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Resumen

El presente trabajo es una sistematizacion de experiencias del area de produccion
audiovisual del proyecto La Ventana Indiscreta, primer producto del laboratorio de
investigacién/creacion CREACOM, de la Facultad de Artes Integradas de la Universidad del
Valle. Se dirige a comprender la evolucién de los procesos internos, tal como fue vivenciada
por sus participantes; en aras de observar como se transformaron determinados conceptos
matrices que fueron la condicién de posibilidad, y el fundamento de su sostenimiento a través
del tiempo; de ver cdmo estos se manifestaron en los formatos de las piezas audiovisuales
que produjo el laboratorio y de generar una reflexion sobre ciertas dinamicas y logicas
operacionales que tuvieron lugar en la trayectoria; de tal forma que al hacerlas emerger de
forma explicita sea posible extraer algunas consideraciones valiosas, que ayuden a
considerar los componentes que dieron a La Ventana Indiscreta magnitud transdisciplinar. Y
asi, propiciar la creacion de dindmicas colectivas transdisciplinares que no dependan de las
capacidades de gestién de los coordinadores generales de los proyectos y que puedan
permanecer en el tiempo mas alla de lo que dure el entusiasmo de los artistas; en la busqueda
de que las mismas puedan servir como sustento del trabajo en los destinos venideros del

proyecto y como referencia para proyectos analogos.

Palabras claves

Laboratorio de investigacion, Laboratorio de creacion, Practicas artisticas
colaborativas, Experiencia del arte, Distribucion de lo sensible, Transdisciplinariedad,

Integralidad, Relacionalidad, Publicos.
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Introduccion

Desde mediados del siglo pasado, el cierre categorial decimondnico entre las distintas
disciplinas del conocimiento se ha comenzado a desdibujar. Los objetos y métodos de estudio
han saltado entre los diferentes campos del saber y la complejidad de la realidad social, ligada
a la acumulacion mayor de perspectivas criticas en los abordajes que la estudian, ha dado a
constituir diversos experimentos de construccién de objetos de saber mas complejos. La
obligacion de constituir miradas amplias, interdisciplinares y transdisciplinares, ha derivado
en una imperiosa insistencia en producir contenidos criticos desde esta matriz, con algunos
casos representativos de relativo éxito y otros de fracaso estrepitoso; pero todos conservando
el horizonte de la transdisciplinariedad; eso si, mas como un horizonte que como un
mecanismo de operatividad ya establecido.

En el campo especifico de la creacidn y critica estética, ha significado el surgimiento
de una serie de rearticulaciones de las practicas artisticas que, con obstinacion, han logrado
redefinir los conceptos internos del campo: la idea del arte, la idea del museo, la idea del
artista y la idea de la obra. Asi, desde mediados del siglo pasado han surgido nuevos
conceptos y categorias, que no sélo derivan del proceso de desarrollo histérico natural del
arte (la superacion historico-dialéctica consistente entre los estilos y escuelas), sino que,
ademas, evidencian una preocupacién constitutiva de la praxis por fabricar dispositivos
estéticos que rompan el cierre categorial y que envuelvan al publico en el despliegue de
experiencias estéticas acordes. Existe hoy un rico campo de discusion que involucra
ideaciones tan complejas como las estéticas relacionales, la experienciacion subjetiva en las
instalaciones, las obras en construccién en los registros digitales, la des-elitizacion de la
creacion y las nuevas tipologias museisticas (arte urbano, arte en la ciudad, grafiti, arte
ndémade, arte digital).

Esta gama de desarrollos critico-pragméaticos se podria condensar en tres nucleos
fundamentales, de acuerdo con los propésitos del presente trabajo: las obras colaborativas y

relacionales, los mecanismos de vinculacion transdisciplinar y la idea del arte como dimensién
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transversal de la cotidianidad experiencial de todos los individuos humanos (y en algunos
casos, no-humanos). Categorias que se articulan en una complejidad que ademas se ve
atravesada por las metamorfosis historicas de las tecnologias y materiales de trabajo.

Variados han sido los experimentos que han intentado dar paso a estos supuestos
conceptuales; sin embargo, en la mayoria de casos surgen de la intencién voluntariosa de
artistas individuales o de empresas desarrolladas al borde de las instituciones de indagacion
y produccion académica; lo que impide recuperarlos retrospectivamente para propiciar
dindmicas inerciales (estandarizadas) que propendan a que las operaciones de creacion
transdisciplinar (y relacional) se sustenten a largo plazo. Son realmente pocos los procesos
de alcance que persiguen explicitamente los objetivos citados o que han dado frutos exitosos
en su ejecucion; existe un vacio en la literatura critica en materia de abordajes o proyectos
gue expliciten las formalidades que fueron necesarias para llevarlos a cabo; y son anémalos
los casos que intentan efectuar una verdadera recuperacidn de los componentes
estructurales para que sean replicados en nuevas experiencias analogas.

Asi mismo, en el entorno cercano, a pesar de los reiterados intentos por conseguir
una integracion factual entre las distintas carreras de la Facultad de Artes Integradas de la
Universidad del Valle, es evidente la ausencia de un esqueleto coherente con la amplitud de
sus potencialidades transdisciplinares; es decir, de un circulo de produccién autoconsciente
y duradero, que impulse algunas manifestaciones ya existentes en la Universidad y que
propulse al mismo tiempo la participacidbn asertiva en sus tramas de produccién y
visibilizacién. Un buen nimero de proyectos se han llevado a cabo desde un marco de
integracion contingente en los espacios limitrofes de la territorialidad universitaria; sin
embargo, la ausencia de una reflexion sobre la experiencia de sus procesos y sobre las

formas concretas (formatos) que hacen posible su existencia, ha significado que dichos
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esfuerzos no generen la inercial requerida para la consolidacién de la integralidad como
situacion duradera en el tiempo.

El proposito de la presente sistematizacion de experiencias es recuperar, por un lado,
la experiencia de investigacion y produccion transdisciplinar de La Ventana Indiscreta (sus
condiciones de posibilidad, sus potencialidades, sus mutaciones en el trayecto), y, por otra
parte, también busca relatar cdmo se materializ6 esta experiencia en determinadas obras de
acuerdo con los conceptos de base que la guiaron; haciendo énfasis en el eje que caracterizo
su entidad como un proceso de establecimiento de un formato.

El proyecto La Ventana Indiscreta es una iniciativa del entonces Decano de la Facultad
de Artes Integradas de la Universidad del Valle, José Hleap, quien, desde el 2017, consiguio
establecer, dentro de la estructura de produccion de la Facultad, un espacio en el que
estudiantes y profesores dirijan proyectos que agencien la integralidad latente, y que
manifiesten las destrezas que se cultivan en los programas académicos con enfoque artistico
de la Universidad. La Ventana Indiscreta es el primer proyecto emergente del laboratorio
transdisciplinar de investigacion y creacion CREACOM, un espacio de elaboracion
experimental que se enfoca en examinar las practicas artisticas de la ciudad, las relaciones
con los publicos y la forma en la que estas conexiones se dinamizan a partir de las nuevas
tecnologias y medios de comunicacion, tanto tradicionales como contemporaneos.

La Ventana Indiscreta se sustentd en la existencia de una potencia inexplorada,
encubierta en los proyectos artisticos y culturales resultantes de los procesos pedagégicos
desarrollados por estudiantes y maestros de la Facultad de Artes Integradas de la Universidad
del Valle. Para aprovechar este inventario, gener6 un espacio de discusiones conceptuales y

puso en marcha la integralidad mencionada encauzando las categorias producidas en la

1 En este documento se comprende el término de inercia como dindmicas estructuradas mas alla de la voluntad
de los agentes que permitan guiar procesos a largo plazo mediante la consolidacion de una cierta
estandarizacion flexible de practicas, herramientas e instrumentos de trabajo.
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creacion de un formato audiovisual®> que involucrase la experiencia estética de los publicos
en las piezas (que registraban a su vez otras practicas artisticas), de acuerdo con la idea
movilizadora de generar irrupciones en la distribucion de lo sensible que a su vez
democratizaran la estética de lo real, y de reconocer, de forma expresa, las tensiones
creativas que involucran este tipo de productos.

Como veremos, la experiencia de La Ventana, como la llamaremos también en
algunas ocasiones, puede aportar algunas luces al momento de comprender cémo surgen, y
bajo qué condiciones se sostienen proyectos de corte transdisciplinar®. A partir de la presente
sistematizacion, se espera que sea viable mostrar una referencia de produccion que, desde
sus latencias, da cuenta de la posibilidad de una relativa estandarizacién de practicas que
desligue la actividad colectiva en el arte de la pericia conductora de los directores de los
proyectos y reduzca la magnitud de la improvisacién que tengan que llevar a cabo sus
integrantes. Esto, por supuesto, no quiere decir que pueda estatuirse como una suerte de
ejemplo paradigmatico para otros proyectos, se entiende que cada uno depende de sus
propios presupuestos internos (los conceptos que los guian, el posicionamiento de sus
creadores dentro del campo, el tipo de vinculacién institucional que logren establecer, los
materiales y los fines de su realizacién, sus tiempos de ejecucién y sus recursos); mucho mas
modesta, la experiencia aqui relatada pretende ofrecer simplemente algunas vetas de
andlisis, algunas experiencias de las que es posible extraer sentidos o brindar
consideraciones que sean de utilidad para el mismo proyecto (la presente sistematizacion es
un requisito del mismo), para la casa de estudios en la que se enmarca y para otros proyectos

con propd@sitos similares.

2 Es pertinente aclarar que en principio La Ventana Indiscreta plantea sus discusiones alrededor de la creacidn
de un formato audiovisual y que, a medida que el proyecto avanzd, se encontrdé también una matriz muy
productiva en la construccion de un formato radial. Constituyéndose asi dos formatos auténomos entre si pero
relacionados en los principios conceptuales. En este caso, la sistematizacion se centrara especificamente en el
formato audiovisual por razones que se explicaran mas adelante.

3 La Ventana Indiscreta conté también con un componente de investigacién y creacién de contenido radial. Sin
embargo, debido a la diferencia en términos de métodos de produccidn y de construccion de formato como tal,
la sistematizacién que remite especificamente a esta area sera sujeto de un trabajo posterior.
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La estética de las relaciones y el arte como experiencia

Desde el punto de vista conceptual, es menester precisar que el concepto general que
guia la pregunta problematizadora del presente acercamiento, tal como se deduce, es la
transdisciplinariedad o integralidad de las practicas artisticas. Es este el nlcleo fundamental
del andlisis y como tal, guia y vertebra sus diferentes componentes. Empero, al tratarse de
un objeto de estudio ubicado especificamente al interior del campo de los proyectos
vinculados, en mayor o menor medida, con el arte, aparecen en la palestra otras categorias
relacionadas, como las de experiencia estética, relacionalidad y forma.

Este segundo nucleo de categorias tiene un valor secundario en la estructura de
analisis, pero no por ello menos relevante; solo que, a la luz de los objetivos de constituir esta
experiencia como un precedente para proyectos analogos, se entiende que estos Ultimos
pueden sujetarse, en sus procesos, con criterios divergentes alrededor de las mismas ideas.
Lo interesante es que, hasta cierto punto, la perspectiva en la que este ejercicio trabaja dichas
categorias coincide con los abordajes que de ellas realizé La Ventana Indiscreta durante las
discusiones de su laboratorio de investigacion. Esto no es en ningln caso un accidente, pues
en los origenes de dicho proyecto existié siempre una preocupacion por la integralidad, de tal
manera que las categorias se constituyeron también, aparte de los propdsitos tedricos de los
miembros del colectivo, pensando en este fin.

Esto quiere decir, que no todas las ideas de arte, de forma y de relacionalidad, sirven
igual cuando de lo que se trata es de fundamentar proyectos de artes integradas, pues las
visiones tradicionales (museisticas y autorales) que sostienen el campo cierran la posibilidad
de agenciamientos colectivos y por esta misma razén, cabe anotar, aquellos proyectos que
procuren satisfacer la pulsiéon de la integralidad deben enfrentarse a este mismo dilema. Entre
tanto, para los propésitos del presente trabajo se abordara en este apartado de forma sucinta
un posible cruce entre estos conceptos y el mismo se actualizaré en el primer capitulo de la
sistematizacion, segun la forma como fueron formulados en el inicio de La Ventana Indiscreta

y progresivamente conforme ésta avanzaba. Al observar dicho escalonamiento se aspirara
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mostrar también coémo se fueron reflejando en las piezas materiales y hasta qué punto
continuaron operando en concordancia con sus fines.

Siguiendo la linea expuesta, es necesario mencionar que es al menos curioso que en
la literatura de analisis de procesos artisticos no existan definiciones precisas del concepto
de Artes Integradas. Los documentos similares al actual, fundamentalmente provenientes de
proyectos de intervencion, que aluden a la “integralidad” como ingrediente constitutivo de las
artes, hacen hincapié en su potencial inmanente de respuesta a la multiplicidad de
experiencias sociales, culturales, educativas, etc. en las que se ven inmersos los sujetos de
las practicas artisticas. Es decir, a la posibilidad de pensar en una mirada artistica que habita
transversalmente todo contexto didactico de vinculacion estética con el mundo; o, en otras
palabras, asumen la integralidad como modo caracteristico de una forma peculiar de percibir:
percibir integralmente.

Por tanto, hay que matizar que, pese a que no se cuente con una definicion
determinante del término, se pueden realzar ciertos usos del concepto que concuerdan con
los propésitos analiticos del presente trabajo. Los proyectos anteriormente mencionados
describen los procesos de integralidad de las artes en tanto parte de espacios con vocacion
pedagdgica; proyectos que en su mayoria proponen darles un lugar a las practicas artisticas
para que sirvan como herramienta de apoyo para la formacion de seres humanos con
perspectivas y criterios conscientes de las posibilidades, en cada aspecto de su vida, de la
aplicacion de modos de ver y entender, propios (pero no exclusivos) del mundo del arte.

En este trabajo se propone recuperar dos usos de la idea de integralidad,
comprenderla a la vez como eje transversal de la didactica con vocacion de generar miradas
transversales (lo integral) y como materializacion estructural de la integracién de disciplinas
(lo integrado). Esta definiciobn marca un derrotero dentro del amplio espectro que del trabajo
artistico hace falta aln recorrer, es apenas una propuesta. En tal caso, se afirma aqui que la
integralidad como integracion refiere a una determinada modulacion de la transversalidad y
transdisciplinariedad que genera una mirada integral. Modulacién que debe activarse para

gue el desarrollo de proyectos de investigacion y creacién que busquen la estructuracion de
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espacios creativos de produccién cultural, impulsen la superacién de los cierres categoriales
mediante sus préacticas colaborativas. Este sentido tedrico permite ademas considerar la
creacion de productos de gran complejidad, pues la idea de lo integral supone que en el
interior de los mismos (considerados como objetos) puede tener lugar un dialogo estético que
exprese ontogénicamente el didlogo entre distintas disciplinas y perspectivas, que lo hicieron
materia real (lo integral en el objeto integrado).

Con este corpus conceptual se buscar escapar de la histérica asignacion de roles de
la definicién de las funciones caracteristicas de los espacios privilegiados para la creacion de
saber y experiencia artistica, que pretenden consagrar los ratificadores del discurso instituido,
impidiendo una actualizacion de los modos de hacer y de relacionarse con el mismo y con
sus mecanismos de visibilizacién (Ranciére, 2005).

En este orden de ideas, la clave es pensar un arte en la ruptura con un cierre; lo que,
por supuesto, no es nada nuevo en la historia ni ha ocurrido Gnicamente en el espectro
teorético de los abordajes criticos sobre el fenémeno. El arte ha burlado siempre a sus
captores y ha superado ciclicamente (y evolutivamente) el marco en el que ha sido
constrefiido por determinados espiritus de época que buscaron encajar su experiencialidad y
atraparla en construcciones funcionales que permitieran medir sus rupturas (bello, sublime,
grotesco, etcétera); obligAndose a entrar en un ejercicio prefijado de actualizar,
permanentemente y con repetido impedimento, sus consideraciones criticas; pero eso si,
poniendo obstaculos a su destino, toda vez que interrumpieron la posibilidad de generar
practicas como las que aqui se intenta soportar (transdisciplinares) y de alterar las jerarquias
de la enunciacidén estética (relacionalidad). Volvamos entonces sobre esta historia de
irrupciones y emergencias y precisemos con ella, la hermenéutica del aparato conceptual
aqui propuesto.

En la segunda mitad del siglo XIX, el impresionismo hizo plegar sobre si mismas a las
obras, haciendo consciencia de las técnicas materiales de su plastica. La perspectiva y el
punto de mira, que hasta el momento se utilizaban inconscientemente en la produccion, se

convirtieron en parte de su tematizacion expresiva; los impresionistas buscaban formalizar,
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sin disimular las pinceladas, situaciones llamativas de luz y color, y ya no sélo la descripcion
formal del volumen (Burger, 1997). A comienzos del XX, el expresionismo recogio esta
discusion sobre la autorreflexion del formato y decidid romper con el “naturalismo” de los
colores. El interior de la experiencia estética y el reflejo imaginario de la configuracién del
mundo externo liberaron la representacion de las formas figurativas de la imagen; de la
necesidad de mimetizar la realidad, en tanto documentalidad, en tanto narraciéon y en tanto
figuratividad. Lo que dio paso a que las vanguardias pudieran después cuestionar el papel
del “museo como legitimacion cultural del arte” y adujeran, al margen del condicionamiento
de este, la posibilidad de usar nuevos materiales, de construir obras no representacionales,
de abandonar los “protocolos” del campo y en ultima instancia, de destruir la idea del “artista”
como autor, al interior de un circulo de validacién autorreferente; con la intencién de enfrentar
los fundamentos institucionales, retorcerlos o legitimarlos e ingresar en probleméticas cada
VEz mas cercanas a sus propias vidas y a la manera de asumirlas (Greenberg, 2002). Con el
tiempo la dimension cotidiana de la realidad estética fue ocupando un papel cada vez mas
central en el catadlogo de sus elucubraciones.

El artista, al incluir transversalmente en sus productos sus experiencias de vida, y no
ya solamente ideas estéticas heredadas y sostenidas histérica e institucionalmente, comenzé
a encauzar su trabajo en el contexto de su propio publico, aportando materia de discusion en
problematicas de esa realidad comun.

Transitaban estas rupturas internas cuando, desde otro lado, la maquina de hierro (de
la industria pesada de presion a vapor) fue sustituida por las tecnologias semi-automatas y
eléctricas, del acero (més cercanas a la vida cotidiana); lo que derivé en una serie de soportes
gue capitanearon la metamorfosis de los aparatos de formacion y trabajo artesanal con la
realidad. Con la invencién del daguerrotipo, el primer procedimiento exitoso de captura
fotografica que se conoce, inicio el desdibujamiento de las lineas supuestas que distanciaban
el publico y a los creadores en burbujas aisladas. Ningun artista podia ya competir con la
precisién lograda en el registro con el uso de la camara, no tenia sentido seguir representando

a patente la morfologia de la naturaleza y estaba todo al alcance de casi cualquier operador
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de la herramienta tecnoldgica. Esto llevo a que se desarrollaran simultanea y sucesivamente,
movimientos artisticos que se apoyaron mas en sus contenidos conceptuales y en la
experimentacion con los materiales, que en la demostracién de destrezas (Laddaga, 2006).
Lo perseguido era la expresion eficaz de las ideas; lo cual, como es obvio, no es patrimonio
de los grandes maestraos de técnicas, convalidadas por el mundo del arte.

Es cuando la interpretacion del publico gana protagonismo, en tanto que sin ella deja
de existir la obra como tal. El performance, los happenings, la danza contemporanea, los
ready-mades, los found-objects, la caja de brillo, no tendrian ningln sentido sin la experiencia
y efecto del pablico; y sin la meditacion de cédmo ésta afecta sus modos de hacer y entender
sus propias vidas.

“La "participacion” del espectador, teorizada por los happenings y las
performances Fluxus, se ha vuelto una constante de la practica artistica. El
espacio de la reflexion abierto por el "coeficiente del arte" de Marcel
Duchamp -que trata de delimitar precisamente el campo de intervencion del
receptor en la obra de arte- se resuelve hoy en una cultura de lo interactivo
gue plantea lo transitivo del objeto cultural como un hecho establecido.
Estos elementos sélo vienen a ratificar una evolucién que va mas alla del
dominio del arte: en todos los vectores de la comunicacion la parte de la
interactividad crece cuantitativamente” (Borriaud, 1998, 28).

Esto advirtié la necesidad de incluir al publico como material, como cocreador, como
agente de repeticién de experiencias; lo que dentro del campo se conoce cominmente como
relacionalidad (Borriaud, 1998). Para entonces, la imagen romantica del artista genio
desaparecio de la escena, para dar lugar a la simultaneidad de contraposiciones del didlogo
entre distintos (a veces de distintas disciplinas), aportando a la dinamizacién de practicas o
modelos que potenciaron la edificacion de experiencias complejas, ya no desde la idea
atavica del mito del genio del artista, sino como hechos menos misticos, de acompasamiento

efectivo entre mundos mas mundanos y abiertos: “la obra se presenta ahora como una
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duracién por experimentar, como una apertura posible hacia un intercambio ilimitado”
(Borriaud, 1998, 14).

Mientras que otrora la participacion del publico actuaba a nivel de apreciacién, en lo
gue va del siglo XXI los productos culturales se han ido complejizando cada vez mas, tanto
gue entonces ya exigian gran disposicion del publico, ahora es casi una “interaccion”
necesaria para complementar la estética y expandir las narrativas; es decir para transformar
ya no solo los contenidos y los efectos de los contenidos, sino también la ontologia del objeto
como organizacién de lo material, es decir, transformar la forma: “la emergencia de nuevas
técnicas, como Internet y el multimedia, indica un deseo colectivo de crear nuevos espacios
de sociabilidad y de instaurar nuevos tipos de transaccion frente al objeto cultural: a la
"sociedad del espectaculo” le sucederia entonces la sociedad de los figurantes, donde cada
uno encontraria en los canales de comunicacion mas o menos truncos la ilusion de una
democracia interactiva” (Borriaud, 1998, 28). La forma, que en la Ventana Indiscreta se define
en la idea de figuracion, por ahora se encuadra en esta definicion relacional, ya veremos
cémo se matiza y evoluciona en el proyecto*:

“Si observamos las préacticas artisticas contemporaneas, mas que
las "formas", deberiamos hablar de "formaciones"”, lo opuesto a un objeto
cerrado sobre si mismo por un estilo o una firma. El arte actual muestra que
s6lo hay forma en el encuentro, en la relacién dinamica que mantiene una
propuesta artistica con otras formaciones, artisticas o no™ (Borriaud, 1998,
22).

