar un análisis 
en torno a la educación así como hacia procesos 
y acciones continuadas. ¿Debería la curaduría de 
un proyecto ser siempre pedagógica? ¿Es el arte 
esencialmente un proceso pedagógico? ¿Es esta 
dinámica la que puede garantizar un cambio verda-
deramente epistemológico para el campo del arte?

¿QUÉ ES?
¿PARA QUÉ 
LO HACEMOS?

¿CÓMO 
LO HACEMOS?

¿CON QUIÉN?

Evento de talleres y 
jornadas de discusión sobre 
pedagogía y curaduría

Reflexionar las prácticas 
contemporáneas  
pedagógicas y curatoriales 
y su relación

4 días

 —   1 jornada de talleres
 —  3 jornadas de discusión

Artistas, pedagogos  
e investigadores:

 — 4 talleristas invitados 
 — 17 panelistas para 
jornadas de discusión

MICRO-LAB, PEDAGOGÍA Y CURADURÍA
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fundamental para trabajar ciertos procesos 
pedagógicos y artísticos, acercándose hacia el 
ámbito docente desde una institución dedicada 
a la práctica artística. Los dos equipos hablaron 
del complejo sistema de acciones y estrategias 
que anteceden y desbordan la exposición y que 
ellos ponen en práctica. 

En el segundo panel, “Prácticas artísticas 
y pedagógicas con docentes”, se planteó una 
discusión crítica frente a los lugares para el 
arte y la educación, reto asumido por los pro-
yectos expuestos por los docentes ganadores 
de nuestra convocatoria para artistas docentes, 
Alejandro Sánchez y Sandra Barrera, con su pro-
yecto Estudio Emergente; María Teresa Devia y 
Adriana Tobón, con La brecha, y Adriana Peláez, 
con Viajeras. Durante el panel se ahondó en for-
mas y estrategias para reinventar los espacios 
de la curaduría, la pedagogía y el arte, a través 
de proyectos interdisciplinares en colegios, que 
transitaban por lenguajes escultóricos e insta-
lativos, el uso de tecnología y aplicaciones, diá-
logos con la escritura y la filosofía, donde cada 
cual logró diseñar modelos de gestión, difusión 
y mediación de sus proyectos, consecuentes 
con sus propios contextos, abriendo las puer-
tas a una nueva mirada acerca de la curaduría 
pedagógica, su lugar y su relevancia. 

“Prácticas pedagógicas y creación en con-
texto” fue el nombre que adoptó la siguiente 

No entender el arte y la educación con tér-
minos enemigos que se enfrentan, sino en su 
dimensión pareja: si tomamos el arte como 
un ejercicio de comunicación del artista con 
el público y no como expresión de una sola di-
rección de verdades absolutas, entonces esa 
comunicación se convierte en una responsa-
bilidad casi central compartida entre artista, 
educador, curador y público. Así, el arte y la 
educación devienen dos grandes estructuras 
que dan encuentro a otros lugares, sistemas, 
problemas, modos y gestos para crear platafor-
mas temporales de masa crítica y diálogos. Se 
trata de desbaratar el consumo pasivo en pro 
de potenciar el ejercicio de la crítica. Quizás lo 
más interesante de un curador pedagógico o de 
la relación de la pedagogía y la curaduría es que 
se tenga la capacidad para generar proyectos 
que puedan ser concebidos como laboratorios 
de ideas interdisciplinares. 

Durante cuatro días (1, 2, 3 y 4 de octubre) 
se desarrollaron cuatro talleres simultáneos 
y cuatro jornadas de discusión. Las conferen-
cias se dieron en el marco de Articularte de la 
feria ARTBO y la primera se tituló “Curaduría 
y pedagogías como territorio”; en la que par-
ticiparon Laagencia (encargada de gestionar 
el pabellón de Articularte bajo el concepto de 
SPAM) y el Proyecto Educativo de NC-arte. Se 
tomó el concepto de territorio como elemento 

conferencia. De la mano de Julia Morandeira y 
Miguel López, hablaron sobre la frontera entre 
el discurso académico y museístico frente a 
la práctica docente. La poca valoración de los 
profesores de Arte y su menosprecio por parte 
de la sociedad y el ámbito artístico actual. Del 
mismo modo, se problematizaron las dinámicas 
de la institución y los ponentes presentaron la 
necesidad de acercarse a otros campos que 
quedan muchas veces a las afueras del discurso 
pedagógico y artístico. La importancia de traba-
jar con comunidades y la necesidad de generar 
espacios de complicidad y afecto para forjar 
masa crítica. También estudiaron los procesos 
colectivos en la curaduría.

La última conferencia analizó más a fondo 
esta cuestión: “No sé que soy: ¿curador, artista o 
educador?”. Los invitados a debatir sobre estas 
categorías fueron Fito Conesa, Sofía Olascoaga 
y María Villa, quienes exploraron los procesos de 
la mediación desde los diferentes prismas, exa-
minando el concepto de taller —que rápidamente 
alejaron de la manualidad—, la problemática de 
la visibilización de los procesos, su registro y la 
articulación con el público. 

Del mismo modo, los talleres que realizaron 
de forma simultánea Erick Beltrán, Fito Conesa, 

Sofía Olascoaga y el Proyecto Educativo partían 
de una actividad determinada para seguir con 
ciertas instrucciones que analizaron la generación 
de recuerdo, los dispositivos de información, la 
validación del conocimiento, las prácticas cola-
borativas y la relación entre museo y escuela. 

Micro-LAB, en cierta manera, quiso ser un 
espacio para analizar cómo se transmite el 
conocimiento y cuáles son los dispositivos de 
aprendizaje que muchas veces son reproduci-
dos por curadores y educadores. Cuestionar 
cómo se articula la información para alejarse 
del adoctrinamiento y repetición del canon tan 
presente en la curaduría y en la educación clá-
sica. Observar cómo hay curadores y docentes 
que trabajan en campos híbridos, que no solo 
se limitan a la experiencia que puede generar 
un programa pedagógico o curatorial en torno 
a un objeto en cuestión, sino que desarrollan 
plataformas de análisis, entendiendo el arte y la 
pedagogía como mecanismos transformadores 
a nivel social, político y emocional. Así, arte y 
educación se convirtieron durante estas sesiones 
en vertebradores de un mismo proceso. 
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INICIO DE 
UN ARCHIVO 
ESTEREOSCÓPICO6
POR LORETO ALONSO7 

Todo aparece sobre la marcha, en el movimiento, 
improvisar y reformularse constituye el princi-
pio de cualquier experiencia colectiva. En este 
sentido, nuestra experiencia conjunta no es una 
excepción y las posibilidades de articular, inter-
cambiar y afectarnos mutuamente forman parte 
de un hacer cotidiano que involucra experiencias 
aparentemente separadas en el espacio como 
lo están España, Colombia o México.

En mi opinión, la creatividad y el pensamiento 
creativo se encuentran en la actualidad global 
justo en el centro de la disputa simbólica del 
modelo productivo. En nuestras manos está fa-
cilitar la reproducción de un sistema que coloca 
a cada cual en sus sitios previstos o mantener 

abierta la plataforma de la educación como un 
proceso de búsqueda y de riesgo en el que nues-
tros prejuicios y expectativas se hacen públicos 
y pueden discutirse colectivamente.

La invitación a trabajar en un grupo que 
comparte su interés por repensar sus prácticas 
educativas se instala en el intercambio de vidas 
y experiencias situadas, que en principio parece 
contrario a las planeaciones y los programas 
que establecen campos que sueñan con su 
autonomía y que pretenden poder administrar 
los tiempos de la vida tal cual se nos presentan.