Entonces, arte comienza a significar relacionalidad, forma y publico. En esta agencia
combativa impera la fuerza de la transformacion estética de la experiencia sensible que aqui
se plantea, para hacer razon eficiente de un arte que es por necesidad una experiencia: los

objetos como materializacién de conceptos movilizadores, la practica como tension y

4 Aun cuando la relacionalidad no sea un concepto matriz de la fundamentacidn conceptual de La Ventana
Indiscreta si operd de forma implicita. Se utiliza aqui como una categoria de analisis necesaria para los fines de
la investigacion.

5 Esta idea de forma es la que guia el analisis formal del primer capitulo de los resultados.
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superacion de un campo, el publico como parte del sentido final de la obra, el arte como
respuesta a un mundo circundante, el autor como sujeto colectivo de un cuerpo comun y la
forma como constructor procesual y meta-reflexivo del reparto de lo sensible.

Para observar como encajan las disposiciones aqui descritas se necesita un tipo de
arte que lo permita. Por tanto, lejos de asumir lo artistico o lo estético como categorias
cerradas que limitan sus funciones a una serie de técnicas heredadas que se actualizan
permanentemente en la repeticion de obras legitimadas por museos, o circulantes en
espacios de tensién y contradiccién con las instituciones; aqui se concibe al arte como una
magnitud transversal de la experiencia humana gue se centra en percibir la dimensién estética
de lo real, y que sélo en determinados circuitos se emplaza en objetos-del-arte (Brea, 2005).
Es decir que no ocurre restrictivamente en los perimetros deslindados del campo, sino en
cualquier situacién de la especie: en la cotidianidad misma (Mandoki, 2006); tal como afirma
Voloshinov (1992, 120), la expresion estética organiza la vivencia humana y no al revés, le
da forma y dirige su sentido.

Empero, esta experiencia estética, cuando es novedad, sobreviene siempre en el
encuadre de un orden simbdlico previo que tiene ya sus propias propiedades sensibles, y
qgue, a fuerza de la rutina y el habito, no se aprecian como tal, sino como normalidades
experienciales del cruce del registro de lo imaginario y lo simbdlico, que da sentido a la
realidad en su conjunto, de acuerdo con los preceptos de un determinado poder discursivo.
Es decir que, existe un orden simbolico del poder (cuya experiencialidad estética pasa
inadvertida) y una experiencia estética (emergente) que irrumpe en él. Entonces, lo que
singulariza a esta ultima es que propulsa una serie de alteraciones sensoriales en dicho
orden.

Ahora bien, estas alteraciones estan regidas inevitablemente por su constructor
procesual (la forma) y por el dispositivo del objeto (o la practica performativa) que les da lugar.
Asume un papel esencial la capacidad de barajar, en su despliegue, el soporte material de su

existencia, entre tanto, los medios de produccion y divulgacion que la figuran; de tal manera
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que es claro que el arte “como produccion y percepcion, y la apreciacion como goce, se
sostienen reciprocamente” (Dewey, 2008, 54).

Dicha alteracién del orden sensible a partir de una materialidad ocurre por lo regular
al interior de un acontecimiento en el que un grupo de agentes se embarca en una situacion
gue, en un contexto social concreto, permite asistir a las alteraciones que ofrece el objeto (asi
llamado artistico). Acontecimiento en el que tanto espectador como creador, en el acceso,
navegan una tension entre la elaboracion personal (y social) del sentido estético de las
alteraciones y la respuesta que da el objeto materialmente apreciado (la obra), oscilando la
percepcion de la experiencia entre los “efectos de presencia y los efectos de significado”
(Gumbrecht, 2004, 18). De tal manera que la ruptura del orden simbdlico prefigurado es el
resultado de un juego entre el humano que lo reelabora y la cosa que lo ensefia; pero,
ademas, es una relacién dialéctica entre creador y receptor; por cuanto la experiencia material
de la cosa derivada de la practica tensiona también los sentidos evocados por cada uno y
con ello, pone en crisis las posiciones tradicionalmente sefialadas para los dos en el reparto.

Siguiendo a Jacques Ranciere (2010), es necesario para que esta ultima idea sea
efectiva, actualizar la posicion del espectador, con el fin de emanciparlo de sus limitaciones;
abolir la presuposicién que hace del espectador una entidad pasiva frente al acto, sumido en
la contemplacion y la quietud, desconociendo las verdades subyacentes de las apariencias
de lo real, tal como aparece (Ranciére, 2010). Es necesario destruir el Gltimo templo de la
trinchera museistica, la idea platénica de que el teatro es el medio de transmisién de ilusiones,
y de que su publico, quieto en la percepcidn, deja su suelo comunitario para perderse en la
fantasia; la idea de que cada uno tiene un Unico rol en su comunidad, y que ese lugar que
ocupa es terminante; que cada cosa que uno hace determina incluso lo que uno no puede
hacer. Que un individuo no puede hacer dos cosas al mismo tiempo.

Ranciere reafirma la importancia de la interpretacion y la experiencia y para este efecto
plantea la idea de una igualdad de inteligencias, que es la demostracion de que cada unay

todas las personas son aptas para producir, desde su individualidad, nuevas miradas capaces
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de trastocar los repartos, discutir con las formas tradicionales de ver y hacer, y
reconfigurarlas.
“Esto no significa la igualdad del valor de todas las manifestaciones
de la inteligencia, sino la igualdad en si de las inteligencias en todas sus
manifestaciones. No hay dos tipos de inteligencias separados por un
abismo. El animal humano aprende todas las cosas como primero ha
aprendido la lengua materna, como ha aprendido a aventurarse en la selva
de las cosas vy los signos que la rodean” (Ranciére, 2010, 17).

Es necesario entonces entender que no hay diferencia entre la capacidad de
relacionar conceptos y tener experiencias de un creador y un receptor; por el contrario que
cuando se accede a la experiencia estética del segundo, ingresamos en una nueva serie de
relaciones fundadas por su mirada, que hacen emerger elementos hasta el momento
invisibles. Ahi, la experiencia no es Unicamente un vector del arte sino una construccion
colectiva del individuo entendido como agente comunitario, que en su intervencién se
emancipa de cuanto lo rodea como orden sensible.

En correspondencia, las experiencias que conducen los productos artisticos no son
mas o menos eficaces (en cuanto a que ponen en comudn y suscitan siempre relaciones
inéditas) que la experiencia producida de una conversacion informal o una clase o la
contemplacién aparentemente vaga del espacio que ocupamos. La presuposicion de una
distancia entre los distintos modos de hacer es lo que perpetda esa misma distancia; en la
pretension de que el arte lleve a cabo su funcion transformadora, se desarrollan las dindmicas
que le impiden dar ese paso, ya que no es en la preconcepcion de sus consecuencias en lo
que deberia basarse su produccion. Deberia ser en la pulsion de la locucion y no en la
asercion de los discursos que sean aptos de soportar su lenguaje.

Es para este fin que la emancipacion del espectador es irreductible, ya que supone el
primer paso para la concrecion de relaciones transdisciplinares espontaneas que desborden
los lugares de enunciacion autorizados, y participen de la configuracion de la distribucion de

la que son sujetos: su papel como individuos. Por eso no es necesario escuchar las
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explicaciones de los expertos o leer los extensos parrafos en paredes de museos, ni asistir a
los conversatorios con los artistas, para tener una experiencia legitima del arte como
experiencia. Puede ser interesante para la amplificacion del discurso, puede servir como
herramienta para el reconocimiento de los origenes de la produccion artistica; pero para los
designios del accionar comunitario, es mas crucial contemplar las potencialidades de sus
destinos estéticos. Se debe estar asi, dispuestos al descubrimiento de estos nuevos vinculos.

Dentro del contexto de aparicibn de este tipo de manifestaciones artisticas y
conceptualizaciones sobre las mismas, surge el presente trabajo, que advierte al nacimiento
de nuevas preguntas sobre las artes colaborativas y su relacion dialéctica con el campo
museistico, de las contradicciones y cuestionamientos de los mas recientes sentidos del arte
y de la posibilidad de abrir las puertas de la representacion de lado a lado. Por supuesto que,
en el caso del proyecto presente, la importancia de lo relacional no se limita a la produccién
de obras que intervienen en las légicas contemporaneas de la creacién, sino que se sostiene,
también, en las potencias de transmutacion de la experiencia misma de la obra artistica que

ayude a subvertir la distribucion de lo sensible y sus derivaciones.
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Sistematizacién de experiencias y laboratorios artisticos de investigaciéon y creacién

Generalmente, cuando nos encontramos frente a trabajos analiticos o producciones
artisticas se encuentran los productos terminados de los tratados tedricos o las producciones;
objetualidades que, cerradas por el punto final, ocultan los procesos (tal como la creacién en
el capitalismo esconde las costuras) y silencian la pluralidad de perspectivas que se
encuentran en ejercicios de tipo colectivo. Nada mas alejado de los principios bases que
fundamentan La Ventana Indiscreta. Los procesos internos, y ocultos, de la produccion
intelectual y artistica son de especial relevancia en los trabajos que pretenden potencializar
los desarrollos conceptuales en entornos de enunciacién coman.

Para componer un lugar de encuentro con la capacidad de plegarse sobre si y
analizar, con sus ojos, sus dindmicas, en aras de formular categorias que ayuden a
estandarizar practicas y dar durabilidad a las iniciativas transdisciplinares, es necesario
reconocer el detalle de esas costuras. En el caso del proyecto que nos atafie, las mismas
estan contenidas en la experiencia del proceso; o, mejor dicho, en las experiencias. Por tanto,
a pesar de que la sistematizacion haga gala de un componente dirigido a comprender la forma
en la que el proyecto oper6 desde el punto de vista de los elementos estructurales que
explican su funcionamiento mas alla de la voluntad de los agentes, es el propio relato de
aquellos lo que nos faculta a ahondar en sus menesteres mas subrepticios: su fuerza
sensible, su condicién diversa y su persistencia concreta como evocacion del recuerdo.

Desde la postura epistemoldgica y académica de mi formacién como Comunicador
Social de la Universidad del Valle, estimo la labor de poner en comin como un aspecto
necesario para incitar la discusion (Martin-Barbero, 2011), mostrar lo invisible en lo visible del
semblante para instigar respuestas sin ambicionar que sean anticipadas de ante mano;
centrar la atencion en el descubrimiento del valor de las miradas y opiniones de quienes
errbneamente se presuponen, por los investigadores de metodologias objetivistas, como

individuos neutrales con una frialdad ontolégica frente al discernimiento de un tema o
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problema, por una delimitacién arbitraria de sus capacidades y por criterios reduccionistas de
escision entre sujeto y objeto de estudio.

Cuando en la produccién de saber se ignora, por el contrario, la premisa de la
nombrada distancia critica, se dan efectos favorables para la abolicibn de los valores
jerarquicos de las disciplinas que estudian los procesos; algo que es fundamental en
ejercicios como el actual si lo que se persigue es precisamente coadyuvar al estatuto
transdisciplinar e integral del entendimiento. Un trabajo en el que ofician diversas perspectivas
exige entonces llevar a cabo una mediacion que retorne reflexivamente sobre los aportes que
cada relato realice sobre la situacidon examinada. De esta manera, la sistematizacion de
experiencias permite incorporarse de forma compleja en el mundo de los imaginarios, mitos,
conocimientos, sentipensamientos, presentes en el proceso, entendido como realidad
intersubjetiva (Hleap, 2014); mas aun cuando parte de la premisa que lo engloba son las
practicas colaborativas y la integralidad.

Sin una mirada transdisciplinar no existe experiencia estética transdisciplinar; esto trae
consigo que, al momento balancear los alcances de una produccion colectiva y relacional, es
necesario conocer, en las practicas que la suscitan, las tas de los agentes que participan de
ellas; incluso considerando a aquellos como generadores de juicios autorreflexivos y no
meramente como objetos de estudio ni como portadores de elaboraciones objetivables por
un observador que se percibe ausente de filiacion emocional por la lejania de su disciplina
(Jara, 2018).

Se comprende asi a los miembros de La Ventana Indiscreta, y a mi mismo dentro de
este tipo, como espacios discursivos portadores de un raciocino integral que emite conjeturas,
andlisis y valoraciones sobre su experiencia, sobre su sensibilidad, sobre la sensibilidad de
sus comparieros, sobre el proceso en conjunto, sobre las valoraciones de sus cohortes, sobre
los conceptos, sobre su propia elaboracién conceptual e incluso sobre la sistematizacion
misma; locuciones que ademas cambian con el tiempo y nutren de forma contundente la
experiencia histoérica de los proyectos si se continGa realizando recurrentemente. Discursos

en los que, por momentos, su mirada disciplinar se filtra o se disimula, donde habla el
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inconsciente, la represion y la consciencia, donde juegan un sinfin de condicionantes que
enriquecen la mirada general del proceso.

Es, en consecuencia, de indispensable importancia conocer el relato y los relatos de
los diferentes momentos de la practica; mismos que notifican de las dudas, los lugares de
enunciacion y las condiciones reales de produccién de saberes. La sistematizacion es el
resultado de la recoleccién de dichas unidades hermenéuticas, del cruce y del andlisis de las
mismas. De la distincion de las representaciones, mitos e imaginarios; y de la construccion
de un nuevo relato, barroco por demas, en el que estas miradas entran en tension, se niegan
0 se justifican y explican de forma integral. Y a la vez del contraste de dichas unidades con
documentos institucionales, de gestion, actas de reunion y piezas audiovisuales (unidades
que varian en importancia de acuerdo con los diferentes momentos del proyecto).

Cabe mencionar que hay también, como se puede deducir, una dimensién de
inmersion en la investigacion, pues quien habla hace también parte de La Ventana, lo que
contribuye a inquirir con cercania el objeto de estudio y dar cuenta de algunas complejidades
conceptuales que son necesarias al momento de asistir a los significados de los hechos (de
ahi que la sistematizacion que se plantea sea herética, flexible y heterodoxa). Se presentara
en esta marcha, un modesto ejercicio analitico surgido de los conceptos a los que adheri al
vincularme al proyecto; que de ninguna forma pretende erigirse como el esbozo Unico, sino
apenas presentar una posible l6gica de sentido; que se pondra, en su momento, a
consideracion de los demas participantes.

Este Ultimo ndcleo, radica en dos cuestiones concretas. La primera, es la
deconstruccion del formato que La Ventana Indiscreta concreté como materializacion del
trabajo colectivo; un andlisis que se ejecuta a partir de las piezas audiovisuales (otra unidad
hermenéutica) en dos tiempos; el primero, es la sistematizacion tratando de aclarar como a
través del modelo de produccion, de las transformaciones de los vinculos y de los
presupuestos conceptuales actualizados, se explica el formato; en aras de hacer explicito
este debate para nutrir fases futuras del proyecto; y el segundo capitulo, donde prevalece el

acercamiento puramente formal desde la perspectiva de la relacionalidad y las retéricas que
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la prueban. Para terminar con un capitulo en donde se establecen las relaciones dialécticas
con los otros dos para explicar la forma en la que la progresion se materializé en las piezas.

El segundo de los puntos del ejercicio analitico del presente proyecto es una latencia
de estudio hallada, que radica en establecer un nucleo vincular entre diferentes dimensiones
de la sistematizacion que muestran, hasta cierto punto, el cauce que asumio la praxis. Esta
parte involucrard la identificacion de la red de trabajo, la distribucion de tareas y el encaje
institucional, como variables que repercuten en la experiencia de los agentes y en los
diferentes modos en los que los conceptos movilizadores planteados desde el inicio del
proyecto fueron operando de forma divergente en sus diferentes etapas. Se intentaran
presentar algunas ideas fuerza que caracterizarian la red (la vinculacién de sus nodos) pero
también la sustantividad de sus relaciones.

Con esta deriva, nos enfocaremos entonces en el proceso desarrollado
concretamente en la seccién de produccion audiovisual de La Ventana Indiscreta y dejaremos
para una siguiente ocasion el andlisis del componente de radio. Esto debido precisamente a
que fue alli donde yo mismo llevé a cabo mi trabajo investigativo y por mi vinculacién

profesional con las artes visuales.
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CREACOM Yy La Ventana Indiscreta

El colectivo CREACOM nace como una iniciativa del entonces decano de la Facultad
de Artes Integradas, José Hleap, de aprovechar la gran produccién de practicas y artefactos
artisticos de la facultad y de la Universidad del Valle en general, que venian (y vienen)
desarrolldndose desde hace mucho tiempo; pero que, ante la ausencia de una estructura
operativa, un esqueleto de trabajo, que la dirigiese especificamente con el fin de la integracion
de sus distintas areas, no habian logrado articularse en un mismo espacio, que aprovechase
a su vez, la integralidad, aspecto central de las caracteristicas de la facultad.

Siguiendo este impulso y como respuesta al entorno (y a la historia) institucional, se
planted la necesidad de trabajar con una serie de conceptos que vinculasen la experiencia
estética de los publicos dentro de un objeto o0 una experiencia, que se compondria por un
colectivo y que se haria publica con el aprovechamiento de los canales de distribucion
institucionales (los medios de la Universidad) y no-institucionales (mas contemporaneos).
Para ello, se plante6 la necesidad de pensar en una obra que, partiendo de un contexto de
experiencias estéticas, alterase los componentes formales integrando la mirada de los
espectadores, se distribuyese y volviese a transformarse bien fuera después de la distribucion
o dentro de la obra misma; surgiendo de ella una serie de respuestas conceptuales que
servirian para repensar la obra siguiente.

Con esta red conceptual compuesta se cred el colectivo como tal, CREACOM, que
durante una primera fase enfocé sus labores en realizar un minucioso acercamiento a
productos que sirvieran como referente de lo que seria la propuesta especifica, de acuerdo
con sus capacidades de interpelar o articular conceptos alrededor de las ideas de publico,
arte en la ciudad y nuevas tecnologias. Asi, durante mdaltiples jornadas, el colectivo se enfoco
en deconstruir diferentes trabajos y obras artisticas, reconociendo en ellas sus funciones
estéticas y desagregando sus componentes retoéricos, en la busqueda por aprovechar tanto

como fuera posible de acuerdo con los margenes de accion técnicos e institucionales.
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De este proceso surgié una propuesta concreta, La Ventana Indiscreta, que se
detallara més adelante, enfocada en el desarrollo de un formato audiovisual y un formato
radial, dirigidos a recoger una serie de practicas artisticas de la ciudad de Cali (de acuerdo
con su agenda cultural) en dos dispositivos (respectivamente) que incorporaban tanto en la
planificacién, como en el rodaje y en el montaje, la experiencia del puablico; de acuerdo con
una serie de retéricas concretas que hacian posible tal labor; para luego ser reconfigurados
en las redes sociales, como una obra abierta a la participacion y en permanente
transformacion.

Esto inauguré la fase operativa, en la que consecutivamente fueron distribuyéndose y
afianzandose mejor las tareas, de acuerdo con los requerimientos, lineamientos vy
condicionamientos del entorno. Esta fase tuvo dos sub-fases, en las que paulatinamente se
afinaron las practicas y que dejaron en el camino una gran cantidad de obras que modularon
y remodularon los objetivos y tratamientos iniciales, y con ello, involucraron de forma integral
las perspectivas, preguntas y derivaciones conceptuales de los integrantes y la red en su

conjunto.
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1. Sistematizacion de experiencias de La Ventana Indiscreta

La sistematizacion que se presenta a continuacion es la recuperacion de los relatos
de los participantes sobre el proceso hasta ahora acontecido en La Ventana Indiscreta. Por
una parte, surge como una iniciativa propia (de mi trayectoria profesional) con la finalidad de
desarrollar mi proyecto de tesis, pero, ademas, como se vera mas adelante, es también parte
de una de las etapas del proyecto mismo; pues éste, desde sus inicios y en concierto con sus
principios conceptuales, se plante6 el deber de volver sobre su marcha para refigurarse y
anticipar los tiempos venideros.

Siguiendo este orden de ideas, en la sistematizacion no interesa realizar como
enunciado sistematizado, juicios de valor o sefialar lo que podrian ser defectos
organizacionales, fallas personales o errores del planteamiento conceptual (aunque éstos
bien pueden surgir de los relatos de los participantes); sino apenas servir como espejo del
proceso; especificamente en el reflejo que entrega de las potencialidades aun latentes, de
las experiencias que pueden modularse para las nuevas coyunturas y de algunos puntos
concretos en los que es posible engendrar una discusion que lleve a intervenir
estratégicamente para hacer de La Ventana un colectivo duradero, solidificado, fructifero y
en permanente evolucion.

Se muestra una mirada agenciada, pero el agenciamiento que se plantea es tan sélo
uno entre muchos posibles, que ha de ser discutido nuevamente, rebatido, refigurado y
afinado. El sentido final de cualquier deferencia que pudiera surgir de este acercamiento
subsistira abierto a la vision colectiva, que es en Ultima instancia, la ontologia que le atafie.

Los relatos recuperados para realizar este metarrelato surgen de algunos dialogos
sostenidos con los integrantes del proyecto que estuvieron dispuestos a resefiar sus visiones,
de entrevistas semiestructuradas alrededor de aspectos concretos (que a razén de los roles
fueron solicitadas) y de conversaciones extraoficiales que ocurrieron mientras el proyecto
tuvo lugar. En algunos casos fue preciso volver sobre el andlisis con los participantes, en

otros extender las conversaciones hasta que se agotaran (por el momento) las demandas
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discursivas (que hacen parte de este tipo de procesos) de quienes quisieron hacer parte de
esta sistematizacion. Se tratdé de mantener, en lo posible, los énfasis de las frases, los
términos escogidos para las descripciones (observados en la sistematizacion desde la
semiolingliistica) y las emociones que dejaron entrever mientras realizaban sus juicios.

En este caso, la presente sistematizacion se centra en la produccién audiovisual de
La Ventana Indiscreta. No se puede dejar de mencionar que, en el desarrollo conceptual,
retérico y realizativo de CREACOM, tuvo lugar también la composicion de un formato
especificamente radial con el mismo nombre del proyecto audiovisual y graduando desde su
propio tratamiento los sentidos de la experiencia estética. Este nicleo de produccién radial
enfoco también su trabajo en el registro y refiguracion de los mismos eventos de La Ventana
audiovisual. Por lo que seria muy interesante comparar los efectos de ambas propuestas
formales en el marco de las transformaciones de sentidos de la experiencia estética que
operan a partir de ambos tratamientos, de las dos estructuras operativas (que eran
relativamente autonomas entre si) y entre los dos registros simbdélicos e imaginarios en la
modificacion del efecto sensible a partir de los sentidos con los que trabajan (y de las
connotaciones antropolégicas de los mismos). Cambiar un sonido, graduar un sonido,
cambiar una imagen, notar un ruido oculto, enfatizar una voz, escuchar una realidad
estructurada hegemaonicamente en lo visual. O bien, estudiar los mecanismos de trabajo, las
materialidades de la realizacion, las caracteristicas de la estructura operativa de acuerdo a
las necesidades de recurso humano.

En este cruce (y debido al reconocimiento de este nicleo radial) surgirian nuevas
interpelaciones alrededor de la mirada, de la experiencia estética situada, de las capacidades
de adecuarse a contextos o de variar los dispositivos de grabacién de acuerdo con la
materialidad de la situacion registrada. Sin embargo, dicho trabajo tendra que ser motivo de
un ejercicio analitico posterior. En este caso nos centraremos especificamente en la fraccion
de produccion audiovisual de la Ventana Indiscreta. En primer lugar, por el nivel de

acercamiento de mi propia experiencia al proceso que me permite hacer valoraciones mas
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técnicas y mas participativas de cada fase; lo que no ocurriria con la seccion de produccion
radial.

En segundo lugar porque hay una experiencia diferencial del proceso, en lo que tiene
gue ver con la evolucion retorica, con las implicaciones de la estructura organizativa, con el
balance sobre el colectivo como agenciamiento de vinculos y con una evolucion interna del
organismo; que no coincide en ambos casos y entre tanto, deberia ser contrastada, pero para
lograrlo, primero habria que conocer cada experiencia como una totalidad, una mirada total
en tension que entienda sus categorias para ponerlas en juego con la experiencia analoga
de sistematizacion.

Antes de iniciar la sistematizacion presente vale la pena subrayar algunas cuestiones
sobre la metodologia de divulgacion del relato que se ha elegido. En primer lugar, es
necesario que el lector tenga siempre en mente que las narraciones han sido recuperadas en
un momento especifico de la vida de los agentes; entre tanto, su relato es un relato de una
actividad de la memoria que es una experiencia en si misma, y que ocurre al acto mismo de
Su enunciacion.

A diferencia de las escrituras objetivables de la historia, el texto del recuerdo conlleva
trabajar con un camulo importante de encuentros y desencuentros, de olvidos, de vacios y de
malentendidos; habla més de la subjetividad de los agentes y de sus estrategias de
ordenamiento del pasado que de hechos factuales (a los que, como es obvio, el mediador
recurre cuando es necesario, para dar guia al metarrelato). En todo caso, esos recuerdos
subjetivos son susceptibles de convertirse en memoria una vez se involucran en una
experiencia comun; lo que quiere decir que en la interfaz de la intersubjetividad mediada ha
surgido un nuevo macrorrelato que explica un corpus total y que sin embargo es un organismo
gue se asume imperfecto, organizador de partes en conflicto; de tal forma que, en nuevas
lecturas, sus partes pueden ser reorganizadas para inducir nuevas superaciones teorico-
analiticas.

Los mitos, imaginarios y representaciones nacen de un mundo colectivo que precede

a la experiencia narrada por los agentes (que prefigura sus ideas), se expresan en un
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momento concreto, atravesando lo particular en un catalogo de enunciaciones y formas de
enunciar especiales, y vuelven sobre el mundo para discutir la propia mirada. Esta dimensién
imaginaria de lo acontecido es el nucleo basico de lo que, de hecho, opera en los hechos
concebidos como pasado, pues, en Ultima instancia, cada sujeto del recuerdo de una red
colectiva es un mundo y la tensién entre estos mundos es una forma de expresion de la red
en su conjunto.

En segundo lugar, hay que explicitar que los sujetos de la investigacion, a pesar de la
relativa horizontalidad del proyecto La Ventana Indiscreta, cumplieron, por sus propias
capacidades o por determinados arreglos operativos ocurrentes en todo colectivo, diferentes
papeles en distintos momentos y en algunos casos oficiaron en un determinado rol diferencial
a lo largo de toda la experiencia. Por tanto, en el relato, algunos de los hechos narrados sélo
les atafien a unos agentes concretos, en otros una experiencia particular tiene mas
preponderancia que la de sus congéneres, por su facultad de evidenciar consideraciones
(tedricas, analiticas y técnicas) que se privilegiaron durante el proyecto y se privilegian ahora.
Todo esto bajo la premisa de que comprender un cuerpo colectivo implica asimilar que si bien
se trata de constituir una mirada universalizable (al tratar al sujeto de enunciacién como un
sujeto comun: La Ventana) éste es también un organismo diverso; es decir que los que lo
integran no son equivalentes entre si.

Finalmente, las secciones en las que se divide el relato de la experiencia no son la
temporalizacion de los momentos reales (si es que existe tal posibilidad fenoménica) del
proceso, sino que surge a partir de la segmentacién con la que los participantes estructuraron
la vivencia para dar una orden a la historia.

Es decir, de los fragmentos en los que se desglosé en su mente la experiencia.
Fragmentos que, curiosamente coinciden en todos los casos. Si se disociara de forma
relativamente factual el proyecto hablariamos de tres momentos: un momento laboratoristico-
investigativo, un momento laboratoristico-productivo y un momento de creacién de contenidos
audiovisuales con dos temporadas de emision. Sin embargo, para la experiencia como

imagineria agenciada, tal como fue narrada, el proceso tuvo siete: un momento previo a la
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realizacion (invisible para la mayoria y del que se especula su existencia por necesidad légico-
casual) en el que se disefia el proyecto en medio de marco institucional precedente, un
momento de vinculacion de los primeros participantes, una etapa laboratoristico-investigativa,
la creacion de la primera pieza (La Paz), un intento de organizar una estructura organizativa
y un formato mientras se iban produciendo nuevas piezas, el ingreso de nuevos participantes
(que en realidad ocurre paralelamente al anterior, pero se concibe separado), y un momento
imaginario (resultante méas de la evocacion del recuerdo uniendo experiencias transversales
gue fueron aumentando gradualmente mientras el proyecto decantaba) en el que se
estandariz6 una forma concreta de produccion.

El lector podr4 entender que muchos de estos acontecimientos ocurrieron, sin
embargo, desplegados en diferentes fases, que por momentos una fase estuvo superpuesta
a la siguiente, que el desarrollo de la visidn de los agentes fue estatuyéndose gradualmente,
que sus comportamientos variaron funcionalmente a las peripecias y que algunos hechos se
mezclan entre si. Sin embargo, se prefiere esta modalidad del relato porque es mas flexible
a la hora de comprender los sentidos de los acontecimientos (se privilegia el sentido sobre la

cronologia del hecho).
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1.1 La configuracién de la idea disruptiva

Esta primera etapa del proyecto cuenta el disefio del mismo, desde agosto hasta
diciembre de 2017. Se incluye dentro de la sistematizacion de experiencias por dos razones
singulares: porque José Hleap, quien lo esboz6 e impulsé desde sus inicios, hace parte de la
red; y ademas, porque se vuelve imprescindible volver a la fase para poder explicar aspectos
de las etapas posteriores en las que, como veremos, muchos de los elementos vinculados a
su disefio (la conceptualizacion matriz y la lbgica institucional) fueron comprendidos de forma
especifica por los integrantes y evolucionaron de forma progresiva.

En la mayoria de los casos, esta etapa se representa como un vacio consciente en el
recuerdo de los participantes. Refieren a ella por relacién l6gica de causalidad (fue necesario
gue ocurriera) pero no conocen a cabalidad los menesteres de la misma, salvo los conceptos
herederos de ella que fueron transmitidos por José Hleap cuando se incorporaron los
primeros miembros al laboratorio CREACOM que més adelante llevar4 a cabo La Ventana
Indiscreta; en esta primera distribucién de roles, los participantes, casi en su totalidad,
confiaron en las capacidades del director y en su conocimiento legitimado sobre los
pormenores del funcionamiento del entorno institucional en el que el proyecto naci6. Entre
tanto, la experiencia aqui consignada encadena especificamente al recuerdo de Hleap y sélo
en parte al de Julian Hernandez, quien, por su trayectoria en otros proyectos distintos con el
mismo director, fue involucrado en este, tal como él mismo relata, en un momento preliminar
al del resto de agentes.

Lo que caracteriza esta etapa, el contexto institucional en el que surge la propuesta
(del que los demas participan Unicamente a través de la fijacion de mitos heredados sobre la
institucion universitaria y el campo de las artes) y el disefio como tal de la misma, que es
expresion de una evolucién conceptual propia del desarrollo académico, profesional y
experiencial especificamente de José Hleap. De tal forma que, surge dentro de un mundo
modelado, “colectivo” a razén de responder a un universo social mas alla del individuo, pero

limitado por el cierre categorial relativo que delimita el director. Algo que no funciona
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necesariamente en desmedro de la dimensién transdisciplinar de CREACOM y La Ventana
pues este tipo de iniciativas son, en ocasiones, requeridas para la ejecucion (las ideas nacen
de un cuerpo colectivo o individual y luego ganan adeptos) y, ademas, porque por la forma
en la que el proyecto se confecciond, pudo ser reevaluada e incluso superada por los
miembros. Sin embargo, el conocimiento previo sobre el marco institucional (las estrategias
para soportarse en el mismo) no fue igualmente aprehendido por los participantes de etapas
posteriores, lo que, como veremos, jugara un papel determinante en la forma como acontecio
lo sucesivo.

Por otra parte, todo disefio conceptual exige, como es obvio, una experiencia previa
praxeolégica y formativa, que escapa, a razén de la vocacion del director, de las manos de
los participantes, no por ausencia de inteligencias adecuadas para tal finalidad, sino porque
éstos han devenido su propia experiencia formativa a partir de fines académicos y
profesionales diferenciales.

El capital cultural del director es la contestaciobn de sus inquietudes y de sus
experiencias formativas previas, una evolucion en el analisis y en el estudio que ha exigido,
como es natural, una comprension mayor del campo de las discusiones del marco conceptual
gue direcciona el proyecto. Empero, el modo especifico en que estas ideas fueron divulgadas
en la etapa posterior y reanalizadas por los participantes logr6 que se conformasen
acepciones divergentes alrededor de los mismos conceptos (que hasta donde sea posible
seran objeto de la presente sistematizacion) configuradas con sus propias vivencias
personales y con el cuerpo de los debates internos de La Ventana. Esa es su riqueza
fundamental como aporte para la academia. Con esto en mente trataremos en la
sistematizacion (a diferencia de los otros momentos) de explicar este desarrollo teérico en
aras de que sirva como herramienta para los tiempos futuros de La Ventana Indiscreta.

La idea afianza sus raices en una historia mucho mas larga que la experiencia
sistematizada. Surge de un proceso formativo propio de Hleap (reflejo sus propias inquietudes
académicas) de mas de 12 anos en el que “se trabajo una idea divergente de la gestion

cultural, comprendiendo los procesos estéticos y del arte como elementos que tienen una
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dimensién de gestacion”. Segun el relato de Hleap “todo artista se debe en sus origenes y en
la realizacion a estéticas colectivas a las que pertenece o con las que pelea. Como en la
redistribucion de lo sensible de Ranciére: una construccion cultural coman”. De ahi se elaboré
el concepto de gestacion cultural, para hacer frente a la gestion/administracion cultural; que
piensa la dimensién de lo cultural como elemento transversal y cotidiano, oponiéndose a la
representacion detenida de la cultura de la idea de gestion.

Esto coincide con transformaciones estéticas que abordan la forma en la que el arte
se manifiesta en una relacién cotidiana, como implica una serie de desarrollos tecnoldgicos,
y como se configura en el artista, y fundamentalmente, que no hay arte si no hay un vinculo
con una alteridad que da sentido a la obra. De este planteamiento surge ademas la primera
idea de publico que da impetu al proyecto.

Tal como se plantea desde la mirada de Hleap, el artista inicia sus practicas en medio
de un mundo cultural que lo precede, mundo cultural en el que se gestan dinamicas que no
restringen la idea de cultura a una especie de jerarquia en la construccion de productos
culturales llamados artisticos, sino que son experiencias cotidianas de elaboracién estética
de todos los entes relacionados con las obras; de ahi que para pensar la distribucion de lo
sensible sea necesario involucrar al pablico en la construccion de disrupciones estéticas que
transformen las experiencias del mismo tipo en el mundo que las ha antecedido.

Surgié entonces, un proyecto (antecedente necesario) para ayudar a la Alcaldia de
Cali a construir un plan de cultura. Segun Hleap, al llevar estas ideas a una de las reuniones,
la misma se convirtié en una pelea fuerte. “Se habia retomado un trabajo de Elias Sevilla, en
el que el arte era una de las formas, pero no era la forma, como decia la Facultad”. Esta idea
fue rechazada, por lo que pareciese entonces que “la facultad no tiene facultades” por no
existir un consenso al respecto. De ahi hace el impulso de intentar que la integralidad debe
dejar de ser “un nombre burocratico, y retomar una idea de los fundadores de la Facultad,
gue implicaba generar proyectos donde se interpelaban las disciplinas”.

Aqui se figura un primer esbozo del marco institucional que precede a la aparicion de

La Ventana Indiscreta. Se asegura que, pese a que la Facultad llevase a cabo insistentemente
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intentos de trabajos interdisciplinares, al interpelar las herencias conceptuadas de cultura y
al intentar operar sobre presupuestos categoriales mas abiertos (que hicieran posible la
integralidad misma), ocurren una serie de choques con la instituciébn (mas all4 de lo que
guisiesen sus representantes) universitaria y administrativa de la ciudad. La idea de
integralidad que pone en juego CREACOM se estructura como un marco operativo basado
en empujar proyectos transdisciplinares mas que en utilizar el rétulo “integralidad” para
justificar burocraticamente las actividades internas. Y esto es clave, pues al no existir una
materialidad sobre la cual poner en tension las disciplinas no existe tampoco una mirada
transdisciplinar sobre la transdisciplinariedad, sino definiciones formales compiladas en
hechos academicistas en la que terminan jugando negativamente los “egos” de quienes
dirigen las academias, aun con los mejores designios del caso; que tal como afirma Jorge
Caicedo, es uno de los mayores impedimentos para estos proyectos.

Hay una elaboracion conceptual interesante en este punto, pues pese a que la
transdisciplinariedad se conciba como un tipo de relacion de creacion de saber que aflora a
partir de un hecho transdisciplinar, como tal, la singularidad de su locus de enunciacion es un
componente desconocido, asi como las categorias de analisis que la desagregan y los
menesteres concretos de su realizacion. Veremos que, de alguna forma, lo transdisciplinar,
en el proyecto La Ventana Indiscreta, obliga a pensar en nombres plurales, las ideas de
transdisciplinariedad, que se ostenta inconscientemente de modos versionados en la
cognicién de los distintos participantes y que se materializa en lo estructural de la estructura
operativa. Segun Hleap, acontecieron también una serie de irrupciones creativas que
interrumpieron la secuencia l6gica de este entorno sometido a la quietud del enrocamiento
disciplinar:

“Empieza una interpelacion de estudiantes. En el movimiento
estudiantil del 2011 se generan act-ins. Unos estudiantes de la carrera
plantean la pregunta por el papel de los medios de la Universidad. Se inicia
un estudio sobre los medios masivos de la Universidad y coémo darles

sentido a esos medios, desde lo académico y lo social. Entonces no sélo
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medios, sociedad, academia sino qué papel juega la Facultad. Se desarrolla
un proyecto con una agenda de propuestas para empoderar a la universidad
en su relacion con el entorno, no so6lo como receptiva, sino como
repensando la docencia, investigacion, etc.

Sin embargo, el proyecto termina en una agenda que se presenta a
la direccién, llama la atencion, pero no pasa nada, salvo un comité de
programacion; pero se logré mostrar la necesidad de generar una politica
cultural de la universidad. Antes de La Ventana, surge un plan de construir
una politica cultural, que paralelamente se implementé con La Ventana”
(José Hleap).

En aras de responder a esta superacion del anquilosamiento institucional “se plantea
un proyecto de investigacion para la Universidad, para crear un laboratorio de investigacion
y al mismo tiempo un espacio mediatico para los medios y un elemento, la dimensién de las
redes sociales que aparecia desconectada para los estudiantes” (José Hleap). El primer
vinculo se hace con medios preexistentes de estudiantes, en los que contaban lo que no
contaban en el salén de clase. Hasta ahi no aparece la relacion con el arte, salvo el lugar de
lanzamiento, el interés es que esa relacidn estuviese organizada por un trabajo sobre
expresiones estéticas que conecte la tecnologia consagrada de comunicacion y las nuevas,
con los artistas y los publicos.

Entonces, la mediacion en los medios presentada en esta etapa de disefio trata de
desplazar las ideas formalistas que los limitan como espacios de difusion de contenidos
coordinados por un nucleo productivo; en cambio se piensa en espacios de mediacion que
estructuren el contenido mismo (Martin-Barbero, 2002), que actiien en correspondencia con
las tecnologias de los canales, registros y soportes; especificamente pensados para el acto
colaborativo con el publico de una experiencia estética. Por el momento no es del todo claro
cual es su uso, y es légico, porque el mismo s6lo puede surgir de lo que ocurra dentro del

laboratorio de creacion.



41

Al momento de formular estas inquietudes surgen las nuevas categorias del nexo
entre las preguntas estéticas de la propuesta de Hleap (respondiendo a las dinamicas
colectivas citadas) con los presupuestos transdisciplinares que persiguen. De ahi la
necesidad de maniobrar con una interpretacion de la idea de arte que responda a la discusién
tedrica del término, ligada a un momento concreto de su trayecto hermenéutico, a las
necesidades politicas subyacentes de abrir ambitos democratizadores de la estética y a las
potencialidades de un proyecto de gestacion que involucre las diferentes disciplinas
“artisticas” de la universidad. Para Hleap:

“El arte se comprende como experiencia, expresion y redistribucién
de lo sensible. En ninguna concepcion de lo que se trabajé habia una vision
instrumental de la mediacion estética. No es el arte para hacer tal cosa, sino
la practica estética en si misma con distintos niveles de elaboracién de la
experiencia”.

Para dar materialidad a los conceptos, Hleap decide recuperar la teoria de la
hermenéutica de Ricoeur (1987) en Tiempo y Narracién (conceptos que hacen parte de la
fundamentacion teérica del director pero que podrian ser acompafiados de conceptos
analogos de otras epistemes, como de hecho ocurrié). Se plantea entonces la triada que
habra de fundamentar la praxis de transdisciplinariedad, relacionalidad y politica del proyecto:
prefiguracion, configuracion y refiguracion:

“Tres conceptos utiles para comprender el nexo entre narracion y
temporalidad, es decir, la forma en que se procesa la relacién el tiempo y
con los mundos. Ante una obra no estamos con lo que dijo el autor, sino
ante una forma particular de la narrativa y es que nos expone a un mundo;
a elementos a y previos en el lenguaje o los lenguajes que nos figuran”.

Existe entonces un mundo previo: el mundo prefigurado. Un mundo de tensiones
colectivas, visibilidades y ausencias, en un punto concreto de su historia que anima a
multiples experiencias estéticas y conceptuales, del que surgen procesos de creacion que en

determinadas ocasiones se materializan en hechos u objetos. No hay pues una creacion
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desde la tabula rasa sino mimesis, desde la lectura que hace Ricoeur de Aristételes, como
construccion de mundo. Tal como indica Hleap:
“Hay una mimesis 1 que es el mundo prefigurado. Con ese lenguaje
configuramos un relato, una identidad narrativa construida por historias que
se van hilando como su identidad del autor. Esa articulacion es un trabajo
estético especifico, la poética de la vida cotidiana; pero en el arte hay una
segunda mimesis: la configuracion. Configura un relato a partir de lo
prefigurado, con ciertos lenguajes, asociaciones, conceptos comunes”.

Esta es la llave de la nocién de publico que CREACOM pone en juego, pues, el
espectador, haciendo parte de un corpus social que integra el mundo prefigurado, una vez su
agencia compleja logra manifestarse en la configuracién de un agente estético individual, al
recibirla nuevamente opera analitica y estéticamente frente a la misma: “el escucha asocia,
analiza, valora. Y eso refigura el producto”.

Esto quiere decir que aun cuando actlie de forma invisible, el publico es parte del arte
desde el punto de vista de la experiencia estética; pues el hecho artistico se concreta en el
cuerpo de quien lo experiencia. Desde el comienzo es integrante de la obra misma, sin
embargo, la puesta en comun varia segun cémo se involucre dentro de la obra reproducida
como tal. Ante el hecho refigurado, la respuesta de quien especta vuelve a constituir un
mundo, de forma dialéctica, que es fructifero para nuevas configuraciones; esto puede
conducir a nuevos artistas individuales que tramiten este nuevo mundo; o, como persiguié La
Ventana Indiscreta a la muestra de la refiguracion del espectador dentro del objeto estético
como tal.

Todo esto es posible es a través de la intervencién de la vision del pablico dentro del
formato y no Unicamente como retroalimentacion discursiva en el contenido, o como
recopilacién de impresiones luego de la emision. Es decir que desde sus inicios CREACOM
plantea intervenir sus piezas ingresando, en la figura de las mismas, las refiguraciones de su

publico; pues:
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“Todo parte de un concepto tan plastico como el de ‘“figura”. El
vinculo con los publicos y el arte estd en esa plasticidad. Todas son
elaboraciones figurativas, trabajos plasticos sobre una materialidad. Ese
seria el eje productivo de la Ventana Indiscreta. No es un trabajo verbo-
discursivo sobre el arte, ni en los medios, sino en el trio atravesado por la
figuracién: todo es un acto creativo. Ese concepto se hace clave y abarca
el conjunto de la experiencia del arte”.

Esta triada conceptual de la fundamentacién del programa es lo que guia la
construccion de las piezas (0 asi se espera que ocurra): la constituciéon de un formato que
permita, a través de los usos tecnoldgicos disponibles, irrumpir en la distribucion de lo
sensible al involucrar experiencias estéticas del publico dentro de los objetos y sucesivamente
con las obras subsiguientes del proyecto que evolucionarian de forma gradual a las
revaloraciones del espectador, ya no sélo sobre el contenido sino sobre el formato en
concreto. Asi, se piensan las piezas como resultantes de una refiguracion y a las nuevas

configuraciones en la misma légica.

Refiguracion

Mundo Prefigurado B Configuracion del artista

Agente Publico

Figura 1. Relacionalidad, figuracion y experiencia estética. Planteamiento.

Pero ademas, la conceptualizacion planteada permite pensar también al proyecto
mismo en un circuito permanente de prefiguracion, configuracion y refiguracion (del que la

presente sistematizacion hace parte) y como tal ofrece una perspectiva dinamica de la
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dimensién transdisciplinar pues no s6lo radicaria en la intervencion de las diferentes
disciplinas a través de los participantes que las representan sino en una evolucién gradual
(una formacién acaso) de una mirada transdisciplinar colectiva y de una mirada
transdisciplinar en los sujetos que se van educando mediante la intervencion de su mirada

(refigurada también) en las piezas.
Reconfiguracion de CREACOM

Pieza 1 Pieza 2

Reelaboracién del formato
Formato \ Formato

Mundo Prefigurado Configuracion Refiguracion Prefiguracion

Reelaboracion del concepto

Mirada
Transdisciplinar

i A Pablico ;
sente Fub co:: Transformacion de la mirada de la Ventana

Figura 2. Funcionamiento de la red, planteamiento.