El breve intervalo que pasé en Bogotá está 
enmarcado en un momento histórico particular al 
que pude acercarme un poco gracias al contacto 
con los participantes en el proyecto y a través 
del intercambio de perspectivas sobre nuestros 
dilemas comunes. Considero que la deserción 
de la realidad es una de las evasiones que desde 
el ámbito educativo no podemos permitirnos, 

6. Comentario sobre su participación en los progra 
 mas del Proyecto Educativo.

7. Artista e investigadora española. Doctora en  
 Bellas Artes de la Universidad Complutense de  
 Madrid.
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por eso en el intercambio con el equipo del 
Proyecto Educativo llegamos al planteamiento 
de la dinámica para la sesión grupal que invita-
ba a pensar las relaciones, a veces disensuales, 
a veces contradictorias, entre dos especies de 
espacios a los que los artistas docentes nos 
enfrentamos diariamente; los espacios propios 
de las prácticas educativas y los espacios de las 
prácticas artísticas.

Partimos de una definición ampliada de la 
noción de espacio que desborda las dimensiones 
físicas y alude a múltiples condiciones políticas, 
sociológicas, psicológicas, etc., la decisión de 
cómo registrar y documentar esta pluralidad 
de sensaciones y afectos resulta siempre muy 
particular. Creo que algunas de las participantes 
también estaban pensando en ello cuando, por 
ejemplo, trajeron como registro unas impresio-
nes fotográficas que se fueron desvaneciendo 
en el transcurso de la sesión.

A mí me interesó especialmente resaltar 
la condición del espacio distraído, dado que la 
distracción normalmente es entendida como 
uno de los enemigos más tradicionales de los 
maestros en las clases y al mismo tiempo se 
constituye como una forma común de la expe-
riencia estética contemporánea.

La dinámica se planteó desde la imagen, grá-
fica o relatada, que apela a nuestro aprendizaje 
en las artes para expresar, para comunicar, para 
representar, para pensar o inventar. Nuestras 
prácticas artísticas y estéticas son formas 
valiosas de conocimiento y de generación de 
saberes situados, comprometidos y experimen-
tales, y pienso que tienen mucho que aportar 
al campo de la educación y no debieran subor-
dinarse a la pedagogía disciplinaria tradicional 
ni dejarse imponer metodologías hegemónicas 
de las ciencias sociales.

El giro pedagógico que han experimentado 
las prácticas artísticas desde los años noventa 
del siglo pasado, así como la asunción de nuevas 
pedagogías radicales, emancipatorias o transpe-
dagogías, abre un camino conjunto para agentes 
culturales diversos. Lo más interesante resulta 
de los modos en los que podemos ir haciendo 
ese camino y espero que la experiencia con el 
programa coordinado por NC haya supuesto 
un corto pero intenso trayecto en el que hemos 
podido acompañarnos y empoderarnos para la 
realidad que despierta a la mañana siguiente.

SOBRE PRODUCIR 
ASOMBROS Y 
AFECTOS, Y LO QUE 
SUCEDE DESPUÉS8

8. Comentario sobre su participación en los  
 programas del Proyecto Educativo.

9.  Artista visual, educadora y especialista en  
 pedagogía del arte.

MÔNICA HOFF9

A mediados de agosto estuve por primera vez en 
Bogotá, un deseo antiguo y que de alguna forma, 
siempre estuvo vinculado a la idea de que estar 
en esta ciudad era como estar en casa, tantas 
eran las referencias, historias y afectos que re-
sidían en la capital colombiana. Fui invitada por 
Laagencia con el objetivo principal de proponer 
una actividad en su Escuela de Garaje —más 
exactamente, un taller que buscase crear, en 
la práctica, fricciones entre las relaciones del 
arte y la educación, a partir de la creación de 
teorías individuales refutables e irregulares—.

Lo que sería una única actividad, sin embargo, 

se multiplicó en cinco diferentes acciones rea-
lizadas con distintos grupos de personas y la 
sede no sería solamente la Escuela, sino también 
otras dos instituciones locales la Universidad 
Nacional y NC-arte.

Aunque en la práctica estas actividades cum-
plieran agendas y propósitos diferentes entre 
sí, en todas propuse que pensáramos sobre las 
relaciones entre el arte y la educación a partir 
de dos elementos metodológicos esenciales para 
mí: el asombro y el afecto, entendiendo ambos 
como términos que, por su propia condición, 
articulan efectos complementarios y paradó-
jicos. El asombro como algo que genera, a la 
vez, temor y encantamiento; y el afecto como 
vehículo del apego, pero que también provoca 
estremecimientos.
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¿Cómo, entonces, crear espacios de asombro 
y afecto en procesos artísticos y/o pedagógicos?

En una de esas actividades, en especial, pro-
yectada para los profesores que participaban en 
el programa Acompañamiento organizado por 
NC-arte, propuse que utilizáramos las nociones 
de asombro y afecto como método para pensar, 
en un primer momento, sobre lo que podríamos 
considerar situaciones de riesgo en la práctica 
docente y en el contexto escolar; en una segun-
da instancia, sobre cómo podemos valernos de 
estas situaciones para crear metodologías de 
trabajo poéticas, irregulares y ambulantes en 
las que su creación, formación y presentación 
se den de forma simultánea y estén totalmen-
te interconectadas; y, por último, en un tercer 
momento, analizar de qué manera, al crear 
estas metodologías, operar y dejarnos afectar 
por los símbolos del otro, considerando que la 
práctica docente es una práctica que, más que 
la transmisión de cualquier tipo de conocimiento, 
presupone la relación con el otro. Finalmente, 
como profesores, ¿cómo inventamos lo que 
queremos aprender y cómo enseñamos lo que 
aún no sabemos?

En general, los contextos institucionales —
esto obviamente incluye la escuela— se presentan 
y desarrollan a partir de procesos sistemáticos, 
en los cuales el todo es igual a la suma de las 
partes que lo componen, o sea, en los que cada 

persona, objeto o actividad cumple una función 
exacta y bien definida. En un contexto sistémico, 
o disruptivo, por otra parte, existe una aprecia-
ción de la perspectiva global, donde cada una de 
las partes pertenece a un todo mayor en el cual 
están consideradas, también, las estrategias de 
relación y los mecanismos de interacción esta-
blecidos por y entre esas partes. En este caso, el 
todo no es el resultado de una cantidad exacta 
e invariable, sino, principalmente, la suma de 
los problemas y de las propiedades emergentes, 
presentes en cada ecuación, o sea, la suma de 
lo que les es inherente, pero a la vez es impon-
derable. Son estas propiedades —a las cuales 
podemos llamar, con esperanza y optimismo, 
propiedades de riesgo— las que permiten que 
procesos poéticos y creativos sucedan.

En la práctica estamos hablando, sobre todo, 
de nuestra (in)capacidad de inventar, es decir, 
(de la necesidad) de huir de las expectativas 
que ayudamos a crear y que, por lo tanto, mo-
delan la estructura social, política, económica 
y cultural a nuestro alrededor, para crear lo que 
(aún) no existe.

El filósofo checo-brasileño Vilém Flusser de-
fendía que el lenguaje es lo que crea la realidad. 
Cuando le preguntaban, sin embargo, qué era 
lo que había creado el lenguaje de tal forma que 
el mismo pudiera crear la realidad, él respon-
día sin vacilar: la poesía. Para Flusser, cuando 

no sabemos las respuestas de lo que más nos 
atormenta, las inventamos poéticamente, es 
decir, hacemos ficción (legal, científica, literaria, 
política, religiosa, educativa, etc.).