Por supuesto, y pensando en los objetivos éticos del presente trabajo, esta es una
posible estructuracion de una practica transdisciplinar y de los conceptos que la permitieron,
hay, como es obvio, infinidad de posibilidades teéricas, categoriales y epistémicas que
pueden constituir practicas similares. Cada una con sus propias derivas, tensiones y nucleos
de problematizacion; pues, desde este momento ya eran visibles limitaciones técnicas (el
alcance de los medios), de configuracién de piezas (la necesidad de construir dispositivos de
enunciacion abiertos en marcos de produccién y distribucion clausurados) y el juego
estratégico en medio de herencias institucionales que privan los alcances creativos de todo

proyecto.



45

1.2 El nacimiento de lavoz comun

Es tal el alcance del nucleo conceptual del proyecto que aqui podemos interpretar las
categorias planteadas y extrapolarlas a la experiencia de La Ventana Indiscreta. Considerar
como primera prefiguracion el contexto institucional e histérico previo al surgimiento de la que
se articula una configuracion concreta, situada en un lugar de enunciacion individual, que
organiza un proyecto partiendo de una configuracion conceptual concreta, derivada una
especifica escuela de pensamiento y sostenida en el conocimiento del director. Una vez
configurado requirié establecerse como praxis comun, lo que exigio la existencia de un cuerpo
colectivo, de diferentes disciplinas, que recogiera el planteamiento y lo refigurase para darle
entidad. Esto implicaria refigurar los conceptos, los objetivos y la estrategia en un encuadre
institucional dado.

Como veremos, todo ello ocurrié de forma relativa. Los conceptos se reorganizaron
dentro de su propio marco categorial, y se imaginaron de una forma singular dentro de cada
agente, lo que no significa ningln problema mientras el locus de sentido del proyecto y sus
materialidades continden siendo comunes (operando como un organismo en tensién). Los
objetivos se afinaron en estrategias operativas cotejadas de acuerdo con un marco
institucional que fue limitando progresivamente sus alcances, pero el conocimiento sobre la
forma de sobrevivir en un entorno de validacion instituido no fue transmitido y hasta cierto

punto continué oficiando como un mito.

L T .
. .

: | Red conceptual
Red conceptual Produccion b

Figura 3. Evolucion conceptual CREACOM. Planteamiento

La incorporacién de los participantes del proyecto se hizo haciendo uso de la red

personal y profesional de José Hleap. Esta etapa ocurrid aproximadamente entre octubre y
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diciembre de 2017 y la vinculacion formal de los mismos entre agosto de 2017 y febrero de
2018. En principio, tal como relata Julian Hernandez, fue llamado a colaborar en el proyecto,
debido a que él en particular habia trabajado en otros previos con el director.
“Como ya habiamos trabajado juntos en formulacién de proyectos en

grupos de investigacion con COLCIENCIAS, dijo Hleap que me necesitaba para
gue me coordines y me asistas, es un proyecto que te puede interesar mucho
porque vamos a trabajar por fuera de esos proyectos que habia establecido la
alcaldia que por la vinculacién interinstitucional teniamos menos control, es un
proyecto como los que querias hacer hace rato. Hleap fuera de todo ha sido
importante para mi carrera, si pudiera tener un titulo por la experiencia que he
tenido con José, tendria mi maestria”.

Hleap fue proponiendo incorporar diferentes estudiantes de la Universidad de Valle
gue, a razén de las inquietudes que logré observar en ellos (en algunas clases dictadas por
el profesor a las que asistian), de colaboraciones previas y de sus trayectorias académico-
investigativa (en el caso del profesor Jorge Caicedo):

“En el marco de esa funcién como profesor nombrado, al iniciarse el
proyecto La Ventana Indiscreta, el profesor José Hleap me invita a participar
como coinvestigador; en un primer momento se pens6 de una manera, por
llamarlo asi, nominal, porque en la Universidad hay un sistema en el que,
en estos sistemas de estimulos, para la investigacion y la produccion, si un
docente pasa un proyecto, se le da un monto especifico, pero si se unen
dos docentes nombrados, y aparecen las figuras de investigador y
coinvestigador, la Universidad da el doble”

Con respecto al resto, Hleap realiza el reclutamiento segln su observacion de las
inquietudes de los estudiantes, utiliza el término "inquieto" para hablar del afuera de las
I6gicas estrictamente profesionales de las disciplinas. Tal como relata Maria Victoria

Espinosa:



47

“Yo estaba en ese tiempo viendo Proyectos Il y por el trabajo que
habia presentado que era un poquito como enfocado hacia los espacios que
se daban para el arte, entonces el profesor me hablé del proyecto y me
pregunté si estaba interesada. Me dijo que era sobre la experiencia del arte
desde los publicos, pero que por el trabajo que habia presentado me dijo
que fuera a la reunion”.

De acuerdo con estas narraciones, se evidencia que la afiliacion se oficio por razones
referentes a los elementos adyacentes de las practicas disciplinares, gustos alternativos, o
interés especifico en un area de la comunicacién y el arte (en su vinculo).

“Entré al proyecto porque mi compafiero Jorge me llamé, parece que
estaban interesados en que una persona de Artes Visuales participara
dentro del proyecto y un amigo en comun le hablé sobre mi participacion en
el Uniarcade, que es una actividad cultural que busca reunir las disciplinas
artisticas alrededor de los videojuegos, como tematica central, y las
disciplinas como pintura, masica, incluso se ha hecho cosplay que es
también lo performativo” (Felipe Zabala).

Aun cuando Hleap afirma que hubiera deseado hacer una convocatoria mas
estructurada y menos restringida a la rubrica de “monitoria” (la figura institucional que lo
estatuye) era necesario iniciar por ahi. Segun sefiala Hernandez se requeria que hubiera al
menos dos estudiantes de semestres avanzados, para trabajar dentro de la tipologia de
Semillero (por ser el que empieza proceso de investigacion y tiene mas responsabilidad en la
aplicacion de conceptos). Este es el primer condicionamiento burocratico pues al plantear el
semillero se comprometerian a mas cosas y tendrian que oficiar mas agentes para cumplir
con sus trabajos y articulos de investigacion.

Estos participantes fueron proponiendo a su vez a otros nuevos, que estuviesen
interesados en esta clase de ejercicios, 0 que, por su historia, la disciplina de sus estudios o
su participacion en colectivos de arte, parecieran colisionar con los objetivos que el taller se

proponia:



48

“Habia trabajado en un proyecto antes en el que estaba involucrado
Julidn, pero simplemente un dia me llamo y me pregunto si queria trabajar
en la ventana y eso fue todo, necesitaba la monitoria (...) sobre el cargo de
productora de campo habia trabajado para eventos de Cinespacio, del
festival de cine, y en pequefos rodajes, pero no habia trabajado para una
serie televisiva. Y en el cargo de asistente de edicion ya tenia experiencia
porque habia trabajado realizando algunos productos de uso
gubernamental y como para otros colectivos e instituciones” (Natalia
Casas).

La clave de este momento son las redes institucionales y semi-institucionales en las
gue estaban incorporados los agentes impulsadores de la propuesta. Es decir, del papel que
ocupaban con relacion a un campo, llamado de forma general, del arte. Esto quiere decir que,
en esta fase, el proyecto no se ciiid a criterios prestablecidos de composicion de lugar de
enunciacion; al contrario, fue un mecanismo flexible, abierto a quienes demostrasen algun
interés. Mas que por comprension total del proyecto (como explicitamente manifiestan los
participantes en su relato) lo que genero confianza en el trabajo fue un cierto capital simbdlico
acumulado por parte del director que introdujo credibilidad a la iniciativa:

“En un principio, me vincula el solo hecho de pensar en José, José
Hleap fue mi profe en mi época de estudiante. Ahora somos colegas.
Siempre lo he respetado mucho como académico, como investigador y
sobre todo porque es un personaje que no solo hace teoria, sino que
también hace intervencion, y esa es la linea mia dentro de la escuela. Mas
la intervencion que la teoria.

Entonces en un primer momento, cuando él me hace la propuesta,
me interesa porque sé que él va por esos caminos, pero también sé que él
es alguien que trabaja mucho lo tedrico, y la primera presentacion que me
hace un poco del proyecto, era como pensada en esto del lenguaje del arte

y la manera de apreciar el arte, entonces yo decia "esto puede ser una cosa
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muy etérea, mas de corte filosoéfico, tedrico" pero igual yo estaba ahi por
ese compromiso con el profe” (Jorge Caicedo).

Asi, pese a que la vinculacion fue mas o menos contingente, se aprovecharon los
intereses (incluso inconscientes) de personas que ya portaban inquietudes alrededor de una
idea cismatica del arte:

“Al principio si tenia expectativas de aprender porque nunca habia

hecho produccion de campo méas de uno o dos dias en eventos aislados.
Me parecia chévere saber cdmo funcionaba el canal, la emisora. Cudles
eran los procedimientos para llevar un programa a la pantalla, me gustaba
mucho que el programa fuera acerca del arte, sobre todo muchas veces
sobre de expresiones populares del arte” (Natalia Casas).

Esto es claro cuando se pone atencion a las trayectorias previas de cada uno,
matizado en aspectos como los que afirma Julian Hernandez en los que “lo profesional hace
parte de lo personal”. En sus relatos manifiestan haber participado en otros colectivos que,
con ausencia de un marco institucional que los validase, no encontraban un direccionamiento
serio. Algunos de ellos vieron en el proyecto la oportunidad de materializar inquietudes
nebulosas o de ahondar en sus perspectivas para retroalimentar los proyectos personales al
borde de la experiencia de La Ventana. En otros casos, la confianza en el impacto en la
Academia de trabajos con alto componente investigativo y de una cierta densidad conceptual,
jugaron un papel benéfico:

“Al principio, fue una cosa mas estratégica, sin embargo cuando
empiezo a hablar con José y a (él) contarme el proyecto, admito que no lo
entendi, no entendi muy bien lo que él queria hacer, sonaba un poco extrafio
esto de la refiguracion, muy en el tono de Ricoeur y esos textos hacia mucho
rato yo los habia leido en la maestria y no los tenia muy presentes, pero
luego cuando ya empiezo a conocer y a asistir a las primeras reuniones, me
encarreto con el rollo y ya deja de ser algo nominal y entonces me meto de

lleno como coinvestigador.
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Un poco resumiendo, mi ingreso fue medio accidental, una
conveniencia en un momento dado, ya después me encanta el proyecto,
cuando ya lo entiendo en toda su dimensién y entro a fungir como
coinvestigador” (Jorge Caicedo).

Es posible concluir es que el espacio que se creaba fue un lugar de convergencia de
trayectos previos de cada persona, con respecto a inquietudes que respondian a un contexto
histérico-social (y en relacion al campo) compartido.

En la mayoria de los casos el proyecto se representa como una necesidad vinculada
a la potencialidad de CREACOM y La Ventana Indiscreta de superar cierto entorno que se
percibe como anquilosado en experiencias atavicas o extremadamente elitistas. Asi, se pudo
encauzar estas diferentes consideraciones individuales y componer una mirada en conjunto
gue las ligara en una misma articulacién. Lo que no quiere decir que fuese la Unica posible;
de ser otros los participantes probablemente hubiesen salido a la luz otro tipo de
preocupaciones responsivas del mismo ambito artistico; lo que implica que la composicion de
lugar fue una realidad contingente abierta permanentemente a alteraciones nuevas.

El colectivo manifiesta que en esta etapa lo que tuvo papel preponderante fue el deseo
de nutrir su propia trayectoria, lo que adhirié a su subjetividad cierto sentido de pertenencia
que, segun elaboran, se hubiera visto afectado por otro tipo de afiliacion mas
profesionalizada. Aun cuando, en su propio relato, se evidencia un cierto temor sobre el rol
gue habrian de cumplir en el proyecto, miedo sobre sus propias capacidades y sobre la
densidad del abordaje conceptual que les fue introducido, comprenden que es precisamente
esta expectativa y vértigo, lo que hace que el proyecto sirva para alimentar y vigorizar sus
preceptos precedentes, en tanto les ayudd conocer algo novedoso; y con relacion a la
promesa de produccién de contenidos, la idea que conecta sus intereses es la de materializar
en los productos algunas de sus propias prerrogativas personales (un ambito en el que
pueden propulsar sus ambiciones creativas):

“En cuanto a lo del sentido de pertenencia, y es que la tematica del

proyecto me cautivo, porque estdbamos discutiendo temas que a mi me
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interesaban que son interaccidon con publicos, nuevas tecnologias y la
bdsqueda siempre de como el arte participa en estos escenarios” (Felipe
Zabala).

Jorge Caicedo afirma que:

“La primera impresién con el proyecto, yo sentia que era mas como
una inquietud académica de revisar las formas como se trabajaba la
expresion o la difusion o divulgacion comunicacional del arte. Como que era
un ejercicio muy en ese orden de la indagacion, pero mas académicay que
de pronto al final lo que ibamos a hacer era un texto muy profundo donde
plantedbamos la caracterizacion de esos modos de mostrar el arte y de oirlo
y de verlo, y de pronto ibamos a hacer unos acercamientos o unos insumos
para empezar a pensarse las formas de hacerlo.

Entonces me parecia que era un proyecto importante, interesante,
pero hasta ahi no lo veia trascendente porque veia que se iba a quedar muy
en el plano de lo ideal, de la apuesta mas tedrica, de plantear unas
posibilidades para que después en un segundo, 0 quinto proceso inclusive
otro equipo lo pudiera materializar”.

Asi mismo, dan poca importancia al presunto requisito de haber pertenecido con
anterioridad, a proyectos de este tipo (algo que se valoraria en un tipo de vinculacion mas
burocratica) sino precisamente al hecho de no haberlo ejercido. De alguna forma, en La
Ventana se evidencia un marco previo abierto, flexible, sin total estructuracion, que es
situacion Optima para que los sujetos perseveren dispuestos a expandirlo con innovaciones
y a entroncarse afectivamente. En este punto, la falta de experiencia o pericia lejos de cumplir
una funcién destructora, es una garantia de posibilidad.

Una vez identificados los agentes que habrian de dar movimiento al proyecto, se
procedié a reunirse con Hleap o con los primeros participantes, informalmente (salvo en el
caso de Hernandez, quien tuvo acceso a los contenidos del documento matriz y la posibilidad

de retroalimentar la etapa previa desde el génesis de su vinculacion). El hecho de que
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ocurriese asi condujo a que, tal como afirman todos, las categorias analiticas, l0s objetivos
del proyecto y su logica operativa, no fueron aprehendidas de inmediato, sino que se
manifiestan en su imaginario como una densidad compleja que esperaban comprender una
vez se pusiera en marcha el proyecto. Imaginarios opuestos que representan La Ventana
como un “proyecto para la creacion de un formato o para la renovacion de uno ya existente”,
como un “ejercicio para la renovacion del Canal Universitario”, como un “proyecto
transdisciplinar’, como una experiencia para el trabajo del “arte con publicos” o como un
“proyecto de investigacion de nuevas practicas artisticas”. Este ultimo es el mas repetido en
los relatos; de ahi que cuando La Ventana inici6 su fase de produccion de contenidos
audiovisuales, muchos sintieran que habia perdido algo de su propia naturaleza.

Esta circunstancia, en la experiencia de los agentes, simboliza la transdisciplinariedad
es un tipo de composicion de lugar con la facultad de tripular rupturas dentro del campo
artistico: como contra-disciplinariedad o in-disciplinariedad; como sefiala Hernandez “era una
oportunidad de creacion de un colectivo para repensar el arte, para crear un grupo del que
pudieran surgir proyectos mas pertinentes al arte”. Es decir que, se piensa, que la mirada
colectiva de ahi derivada permitiria romper tradiciones heredadas y nutrir las propias 6pticas
para advertir posibilidades de creacion que de forma individual y disciplinar hubiese sido
imposible:

“También me ha gustado mucho el grafiti y el arte urbano y he salido
a hacer grafiti y arte urbano entonces muchos de mis referentes fueron
direccionados hacia productos que se tomaron la calle, que se apropiaron
de los espacios publicos porque el tema de cierta forma yo lo venia
trabajando desde ahi, como la capacidad de las personas de reflexionar a
partir de lo que se ve en la calle pintado. Que puede gque sean ideas que
estan en contra de lo que algunos piensan, pero al estar en una pared se
reflexiona el hecho de que hay alguien o un grupo de personas que estan

en la ciudad y piensan de cierta forma.
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Esa comunicacion callejera me parecia una buena interaccién con

el publico y muy interesante explorar el proyecto desde esa mirada: lo

interesante que es que la gente de a pie participe del proyecto sin ningun

tipo de preparacién previa, sino que se topara con lo que fuésemos a hacer

y desde ahi sacara sus propias conclusiones. Algo importante ahi era

cambiar la idea de que el arte es para ciertas personas o que solo lo pueden

entender o sentir ciertas personas. Cualquiera sin saber de nada podria

tener una interpretacién muy acertada y creo que esa reaccién mas genuina

era lo que estdbamos buscando y eso me llamé6 mucho la atencién dentro

de todo el esquema dentro de las tematicas” (Felipe Zabala).

Lo que implica que la transdisciplinariedad se figura como una forma abstracta ligada
a una experiencia concreta (cada disciplina estructura una vision especifica del concepto)
capaz de transformar la creacion y su ideacidon misma, al ponerla en acto y a consideracion
de los demas agentes. Ahora bien, los criterios de formacion del agenciamiento
transdisciplinar no consistieron en reclutar integrantes de cada disciplina, ni por criterios de
segmentacion de area dirigidos a establecer personas en roles, de acuerdo con su nivel de
manejo de las pericias requeridas por el proyecto. Alin no hay especializacion de funciones
y, por el contrario, se plantean las mismas como colectivas, adscritas a todos por igual. Es
decir que el lugar de enunciacién no se propone como la suma de varias miradas sino como
una sola mirada coman que fagocita varias dimensiones del saber. Finalmente, hasta el
momento, las practicas son iniciativas voluntariosas, dependientes del brio individual. Algo

I6gico pues aun es pronto para definir funciones y no hay actividades qué estandarizar.
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1.3 El laboratorio contra-disciplinar

Desde su origen el proyecto se planted trabajar desde dos rutas criticas distintas, por
el momento desestructuradas, que se encadenan entre si. Una analitico-experimental que
fundamenta el corpus macro del colectivo, desde el que, a partir de una extensa discusién de
referentes, conceptos y estrategias, surgirian propuestas que provocarian un salto cualitativo
a una segunda dimension de tipo motriz (en términos del desarrollo de contenido). Es decir
gue, como tal, el cuerpo real es el laboratorio CREACOM, del que La Ventana Indiscreta es
la primera iniciativa de produccion.

Ahora bien, esto no debe conducir al equivoco de considerar la dimension analitica
como auténoma de la dimensién productivista, ni como dos momentos distintos de un mismo
itinerario. De las bases conceptuales se deduce la existencia de una concepcién de la
productividad como un modelo de expansidon conceptual a través de la materia (de las piezas
producidas) y a la dimensién analitica como una pauta de puesta en comun de elaboraciones
gue se actualiza en el dispositivo audiovisual. Produccién, analisis, critica, desarrollo
conceptual y ejercicio de creacion de contenidos, son diferentes aspectos de un mismo hecho
material situado. De tal forma que los objetos son conceptos materializados y los conceptos
son objetos experienciados. Por lo que, si la pauta teorética del trabajo se vuelve hecho en la
tarea de incorporar las precepciones del publico en las piezas (ain no es claro cémo) y en
hacer operar la transversalidad a través de las elucubraciones conceptuales que los guian;
entonces la triada de la figuracién debia pensarse en cada momento como una situacion
transversal, al igual que las ideas madre y la autorreflexion del proceso en su conjunto. De tal
manera que cada pieza y cada etapa, seria el sustrato desde el cual construir la siguiente
respectivamente, una vez recuperadas las miradas del publico y transformada la perspectiva
de los miembros.

La magnitud de la complejidad de esta configuracion se matizaria en determinados
cierres que provoca la productividad misma; asi, pese a que el laboratorio tuviera una laxitud

amplia a la hora de reelaborar sus concepciones, estas estarian limitadas, en cada momento,
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por los criterios que darian identidad a cada subproyecto ejecutado (como La Ventana). Por
ejemplo, pese a que se pudiera plantear en multiplicidad de agencias, retéricas y tratamientos
técnicos en la prefiguracion analitica, una vez arrancase una modalidad de producto (con
identidad formal propia y con sus requisitos diferenciales), o se decidiera al menos, el
espectro de las propuestas encontraria su propio circulo de cierre, en la busqueda de que la
serie de productos de cada subproducto fueran coherentes entre si.

Debido a que, para el momento, no existia ningun producto ya desarrollado por el
laboratorio sobre el cual refigurar las practicas, fue necesario partir del mundo prefigurado
socialmente, y lo configurado en la especifica red conceptual introducida por Hleap; a la
espera de que, con las perspectivas disciplinares de los agentes que la introyectaran, las
experiencias surgidas de la produccion de piezas que ocurriria mas adelante y las miradas
del publico que se compilarian en cada circunstancia, los conceptos y las ideaciones,
crecerian en grado. Esta es la razéon por la que el primer momento de CREACOM es
fundamentalmente una investigacion de referentes teoricos y artisticos y una relaboracion
conceptual de los ejes del planteamiento. En otras palabras, no es “la etapa investigativa de
La Ventana Indiscreta” sino la primera de sus refiguraciones que, para propdsitos operativos,
se diferencia de las anteriores por trabajar de forma analitica; es decir que como tal, esta
etapa no terminaba de tajo sino que debia continuar operando en los intersticios de forma
analitico-material en las etapas siguientes (en un primer momento por el corte que marcase

cada “propuesta” de CREACOM, y luego refigurada como antecedente de la siguiente).

E1 E2 E3?

INVESTIGACION |CREACION

CREACOM
Pref -Conf - Ref Conf - Ref - Pref - Conf - Ref
Referentes Concepto Objeto Concepto

EXPERIMENTACION

Figura 4. Refiguracion de CREACOM. Idea inicial.6

% En la imagen, la E representa a la Etapa del proyecto, analitica-laboratoristica, operativa y la que segun el
planteamiento surge como reconstruccién de lo operativo.
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Se parte entonces esta etapa de CREACOM, desde agosto de 2017 hasta enero de
2018. En este punto se plantea una ldgica operativa con vocacion de estandarizacion. Una
serie de reuniones semanales direccionadas, en principio, a aclarar y reelaborar los ejes
fundantes: la triada de la figuracion, la relacionalidad, el arte como experiencia estética y
situada, los medios como mediaciones, y el uso de nuevas tecnologias (no las llamadas TICs,
ahora tradicionales, sino tecnologias innovadoras de comunicacién). A su vez, estos
conceptos debian ser puestos a deliberacion del laboratorio y redirigidos a la construccién de
una propuesta especifica; es decir, a una realizacion objetual. Por lo anterior, fue necesario
que los participantes llevaran propuestas y referentes que situasen el proyecto en dos
sentidos (que se relatard mas adelante): hacia un fin objetual y hacia la transformacién de las
ideas; toda vez que eran concretadas en situacion factica.

Los agentes actian como receptores y en tanto tal se relacionan de forma particular
con esas ideas. Julian manifiesta que:

“Ya de por si la propuesta de Hleap era una propuesta muy
completa, habia recogido informacion real que le servia para plantear un
proyecto pertinente. Encontrabamos proyectos que no lo eran tanto para
el campo de investigacion. Y era muy dificil hacer ver a los directores que
no lo era. Pero también no se podia hacer un ejercicio demasiado
elaborado, habia que trabajar cosas puntuales y no podia discutir
muchos conceptos

Ademas, yo entiendo a Jorge cuando decia que al principio no
podia entender el proyecto, era un proyecto complejo y para los que
llegaron al final todavia mas”.

No hay un registro ni explicitaciébn en el discurso de la particularidad de las
elaboraciones personales; sin embargo, como veremos en las fases operativas, estas se
hacen visibles si se abstraen de la forma como se llevaron cabo los procesos y si se

evidencian en las elecciones formales de las piezas construidas.
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Esto supone una cierta jerarquia en la relaciéon entre los actuantes, pues hay una
direccion del flujo de la mediacién de los conceptos y un diferencial del background de la
discusion epistémico-filosofica de la que surgen. “Como en todas las reuniones estaba el
profesor que coordinaba el proyecto, entonces también habia como un tipo de mediador
cuando estabamos todos en la reunién” (Maria Victoria Espinosa). Hleap opera como el
nacleo desde que se tensan y se ponen en comun, mientras que los demas participantes las
tramitan en lo privado. Matizada esta separacion de la modalidad del dispositivo discursivo,
con un recurso eficiente de retroalimentacion y con el planteamiento modulable de las ideas,
tal como argumenta Julian Hernandez; lo que conduce a pensar que cuando aquellos tuvieran
mejor manejo de las mismas podrian replantearlas para el proyecto.

Los diferentes acercamientos o abordajes epistémicos de las ideas de arte,
integralidad, mediacion y transdisciplinariedad son entonces, el efecto de una relacion
dialéctica entre el entendimiento (semi-disciplinar) del individuo en mixtura con las visiones
de sus compafieros con los efectos transformadores del saber que oficia el &mbito dial6gico
de la puesta en comun.

Por esta razon Julian Hernandez define que las definiciones

“Si bien son herramientas validas para la realizacion, entre mas se
define més se crea conflictos, no deben ser una camisa de fuerza de la que
no se puede salir. Eso era muy interesante, a pesar de ser un proyecto de
investigacion era experimental. Demarcaban unos objetivos iniciales pero el
proyecto era experimental. Es un proceso mental y tal vez es lo mas
interesante incluso en los conflictos que tuvimos. Un proceso a
compaginarnos en diferentes facetas a un cuerpo que era colectivo”.

Los participantes relatan que de una situacion de restriccion autoimpuesta de
participar activamente, a razon del temor de que sus intervenciones no estuviesen a la altura
de las necesidades, de la que poco a poco se fue consolidando una cierta seguridad en sus
planteamientos, toda vez que comienzan a verlos incluidos en la interfaz colectiva del saber;

lo que se introyecta como un cierto sentido de pertenencia que se manifiesta en una voluntad
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entusiasta de continuar trabajando: “El equipo de trabajo al principio era muy callado, al
principio era mas receptivo que propositivo, hasta que empezamos a dar nuestras propuestas
para saber qué tipo de obra ibamos atraer, ahi fue donde cada uno desde su disciplina aporto
opiniones muy claves” (Felipe Zabala). Esto de alguna forma da cuenta de una privativa
dependencia de la voluntad emocional, ain no hay una estandarizacién que permita que el
impulso se sostenga:
“En este primer momento, siento que, aunque no estabamos

estrictamente organizados, si habia algo mas de control de las cosas que

se hacian y pues de las tareas como tal, ya que éramos muchas menos

personas, entonces se hacia mucho mas facil coordinar un grupo pequefio”

(Maria Victoria Espinosa).

Ahora bien, desde el punto de vista del imaginario, el hecho de percibir que el cuerpo
tedrico y simbdlico de cada uno se manifestase en el cuerpo general, contribuyd, por ejemplo,
a que esta etapa se considerase como “la mas feliz’, la mas interesante y la mas
enriquecedora (incluso, una a la que desearian volver). Asi mismo, la imperiosa voluntad de
luchar en contravia de conceptos heredados ayudd a desdibujar los cierres disciplinares;
aspecto que coadyuvOé a que los subyacentes tedrico-analiticos no se valoraran en la
discusién desde la validacion jerarquica de los discursos legitimos de la institucionalidad, sino
por su nivel de eficiencia y por la gama de sus recursos creativos.

Y esto ultimo también, gracias al aprendizaje sostenido que vivieron; pues, como se
dijo en la etapa anterior, este fue uno de los nlcleos sensitivos que los impulsaron en principio
a formar parte de la red. Esta modalidad de trabajo continGia siendo voluntariosa, como en las
etapas previas, empero, sistematizada dicha en la creacion entusiasta de herramientas de
trabajo; sin embargo, no hay acuerdo consciente en los relatos de la necesidad de conservar
a largo plazo, y de crear fractales de operacion dispuestos a tal fin, las variables que
permitieron que los participantes quisieran continuar trabajando en el proyecto; es decir, que

el impulso voluntarioso se sostuviera en el tiempo como vértigo creativo:



“Cuando empiezo a asistir a las primeras reuniones me doy cuenta
que el proyecto tenia esas tres grandes etapas, habia una etapa conceptual
muy fuerte de discusion conceptual, pero también habia una etapa de
investigacion porque ibamos a indagar discursos, ibamos a ver los modos
de cémo se habia pensado y planteado el arte en otros campos, y ese
ejercicio de analizar discursos y analizar formatos también me llamaba
mucho la atencion, pero al final también cuando me dice que hay un reto de
produccién, que es pensarse la experimentacion sonora y audiovisual a
largo plazo, eso va muy de la mano de lo que yo vengo haciendo en mi taller
de radio como profesor.

Yo hace muchos afios cuando ingreso al taller de radio como
nombrado, comienzo haciendo periodismo radiofénico tradicional, pero
frente a lo que venia haciendo otro profe, como Patifio, que venia haciendo
experimentacion, empiezo a hacer experimentacion sonora y me encarreto
mas en la experimentacion.

Hoy mi taller tiene un alto contenido de experimentacion sonora,
mas que de produccion y de periodismo, entonces saber que el proyecto
estaba como en esa linea de seguir buscando modos distintos
transformadores de trabajar, en el caso mio, la experimentacién sonora, lo
Vi como un espacio para materializar muchas de esas cosas que yo venia
haciendo en el taller y que a veces algunos de los estudiantes le preguntan
auno "¢Bueno y estos paisajes sonoros como para qué y muy bueno y todo,
pero eso qué utilidad tiene?"

Tiene muchas utilidades, aqui en el medio de pronto no, y esta
experiencia con José era un espacio interesante para hacer esa radio
distinta que uno viene hace rato apostandole en las clases y en los cursos,
por eso dije que esta era la confluencia de lo que uno siempre ha querido

hacer, experimentando con los paisajes, con la sinestesia, con todas esas
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cosas que nos inventamos en el taller, y aqui hay una manera concreta de
meterlas y poder hacerlas y pensarlas.

Entonces desde ahi ya no era un favor el que estaba haciendo, ya
no estoy cumpliendo, quiero meterle la mano porque entendi la necesidad
del proyecto ya central, lo que queria hacer José y el grupo de jévenes que
estaban en ese momento ya camellando, y porque vi también que ahi se
iban a coronar muchas de las cosas que yo vengo hace rato investigando y
produciendo” (Jorge Caicedo).

En el laboratorio investigativo en marcha se desplaza la figura de Hleap del solio
vertical y se le ubica en el centro. Esto generd una cierta sensacion de desaparicion de las
jerarquias y de horizontalidad en la red; misma que se valora como componente esencial de
lo transdisciplinar. Lo que explica que en etapas posteriores haya una queja permanente
sobre la progresiva verticalizacion del proyecto. La estructura horizontal implica que la
trayectoria previa de los participantes es importante Gnicamente como sustrato del desarrollo
factico de la discusion; sin embargo, algunos agentes mantuvieron, aun sin expresarlo, la
expectativa de reclamar un rol de jefatura a razén de su proyecto de vida o de su nivel de
manejo de pericias de coordinacion.

A nivel general, se evidencia una forma de comprender la transdisciplinariedad
enrevesada. En este punto se estructura un locus de enunciacion en el que cada disciplina
aporta sus proyecciones a través de una actualizacion particular en la efigie de su
representante. Sin embargo, las elaboraciones conceptuales, no surgen Unicamente ligadas
al espectro restrictivo de la disciplina de aquellos, sino que, en su particularizacion, se nutren
de espacios de formacién paralelos, divergentes o en los margenes de la misma. Siempre
referenciados en ella, como es obvio por el papel que cumple la formacién profesional en la
subjetividad, pero condicionadas por el marco interpretativo del sujeto, por las elaboraciones
propias de los conceptos heredados y por su relacion dialéctica con el mundo en el que viven.

De hecho, casi todos aducen que su vinculacion con el programa y con el laboratorio radico
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fundamentalmente en sus “gustos” o “ideas” con relacion al arte, mas que en dispositivos
enunciativos de corte disciplinar.

Se piensa la transdisciplinariedad como trans-subjetividad, como interfaz de relacion
entre sujetos concretos. Una en la que la disciplina es un solo una parte del componente
subjetivo; opera desde las profundidades, se transforma en cada caso, mientras llega a la red
actualiza, eso si, complementando con las analogas y no integrandose a ellas, y vuelve sobre
el sujeto para cambiarlo a él mismo.

De ahi la importancia que tiene para individuos sentipensantes que ven como algo de
SuU propia experiencia sirve para nuclear una materia construida con sus propias manos.
Derivado de esto, hay una fuerte manifestacion de que las relaciones construidas son la gran
riqueza de la etapa. De ahi que los vinculos mas fuertes y sostenidos entre ellos aparezcan
aqui. Es el imaginario de una crew, de un grupo nuclear y de una comunidad de objetivos;
pues en la discusion fue posible asistir a los enfoques de todos los participantes, mismos que
fueron considerados por sus comparfieros como aportes que impactaron positivamente a los
demas:

“Me parece que al principio era muy interesante el factor de
interdisciplinariedad del grupo, y desde su propuesta como la creacion de
espacios de laboratorio para la experimentacién con formatos pensandose
las cosas desde distintas disciplinas. Eso enriquece los procesos de los
proyectos ya que una cosa se complementa con la otra y no se interviene
negativamente con las otras miradas desde que surgen de las otras
perspectivas, hace que las cosas se construyan de una manera mas
complementaria, y eso me parece una fortaleza de como fue la gestacion
del proyecto” (Maria Victoria Espinosa).

Una matriz grupal de tan alta eficiencia que incluso los problemas de naturaleza
vincular- afectivo se solucionaron facilmente haciendo arreglo de los propios vinculos, con
comunicacion asertiva en momentos precisos y con un acuerdo tacito de que sobre gustos e

intereses “no hay por qué pelear”.
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Ahora bien, es también en esta parte cuando se hace notorio que no todas las
disciplinas artisticas son igualmente receptivas a la complexion de la enunciacion colectiva o
de la transdisciplinariedad. En algunos casos, laimagen que hacen los actuantes del contexto
de estas es la de un circuito cerrado de autovaloracion, automatizado en internas
micropoliticas que destituyen el potencial de lo colectivo en la significacion del arte. Por tal
razén, se piensa en el laboratorio como un cuerpo de superacién de estos limites en el
desarrollo de una idea de arte divergente (ain no explicitada). En otros casos, se piensa en
cambio el laboratorio como una continuacion consistente de formas de trabajo conocidas en
las disciplinas; que esta vez se materializa con la figura de una transdisciplinariedad que
conjuga realmente (ya no sélo formalmente) diferentes miradas; en una pregunta y a traves
de un proyecto en marcha, que habra de construir, en su momento, su propia categoria de
dispositivo artistico, condicionado por las elaboraciones conceptuales (propias y heredadas
del proyecto) y por la forma en la que seria convertido en materia.

Ocurre de forma similar con la triada de la figuracién y el concepto implicito de
relacionalidad. Aun no se sabe de forma especifica como habra de operar. Es por esto que
se escoge empezar haciendo que los participantes lleven a las reuniones una serie de
referentes que sirvan como sustento para pensar una propuesta que involucre de un modo
particular los principios conceptuales; y mas alld de eso, que permitan también mirarlos en
actos estéticos realizados, visibilizarlos como potencias efectivas: una morfologia especifica
de una conceptualizacion general.

Se compilaron referentes amplios: domos, obras sin finalizar, espacios
conversacionales televisados, stickers, usos tecnoldgicos abiertos, virtualidad, figuraciones
de cadenas proteinicas, exobiotanica, impresoras 3D, festivales de iluminacion,
performances, programas televisivos de improvisacién, fotografias en negativo, magia
multimedia, proyecciones de luz en el espacio, intervenciones en el espacio publico,
programas de TV que utilizan las redes sociales digitales, concursos de creacion de
contenidos, juegos interactivos de television, programas de emision de registros capturados

por el publico, instalaciones de creacién a través de la intervenciones de espectadores,
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graficos vectoriales que dibujan el sonido a través de osciloscopios, espacios habitacionales
dispuestos para la intervencion de los asistentes, muros interactivos, paginas de disefio a
través de fractales, instalaciones para animales, obras de plastica vanguardistas que se
modulan con el trabajo de publico, intervenciones de dibujo a través de sombras, tecnologias
de escaneo para proyeccién simulada, tecnologias de inmersién en espacios reales con
dispositivos de control virtual y autdbmatas, creaciones colectivas en herramientas web,
recursos de vidrio para transformar imagenes fotograficas desde el aire, videos de realidad
virtual y filmes interactivos.

De igual manera, en esta fase se pusieron en comun, de acuerdo con los referentes,
las propuestas de amplio espectro de todo el trabajo del proyecto: las primeras ideaciones
sobre lo que habria de constituirse como los manejos y visiones del pablico, la relacionalidad
y las nuevas techologias. Aln no se tiene claridad sobre los productos que sirven, la etapa
se desarrolla fundamentalmente explorando posibilidades de materializacion. Por tanto,
permanece como un ejercicio abierto a la experimentaciéon, aun cuando no se tratase de
discutir todo, sino de partir de referentes ya fijos; lo que significaria un cierre en el margen de
accion de las voluntades y preguntas de cada actuante. Ahora bien, en lo que se presentaba
como referentes ya estaban integrados formalmente los prejuicios y premisas de estos. Maria
Victoria Espinosa relata, por ejemplo:

“Yo siento que como se estaba intentando crear un formato y
también estaba muy centrado en los publicos y cdmo ellos participaban,
entonces también se buscaba ver de qué manera se habian dado esas
renovaciones en otros espacios y pues cémo también el publico podria
interactuar con las obras haciendo uso de esas tecnologias que mediaban
esa interaccion”.

En el imaginario de los participantes se representa esta blsqueda como un
problema/potencia:

“Bueno no he sido muy investigador, 0 no con ese rigor académico,

pero si he sido muy curioso. Al principio una de las tareas que tuvimos fue
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desarrollar una matriz de referentes y yo me acuerdo que tuve un poco de
problemas para transcribir y capturar la idea que tenia en la cabeza, ese fue
el primer ejercicio: Organizar un directorio de referentes que nos iban a
llevar a una busqueda de una posible obra (...) Hablabamos del domo. La
mejor forma de lograr capturar la emocién del publico es que este no
estuviera preparado para nada, sino que en la calle se encontrar con una
estructura que lo llevara a interactuar con ella y recibir y capturar las
impresiones desde ahi” (Felipe Zabala).

Como una dificultad, debido a la ausencia de un norte cristalino, que sin embargo
repercutié de forma positiva propendiendo una evolucion personal de la capacitacion en la
adquisiciéon de materiales y formatos y en ejemplificacion de conceptos. La ventaja de portar
una red transgeneracional permitio, ademas, acceder a contenidos que de otro modo habria
sido imposible. Un grupo importante de referentes sin ningln tipo de cortapiso que ademas
aprovechaba la versatilidad del colectivo y de su capacidad de apropiar el sentido del trabajo,
pues las propuestas estuvieron articuladas de acuerdo con las representaciones que los
sujetos hacian de La Ventana (la expresion individual del objeto comdn de conceptos). Se
concibié por ejemplo a La Ventana metonimicamente como una interfaz:

“‘Desde la ventana puedo ser espectador, fiscal y juez; también
puedo ser escucha, oidor y vocero. La ventana es variable, yo ajusto lo que
quiero ver porgue, aungue es un marco, es un marco gue se mueve en la
medida que me muevo. Desde la ventana yo miro al otro, pero desde la
ventana, el otro también me ve. Yo decido que ver y puedo decidir que
quiero que vean de mi. La ventana es un cuadro que renueva
permanentemente su pintura, no obstante, su background sea el mismo. La
ventana deja escuchar y las escuchas pueden ser reguladas: cuando se
cierra, no opaca ni anula el sonido, lo transforma, lo redimensiona. Como
un espacio en el que se pueda ver para los dos lados; como un espacio en

el que el sonido/ruido entra y sale transformado desde la experiencia de



guienes estan dentro y fuera, a un lado y otro de su divisién. La ventana
indiscreta es un espacio que cambia desde la mirada de quien se enfrenta
a su marco. No es un cuadro estético, es una fuente de imagen y sonido en
movimiento, pero que se construye desde el lugar del que la asume.

La Ventana Indiscreta es una obra que me significa, que te significa,
que le significa; y su significado no es ni el mio, ni el tuyo ni el suyo. Es la
sumatoria de todos los sentidos asignados. Pienso entonces en una
ventana que se construye desde el viaje hacia el espacio/ciudad y que
plasma de manera colectiva las huellas visuales y sonoras de los distintos
fragmentos del gran espacio visitado, de la situacion desarrollada en el
espacio, de las personas que hacen las acciones desarrolladas en el
espacio. Una construccién contada desde los distintos imaginarios de los
entes/artistas que transitan el lugar y, ese dia, se enfrentan a la necesidad
de mirarlo diferente, de generar sensaciones visuales y sonoras
cinestésicas; artistas de ocasion que redescubren objetos con los que se ha
interactuado desde lo cotidiano y con los que ahora se espera una relacion
desde la interferencia y desde el extrafiamiento de los que habla José Iges,
desde otras sensibilidades provocadas por el acto creativo controlado y
preparado desde el equipo base y que se nutre también de los otros
extrafiamientos que habran de aparecer.

Esta Ventana Indiscreta no es arte necesariamente espontaneo;
tiene mucho de él, pero se da el tiempo para los ajustes, para las re-
escrituras, para las re-interpretaciones y la re-elaboracion. No es arte
efimero, buscara las plataformas para perdurar en el tiempo; plataforma que
lo muestren y le permitan seguir escribiéndose. Es un arte que se convierte
en interfaz, pero que ademas es transformado por otra interfaz, la pantalla
y su relaciéon con el que la ve. Una doble escritura y una doble o triple o

infinita lectura” (Propuesta de Jorge Caicedo).
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Esta idea de interfaz de la figuracion, a diferencia de la de formato, centra la atencién
en considerar, como objetualidad a modular por las refiguraciones, no sélo las retéricas y
tratamientos sino también los dispositivos y los soportes; como partes de un contorno virtual
de significaciones comunes que aluden a la materia como objeto de la manufactura. Es decir,
vuelve la mirada sobre la materia, lo que modifica los ejes conceptuales: una lectura
materialista del reparto de lo sensible. Esta mirada seré recuperada al final. En algunas otras
representaciones se simboliza a La Ventana por sus referencias culturales e histéricas:

“Es inevitable que pensar en eso me remita directamente a la
pelicula de Hitchcock. Quiza mi percepcion acerca de esa “Ventana
Indiscreta” esté completamente condicionada por el visionado de la pelicula.

Para mi pensar en la Ventana Indiscreta es tratar de responder qué podria
significar para mi una “ventana”, mas alla de algo anodino.

Una ventana es un ojo al exterior; algo que se sitlla entre quien mira

y lo mirado. Es una unién entre esos dos mundos, uno interno y otro externo.
Asi, es una manera de percibir algo lejano (de acercar lo que esta mas alla
de nosotros, lo que esta lejos). Pero también esta el hecho de que es una
“ventana indiscreta”. “Indiscreta” como algo que no es prudente ni
reservado.

Para mi ese concepto de “ventana indiscreta” tiene que ver también
con acercarnos, inmiscuirnos casi, en la mirada del otro. Meternos en su
intimidad. Y qué tan intimo como el propio punto de vista, mi perspectiva
frente a las cosas. Perspectiva marcada por un sinfin de situaciones
contextuales.

Recuerdo unas fotografias que alguna vez vi de Robert Doisneau.

Era una serie de fotografias en las que se podian apreciar diferentes
reacciones ante un cuadro en donde se veia el cuerpo de una mujer. Me
pregunto ¢ por qué no hacer algo similar con las ventanas? Pienso en dos

pantallas a forma de ventanas situadas, como en las fotografias de
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Doisneau, en la calle. Una ventana cerrada y la otra abierta. Ventanas que,
como en la pelicula de Hitchcock, nos muestran cosas distintas.

Tener una ventana cerrada que nosotros, como espectadores,
tengamos la posibilidad de abrir o no. Al abrirla (en caso de que asi sea) se
encontraria la mirada de alguien mas frente al mismo concepto de “;qué es
la ventana indiscreta? (yo le pregunto a X persona, ¢qué es la ventana
indiscreta para usted? Quiero que grabe algo que, a su alrededor, crea que
responda esa pregunta. Quiero que me responda con otra imagen).

Es ventana porque permitiria al espectador acercarse a algo lejano,
la mirada del otro. Ver a través de otra persona. Y por eso mismo siento que
es indiscreta, por el hecho de inmiscuirse en algo tan “de cada quien” como
lo es la mirada. La propia (Unica) percepcién sobre algo.

Ahora, la persona que observa deberia grabar algo como reaccion a
la mirada del otro. Alli la otra pantalla tendria una imagen més alla de una
ventana sin ninguna proyeccion mas que lo que refleja. Pero esta es una
imagen que yo decido mirar. Es mi mirada frente a otra mirada.

La idea seria que se repitiera sustituyendo la imagen de la ventana
cerrada por la imagen que la otra persona ha grabado como reaccién. Me
parece interesante el hecho de reaccionar a la mirada de otro frente a algo
gue, aparentemente, es de una u otra manera. Por ejemplo, la calle. Y
ademas me agrada la posibilidad de ver en lo que otras personas se fijan.

De estar viendo a través de los ojos de alguien mas” (Felipe Zabala).