Producir asombros y afectos nada más es 
hacer poesía, o sea, inventar a partir de lo que 
creemos no saber o que todavía no existe.

Así, para generar tales asombros y afectos en 
los educadores que participaban en el programa  
Acompañamiento, más que hacer malabarismos 
plásticos o teorizaciones con el objetivo de pensar 
su práctica docente en el contexto escolar, era 
fundamental crear estrategias que los instiga-
ran a inventar su práctica a partir del deseo de 
aprender y no de la necesidad de enseñar.

Entonces, a la pregunta simple “Si pudiera 
crear una escuela relacionada a lo que usted 
más quiere aprender en este momento, ¿qué 
escuela sería y cómo se llamaría?”, utilizada en el 
encuentro como estrategia de activación de los 

deseos individuales de cada educador, se obtu-
vieron como respuesta treinta lindas y potentes 
escuelas —domésticas e itinerantes—, encima 
de una cama o de una bicicleta, de la montaña 
o de los ríos, de danza y política o “sin azúcar”, 
para niños y sus abuelas o para vecinos.

En cuestión de algunas horas comprendimos 
juntos, y en la práctica, que hay poquísima, o 
ninguna, diferencia entre los procesos de crea-
ción vinculados al arte y a la educación, y que 
producir asombros y afectos, sea donde sea, 
tiene efectos colaterales irreversibles, pues nos 
coloca ante el mundo como si fuera la primera vez.

Cuando nos involucramos con personas, 
lo único cierto es que nunca sabemos lo que 
puede suceder, y es eso lo que potencializa el 
encuentro —lo desconocido y la posibilidad de 
asombrarnos y/o dejarlo afectarnos—. Entonces, 
¿por qué sería diferente cuando esa relación gana 
el nombre de educación?
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PROGRAMS EVENTS

NC Workshops

 — Open exhibits 

Accompaniments 
Advisories

NC-LAB creative  
thinking laboratory

 —  PRE-LAB
 — Study Group

Micro-LAB

EDUCATIONAL PROJECT

EDUCATIONAL 
PROJECT

For NC-arte’s Educational Project, 2015 has 
meant the opportunity of analyzing, strength-
ening, and consolidating the work done since 
its creation almost two years ago. With the NC 
Workshops, Accompaniments, Advisories, the 
Creative Thinking Laboratory known as NC-LAB, 
and the Study Group of NC-LAB, as well as the 
Micro-LAB, we are offering programs and events 
to the different publics that visit us which adapt 
to their interests, needs and expectations. 
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WHAT IS IT?
WHY DO  
WE DO IT?

HOW DO  
WE DO IT?

WITH WHOM?

Mediation exercises 
between the Artwork and 
the audience. 

 — To build creative 
knowledge

 — To encourage thinking
 — To promote  
co-creative work

1. Teachers visit  
the exhibition

2. The workshop is 
designed by NC-arte and 
the teachers

3. The workshop takes 
place

 — analysis
 — Experiential
 — Conceptual 
 — Formal 

 — Artistic experimentation
 — Discussion

4. Analysis and feedback

Students and  
teachers from:

 —    High schools
 —    Universities
 —   Foundations

NC WORKSHOPS NC WORKSHOPS 
The Educational Project of NC-arte created the 
program “make NC your classroom” in 2013; 
today it is called “NC Workshops”; these are 
experiences where over 750 individuals have 
participated along with 18 different institutions, 
which included schools, universities, foundations 
and institutes in 2015. 

For NC-arte’s Educational Project, this pro-
gram is a strategy that establishes links with 
the public that range from sporadic visits to 
continuous processes where the attendees 
are no longer spectators but become critical 
and creative actors within the exhibition space. 
The exhibit halls at NC-arte in terms of the NC 
Workshops offer the possibilities of being in-
tervened and taken over, thus configuring even 
traditional dynamics of the exhibition space, 
transforming them into a scenario of action 
and dialogue based on creation. 

Open exhibits 
With the purpose of creating new strategies 
for the development of relevant and continuous 
processes, together with teachers and students 
who participated in our NC Workshops program 
in 2015, and in the framework of the exhibitions 
of Clemencia Echeverri, Iván Argote and Troika, 

we made two exhibits open to the public where 
students from the University of Los Andes and 
the Jorge Tadeo Lozano University presented 
artistic proposals that integrated elements of 
the Works shown, the topics of their classes 
and their work as artists in training. 

Thus, the ephemeral interventions made by 
the students were the result of the process in 
the different workshop sessions as well as during 
their classes at the university and the assembly 
made in NC-arte’s exhibit space. 

In the development of the exhibitions the 
students of the Art and Cooking class of the 
University of Los Andes, who were accompanied 
by their teacher, the artist María Buenaventura, 
created proposals related to memory, cooking 
and the content of the works by Iván Argote 
and Clemencia Echeverri. Later, during the ex-
hibition of the collective group Troika, Camilo 
Leyva and his students in the Space Lab at the 
Jorge Tadeo University explored the concept of 
space and taking over the grey and forgotten 
areas of the exhibition to make their interven-
tions; they used transitional places, liminal 
areas and created comments on the sense of 
site-specific Works and the conditions inherent 
to an exhibition space in a museum. 
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ON THE PROCESS 
OF AN OPEN 
EXHIBITION  
AT NC-ARTE1

CAMILO LEYVA2

1.  Comment on the participation of his students in 
 the NC Workshops Program, open exhibits of the  
 Educational Project.

2. Teacher, Laboratorio Espacial, Jorge Tadeo Lozano 
 University.

Practical exercise outside the academic structure 
is highly beneficial in learning processes. The 
Workshop of the Educational Project of NC-arte 
with the students of the Laboratorio Espacial of 
the Jorge Tadeo Lozano University managed to 
break through the bubble of the academy and 
enabled the art students who are in the middle 
of their professional studies to work in a well 
know exhibit space. 

As the initial exercise of the workshop the 
proposal was for the students to carry out ex-
plorations of the space in NC-arte. After a two 

week process that took place in the classroom, 
the interventions made were projected. These 
Works contrasted or complemented the work 
of the collective group Troika (titled Limits of a 
known territory). For the process of the Spatial 
Lab, the opportunity to recognize the dynamics 
of working in a space regulated by concrete and 
intangible norms was quite valuable. Then the 
concepts of limits were studied, as well as the 
historical processes that led to exhibit spaces 
such as White Cube; spaces that were built with 
the aim of apparent neutrality; these material 
and symbolic decisions reveal structures and 
discourses that configure the system of art. 

The four temporary interventions made by 
the students exemplified, for example, the ways 
how one circulates physically in the exhibit lo-
cation, the uses of space, the relation between 
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art and science in the works by the collective 
group Troika and how these artists assumed 
the context. The question concerning the con-
text was posed because one of the premises 
of NC-arte is that guest artists create a site 
specific work. Slight invasions was the work that 
pointed out an unused transit space based on 
a simple gesture; filling it with colored balloons. 
Eloquence of Silence was an intervention that 
was manifested in different ways and media 
in order to alter the reality of the main work 
installed in the space of the gallery. Explored 
Territory used the method of taxonomic rep-
resentation to analyze the materials used in 
the works of the collective group Troika and in 
the assembly systems. Unforgetable 15 was a 

work that contrasted with an almost spiritual 
experience of the work Suspension of Disbelief. 
These Works were material and critical reflec-
tions of the Works by Troika. 