De la gama amplia de referentes de esta etapa conceptual, algunos fueron méas o
menos desarrollables 0 mas o menos acordes con los objetivos de La Ventana Indiscreta. Se
precisé elaborar criterios de jerarquizacion del nivel en que cada categoria conceptual (de las
citadas al inicio) se veia reflejada en la propuesta (este es un primer esbozo de la forma como

operaria la triada de la figuracion).
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Se plantearon, entonces, tres grados de interrelacion con el publico (privilegiando el
grado mayor) y diversos niveles de factibilidad (de acuerdo con las limitaciones técnicas y de
tiempo); esta vez explicitamente dirigidos a desarrollar la triada de la figuracidn mediante la
creacion de un formato audiovisual; en tanto, se encontrd en el trabajo con él, y no sélo en el
abordaje del contenido, la facultad para involucrar al publico a través de un soporte con la
capacidad de hacer intervenir su mirada y redistribuir lo sensible; permitiéndole ingresar en
la figura misma de la figuracién y dar un golpe en la experiencia estética (que radica
precisamente en la narrativa y no en la narracion). Lo que supone que, en esta etapa se
piensa que la mirada del publico se debe involucrar al interior del lugar de enunciacién como
participante activa de la mirada transdisciplinar manifestada en el objeto.

Asi, cada una de estas propuestas fue deconstruida; en aras de desagregar las
particularidades de su formato, su modalidad relacional y las potencias de cada uno de sus
elementos constitutivos considerados individualmente. Surgieron las ideas mas
prevalecientes de las retoéricas de los productos audiovisuales y radiales que se efectivizaron
en etapas posteriores, a saber, la identidad estética del tratamiento (que se resefiard mas
adelante), el tipo de acercamiento al publico, la tipologia de situaciones estéticas a cubrir
audiovisualmente, e incluso, los nucleos visuales de la identidad del proyecto como tal, entre
otras potencialidades y proyecciones que inspiraban la participacion de los agentes.

Hay un diverso catalogo de instrumentos de investigacion que estandarizaron en parte
la practica de esta fase abierta, constituyendo un componente formal del proyecto con
potencial de ser recuperado en momentos posteriores. Guias, esquemas, cuadros de
conceptos, tabla de referentes. Todas herramientas que permiten a La Ventana evolucionar
por acumulacién y decantarse segun los condicionamientos que impone el nivel de acceso a
tecnologia y recursos del proyecto enmarcado en una trama institucional y pablica (de alcance

de publicos).
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Programa Refiguracion La Ventana Indiscreta

Reunion del equipo del laboratorio Creacom y produccion de series “La Ventana Indiscreta.
Asoméindonos a la experiencia del ane™

Orden del Dia:

Taller de realizacion y produccion. (Revision de equipos de camara y audio;
ascsoria sobre su mangjo ¢n la realizacion). (2:00 pm)
Taller segunda parte. (Realizacion de Camara y sonido por los realizadores Radio y
Tw). (3:00 pm)
Discusion sobre los programas y su formato mientras se observan cjemplos,
Presentacion de la propuesta de re figuracion por Carlos Rocha para ¢l programa:
Una sola Voz. (4:00 pm)
Agenda produccion (Programar programas que faltan) y entrevistas (Rocha) a
realizadores y equipo. (4:30 pm)

Desarrollo

Inicialmente, sc realizo la presentacion gencral del proyecto desde sus objetivos
como laboratorio. a su vez la propuesta del taller de refiguracion como parte de cste
proceso y programa de la 1l temporada. En este punto fue en el que centro la sesion,
teniendo en cuenta varios aspectos que fueron esenciales para la retroalimentacion
del equipo.

Dicho lo anterior, se analizaron algunos programas de la | temporada en relacion
con los que se han realizado en la II temporada evidenciando observaciones
positivas y negativas de ecstos y los diferentes avances que se han desarrollado para
la consolidacidn de las series v ¢l laboratorio. Tgualmente, se hizo una revision de
los formatos que se llevan a cabo para el tratamiento de cada uno de los eventos que
se cubren.

Por otro lado. cada realizador audiovisual y radial manifesto su experiencia en el
proyecto. cn cuanto al tratamiento que se le da a cada programa de los cuales han
hecho parte y de las dificultades que se han presentado desde la preproduccion hasta
la posproduccion del programa. Cabe aclarar, que sc discutio los aspectos de
sonoridad en los programas radiales y la importancia de que el narrador tan solo
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inteivenga cuando ¢s necesario.

Figura 5. Relatoria de reunion

Los miembros del equipo conocen el proyecto, el organigrama, las
rutas de procesos, la oficina virtual y activan su rol come gestores
dentro del laboratorio de creacidn CREACOM.

1. El equipo conoce los objetivos del proyecto de
Laboratorio de Creacidn y activa su rol dentro del mismo

1.5ocializacién con todos los miembros del equipo del organigrama del
laboratorio y realizacion de un sondeo de percepciones para reconocer
actores, espacios y relaciones en torno al Laboratorio de Creacidn en
Comunicacion CREACOM.

El equipo fortalece sus capacidades comunicativas para establecer
mejores relaciones creativas y contribuir al tratamiento de estilo de
las series Audiovisual y Radial La Ventana.

2. Socializacion del tratamiento para las series radial y audiovisual de la
Ventana. Aportes de los investigadores, directivos, productores y
realizadores.

2.8 Creacion del documento Manual de estilo

El equipo explora practicas de creacion colectiva en funcién de la
optimizacion de los tratamientos de las artes que hacen parte de la
propuesta de tratamiento de las series Audiovisual v Radial La
Ventana.

2.A Taller presencial [y su anclaje a taller online) colectivo y creativo con
estudiantes de la FAL
{se realiza antes del Manual de estilo)

Tratandose de un proyecto gue busca construir tratamientos
audiovisuales especificos desde la vivencia de |3 experiencia estética
mediada, vincula inicialmente tres "comunidades™: los artistas en
formacien universitaria (en esta oportunidad, los estudiantes dela
Facultad de Artes Integradas de |a Universidad del valle) , algunos
docentes investigadores interesados en indagar y generar propuestas
sobre |as nuevas formas de participacion vicaria_en la experiencia del

Produccion y emisidn de las series audiovisual y radial. Participacion
del piblico mediante redes sociales de La Ventana Indiscreta

3. Como resultado de esta primers etapa del laboratorio, se elaborars una
experiencia artistica piloto {obra-patrén) donde su forma audiovisual se
asume como un protagonista mas de la experiencia, configurando un
tratamiento estetico particular (esta pieza audiovisual se experimentars, se
pondra en discusién, y se recreard mediante talleres online y participacion
en redes sociales, siendo refigurada y reelaborada mediante la experiencia

de esta vivencia del arte) v se emitira en un medio universitario de

3.4 Encuentro en espacios medidticos para el intercambio de saberes en
torno a experiencias significativas del arte en la FAl (Taller online) y en
MUC'S (Espacio en |a parrilla de programacicn del Canal Universitario y en la
Emisora Univalle Estéreo).

Figura 6. Planteamiento estratégico
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Fichas de referencias

Categorias

REFERENOA #1 REFERENDA 7 REFERENDA 53 REFERENCA £4 REFERENCA 55

Hiom e

Ao/ DiudadPals

Autor fartista fproductor

Maedio ff ormato soporte

RESENA

Tematica

Desscripcidn

Ewonto de
Presentaodncontexto de
exhibicidn

Renadtonia

im agen Bustrativa

Link widen

Link proyecto/pigina web

Redadidn con ¢l plblica

Mihwel de prowocscdn

Miedios que interdlenen &n
L3 reladdn con of plblico

Daeseripcitn o 13 retacidn
piiblico/erperienda

£0u wincuko se mantiene
emtre ¢l acto creativa y o
tratamiento sudiovisual?

Zobma e hiza?

&0ué papel jugd of director
audiowisual y of director
artistico?

Figura 7. Formato para deconstruccion de referentes.

Frente a esta panoramica, el relato de los participantes se debate entre dos

imaginarios. Coinciden todos en formular que este momento de La Ventana Indiscreta pudo

continuar indefinidamente, rearticulando, reconceptualizando y retroalimentandose. Sin

embargo, a la vez que se percibe como algo positivo, también como una “ausencia de norte”

que, operando eficientemente en la exploracion, llegaba a ser excesiva, toda vez que no se

encuadraba en un vector regulatorio especifico. Es decir, que pese a valorarse positivamente

la “libertad” de la etapa, no era esta una libertad eficiente. Los participantes manifiestan que

no veian muy claro lo que se estaba haciendo y que el valor de la exploracién radicaba

Unicamente en una voluntad individual de trabajo que llevé a encontrar miradas y

planteamientos originales; en los que lo transdisciplinar oficiaba como enriquecimiento

personal; pero que tal circunstancia empez6 a ser agotadora:
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“Me pareci6 que al principio todo el mundo estaba muy participativo
y con mucha emocién, luego cuando empezamos a tener que llevar muchos
referentes se perdié un poco la motivacion. Como que todos estabamos
esperando que hubiese un poco mas de actividad, pero estabamos en la
fase de formulacion entonces nos desmotivamos, pero siento que al final se
consiguio realizar la matriz que yo creo que le servia en la investigacion del
profesor José ya que él tenia unos graficos con los que media ciertos
aspectos de los referentes analizados” (Felipe Zabala).

Esto efectivamente ocurri6 de forma contradictoria, los mismos participantes
aseguran que el paso a la accion se sintio como un corte abrupto de una discusion que “debid
durar méas”. Esto se explica tal vez en la naturaleza de tal corte entre lo productivo y lo
investigativo, pues emano desde un afuera, desde criterios institucionales (y no propios de la
red) por la necesidad inimpugnable de dar sostenimiento al proyecto; lo que llevé a que, de
forma demasiado veloz tuvieran que llevarse a la practica derivas conceptuales que no
encontraron un propdsito configurado en su propio desarrollo.

Sin embargo, visto en retrospectiva, esto no actud necesariamente en desmedro del
laboratorio como tal, porque permitié que la praxis reestructurase esta primigenia discusion
con un fin que de otro modo no hubiera sido posible concebir:

“Entonces de pensar en ese proyecto eminentemente teorico, las
discusiones y el contacto con los jovenes que venian de otras disciplinas, y
cuando empezamos a ver en el norte que la idea era inventarse algo, en
concreto: construir y crear un formato, que es un poco la apuesta que vengo
haciendo hace rato, entonces ya el concepto cambia, ya no es un ejercicio
conceptual y de proyeccidn conceptual, sino un ejercicio de indagacién, de
mucha exploracién y sobre todo un ejercicio concreto de produccién.

Entonces le da una vuelta total a mi percepcion del ejercicio y ya no
era para mi cumplir con las reuniones sino asistir a las reuniones y gozarme

las reuniones, de pronto no fui tan juicioso al comienzo con la revision de
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las experiencias referentes, pero me encantaba llegar alla y encontrar los
andlisis que hacian los jévenes de esas otras experiencias que se habian
pillado en el mundo y empezaba yo como a verles forma.

Entonces fue un poco eso, como cambiar de un ejercicio que se
podria proyectar finalmente en un articulo de investigacion, se paso a la
posibilidad de concretar un nuevo formato audiovisual y sonoro que es
digamos la apuesta que para mi fue la apuesta fuerte de la Escuela que yo
camino, yo sé que la Escuela tiene muchas caras y todas son validas pero
la Escuela que yo camino es esa que produce e interviene, y ahi se metié
ese proyecto como una gran posibilidad” (Jorge Caicedo).

En sentido similar afirma Hernandez:

“Como en toda definicion habia que lograr ir cortando hasta donde

se podia llegar, identificando lo fluctuante. Es la mejor definicién, ir un poco
arriba o abajo e ir fluyendo. Es una definicion que no es ningun extremo.
Era estar abierto a categorizar, pero también a ir soltando y modificando las
categorias para irnos definiendo en una metodologia dindmica. Esa es la
locura del proyecto. Compaginar eso con un organigrama, de alguna
manera con una pirdmide relativa, no en el sentido de la participacion sino
en la toma de decisiones porque habia un objetivo, e incluso darnos cuenta
del objetivo y cdmo se maodifica el objetivo. Darnos cuenta si coincide con el
obijetivo inicial y reconocer el camino y ver la canalizacion. Eso era lo Unico
gue nos iba a dar resultados reales”.

Lo que si es mas o menos claro en los relatos de la experiencia es la sensacion de
desconocimiento de los criterios que guiaron la particular filiacion institucional que dio
movimiento a La Ventana, pero los suponen como nhecesarios (por principio de razén
suficiente), con la confianza en el conocimiento especializado de los nodos que se encargan
de dicha funcion; lo que hoy acentla la necesidad de que los conocimientos de orden

institucional adquiridos en la experiencia de gestion del director sean, de alguna forma,



73

distribuidos dentro de la red. Algo que el mismo director aduce como un requerimiento a
ponderar, en la busqueda, sobre todo, de que este enrevesamiento, que en casos deriva de
aprendizajes intuitivos, tenga un marco pedagdégico eficiente para ser comprendido por todos.
Es latente en los relatos, por ejemplo, el papel que cumplié la vinculacién con el Ministerio de
Cultura de Colombia y con el Plan Nacional para las Artes en el condicionamiento, pero no
alcanza a ser reflexionada, aun cuando el planteamiento del proyecto supone operar como
una suerte de dispositivo de mediacion en tensién con las politicas publicas hegemonicas y
con la distribucion de lo sensible heredada de dicho marco.

En este trasegar complejo, y teniendo en cuenta la revision de referentes (que se
segmentaron y se volvieron a estudiar con la directriz) y las discusiones sobre su viabilidad y
concordancia, se pens6 concretamente en un formato televisivo. Se recogieron propuestas
diversas como foros de patrticipacion colectiva, espacios de captura visual de la ciudad con la
construccion articulada del publico, programas de televisibn de juegos interactivos,
realizaciones televisivas como obras de arte y programas de TV que utilizan redes sociales.

Con la direcciéon de José Hleap, los planteamientos derivaron en una propuesta
consistente en el cubrimiento radial y audiovisual del proceso de creacion artistica de un
artista reconocido de la ciudad. Al contar con la participacion directa del artista en el proyecto
cabia la posibilidad de que su experienciacion estética diera forma a la forma de la pieza, de
manera que los presupuestos conceptuales de la fase de investigacion condujeran la
produccion de cada formato. Pero la propuesta se complicé por situaciones contingentes de
modo, tiempo y lugar.

Entonces se buscé armar un piloto de un formato que cubriera Unicamente el proceso
de creacion sin que interviniese integralmente en la composicion de la pieza audiovisual. El
piloto estaria dirigido a anticipar una serie audiovisual que pudiera ser emitida en el Canal
Universitario, teniendo en cuenta la reactivacion tecnoldgica que venia transmutandolo en
miras hacia un futuro en el que se hace cada vez mas necesaria la transicién a la television

digital; teniendo en consideracion, ademas, los antecedentes de experimentacion técnica de
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la Facultad, como el Hiperlab y el laboratorio de experimentacién sonora Univérsono, y las
diferentes propuestas historicas del Ministerio de Cultura de Colombia.

La presion del momento frente a los compromisos adquiridos y los objetivos
remodelados, llevé a tomar la decision de aprovechar los circuitos de produccion artistica ya
existentes dentro de la Universidad, reconociendo al mismo tiempo la importancia de estos
como una fuente inagotable de experiencias estéticas. Surgié entonces la propuesta de dar
cubrimiento a eventos de la agenda cultural de la Universidad, con la premisa de contar con
un masculo de produccién constante que en Ultimas restringié la agenda a la red de vinculos
externos propia de los participantes y dej6 por fuera practicas que también pudieron ser de

utilidad.

ACTIVIDADES CULTURALES UNIVERSIDAD DEL VALLE 2018

TIPO DE VICERRECTORIAFACULTAD/NSTIT _ UNIDAD ACADEMICA COORDINADOR
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oAy P FACULTAD DE ARTES INTEGRADAS  ESCUELA DE MUSICA HECTOR GONZALEZ e
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Figura 8. Agenda cultural.

La pieza resultante seria emitida en redes sociales, en el Canal Universitario y
refigurada en talleres online, como una obra mas grande, que permitiera maximizar su funcion
relacional, incluso tiempo después de haber sido emitida. Cada pieza contaria ademas con
tres momentos de elaboracion: uno inicial de prefiguracion (en el que se plantearia
proyectualmente el abordaje de acuerdo con la naturaleza del evento a cubrir), luego una de
configuracién (donde se registraria el contenido y se recogerian las impresiones del auditorio
del evento para integrarlas en el producto) y finalmente, una de refiguracion (donde se
sustraerian las consideraciones de la retroalimentacion para que el producto se transmutase

en la dialéctica).
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Dicho esquema figuraria una pieza pensada a partir del formato configurado, que
involucraria las visiones del publico a través de determinadas retéricas de enunciacion y que
una vez emitida haria uso del feedback en los canales de circulacién para recomponerse y
refigurar el formato como tal. Los principios basicos de la produccion audiovisual se pondrian
al servicio de este fin: se requeria planificar la pieza con estos objetivos en mente, se rodaria
incorporando al publico, se operaria refigurando ya desde el mismo montaje y finalmente se
redistribuiria.

Reconfiguracion de CREACOM

Pieza 1 Pieza 2

Formato
Formato S — o Formato

Prefiguracion 1 Configuracion 1 Refiguracion 1 I Prefiguracion 2

Guion l Montaje Guion

o Redes

Realizacin __—

e ———

Transformacion de la mirada de la Ventana

Figura 9. Refiguracion. Fase 1.

Ahora bien, tal como sefialan los agentes, todo este entramado significé una reduccion
paulatina de la ambicion de los planteamientos iniciales. En casi todos los relatos se
manifiesta que los referentes escogidos finalmente, con los condicionamientos de factibilidad
y por las demandas institucionales, limitaron la relacionalidad al uso de redes sociales, es
decir, a la interactividad (“se escogioé como referente paradigmatico una novela espafiola, muy
basica, como una excusa para expandir la narrativa, pero el producto no se veia afectado”).

Todos aducen que en este momento se empieza a determinar que el publico es la
clave y no tanto la refiguracién; se preguntan sobre todo por el acercamiento al mismo y
subordinan a esto (que es una pregunta productiva) lo propiamente relacional: la
particularidad estética, la experiencia culturalmente centrada y la dimension cotidiana del arte
como dimensioén transversal de los sujetos. De ahi que, para evitar el golpe de este cierre se

planteasen los talleres (que solo ocurririan para el caso de La Paz) y se capitaneara el manejo
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de redes buscando que transformase la obra en tanto tal. Con ello se hace arreglo del
concepto de relacionalidad y se recompone como “perspectiva compartida”. Arquetipo
limitante que hace depender de la voluntad del publico de participar activamente del proceso;
en un circuito cuya mecanica de funcionamiento excede sus proyectivas y crea nuevos
condicionamientos, que pese a intentar driblarlos capacitando y disefiando tacticas de
posicionamiento, no concordaban, desde su estructuracion material, con las ideas de La
Ventana.

Asi mismo, la triada de la figuracion ingresé en un ejercicio apremiante pues se anclo
dependiendo de légicas y canales de produccion y distribucién, respectivamente, cuyo
soporte complicaba, en casos, refigurar las piezas de forma efectiva; pues la materia concreta
no daba lugar, de forma inercial, a intervenir las piezas una vez terminadas. Es decir que esto
conllevé a que la triada se desplazase al interior de las fases de la creacion audiovisual y ya
no como ambito transversal de todo el proceso; obligada a oscilar permanentemente entre el
ejercicio del registro de eventos y el de la figuracion de experiencias estéticas.

Tal vez, lo que dio peso a que lo que se sostuvo se sostuviese fue la inmanente
jerarquia que esta Gltima categoria comenzo a ocupar para las piezas entre todas las demas.
O, en otras palabras, el concepto de arte como experiencia se movié al centro de la red
conceptual madre, nucleando la vinculacion transdisciplinar y la mirada del publico. Para todo
efecto practico se hizo transversal, en tanto el formato integraba todas las experiencias
agenciadas en una metaexperiencia (y ya no como diferenciales). Lo polisémico de la
integralidad se constriié con este derrotero que, paraddjicamente y como veremos, le
permitié efectivizar tecnificaciones sin abandonar parte de las inquietudes fundacionales.

Por otra parte, la vertiginosidad con la que ocurrio el corte de lo productivo impidié una
exploracién mayor de los referentes; a los que no se volvié nunca mas. Lo que se manifiesta
en el abandono de propuestas que en determinados momentos podian dar solucion a
situaciones contingentes en la produccion de las piezas. Y que, sin embargo, pueden ser
recuperadas en momentos postreros, pues permanecen como una reserva, como un banco

de retdricas y formatos, con alto potencial.
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Finalmente, en la estructura organizativa surge, a partir de aqui, la necesidad de crear
nacleos de produccién independientes, no necesariamente asignados a sujetos concretos
sino como fantasma formal en la distribucion de tareas. Lo que repercute en el requerimiento
de que los agentes aprendan a adaptarse a un cierto nivel de organizacion antes inespecifico.
Algo, como es obvio, necesario por los propios requisitos en tanto hecho factico, mas alla de
las ideaciones iniciales; pero que, al no haber sido reflexionado expresamente repercutié en
el desanudamiento paulatino del musculo investigativo, lo que contribuy6 a crear el mito de
gue el laboratorio s6lo existi6 cuando habia una intencion de que fuese un laboratorio y de
gue la dimensién de la discusion colectiva en la refiguracién termind ocurriendo en espacios
no dispuestos para este fin, como chats y en pasillos, y entre agentes con roles prefijados en

la distribucion de tareas de la produccion audiovisual (esto se precisara mas adelante).
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1.4 La configuracién de la materia

Con el trabajo sobre la obra de teatro La Paz, dirigida por Gabriel Uribe, se inicia lo
que podria reconocerse como un “segundo momento” del laboratorio o, como esta
comprendido en algos relatos, una “etapa de transicion”.

La Paz, cuyo proceso de elaboracion conceptual, en tanto piloto del proyecto, data de
noviembre de 2017 hasta abril de 2018, y que fue emitida por primera vez en diciembre del
mismo afo, concreté los primeros elementos formales espejo de las ideas de La Ventana
Indiscreta. EI momento, segun lo retratan los participantes, fue un verdadero choque, una
colisiéon de realidades en la que la materialidad de la creacién restringié, condiciond y
desplazé creativamente el sentido de las primeras experimentaciones del laboratorio. De ahi
gue surgié un formato recuperador de los presupuestos tedricos, acondicionado a la realidad
institucional de la produccidn, y reorganizado con la materia real de la experiencia capturada
del registro (el color, las formas, los tempos).

La relacion conseguida en estos concatenamientos constituyé el ejemplo
paradigmatico del formato que se reprodujo en registros posteriores. Sin embargo, esta
ejemplaridad manifiesta no se limité Unicamente al nivel de la produccién, sino que se intentd
estandarizar la recoleccion de las impresiones sobre la pieza, en un evento de recuperacion
de experiencias del publico (un taller). Esto permitié reevaluar la interaccién y la puesta en
comun de los pensamientos, y tener en cuenta, para las piezas siguientes, algunos aspectos
formales que no habian sido atendidos (sera abordado mas adelante).