ACCOMPANIMENTS
The Accompaniments Program, addressed to 
teachers, trainers and multipliers is part of our 
intent to contribute to the analysis, discussion 
and construction of the teaching process in the 
field of education in fine and visual arts in the 
local sphere. These sessions provide opportu-
nities for encounters that enable dealing first 
hand with everyday questions and problems of 
each of the participants. 

WHAT IS IT?
WHY DO  
WE DO IT?

HOW DO  
WE DO IT?

WITH WHOM?

Meeting space  
for dialogue and  
co-creation through:

 — Proposals
 — Questions 
 — Reflections

To analyze teaching  
and art practices 

 — Teaching methods
 — Educational stratefies
 — Contemporary art 
speeches

1. Diagnosis 

2. Sessions directed by 
guest artists or by the 

Educational Project staff 

3. Feedback

Art teachers 

Cultural agents

Artists

ACCOMPANIMENTS
During our efforts to offer relevant content 

to the teachers who attended the sessions, 
we had the participation of several national 
and international artists that enriched these 
encounters. Some of them participated in the 
partnership that we established with Laagencia 
and its project Garage School that won the XV 
Regional Artists Salon in the center area. 

Some of the transversal objectives in all of 
the Accompaniments sessions this year were 
the stimulation of the role of teachers as artists, 
researches and curators, by learning about their 
artistic work and practice. Artists like María 
José Arjona, Beatriz Santiago Muñoz, Loreto 
Alonso, Mônica Hoff and Erick Beltrán, were 
part of this process that involved experiences 
and conversations. 

The first session this year took place with 
the exhibition Limits of a known territory by the 
collective group Troika, in which the Colombian 
artist María José Arjona proposed to the teachers 
an experience oriented to empower perspective 
possibilities of her body with relation to the 
works. This session enabled her to approach the 
exhibition in an unusual manner and to reflect 
on strategies of this type that can be replicated 
in the classroom. 

With the Puerto Rican artist, Beatriz Santiago 
we walked through the La Macarena neighbor-
hood with the purpose of making this a teach-
ing strategy that enables us to understand the 

context in which we live. This was the objective 
of Itinerant Seminars, a Project that has been 
ongoing in Betalocal in San Juan, Puerto Rico; 
once a year it invites a group of individuals 
from different nationalities to take a nomad-
ic trip for three weeks around the island. As 
they walk and experience the place, they learn 
about elements such as the geography, social 
and political conditions and emerging artistic 
practices of the location. 

Based on the reflections on his text, Poéticas 
de la producción artística a principios del S.XXI3, 
(Poetics of artistic production early in the XXI 
Century) Loreto Alonso, a Spanish research-
er-artist, proposed an activity that invited the 
participants to show and relate images that 
evinced their strategies in the classroom with 
other images from particular moments in the 
history of art; the aim was to establish relations 
of similarity to those practices, thus consider-
ing their teaching as another form of art with 
particular languages and strategies.

The Brazilian artist Mônica Hoff proposed to 
the teachers, a conversation/experience on the 
location of the intervention; of the affect and 
awe in the practice of teaching. Based on the 

3. Alonso, Loreto. Poéticas de la producción artística 
 a principios del siglo XXI. Distracción, desobediencia, 
 precariedad e invertebrados, Universidad Autónoma 
 del Estado de México – Universidad Autónoma de 
 Nuevo León, 2011.
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question What is a school? This led us to learn 
about the different ways that each artist-teacher 
experiences this space and giving way to new 
questions with regard to how to build a school 
based on irregular and itinerant pedagogies in 
terms of the wishes and interests of each par-
ticipant. Thus we witnessed the birth of different 
schools: “school of the path”, school to see once 
again”, “school of the mountain”, “school from 
here to there”, “school of bike pedaling”. It even 
included Mônica’s proposal: “surf school”. The 
common characteristic of all these schools was 
the aim of learning while walking as a practice 
that enables learning based on experience and 
eliminates conventional teaching parameters. 

With the Mexican artist Erick Beltrán, the 
session was based on some of the concerns 
of the artist, such as the way human beings 
understand reality, how they relate to it, its 
structure by means of the use of the different 
systems of thought and the power of the image 
to create any type of discourse and the links 
that man establishes with nature’s behavior as 
well as the infinite possibilities of translation 
of information. These questions that were 
dealt with at length served as a trigger to ask 
the attendees: What are the 100 questions that 
you should answer before you die? This was an 
exercise in translation based on a list made 

WHAT IS IT?
WHY DO  
WE DO IT?

HOW DO  
WE DO IT?

WITH WHOM?

Accompaniment and 
consultancy processes 

To create and/or to 
strenghten projects that 
entail creative thinking 

1. Analysis session

2. Visiting sessions

3. Co-creative work (NC-
arte / institution)

4. Proposal development

5. Feedback

Cultural and educational 
institutions

ADVISORIES
by each of the participants, which opened the 
possibility of understanding how thoughts are 
translated into words which in turn can become 
bi-dimensional representations; in this case, a 
basic diagram which in turn was translated again 
to a three-dimensional representation; the result 
were models from which conclusions were made 
that went back to the initial question, giving 
way to utopic locations where it was possible 
to ‘live’ inside the original question. 

ADVISORIES
After two years of consultancy of the encounter 
of Visual Arts Teachers of UNCOLI (Union of 
International Schools), in 2015 the Marymount 
School once again invited the Educational Project 
to be part of this event, which took place in March, 
in the installations of NC-arte in the frame-
work of the exhibitions Nóctulo by Clemencia 
Echeverri, and How to do the dishes consistently 
by Iván Argote.

To contain or expand? Censorship and criterion 
was the title of the encounter this year, which 
welcomed 43 teachers; the topic was censorship 
and the possibilities of coming to terms with 
this concept, understood as the restriction to 
creative freedom in school environments. At the 
same time it posed a question regarding the 
limits to artistic practices and the need to build 
criteria among pupils and teachers. 

The title, format and content of the event 
were the result of joint work of the school and 
NC arte’s Educational Project. This event sought 
to redefine censorship and criterion concepts in 
artistic practices during the development of a 
workshop and also created networks among the 
teachers of the member institutions of UNCOLI 
and public schools of Bogotá in order to share 
the artistic experiences in their classrooms. 

During the event, the teachers were invited 
to censor Nóctulo, by Clemencia Echeverri, and 
How to wash the dishes consistently by Iván Argote, 
based on the political context implicit in them 
and analyzing the censorship mechanisms. This 
exercise was done with a kit made up of elements 
of museum space used to demarcate, delimit or 
restrict as well as with other materials not linked 
to the context. The exercise set off a discussion 
on its position with respect to the subject of the 
encounter, and prompted questions such as: 
What is and what is not censurable? Why take 
out a piece from an exhibition? Have you ever 
censured students? The discussion was enriched 
by Clemencia Echeverri’s visit; she shared her 
views on the concepts with the students and 
the texts Contra el fanatismo4 (Against fanaticism 
and Contra la censura: ensayos sobre la pasión 

4. Oz, Amos. Contra el fanatismo,  
 Editorial siruela, 2015
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por silenciar5 (Against censorship: essays on the 
passion for silencing).

The context of the discussion gave way to 
continue with Muro de la infamia (The Wall of 
infamy), a practical censorship exercise with 
images provided by the teachers. These were 
judged and graded as inappropriate to be shown 
to their students in class, based on a discussion 
that included questions referring to censor-
ship and its different forms, such as editing or 
omission of contents. Under what criteria is an 
image censored? Is the omission of a content, 
censorship? How far does the responsibility 
of the exhibitor go? What is the sense or the 
intention in exhibiting or hiding a work? Can 
censorship be positive? 

The event ended with a series of talks given 
by María Buenaventura on censorship in a gal-
lery, and teaching artists Edith Vernaza, Aníbal 
Maldonado and Fernando Cuervo presented 
their projects and relations with pedagogical 
processes on dialogue, self-management, reg-
istration systems, expression strategies and 
channeling of complex contests in classrooms. 

5. Coetzee, J.M. Contra la censura: Ensayos sobre la 
 pasión por silenciar, Debolsillo, 2012

NC-LAB 15/16  
STUDY GROUP

Background
On September 2014 the first Creative Thinking 
Laboratory NC-LAB took place. For four days, 
two hundred participants together with eight 
artists and teachers shared opportunities for 
creation and reflection based on exploratory 
processes, games, awe and learning, related to 
language strategies and questions on art in the 
educational, business and social fields. 

The proposal on the design and the theo-
retical framework for NC-LAB stemmed from 
the pedagogical interests of each of the guest 
artists, the analysis and diagnosis of the pro-
grams that the Educational Project had devel-
oped and the work carried out during the six 
previous sessions called PRE-LAB. During this 
period we were able to build a broad scope of 
the aspects of art that could be relevant for 
other fields, and investigated on the potential 
of creative thinking as a tool in processes of any 
type. Nicolás Paris defined it as follows: “There 
is an important issue that interests us; it is to 
debunk the idea of placing the Word art between 
us … (and rather) to find the possibilities of art 
in the development of positive thought”.

The Laboratory aimed at approaching dif-
ferent formats and manners of doing things, 

proposing the use of space as a trigger to de-
velop pedagogic and creative processes. This 
required careful analysis of the location where the 
event was to take place (Parque Empresarial las 
Américas), and its possibilities for transforma-
tion, making this task an opportunity for artistic 
development in re-interpreting the classroom, 
the Company and even the artist’s atelier. 

During the development of the event, the 
space was re-invented, both in its physical ad-
aptation as well as in terms of the ways it was 
to be inhabited; it was designed to offer the 
necessary conditions to carry out workshops 
simultaneously with exercises related to pre-
formed languages, tours and discussion panels 
that analyzed and place in a crisis position the 
experiences of the event in the company of 
artists, architects, researchers and teachers. 
In addition, the format of some of the activi-
ties allowed us to establish and inhabit another 
kind of space, of a virtual and intangible nature, 
which gave us new possibilities through the use 
of social networks and streaming that provid-
ed us an understanding of the development of 
multiple spaces for creativity.

Study Group
At the conclusion of the Laboratory and bearing 
in mind its conclusions, we became aware of 
the need to create networks with the different 

agents interested in the impact of creativity, 
with the purpose of delving into the themes 
and questions that arose during the event. 
Hence, in July 2015, we formed a group to re-
search the interests of the different actors of 
the Laboratory, thus providing the possibility 
of working continuously and in a participatory 
way until the next version of this biannual event. 

In an effort to be coherent with the topics 
proposed for NC-LAB 2014, and in dialogue with 
the work developed by NC-arte as the location 
for artistic practices the study group intended 
to delve into the possibilities that the space 
could offer a creative laboratory based on its 
understanding, analysis and construction, thus 
becoming the transversal axis of NC-LAB 2016. 

During eleven sessions, with fourteen par-
ticipants, three guest artists and the team of 
NC arte’s Educational Project we worked, dis-
cussed and studied various referents, artists and 
proposals for the design of projects and initia-
tives in different disciplines related to creative 
thinking; proposals related to in situ practices, 
architecture and context. The purpose of this 
group centers in the analysis, discussion and 
proposal of tools for the design of NC-LAB 2016.

In 2016, we plan to continue the process that 
has been developed this year. We will work with 
the pre-laboratory format and the work carried 
out will serve as a framework for guest artists. 
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NC-LAB 15/16 STUDY GROUP 

WHAT IS IT?
WHY DO  
WE DO IT?

HOW DO WE DO IT? WITH WHOM?

Meetings to prepare and 
build the NC-LAB 2016

To stablish relations 
between creative thinking 
and the space 

13 Sessions

 —  Workshops
 —  Artist’s talks
 —  Individual work

20 asistentes

 — Cultural agents
 — Teachers
 — Designers
 — Philosophers
 — Artists
 — Journalists

In this new cycle we will concentrate on jointly 
building experiences, the design of the space 
and the work sessions with artists, architects 
and the team of NC-arte’s Educational Project. 

MICRO-LAB, PEDAGOGY  
AND CURATORSHIP
This was introduced as a platform of workshops 
and reflections on the practices of curatorship 
and pedagogy, and how these intermingle to 
weave joint dynamics; an opportunity to dia-
lectically debate on the educational role of cu-
ratorship and to observe how artistic projects 
adapt the dynamics of schools, outlining the 
frontiers between the agents of the art. 

It questioned the strategies and ways of doing 
things that the pedagogical project transforms 

into a permanent action in the curatorial decision 
of a project; what we would call the pedagogical 
turning point that can ensure an analysis on ed-
ucation and processes as well as continued ac-
tions. Should the curatorship of a Project always 
be pedagogical? Is art essentially a pedagogical 
process? Is this the dynamics that can ensure a 
really epistemological change in the field of art? 

Not understanding art and education in terms 
of enemies that confront each other; rather in 
their dimension of equality: if we consider art 
as an exercise in communication by the artist 
with the public and not as a one way expression 
of absolute truths, then this communication be-
comes an almost central responsibility, shared 
by the artist, the educator, the curator and the 
public. Thus, art and education become two great 

structures that provide approaches to other 
places, systems, problems, modes and gestures 
to create temporary platforms of critical mass 
and dialogue. It is about tearing down passive 
consumption to allow the exercise of criticism. 
Perhaps what is most interesting about a ped-
agogical curator or the relationship between 
curatorship and pedagogy is the capacity to 
generate projects that can be conceived as lab-
oratories for interdisciplinary ideas. 

During 4 days (October 1, 2, 3 and 4) four 
workshops and four discussion sessions were 
held. The lectures were given in Articularte at 
the ARTBO Fair, and the first one was called 

“Curatorship and pedagogies as territory”, with 
the participation of Laagencia (in charge of 
managing the Articularte pavilion under the 
concept of SPAM) and NC-arte’s Educational 
Project. The concept of territory was used as 
the fundamental element to work on certain 
pedagogical and artistic processes, thus ap-
proaching the teaching field from an institution 
dedicated to artistic practices. The two teams 
talked about the complex system of actions 
and strategies that precede and go beyond the 
exhibit and that they put into practice. 

The second panel, “Artistic and Pedagogical 
Practices with Teachers”, raised a discussion in 
terms of the locations for art and education; a 
challenge taken on by the projects exposed by 
the teachers who had been selected in our call of 

artist teachers, Alejandro Sánchez and Sandra 
Barrera, with their project Estudio Emergente 
(Emerging Study); María Teresa Devia and Adriana 
Tobón, with La brecha (The Gap), and Adriana 
Peláez, with Viajeras (Travelers). The panel dis-
cussion examined the forms and strategies used 
to re-invent curatorial spaces, pedagogy and 
art, by means of the interdisciplinary projects in 
schools, broaching on sculpture and installation 
languages, the use of technology and applications, 
dialogues with writing and philosophy, where 
each of them designed models for management, 
dissemination and mediation of their projects 
that were coherent with their own contexts, thus 
opening the door to a new view on pedagogical 
curatorship , its place and relevance. 