En los mitos de los relatos se representa a la pieza, en tanto proceso, como una
excusa para dirigir a la realidad los presupuestos tedricos, en espera de que la respuesta de
esta ayudara a decantar en un formato; La Paz no surgié de una evolucion estética organica
de las conclusiones de la investigacion, no es el resultado de las discusiones sino de una
adecuacién contingente de lo que se habia discutido. Esto que podria pensarse como un
conflicto del proceso, en realidad es la expresion de una situacion ineludible de las

elaboraciones de formas a través de objetos: en la realizacién material de los conceptos no
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sélo interviene la mirada agrupada, o la relacionalidad propugnada con la triada de la
figuracion; sino, ademas, la contraccion de lo real (lo que interpela del hecho al realizador) en
su forma, y la imposicién de la materialidad de lo registrado que vive como signo en el objeto.
O, en otras palabras, que, al pasar al acto, la realidad estructura y delimita el resultado, y que,
al registrar una experiencia, la misma tiene un modo particular estético (un ritmo, un color, un
sonido) que se exterioriza en la pieza; toda vez que la forma se entienda como exceso filtrado
gue un contenido singulariza. Como las rocas materiales daban volumen a las catedrales
goticas y el trazo impresionista cambiaba la rugosidad del lienzo; asi mismo el evento
registrado compone una parte del formato de la pieza y una determinada manera de hacer,
transforma lo que nace como una idea audiovisual.

Para poder desarrollar esta pieza se dividi6 el trabajo de los agentes de forma casi
inercial, se construyé un cuerpo organizado dirigido a la produccion, estructurado, pero
relativamente elastico; ya que permitia que las funciones fueran ejercidas por cada
participante en diferentes piezas, mutando, segun se penso, la funcion de cada uno en el
siguiente rodaje.

Esto contribuyd a que el cuerpo operara como un colectivo integral y que las tareas
se pudieran asignar con relacién a los intereses y sentipensamientos de cada cual; y, ademas,
a que la transdisciplinariedad se diera en comuan (con su manifestacion en el individuo, pero
puesta a consideracion del grupo) para evaluar cada etapa de la adecuacion del formato y
cada fase de la produccion audiovisual. CREACOM, en esta fase, fue una suma de agentes
ligados por una discusién previa, por una participacion y una reelaboracién colectiva,
alrededor de un ejercicio en el que la materia devolvia a la mirada una recomposicion de la
representacion misma del colectivo y lo obligaba a dirigir nuevamente el esfuerzo sobre todas
sus fases de produccién.

“Aqui yo vi una cosa muy rica, con todo y los problemas que tuvimos
después, siento que la cosa avanzaba muy bien porque siento que eran
distintas disciplinas mirando unos proyectos en comun y éramos cruzando

esas miradas y eso fue creciendo mucho, tanto en la parte de indagacion al



80

inicio cuando mirdbamos un mismo objeto, un mismo producto desde
distintas 6pticas, hasta después cuando empezamos a botar corriente por
los posibles formatos, cada uno le metia el rollo, por ejemplo la chica de
teatro todo el tiempo estaba pensando en los performance de actuacion,
Felipe muy en términos de la luz y de las formas, y nosotros mas narrativos,
entonces la mezcla de visiones hizo que si bien no logramos concretar esos
ocho o0 nueve apuestas que hicimos, que ojala algun dia, y este documento
que vos estas realizando, nos ayude a recuperarlas” (Jorge Caicedo).

Esta l6gica reflexiva de la realidad y autoconsciente del momento de la experiencia,
se evidencia en la cantidad de documentos de planificacion de la pieza y de produccion,
montaje y emision. Resultantes, por demas, de un esfuerzo arduo en el que todo el marco
conceptual se toc6 de forma asidua. Ademas, en el hecho de que, en los relatos, todos los
agentes recuerdan cada fase de este momento productivo, con gran precision. Precisamente
por esto, La Paz se programd6 durante mas de dos meses y pasé semanas en montaje,
contando, entre todas las piezas, con la mayor laxitud en el tiempo para analizar y reanalizar
los componentes tanto en el disefio como en la postproduccién. El punto central de la
racionalidad del colectivo es la planificacion estratégica.

Y en esta deriva, se favorecio la facultad de construir relacionalidad y se planificé dicha
relacionalidad. En el resultado final, la relacionalidad es la fijacion de la mirada de la camara
de La Ventana en la del publico; la primera como una mirada colectiva que transforma el
contenido de lo grabado y de la pieza facturada, y de los presupuestos internos del cuerpo
laboratoristico en conjunto y en el imaginario de cada participante. Mientras que la experiencia
estética es un hecho compartido por el publico y los agentes de La Ventana en el momento
mismo del registro.

Pensando en esto se formula por primera vez un formato que se tratara de resumir
aqui:

Las retdricas audiovisuales de La Paz que materializan los componentes tedricos en

concordancia con su adecuacion, con la mirada transdisciplinar como cuerpo comun y con la
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estructura organizativa son: el uso de las miradas como tropo audiovisual que fija el marco
conceptual de la pieza y el papel del publico, la explicitacion de la dimension subjetiva desde
la introduccién mediante el mismo ejercicio, los movimientos trémulos de las tomas que
evidencian el nivel de constructor de la obra, la ubicacién de la camara que presenta de forma
sui generis los eventos como acontecimientos y que intenta ubicarse a la altura del publico,
la grabacion de las expresiones del auditorio, el manejo documental de las luces alejandose
de las representaciones naturalistas, la insistencia en recuperar las piezas de ficcion como
documentos (documentales) de exhibicion, la utilizacién de las voces de los actores por fuera
de la narracion diegética para remarcar la dimension documental, el silenciamiento de las
voces de forma vertiginosa para generar un distanciamiento en el acceso al contenido que
permita que el sentido se reconstruya en el sujeto que accede a la pieza final, el uso de
difuminados para dar cuenta de la tecnologia de grabacién, la recuperacion de los relatos del
publico y sus rostros, por fuera de contexto, y en pantalla, para ir constituyendo un lenguaje
dialogado que a su vez se sintetiza en la voz en off y que, al estar acompafado de imagenes
no indiciales, transforma el sentido del registro como tal, y la incorporacién de elementos
metanarrativos que analizan no sélo la obra sino la posicién del interpretante de la misma.
Aqui, en la pieza considerada como objeto del arte, la experiencia de lo relacional es
un tipo de agenciamiento de miradas no asignable a ningun actuante en concreto, compuesto
por la mezcla de la experiencia estética del publico del evento, jerarquizado y caracterizado
en su sensibilidad, y de la cAmara que acumula en su proyeccién las narraciones y toma su
lugar (en ocasiones incluso con imagenes capturadas por el mismo publico); y desde el
distanciamiento, mediante mudltiples retéricas (sobre todo sonoras) con la realidad
proyectada, para mantener abierta la significacién a nuevos publicos, en tanto constructor a
refigurar para piezas siguientes, que, sin embargo, se ensefia simplemente como una
posibilidad de agenciamiento entre muchas. Un juego de pliegues entre diversas
concepciones de lo que implica lo colectivo en la distribucién de lo sensible que aparece
evidenciado en la captura del acto estético de la experiencia y que es analogo a los pliegues

entre lo subjetivo y lo grupal en la idea de transdisciplinariedad que se tiene en esta etapa.
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Pese a este nivel de complejidad, en la narracién de los participantes sobre la pieza,
hay una sensacion de que su formato es un excesivamente tradicional. Tal como fue
sistematizado en el documento Notas para el Manual de Estilo, los momentos de la
produccion del formato se descompusieron por el colectivo asi: empezar con un clip de la
obra, usar ventanas multiples, organizar por tematica, fragmentos de la obra intercalados
(valores resaltados), recuadros pequefios (tomas, por ejemplo, capturadas por los mismos
asistentes a la obra), captura de las valoraciones del publico que incluyan las miradas que no
conocen del tema. El elemento central del ejercicio es la recuperacion de las entrevistas.

Asi mismo, los momentos del montaje se desagregaron asi: empezar con un
preambulo de la obra, recurso de pantalla dividida para crear contrastes entre recuadros
distintos y alegorias entre discurso e imagen, mezclar con los tonos de las figuras del pablico,
incluir tomas de escorzos del publico observando la obra centrandose en la composicién
desde el color, entrevistas montadas por tematicas, nombres de pila en los rétulos de los
entrevistados sin incluir profesién. Y con relacion a los fundamentos materiales se deduce
que: la experiencia del publica opera sobre la obra y no desde el material, la sensacion es lo
Unico que se resalta en los valores afadidos y las frases (el discurseo) se grafica para
democratizar la terminologia técnica.

Por otra parte, no hay consenso sobre como calificar a La Paz salvo en el hecho de
que, en general, se percibe como una obra que si involucré la conceptualizacion previa, a
diferencia de algunas de las piezas que la sucedieron; pero que esta misma discusion no se
reflejé6 como esperaban en el resultado. La refiguracién se siente parcial, teorética, pero no
materializada con eficiencia en el objeto. Esto tal vez debido a que no hubo un ejercicio
analitico instituido para valorar de forma explicita el papel que cumplié la forma con relacién
al contenido.

También resalta en los relatos que, en materia de la divulgacién, pensada esta como
sustrato necesario para la refiguracion, La Paz no tuvo el alcance esperado, pues en el marco
concreto de su distribucién en canales digitales hubo més visualizacién que interaccion. Algo

gue ya advertian desde la etapa previa. Pensando en esto se construye un taller dirigido a
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analizarla (algo de lo conceptual experimental contintio operando), se hace la convocatoria,
se realiza en mayo de 2018, pero hay poca asistencia. Se recogen experiencias y se presenta
en Univalle. Taller que se piensa como medianamente exitoso, pues a pesar de que permitio
recibir valoraciones de diferentes publicos, su nivel de coherencia con la triada de la figuracion
radicaba precisamente en ser repetido con cada pieza, cosa que, por razones de tiempo y

presiones institucionales no ocurrio.

Figura 10. Taller de refiguracion de La Paz.

Surge, por otro lado, una nueva conceptualizacion del acto creativo y la experiencia
estética que significd un verdadero acierto en la pesquisa del proyecto: la idea del artista que
se trazd en sus inicios como uno en concreto (privando con ello la des-jerarquizacion de los
agentes relacionados con la obra) se transformé en la idea de un artista colectivo, cuya
situacion de creacion y resultado artistico se vinculase con la de los artistas de las piezas
siguientes organizados en el marco de a la experiencia estética de la serie.

Asi, el arte como experiencia se formula, implicitamente en los productos,
internamente relacionado con un espiritu de la época de una comunidad sensible concretada

en diferentes expresiones y ya no solo en las de un sujeto. De acuerdo con esto, La Ventana
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empezaria a mediar dicha sensibilidad en su conjunto, interviniendo alevosamente en ella a

través de su formato y vinculando las agencias del publico.
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Figura 11. Figuracion. La Paz.

Tal como aparece en los relatos, la experiencia de La Paz es también el primer esbozo
de una metodologia operativa; relativamente estandarizada en los instrumentos utilizados,
pero cuyo germen de tecnificacion habria de convertirse en una distribucién de produccion
gue paulatinamente iria dejando de lado la dimensién autorreflexiva aun presente. Hay, desde
ya, una cierta hegemonia de lo productivo. Los actuantes participan de todo el proceso en el
guion como un solo cuerpo, pero en el rodaje segun su funcién, subordinados a su necesidad
productiva, aunque mutando su lugar de trabajo. Comienzan a aparecer las primeras
presiones de corte burocratico en la produccion misma, la necesidad de trabajar por plazosy
de dar cierta regularidad al masculo productivo, de responder a criterios institucionales de
préstamo de equipos o de entrega de indicadores.

En este relativa subordinacién de lo investigativo a lo productivo, tienden a cobrar
mayor relevancia otra clase de instrumentos, como actas de reunién y formatos de realizacion

y distribucion de tareas; caracteristicos por ocultar el &mbito procesual de la experiencia y por
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reducirlo a su rostro operativo; dirigidos segun los requerimientos institucionales que se
planifican con anterioridad y se organizan para dar espacio en las reuniones; lo que en los
relatos se representa como la creacion de un “centro de produccion”.

En esta etapa decae la vinculacién activa Hleap debido a situaciones que exceden su
propia voluntad. Esto por supuesto, no deberia ser un obstaculo, de existir practicas con cierta
inercia en todas las operaciones del proyecto. Sin embargo, con la carencia de un
conocimiento distribuido del funcionamiento del campo en tanto institucién, del juego
estratégico viable, de los limites y los alcances de la capacidad de maniobra; no fue posible
aventurar una exploracién que permitiese a La Ventana jugar con inteligencia para aprovechar
tanto como se pudiera el margen de accion que tenia. Se comienzan a utilizar canales
institucionales de los que no se tiene experiencia por los requerimientos concretos del
proyecto en el reflejo de sus intenciones y alcances; y entonces la jerarquia, por necesidad
de adaptacion empieza a pesar, toda vez que las redes con la Universidad y el municipio, se
construyen con determinados agentes generalmente con una trayectoria en el ejercicio de la
construccion de proyectos; a quienes se entrega la tarea de coordinar verticalmente los
procesos.

Esto no es horizontal, pero habilita un cierto dinamismo y vectorizacion que se percibe
necesario para que el proyecto tenga algun futuro; empero, el vinculo emocional de los
agentes comienza a aminorar conforme no es posible volver a plantear las intenciones
iniciales de materializar sus inquietudes en productos y en cambio se empiezan a constrefir
por la desvinculacion del ente mediador, el director, que lograba ubicarlos a todos en una
misma legitimidad de enunciacion. Por lo que esta progresion se visualiza como un paulatino
endurecimiento de criterios productivos, que condicionan el ejercicio de la nueva coordinacion
catalizada por Julian Hernandez, quien, en la medida de sus capacidades intenta matizarlos,
manteniendo la voluntad de actuar de forma transdisciplinar y asignando tareas segun las
capacidades y el deseo de los agentes (aspecto que a la vez genera dificultades pues se

empieza a visualizar que algunos agentes tienen pericias cuya especializacion es importante
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aprovechar). Por lo que lo transdisciplinar empieza a operar a merced de la distribucién del

trabajo.
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1.5 La gestacién del formato y la maquina comun

La Paz constituyé un formato que establecié el paradigma del tipo de retéricas
autorizadas para el resto de las realizaciones, y por otro, un ejemplo de dindmicas operativas
y en materia de redistribucion de roles que se repitieron, “sin mucha reflexion”, en el resto de
los rodajes. Esto, como veremos, es solo cierto en parte. Por un lado, los nucleos estilisticos
y narratologicos de La Paz efectivamente consolidaron un vértice de formas enunciativas que
se conservo en el resto de las producciones; sin embargo, también es cierto que hay en estas
un sinfin de alteraciones formales que hicieron evolucionar gradualmente el tratamiento y que
trastocaron los conceptos en los objetos; salvo que, al no existir un ambito autorreflexivo que
obligase a los miembros a analizar los corolarios de dichas alteraciones, no fue factible
transformarlas en discurso y, por tanto, hacerlas visibles en el registro imaginario (y ahora en
Su recuerdo).

Por otra parte, lo que aconteci6 no fue Unicamente un salto cualitativo del
funcionamiento del proyecto sino ademas un sistematico reemplazo de la logica de la
organizacion vincular por la légica del procedimiento técnico; de tal forma que los debates
que aparecen en esta fase radican en las representaciones gue hicieron los participantes de
esta transformacion progresiva; sin lograr con ello, observar las implicaciones de la estructura
en el cambio de paradigma o en las cualificaciones que ellos mismos realizan.

En este punto, se aduce que la hegemonia de los requerimientos de productividad se
impuso sobre toda la trama. Esto debido a las presiones de tiempo (esta categoria se valora
negativamente en los relatos de esta fase) y a la necesidad de responder a indicadores que
desbordaban las atribuciones y aptitudes del proyecto.

Desde el punto de vista de Hleap se avocaron a un dilema, entre que el proyecto
desapareciese 0 que viviese a medias; la blUsqueda para encontrar un punto medio fue
conectar La Ventana con una idea de atras, aquella que referia a la politica cultural, “para
hacer visible la productividad de la Facultad desde ese espacio conquistado y el modo de

trabajo laboratoristico”. Pero tal como él mismo argumenta, esto “era muy exigente, funciono,
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pero a medias. Ademas, fue comprendido por la institucién, pero no por el equipo de trabajo”;
segun él, se confiaba en que los participantes habian entendido la mediacién necesaria, que
no precisaria hacerla axioméatica. Este es el motor de los diferentes problemas que se relatan
a continuacioén. Jorge Caicedo presenta un balance general:

“Que el director del proyecto fuera el decano de la Facultad de Artes
integradas, es una condicién especial, porque la Universidad si es muy
complicada en ese tipo de burocracias, digamos que los proyectos rara vez
tienen una segunda posibilidad. Hay que volver a concursar, hay que volver
a esperar.

Entonces digamos que la parte burocratica es muy compleja,
Univalle es muy compleja, la universidad publica tiene muy poquitos
recursos, los arafia los detiene y ademas de que hay pocos recursos, hay
una forma burocréatica bastante complicada que hace que el pensamiento
creativo y el pensamiento mas artistico que tenemos en la Facultad, siempre
tenga que estar supeditado a los ritmos del funcionario, a que si el dinero
no sale, si se demora, si la parte creativa cambia la opcion, porque el arte
evoluciona muy rapido.

Esos cambios no se pueden dar porque la burocracia no los admite,
entonces esa parte fue muy compleja, pero en ultimas el proyecto la supo
lidiar, de hecho, dada la coincidencia de que teniamos el Decano, supimos
jugar con eso, probablemente sin su participacién la cosa hubiera sido muy
distinta, pero eso es algo que habria que evaluar después”.

Siguiendo con el relato, para desarrollar la pieza inmediatamente siguiente a La Paz,
El Borondo, se asignan esta vez las tareas de forma mas explicita: realizador, productor de
campo (de 3 a cuatro en los rodajes), agentes del rodaje y montajista. Natalia Casas relata
detalladamente la estructura de esta etapa:

“La primera temporada, cuando estaba trabajando como productora

de campo, las tareas se planificaban de la siguiente manera: se hacia una



reunion en la que se proponian los programas que se iban a hacer durante
esa temporada, se designaban los encargados de cada programay a mi se
me entregaban los formatos de orden del dia, se me avisaban las fechas en
las que se tenia que ir a grabar, y mi labor era dejar todo listo antes,
dependiendo del dia que se iba a grabar; si se iba a grabar un lunes, dejar
todo listo, equipos, refrigerios, formatos, lapiceros, cinta, lo que sea que
necesitaramos para ir a grabar el lunes.

Si se hacia un dia entre semana se hacia uno o dos dias antes lo de
dejar listo todo, con lista en mano chequeado con los permisos para que
saliera de la universidad, y yo trabajaba bajo el mando al principio de Nicole,
después fue Aura y después fue con Maria Fernanda.

Durante esa primera temporada, de producciéon de campo se hacia
como esta preparacion antes de los eventos y después se recogian
formatos para las personas que estuvieran involucradas en ese programa
especifico, se iba al lugar donde se iba a rodar, y se tenia un orden del dia,
como entrega de equipos, donde se guardaban las cosas, a qué hora se
comia el refrigerio, a qué hora tenian que recogernos de vuelta.

Las labores finalizaban cuando finalizaba el dia de rodaje, yo a veces
tenia que llevar los equipos a la universidad, otras veces se los llevaba
alguien a su casa, si era un viernes, para poder entregarlos el lunes de
vuelta, entregar de nuevo los permisos, archivo y que me revisaran que todo

habia sido devuelto”.

89
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Figura 12. Estructura operativa de CREACOM.

Esa organizacion se fue acomodando conforme se hicieron mas piezas y gracias a la
utilizacion de recursos virtuales que permitieron consignar ideaciones en fichas o agenciar
discusiones en textos. y asi sucesivamente en los nuevos rodajes, hasta que se fueron
estableciendo roles cada vez mas estaticos; en tanto se empezd a reconocer que
determinadas pericias de los participantes (de su instruccién disciplinar y extracurricular),

eran convenientes para solucionar peripecias de la ejecucion. Los roles fueron
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progresivamente mas afianzados y con cada aprendizaje fueron planificados mejor, gracias
a lo anterior, de forma mas asertiva:

“En ese momento lo que mas se me dificultaba era la realizacion de
los guiones, mas que todo porque no tenia la experiencia previa. Pero lo
gue hice, fue ver el guion de uno de mis comparieros que era Carlos Rocha.

La tercera vez que estuve a cargo de la realizacion de un programa busqué
la forma en la que mi compafiero habia hecho el guion y basado en esa
forma en como él lo hizo, escribi yo también mi guion” (Felipe Zabala).

Ahora bien, lo que habria que mencionar es que si estas pericias empezaron a jugar
tal papel es derivado de la propia estructura organizativa que se configuré a partir del
momento; es decir que, de no existir la presion de la produccion, el espacio pudo continuar
como un circuito de formacion general y, de hecho, de adquisicién de las pericias mismas.

Segun sefiala Hernandez:

“Era evidente que en la productividad no podiamos estar todos igual,
habia que cumplir objetivos a pesar del amplio cronograma, habia que
responder a unos parametros. Necesitabamos integrar mas gente, ya lo
sabiamos por proyectos anteriores en los que toc6 hacer muchas cosas en
muy poco tiempo muy pocas personas”.

0, en otras palabras, que la productividad técnica redujo el tiempo necesario para que
guienes no sabian ejecutar alguna funcién lo aprendiesen y en cambio se aprovecharon los
emplazamientos preexistentes. Para Julian habia un “salto cuantico” al que habia que
adecuarse, porque se encontraban anclados a compromisos que eran camisa de fuerza; el
colectivo ve medrada su vinculacién emocional porque, segun el mismo agente, no fueron
capaces de adecuarse a dicha transformacion. De hecho, el tiempo asignado a la discusién
sobre la planificacion de las piezas y la discusién sobre sus categorias, se empez6 a sentir
COmo una carga, por ejercerse en contravia de las necesidades de dar cumplimiento a los
plazos que el proyecto habia estipulado de acuerdo con los nuevos compromisos

institucionales adquiridos:
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“En un principio con lo que grabamos, lo vimos, hicimos comentarios,
varias personas hicieron propuestas de montaje, habia diferentes miradas
de una sola cosa. Después, por el tiempo y por esa ambicion de querer
hacer mas, como que no se daban esos espacios porque habia que cumplir
ciertas fechas para que las cosas se emitieras y eso muchas veces también
era un poquito contraproducente porque también el grupo no cumplia con
las entregas previas y siempre se estaba corriendo entonces muchas veces
no se sabia lo que se habia emitido. Es decir, era lo que uno terminaba y lo
gue llevaban en ese momento, e incluso a veces se emitian cosas con
errores, con vacios, con espacios en negro donde no habia nada, entonces
siento que por el afan de responder ya no se daban los espacios para
discutir o para hacer mejores productos y mas orientados hacia lo que se
habia hecho en un principio” (Maria Victoria Espinosa).