“Prácticas pedagógicas y creación en con-
texto”(Pedagogical practices and creation in 
context) was the name adopted by the next 
lecture. Julia Morandeira and Miguel López 
talked about the barrier between academic 
and museum discourses, the low esteem and 
disparagement of society for art teachers and 
the current field of art. Similarly they touched 
on the dynamics of the institution and the need 
to approach other fields that are often foreign 
to the artistic and pedagogical discourse; the 
importance of working with communities and 
the need to generate spaces for complicity and 
affection in order to create a critical mass. They 
also studied collective processes in curatorship.
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WHAT IS IT?
WHY DO  
WE DO IT?

HOW DO  
WE DO IT?

WITH WHOM?

An event with 
Workshops and pannels 
about pedagogy and 
curatorship

To reflect on pedagogy and 
curatorial practices and 
their relationship

4 days

 —   1 workshop day
 —  3 discussion days 

Artists, teachers and 
researchers:

 — 4 workshop leaders
 — 17 speakers

MICRO-LAB, PEDAGOGY AND CURATORSHIP

The last lecture analyzed in depth the fol-
lowing question: “I don’t know who I am: curator, 
artist or educator?” The guests who were invited 
to debate on these categories were Fito Conesa, 
Sofía Olascoaga and María Villa; they explored 
mediation processes from different points of 
view, and examined the concept of the workshop, 
which they quickly distanced from crafts, the 
problem of visualization of the processes, their 
registration and articulation with the public. 

Similarly, the workshops led simultaneously 
by Erick Beltrán, Fito Conesa, Sofía Olascoaga 
and the Educational Project were based on a 
determined activity to follow certain instruc-
tions that analyzed the generation of memories, 
the mechanisms of information, the validation 
of knowledge, collaborative practices and the 
relation between school and museum. 

Micro-LAB, in a certain way, wanted to be a 
space to analyze how knowledge is transmitted 
and what are the learning mechanisms that are 
often reproduced by curators and educators. 
A place to question how information is articu-
lated to detach itself from indoctrination and 
repetition of the rules, that is so pervading in 
classical curatorship and education; a place to 
observe that there are curators and teachers 
that work in hybrid fields, who not only limit 
their efforts to the experience that a pedagog-
ical or curatorial Project can generate but who 
develop analytical platforms, understanding art 
and pedagogy as transforming mechanisms at 
a social, political and emotional level. Thus, art 
and pedagogy became the vertebral column of 
the same process during these sessions. 

STARTING A 
STEREOSCOPIC FILE5
LORETO ALONSO6

Everything comes up suddenly, in movement; 
improvising and reformulating is the principle 
of any collective experience. In this sense, our 
experience is no exception, and the possibilities 
of coordinating, exchanging and being mutually 
affected are part of daily work that involves 
apparently disconnected experiences in space, 
as is the case for Spain, Colombia or Mexico. 

In my opinion, creativity and creative thought 
meet in today’s global scene just at the core of 
the symbolic dispute of the productive model. 
It is up to us to facilitate the reproduction of a 
system that places each of us in their assigned 
place, or to keep open the platform of educa-
tion as a process of query and daring where our 
prejudices and expectations are made public 
and can be discussed collectively. 

The invitation to work in a group that shares 
its interest regarding re-thinking its educational 

practices involves the exchange of lives and ex-
periences, that at first seem contrary to planning 
and to the programs that establish fields that 
dream with their autonomy and that intend to 
manage the times in our lives, such as they are 
presented to us. 

The brief time I spent in Bogotá is immersed 
in a particular historical moment when I could 
come closer to it, thanks to the contact with 
the participants of this Project and through 
the exchange of perspectives regarding our 
common dilemmas. 

I believe that deserting reality is one of the 
evasions that, from the educational field, we 
cannot afford. Therefore, in the exchanges with 
the Educational Project team we arrived at the 
proposal of a dynamic for group sessions that 
considered thinking about relationships, some-
times di-sensual or contradictory ones between 
two kinds of spaces where teaching artists are 
confronted every day; the spaces for educational 
practices and those for artistic practices. .

We started out with a broad definition of 
the notion of space that goes beyond physical 

5. Comment on her participation in the programs  
 offered by the Educational Project. 

6. Spanish artist and researcher. Phd in Fine Arts of  
 the Universidad Complutense of Madrid.
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dimensions and alludes to various political, soci-
ological, psychological conditions, etc. It involved 
the decision of how to record and document 
this plurality of sensations and affects that is 
always quite peculiar. I believe that some of the 
participants were also thinking about this when, 
for example, they brought as records some photo 
prints that vanished slowly during the session. 

I was particularly interested in underscoring 
the condition of the distracted space, given that 
distraction is normally understood as one of 
the most traditional enemies of teachers in the 
classroom, and at the same time it is a common 
form of the contemporary aesthetic experience. 

The dynamics were proposed based on the 
image, either graphic or narrated, which appeals 
to our learning process in the arts to express, 
to communicate, to represent, think or invent. 
Our artistic and aesthetic practices are valuable 

forms of knowledge and generation of situated, 
committed and experimental wisdom. And I 
believe that they have a lot to contribute to 
the field of education and should not be subor-
dinated to traditional pedagogical discipline or 
be allowed to have hegemonic methodologies 
of social science imposed on it.

The pedagogical change that artistic prac-
tices have experienced since the nineties, last 
century, as well as the assumption of new radical, 
emancipatory or trans-pedagogical pedagogies, 
opens the way for diverse cultural agents. The 
most interesting thing results from the ways 
that we can travel on this road, and I hope that 
the experience with the program coordinated 
by NC has implied a short but intense voyage 
where we have been able to support each other 
and empower ourselves to face the reality that 
awakens with each coming day. 

ABOUT PRODUCING 
AMAZEMENT AND AFFECTION, 
AND WHAT HAPPENS NEXT7

MÔNICA HOFF8

In the middle of August I came to Bogotá for 
the first time; It was an old wish and somehow, 
it was always linked to the idea that being in 
this city was like being at home. There were so 
many references, histories and affections that 
resided in the Colombian capital. I was invited by 
Laagencia with the main purpose of proposing 
an activity in its Garage School —to be exact, 
a workshop that aimed to create, in practice, 
frictions among the relations between art and 
education based on the creation of refutable 
and irregular individual theories. 

What was planned to be a unique activity, 
however, was multiplied into five different ac-
tions with different groups of people, and the 
site was not to be only the School, but also 

two local institutions: the National University 
and NC-arte.

Although in practice these activities fulfilled 
different agendas and purposes, in all cases 
I proposed that we think about the relations 
between art and education based on two, for 
me, essential methodological elements; amaze-
ment and affection, understanding both of them 
as terms that due to their condition, articu-
late complementary and paradoxical effects. 
Amazement as something that generates fear 
and enchantment at the same time; and affec-
tion as the vehicle of attachment, but that also 
provokes tremors. 

How then can we create spaces for amaze-
ment and affections in artistic and/or pedagog-
ical processes? 

In one of these activities in particular, projected 
for professors who participated in the Involvement 
Program organized by NC-arte, I proposed that 
we use the notions of amazement and affection 

7. Comment on her participation in the programs  
 offered by the Educational Project.

8. Brazilian artist, teacher and specialist in art   
 pedagogy.
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to think initially about what we could consider 
situations of risk in teaching practices and in 
the context of schools. In a second instance, 
about how we could use these situations to 
create poetic, irregular and ambulatory work 
methodologies in which their creation, formation 
and presentation occur simultaneously and are 
totally interconnected. And finally, as we create 
these methodologies, we should operate and 
allow ourselves to be affected by the symbols 
of others, considering that the teaching practice 
is more than the transmission of any type of 
knowledge; it presupposes a relationship with 
others. Finally, as teachers, how do we invent 
what we want to learn and how do we

In general, Institutional contexts —this 
obviously includes schools— are presented 
and developed based on systematic processes 
where the whole is equal to the sum of its parts; 
that is, that each individual, object or activity 
fulfills an exact and well defined function. In a 
systemic context or a disruptive one on the oth-
er hand, there is an appreciation for the global 
perspective, where each of the parts belongs 
to a greater whole, in which the strategies of 
relations are also considered as well as the inter-
action mechanisms established by and among 
these parts. In this case, the whole is not the 
result of an exact and invariable quantity, but 
mainly, the sum of the problems and emerging 

properties present in each equation, that is, 
the sum of what is inherent but at the same 
time immeasurable. These are the properties 
which we could call, with hope and optimism, 
risk properties, those that allow for the poetic 
and creative processes to come about. 

In practice, we are talking about, our (in)
capacity to invent; that is (about the need) to 
escape from the expectations that we helped 
create, and that therefore, model the social, 
political, economic and cultural structure of 
our environment, in order to create what does 
not (yet) exist. 

The Czech-Brazilian philosopher Vilém Flusser 
stated that language is what creates reality. 
However, when asked what had created language 
in such a way that it could create reality, he an-
swered unhesitatingly; Poetry. To Flusser, when 
we don’t know the answers to what bothers us 
most, we invent them poetically; we create fic-
tion (legal, scientific, literary, political, religious, 
educational, etc.) 

Producing amazement and affections is 
nothing less than making poetry, inventing 
based on what we believe we don’t know, or 
what does not yet exist. 

Therefore, in order to generate amazement 
and affections among educators that participat-
ed in the Accompaniment Program, more than 
making artistic tricks or theorizations with the 

purpose of thinking about the teaching practic-
es in the school context, it was fundamental to 
create strategies that would urge them to invent 
their own practice based on the desire to learn 
and not on the need to teach.

So to the simple question: “If you could create 
a school related to what you most want to learn 
right now, what school would that be and what 
would it be called?” used during the event as the 
strategy to activate individual desires in each 
educator, thirty beautiful and powerful answers 
were obtained –domestic and itinerant- on top 
of a bed, or on a bicycle, in the mountain or the 
rivers, a dance and political school, or “without 
sugar” for children and their grandmothers or 
for neighbors. 

In a matter of a few hours we understood 
together, and in practice, that there is little 
or no difference between creative processes 
linked to art and education, and that producing 
amazement or affections, where ever that may 
be, places us before the world as if it were for 
the first time.

When we become involved with people, the 
only sure thing is that we never know what 
may happen, and that is what empowers the 
encounter: the unknown and the possibility 
of being amazed and/or affected. Then, why 
should it be different when that relation wins 
in the name of education? 
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CLEMENCIA ECHEVERRI
Realizó estudios de pregrado en Colombia y de 
especialización y Maestría en Artes Plásticas en 
Chelsea College of Arts, Londres. Ejerció como do- 
cente de Artes en pregrado y maestría en las uni-
versidades de Antioquia y Nacional de Colombia. 

Desde mediados de los 90s desarrolla obras en 
instalación, video, sonido, interactividad y fotogra-
fía, a partir de las condiciones políticas y sociales 
dominantes. En los últimos años ha realizado pro-
yectos de videoinstalación con participación en 
varios eventos nacionales e internacionales, entre 
los que se destacan: Rencontres Internacionales, 
París; Instants Video 50 Ans d’Art video, Francia; 
Waterweavers Bard Graduate Center, Nueva York y 
en Conde Duque Arco, Madrid; Cosmovideografías 
Latinoamericanas, México; Bienal de Liverpool; For 
You Daros Latinamerica Museum, Suiza; VI Bienal 
de la Habana, Cuba. 

Ha sido recibido varios premios, menciones y 
becas nacionales e internacionales como el Arts 
Council de Londres; la Fundación Daniel Langlois de 
Canadá y el Premio Bienal de las Artes de Colombia. 

Su obra hace parte de colecciones públicas y 
privadas como Daros Latinoamérica; Banco de la 
República, Bogotá; MOLAA Museo de Arte Latino 
Americano de Los Ángeles; Museo MEIAC, España; 
Colección Arte Latinoamericano Essex, Inglaterra.

Reside y trabaja en Bogotá.

Her undergraduate work took place in Colombia 
and she specialized and obtained her Masters in 
Fine Arts in Chelsea College of Arts, London. She 
worked as an art teacher in undergraduate and 
Master’s programs in the University of Antioquia 
and the National University of Colombia. 

Since mid 90s she developed works in installa-
tions, video, sound, interactivity and photography 
based on dominant political and social conditions. 
Recently she has created video installation pro-
jects in various national and international events, 
among which the following stand out: Rencontres 
Internacionales, Paris; Instants Video 50 Ans 
d’Art video, France; Waterweavers, Bard Graduate 
Center New York and in Conde Duque Arco, Madrid; 
Cosmovideografías Latinoamericanas, Mexico, 
Liverpool Biennial; For You Daros Latinamerica 
Museum, Switzerland; VI Havana Biennial, Cuba. 

She has received national and internation-
al awards, honors and grants such as the Arts 
Council Grant of London; Daniel Langlois Foundation 
of Canada and the Bienal de las Artes Award of 
Colombia. Her work has been included in private 
and public collections such as Daros Latin America; 
Banco de la República, Bogotá; MOLAA Latin 
American Museum, Los Angeles; MEIAC Museum, 
Spain; Latin American Art Collection, Essex, England.

Lives and works in Bogotá.

(COLOMBIA,  
1950)

www.clemenciaecheverri.com

Nóctulo, 2015.  
Instalación multicanal  
de sonido y video.  
Vista general del proyecto.

Nóctulo, 2015.  
Instalación multicanal  
de sonido y video.  
Still video.

Nóctulo, 2015. Cuaderno de 
apuntes para el proyecto.

Nóctulo, 2015.  
Fotografía-dibujo 2015 
 
180 x 120 cm. 

Nóctulo, 2015.  
Fotografía-dibujo 2015 
 
180 x 120 cm. Detalle.
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IVÁN ARGOTE
Su producción aborda la manera cómo nos relacio-
namos los individuos con los constantes cambios a 
nivel histórico, económico, político, social y moral. 
Con la intención de cuestionar el rol de la subje-
tividad en la revisión de estos conceptos, Argote 
involucra el cuerpo y emociones en la construc-
ción de su pensamiento desarrollando métodos 
para generar reflexiones sobre la manera en que 
construimos certezas, sobre los mecanismos de 
producción de la verdad.

Entre sus muestras individuales se cuentan 
Reddish Blue, DT Project, Bruselas (2014); Let’s 
write a history of hopes, Galeria Vermelho, Sao Paulo 
(2014);  Strengthlessness, Galerie Perrotin, Paris 
(2014); La Estrategia, Palais de Tokyo, Paris (2013); 
Un millón de amigos, Galería ADN, Barcelona (2013); 
Sin heroísmos, por favor, CA2M, Madrid (2012); entre 
otras.  Ha participado en la 30ª Bienal de Sao Paulo 
(2012), y en la 5ª Bienal de Thessaloniki en (2015), 
así como un múltiples exposiciones colectivas.

Argote ha obtenido galardones como CIFO Grant 
- Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami (2015); 
Premio Audi Talents Awards, Paris (2013); Premio 
SAM Art Projects, Paris (2011); Premio Mals, Bienal 
de Mulhouse (2010); Premio Intervenciones TV 
(2008), Fundación Rodriguez, Vitoria Gateiz, (2009) 
y Salón Nacional de Arte Universitario, Fundación 
Gilberto Alzate Avendaño, Bogotá (2005). 

Vive y trabaja en París.

His work focuses on the way we, as individuals, 
relate with constant historical, economic, political, 
social and moral changes. With the intention of 
challenging the role of subjectivity in the review 
of these concepts, Argote involves the body and 
emotions in the construction of his thought, de-
veloping methods that generate reflections on the 
way we build certainties, that is, on the mecha-
nisms used for producing truth.

Among his individual exhibits, the following 
stand out: Reddish Blue, DT Project, Brussels, (2014); 
Let’s write a history of hopes, Galeria Vermelho, Sao 
Paulo, (2014); Strengthlessness, Galerie Perrotin, 
Paris (2014); La Estrategia, Palais de Tokyo, Paris 
(2013); Un millón de amigos, Galeria ADN, Barcelona 
(2013); Sin heroísmos, por favor, CA2M, Madrid 
(2012); among others. 

He participated in the 30th Sao Paulo Biennial 
(2012), and in the 5th Thessaloniki Biennial (2015), 
as well as numerous collective exhibitions. 

Argote has obtained awards such as the CIFO 
Grant - Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami 
(2015); Audi Talents Awards, Paris (2013); SAM Art 
Projects, Paris (2011); Premio Mals, Biennale de 
Mulhouse (2010); Intervenciones TV (2008) Award, 
Fundación Rodriguez, Vitoria Gateiz (2009), and 
Salón Nacional de Arte Universitario, Fundación 
Gilberto Alzate Avendaño, Bogotá (2005).

Lives and works in Paris.

(COLOMBIA, 
1983)

www.ivanargote.com

Cómo lavar la loza coherentemente, 
2015. Vista general del proyecto.

Siempre habrá dos primeras veces,  
2015. Concreto, acero, madera,  
pintura acrílica y esmalte. Detalle.

Adiós y… lo… demás, 2015.  
Concreto, acero, madera,  
pintura acrílica y esmalte.

La puesta en marcha de un sistema, 
2015. Corte láser de archivos  
y madera sobre acero.

Siempre habrá dos primeras veces, 
2015. Concreto, acero, madera, 
pintura acrílica y esmalte; y No estoy 
llorando…, 2015. Concreto, acero, 
madera, pintura acrílica y esmalte.

La puesta en marcha de un sistema, 
2015. Corte láser de archivos  
y madera sobre acero. Detalle.

Un nuevo final…, 2015.  
Concreto, acero, madera,  
pintura acrílica y esmalte.
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TROIKA
Su trabajo manipula nuestra percepción del mundo 
y cuestiona por qué sabemos lo que sabemos, y 
si este conocimiento es en realidad cierto. Troika 
explora ideas en torno a las estructuras hechas 
por el hombre, el control, las acciones repetitivas 
y sistemas y cómo éstas coinciden, problematizan, 
o se unen con lo imprevisible, lo incognoscible e 
irracional. 

El trabajo de Troika se ha mostrado en numero-
sas exposiciones en instituciones como: Zentrum 
für Kunst und Medientechnologie, Karlsruhe (2013); 
Victoria & Albert Museum, Londres (2009); Art 
Institute of Chicago (2009); MoMA, Nueva York 
(2008); Tate Britain, Londres (2007). Su trabajo 
se presentan en las colecciones permanentes de 
Israel Museum en Jerusalem, British Council, Art 
Institute de Chicago, Victoria and Albert Museum 
en Londres y Museum of Modern Art, Nueva York. 

En 2014 Troika fue seleccionado para presentar 
la pieza Dark Matter en Unlimited, Art Basel. Entre 
sus últimas exposiciones se incluyen Cartography of 
Control, Kohn Gallery, Los Angeles (2015), Persistent 
Illusions, Daelim Museum, Seoul (2014), The far Side 
of Reason, OMR, México DF (2013).

Viven y trabajan como colectivo artístico en 
Londres desde el 2003. 

 

Their work manipulates our perception of the 
world and ask the question why we know what 
we know, and whether this knowledge is certain. 
Troika explores ideas around man made structures, 
control, repetitive actions and systems and how 
these coincide, conflict, or unite with the unpre-
dictable, the unknowable, and irrational. 

Troika’s work has been shown in numerous ex-
hibitions at institutions such as: the Zentrum für 
Kunst und Medientechnologie, Karlsruhe (2013); 
Victoria & Albert Museum, London (2009); Art 
Institute of Chicago (2009); MoMA, New York 
(2008); Tate Britain, London (2007). Their work 
is represented in the permanent collections of the 
Israel Museum in Jerusalem, British Council, the 
Art Institute of Chicago, the Victoria and Albert 
Museum in London and the Museum of Modern 
Art, New York. 

In 2014 Troika was selected to present their 
work Dark Matter at Unlimited, Art Basel. Their 
last solo exhibitions include Cartography of Control, 
Kohn Gallery, Los Angeles (2015), Persistent Illusions, 
Daelim Museum, Seoul (2014), The far Side of 
Reason, OMR, Mexico City (2013).

Live and work as an artist trio since 2003.

EVA RUCKI  
(ALEMANIA, 1976),  

CONNY  
FREYER  
(ALEMANIA, 1976)  

SEBASTIEN  
NOEL  
(FRANCIA, 1977)

www.troika.uk.com

Limits of a known territory  
(Límites de un territorio conocido),  
2015. Instalación site specific.  
Piedras, agua y luz.

Path of least resistance # 28  
(Sendero de menor resistencia), 2014. 
Descarga eléctrica sobre papel.

Hierophany, series 3, # 3 rule 135, 
2013. Dados blancos y negros. 

Squaring the circle  
(Cuadratura del círculo), 2013.  
Tubos de acero doblados y 
superficie afelpada negra.

Squaring the circle  
(Cuadratura del círculo), 2013.  
Tubos de acero doblados y superficie 
afelpada negra; y Hierophany,  
series 2, #2 rule 105, 2013.  
Dados blancos y negros. 

Cartography of control  
(Cartografía del control), 2013. 
Descarga eléctrica sobre papel. 
Detalle.

Farenheit 451, grey series  
(Farenheit 451, serie gris), 2012. 
Descarga eléctrica sobre papel.

Hierophany, series 3, # 3 rule 135, 2013. 
Dados blancos y negros. Detalle
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JORGE MACCHI
Se formó en la Escuela Nacional de Bellas Artes 
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Gloria, 2015. Instalación,  
madera y reflector. 

 Lampo, 2015. Vista sala de proyección.

Gloria, 2015. Instalación,  
madera y reflector. 
Detalle.

Homesick home, 2015.  
Tejido en lana natural. Lámpara. 

Homesick home, 2015.  
Tejido en lana natural. Lámpara. 
Detalle.

 La Luz, 2015. 26x36cm.  
Recortes de papel de periódico. 
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