Tal como afirman los agentes, los plazos de las entregas casi nunca se cumplieron y
las previas (necesarias para que ocurriese la retroalimentacién) comenzaron a desaparecer.
Sin embargo, en sus relatos hay una sensacion de que al final todo salid bien, pues,
comprenden, que pasar por esta etapa era una necesidad si lo que se queria era cumplir con
los compromisos del trabajo. Esta necesidad se explica en la pulsién derivada del hecho de
gue uno de los componentes del laboratorio CREACOM empez0, en esta etapa, a perder su
presencia dentro de las operaciones del proyecto; o, en otras palabras, que el papel de lo
analitico-conceptual se encuadré desde otra légica:

“Me parece que todos los miembros del equipo estdbamos bien, y
responsables en cuanto a lo que teniamos que llevar, pero todo lo sentia
como muy en el aire. En ese momento falté un poco mas de guia, poder
sentarnos en un entorno mas tranquilo a discutir sobre qué iba a pasar con
la Ventana Indiscreta. En ese momento podriamos estar aprovechando el
tiempo discusiones mas constructivas con respecto al proyecto: el uso de

nuevos elementos como luces y drones para la produccion de los capitulos.
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Por qué los demas nunca lo plantearon si se trataba de capturar la reaccién
del publico méas genuina del publico. Habia que explorar en esos momentos
gue no se aprovecharon los elementos necesarios para que saliera esa
reacciéon genuina. No tanto por las luces, sino encontrar ese tipo de
elementos. Cémo presentar el lugar adecuadamente y una responsabilidad
en la captura del documento” (Felipe Zabala).

Si la primera etapa fue percibida como un ejercicio de discusion perpetua sin un norte
claro; esta vez habia un norte claro, pero no habia tiempo ni espacio para el acuerdo sobre
su trayecto: “se discutia si el evento se trataria, una vez elegido se distribuia todo”. Entonces,
los nodos catalizadores de las tareas ordenadoras de la produccion de los objetos como tal,
y de acuerdo con lo que ellos mismos afirman, dieron por cerrada la fase analitica
(consistentemente con lo formulado en los documentos del planteamiento) y abordaron esta
nueva como una fase en el que dicha discusion se continuaria materializando; pero esta vez,
Unicamente en los objetos (la triada de la figuracién pensada como operatividad técnica) y no
en un circuito dialdgico de enunciacion trans-subjetiva. Frente a esto, contrariamente, los
demas agentes aseguran tener la sensacion de que la prefiguracion (que alguno llama pre-
experiencia, evidenciando con esto que empez6 a representarse el concepto de forma
distinta) “no se termind” o que “no hubo un acuerdo como tal en el colectivo” de su cesacion.
O, con mas precision, afirman que "aun” no hubo acuerdo; lo que supone que tacitamente

ocurrié en lo operativo aun cuando no fuese asi en lo discutido.
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Figura 13. Refiguracion CREACOM. Etapa operativa’.

7 En este esquema se observa cémo se fue borrando la dimensién refigurativa de la etapa operativa y fue
reemplazada por el objeto producido en La Ventana. Con lo que no se termina de conocer lo que seria la etapa
siguiente pues no nace de la organicidad de la fase operativa, en tanto no hay autorreflexion de la misma.
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Ahora bien, en los relatos aparece este panorama como responsabilidad exclusiva de
una coordinacion que intent6é “mandar” sobre el resto del colectivo. En realidad, es el resultado
de los criterios institucionales que obligaron a mudar las funciones de La Ventana
privativamente a la realizacién, o que por respuesta estructural concentrd las decisiones en
esta area. Precisamente por esta razén, mas alla de su interés personal, aquellos nodos
catalizadores de este aspecto empezaron a ocupar, estructuralmente, un papel cada vez
destacado en la jerarquia de la asignacién de tareas. Algo que, Jorge Caicedo llama
softpower en el imperativo de la gestidén. Lo que muestra que los criterios de gestacion cultural
gue dieron razén de ser al proyecto empezaron a difuminarse, aunque el impacto de esta
situacion sélo llegaria a sentirse tiempo después. Lo que parece clave de este momento es
la planificacién estratégica subordinada a la gestion.

Ahora bien, la coordinacién intenté impulsar el proyecto conservando, hasta donde
pudo, la transdisciplinariedad que lo particularizaba, pero chocando todo el tiempo con las
limitaciones que la realidad imponia sobre su rol. Ademds, la jerarquia surgida no fue
legitimada a cabalidad por el resto del colectivo; aun cuando, segun la coordinacion, era un
hecho implicito, este nunca fue socializado. Este es el elemento que nuclea los primeros
problemas de naturaleza interpersonal que surgieron en esta etapa; por un lado, la
coordinacion aduce una cierta legitimidad por su historia de vida previa y la capacidad de
gestion efectiva que era patrimonio probado de quien ocupo el papel, y por el otro, los demas
agentes coinciden en afirmar que este papel fue ocupado casi de forma obligada; en tanto no
fue autorizado expresamente por quien consideraban legitima autoridad y mas alla de esto,
porque en su conduccion sentian que no recibian la satisfaccion necesaria siempre que el
cuerpo no operase de forma trans-subjetiva y en tanto tal, los mismos elementos que los
habian ligado en principio a CREACOM empezaban a desaparecer.

“El proyecto me parecia muy chévere, me parecia como un buen
formato, me parecia chévere que se pusiera a personas que estaban
aprendiendo a producir, eso me parecia lo mas chévere. No tenia un vinculo

emocional con el proyecto por problemas de discrepar en el manejo
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respecto a la administracion del proyecto, y a sus cabezas, entonces como
que esta lejania y estos malentendidos con la administracion del proyecto
no me dejaban sentir mucho afecto, pero me parecia una muy buena
propuesta, independientemente de lo deméas” (Natalia Casas).

Es justamente por esta razén que las diferentes operaciones y la distribucion asignada
de tareas se describe en sus relatos como una imposicién de la coordinacion, y aquello que
podria explicarse por logicas estructurales se siente como un problema intersubjetivo o de
personalidades en pugna; para la coordinacién, en cambio, era necesario reconocer esas
tensiones como creativas y no como elementos de problematizacién personal. Por demas,
los espacios destinados a la discusién colectiva fueron desapareciendo, con lo que no hubo
oportunidad de hallar un momento o un lugar para solucionar los contratiempos desde los
mismos vinculos (como ocurrié en la primera fase).

Es tal el distanciamiento producido que, de hecho, la representacion de la entidad de
CREACOM hecha por la coordinacion sobre esta etapa y la analoga realizada por el resto de
agentes, son diametralmente opuestas: el primero significa el laboratorio como un cuerpo en
dos fases cuya etapa analitica habia culminado (el laboratorio Asomandose a la experiencia
del arte y la fase operativa La Ventana 2, o la primera etapa de la serie Asomandonos a la
experiencia del arte y la nueva refiguracion estaria en el laboratorio CREACOM como tal), y
los segundos como un colectivo integral que debia reconvertirse y reanalizarse y continuar
experimentando en todas las etapas.

Un distanciamiento simbdélico que genero, sistematicamente, un cierre vincular; pues
en la logica de la coordinacion, iniciar una discusion sobre los problemas vinculares era una
interrupcion del cronograma del trabajo y era preciso en cambio adecuar las reuniones del
equipo a las tareas concretas que iban surgiendo a medida que avanzaba el proyecto
(discusiones en las que los miembros aportaron colectivamente); mientras que para el resto
de actuantes era un asunto de primer orden, un aspecto de la identidad fundamental del
ejercicio. De todo esto se derivan una serie de malentendidos articulados desde dos mitos

principales: la coordinacién argumenta que los demas no le dieron su lugar a razén de motivos
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meramente personales y los participantes piensan que la legitimidad de la funcién jerarquica
sOlo le correspondia a José Hleap, por ser el ejecutor de la “parte interesante del proyecto”;
es decir, de aquella con la que se anclaron emocionalmente.

El imperativo de la gestibn se manifiesta materialmente en la transformacion de los
instrumentos que cobraron mayor relevancia en este momento de La Ventana Indiscreta, en
relacion con los de la fase previa. De una coleccion de actas de recuperacion de las
discusiones y grabaciones soporte de las mismas, tablas de deconstruccién de piezas y
documentos de analisis conceptual, empezaron a cobrar mas relevancia los documentos de
referencia de funciones (manuales), formatos de peticion de equipos, informes de trabajo,
cronogramas, relatorias de reuniones e instrumentos de planificacién de produccion. Es la
demostracion de una cierta especializacion de las tareas, diferencial segin cada componente

de la nueva estructura organizacional.

PLAN DE RODAJE FREESTYLE UNIVALLE
SERIE LA VENTANA INDISCRETA. ASOMANDONOS A LA EXPERIENCIA DEL ARTE.

Progroma: FREESTYLE UNIVALLE.
DiA 1. MARTES 4 DE JUNIO DE 2019.

4:00 p.m. | Liamado Bajos de Central: Felipe Zabala, Jorge Idarraga, Carlos Rocha, José Daniel

Hora Escena Plano Lococidn Descripeion

4:00 pm Organizacion del eguipo de trabajo y preparacion de sets

4:00 p.m. 1 General Esquinas de la Cacerola Una cémara sobre un tripode grabard el atardecer sobre |3 cace

5:00 p.m. 2 General, Cacerola Se hardn tomas de como s& organiza &l espacio, de los
Primer participantes saludando, de los jurados, del publico que va
------ llegando.

5:30 p.m. 3 Primer Set de entrevista, frente a la cacerola Entrevista de expectativa a los publicos

5:30 p.m. 4 General/ Grabacion ambientes sonoros, omas de ubicacion y detalles
detalles visuales y sonoros

6:00 p.m. 2 General/ Sala subterrdnea Inguguracion foro; discurso Antenio con camara fija (Felipe
detalles Zabala) y Cdmara maovil empieza a explorar |3 cAmara Voyager

(David Moreno) al igual gue sudio (Angélica Rodas graba todo
el discurso, para después explorar los sonidos de |z exposicion,
la obra y el publico. Adriana vy David trabajan el formato
sonoro. Julian Passichana estars entre asistir a David y cuidar
luces em set de entrevistas. Natalia estars em |3 subterrdnea
haciendo pesguisa de publico y Vicky estard en set de
entrevistas completando |a guia con Jorge Idarraga y los
aportes gue haga el equipo de direccion, produccion y
realizacion sonora y audiovisual. Junto conmigo nos
turnaremos para hacer |as entrevistas. En algln momento
Matalia o Vicky en mi compafiia iremos a buscar los refrigerios.

Figura 14. Formato de planificacion de rodaje (pieza Freestyle).
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Entrevista Antonio | 10 Nawal, 3% | Sonido
Dorado min réflex, Kit | mm | sincronizado
5 Ay 650 entrevista
o
Entrevista Anlonio | 5 'm-l;:l 70 Sonido
Dorado min réflox, mm | sincronizade
E Ay 650 enltrevista
-
Secuencia de 5 Natural Zoom | Sonido
Imégenes del min smbiente.
moniaje de la obra
Figura 15. Formato de guion técnico 1.
4 Obra 30 | Camarad. Camarz | DEROME oo | Explorerios
miin | mdvil empleza a sonidos de la
explorar la camara sxposicion, la
Voyager por las obra y el
obras como si piliblico.
fuera la mirada de
un paricipants del
pibiico.
& Obra 30 | Camaraz. Delacha | 7o0m | Sonido
"o min | Cubriendo al amblente
camara 1 {eslilo
detrds de cémaras,
buscar situsciones
de comtexto.
o Tambisn durants
las enirevistas.
T Entravista 5 |Personae FRAlces |35 | singronizado
personaje 1 en set | min | compuesto Sy mm
1 dividienda el mE"'“m.'“,
cuadro 50/50 entre
&l y el Background
con wentanas
= iuminadas.
E Camara 2.
£ Cubriendo al
= camara 1 (estilo
E-] k] detrds de camaras,
E buscar situaciones
i} de contexio
o durants las 5
entrevistss}

Figura 16. Formato de guion técnico 2.
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IHDISmH

Guion Audiovisual Serie La Ventana Indiscreta

Programa: Ana Salas — En el taller {(ejemplo)

Duracion: 5 minutos

Formato: 10801920 HD

Fecha y lugar Evento cultural; 23 de
Noviembre de 2018 — Auditorio Tulio

Ramirez
ADS
Guion de Montaje
Momento Escena Secuencia | archivo | Descripcion | Indicacion Transicion Indicacion
Técnica
Sonido
Intro
F"RE-FIGURAC 1 1 125 Fragmento de Desde 00:45 24 Empieza con final
ION video hasta 01:10 de ZOOMOO10 Trl
presentacion Ana v se va fundiendo
Salas. con Timelapsed
tides
(https: M vout
ube.com/audiolibr
ary/imusic )
2 105 Plano en Desde 00:04 8 Timelapsed tides
maovimiento hasta 00:12
siguiendo a
estudiante hasta | Estabilizar
SENTarse en
Figura 17. Formato guion de realizacion.

PROGRAMA:

FIRMA:

FECHA DE MOVIEMIENTO:

ENCARGADO PRODUCCION:
FECHA DEVOLUCION:

TIPO

FORMATC PRESTAMO DE EQUIPOS ESCUELA DE COMUNICACION SOCIAL

VENTANA
INDISERETA

OBSERVACIONES

Figura 18. Formato para préstamo de equipos.



INDISERETA

SOLICITUD DE TURNO
SALA DE EDICION -
AUDIOVISUAL

EDITOR
RESPONSABLE:

PROGRAMA:

Detalles del turno:

Duracién Horario Programa Realizadores/as

Figura 19. Solicitud de turno para edicion.

u Universidad del Valle

Errores y omisiones mas frecuentes al
entregar/recibir sitios web
institucionales

¢ Listo para poner publicar el nuevo sitio web de su dependencia?
¢ Todo se ve muy bonito? Recuerde que antes de proceder a
poner en produccion el sitio es necesaro hacer los siguientes
ajustes:

1. Titulo del documento html 1
2. iconos de redes sociales 1
3. Nombre del sitio web {(nombre de la dependencia)
4. Encabezados de los articulos

5. Estilos del encabezado (Nombre de la dependencia)

o W R

6. Médulo Mayor infarmacion

1. Titulo del documento html

Mo es suficiente con que aparezca “Inicio”, o *Home". Todas los sitios web fienen un inicio o
un home.

Figura 20. Manual para el manejo de redes sociales.
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Sobremanera, esto se profundizé alin mas, pues ciertas funciones fueron delegadas
a profesionales de rubros (disefio, administracion, etc.) segun se profirid dar soluciones
versatiles a problemas concretos (llegando incluso a contratar gente externa para la labor).
Empero, las funciones especificamente relativas a la realizacion continuaron distribuyéndose
dentro de la estructura, como en La Paz, de forma ciclica (cada participante ocupaba un papel
distinto en cada rodaje), pero esta vez se fueron eficientizando de acuerdo a las pericias que
se iban descubriendo en determinados agentes (lo que llegd a sentirse en casos como
“sobrecarga de trabajo”).

Con mirada estructural se puede argumentar que lo que condujo a los problemas fue
gue aquellas funciones especializadas no fueron discutidas en casi ningln caso y que la
comunicacion solo operd de forma consistente entre los nodos catalizadores y el realizador
de cada rodaje o el montajista y con el coordinador del programa; mismo que ante la
acusacion de ilegitimidad tuvo que intervenir tanto en el ntcleo central de la coordinacién del
proyecto como en cada una de las funciones del mismo (lo que los demas sintieron como
MAas imposicion y mas jerarquia):

“Como productora de campo yo tenia que hablar con quienes
estuvieran involucrados ese dia, camardgrafos, sonido, siempre ibamos
como 3 personas no mas. A veces iba Aura a supervisar, pero no siempre
podia, un dia estabamos grabando como tres programas al mismo tiempo.
Entonces a veces uno tenia que hacer produccién de campo, dirigir, hacer
sonido, hacer camara, todo al mismo tiempo, pues no estaba como tan
coordinado, pero funcionaba” (Natalia Casas).

Esta relativa profesionalizacion y estandarizacion de las practicas redujo la
experimentacion del proyecto que sélo acontecia en el momento especifico del rodaje; de
aqui que, en los relatos, este momento (el rodaje) se imagine como la “situacion feliz” de las
operaciones y que el nivel de vinculacion de cada agente, en esta etapa, dependa del nivel

de intervencion, a nivel operativo, que cumplié en cada pieza; segun el caracter de su rol:
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“Me acuerdo de uno que era sobre unas exposiciones de los
estudiantes de artes visuales y me acuerdo de ese porque fue del programa
gue pude presentar una propuesta de montaje. Tuve tiempo para hacerlo,
entonces me acuerdo de haber visto el material, e intentar montar algo, pero
eso fue algo que después tampoco se volvi6 a dar” (Maria Victoria
Espinosa).

Lo que inicié siendo un cuerpo indisciplinar de generacion de practicas cismaticas y
evoluciond hacia un dispositivo intersubjetivo y rizomatico de enunciacién comun desde los
margenes las disciplinas; se transform6 en una maquina de realizacion, articulada en
relaciones de produccién versétiles pero limitantes, en las que el oficio analitico quedd
acotado a la elaboracién proyectiva de conceptos en objetos por parte del realizador y el
montajista de cada pieza.

Es decir que, por una parte, la transdisciplinariedad ofici6 como una suerte de voz
multiple al interior de la voz del realizador (que tenia que recordar en su interior la condicion
colectiva de su lugar de enunciacion) con lo que él mismo habia entendido (y ya no todo el
cuerpo) de la transdisciplinariedad, de la relacionalidad y de la triada de la figuracion; por otra
parte, significé que cada uno de estos conceptos fuese configurado en cada obra de la
manera especifica en el que el agente lo planificé (de acuerdo con una investigacion previa
del sentido de la obra registrada en aras de planificar determinadas alteraciones acordes con
su naturaleza).

Asi se comprende que, debido al agenciamiento nuevo, la transdisciplinariedad se
convierte en una especie de construccion de lugar interna a la ideacion del director de cada
pieza. La capacidad de llevar la complejidad conceptual del proyecto a buen término dependié
de la capacidad de cada uno de materializar el componente tedrico en el producto a través
del tratamiento de las piezas; y de la capacidad de cada uno de los participantes de la
produccion de internalizar dentro de si las consideraciones y los efectos de las discusiones
sobre la relacionalidad. Es decir que el proceso de construccion conceptual del inicio encontrd

una ruta en cada sujeto especifico en la que la propia polifonia interna se encargd de modelar
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la tarea que se le habia asignado, misma que fue refigurada de acuerdo con la forma
especifica en la que el siguiente director decidié materializar los mismos conceptos (teniendo
en cuenta su génesis académica y sus propios preconceptos) y de las particularidades del
siguiente evento a registrar (llegando incluso a adecuar la realizacién a estas modificaciones
retéricas del realizador de cada pieza; es decir, a sus variaciones).

De esta manera, en el rodaje de El Gran Ausente, se incorporaron tomas de contexto
construidas en concordancia con retoricas del constructivismo ruso y el podcast viajero que
permitieron dotar al contenido de su nivel representacional, se incorporaron elementos
ritmicos en el tiempo y en la acumulacién de motivos audiovisuales, se adhirieron fragmentos
del proceso de ingreso al lugar donde se llevo a cabo el evento para que la identificacion del
punto de camara con el publico fuera mas integral (al contar el proceso especifico en el que
la camara llega a esa posicidon que refleja el ritual de acceso de la mirada "ignorante" hacia
el conocimiento situado), se fij6 la camara en la parte de atras del publico mostrando su
condicion voyerista y volviendo por momentos a los rostros especificos del auditorio para
tocar la superficie de su subjetividad, se recogieron las experiencias del publico en el contexto
y se construyé una sinfonia de voces, por acumulacion, que representd al punto de la camara
como un relato condensado de las misma.

Por otra parte, se estableci6é una diferenciacion entre el caracter de las voces, al incluir
el relato del director de la obra, que, alternado con tomas de los recursos de pantalla
expandida de El Gran Ausente, y de su experiencia cinestésica, permitié que el registro de la
participacién de los agentes se interrelacionara con las visiones del director; logrando asi que
su planteamiento imaginario se viera reflejado en la materializacion de su ejecucion.

Seguido de El Gran Ausente, se grabd la pieza El Borondo que rearticulé el tratamiento
previo, alternando imagenes de contexto con tomas de grafitis (el tema del evento), voces
contextualizadas y tomas panoramicas con drones, que acentuaron el lugar de enunciacion
de los participantes del evento. Y que, ademas, es probablemente la pieza en la que el
tratamiento mejor refleja la dimensién temética al componer a partir del ritmo del grafiti una

especie de sinfonia por acumulacién que recupera en el manejo de la luz y en la paleta de



103

colores, los elementos que mejor ilustran el acontecimiento artistico, incorporando asi el
elemento material de la representacion (el grafiti) como transformador de la forma y el ritmo
de la pieza.

En la pieza Antonio Patifio se recogen estas retoricas y se agrega el acceso al eje de
visualidad del espectador y la referencia de miradas externas al marco de enunciacion
especifico del evento a través del uso de rétulos. En Adids a Caliwood se incorpora la materia
de la realizacion de la obra registrada y se adecuan los recursos de la pantalla dividida al
campo artistico de pertenencia.

Todo esto supone, de hecho, una refiguracion permanente; llegando incluso a
establecer, cuerpos retoéricos (grupos de tropos) que se adecuaban en cada caso y se
acentuaban de acuerdo a la tipologia especifica del evento registrado: marco de discusién
sobre arte, marcos de exhibicion de arte y marcos de realizacién de obras.

Sin embargo, los relatos de los participantes no valoran igual este trabajo. En la
mayoria de los casos se argumenta que hubo “afinamiento” y “adecuacion”, “pero de
experimentacion poco” o que hubo efectivamente ideas innovadoras pero que no se vieron
reflejadas en los objetos configurados o, como dice Julian Hernandez, que hubo un avance
importante, pero que los resultados continuaron siendo tradicionales. Sefala Felipe Zabala
que:

“Digamos que uno podria decir que de ahi sali6 una de las
posibilidades. Podemos hacer algo parecido a esto, pero me parece que
parece que el proyecto tenia un poco mas de ambicién, si el proyecto
hubiera organizado un poco mas las ideas que se desarrollaron en esa
etapa”.

Esta supuesta tradicionalidad y falta de experimentacién, se contradice con la
cantidad de ret6ricas heterdclitas aplicadas, con los recursos atipicos utilizados y con el nivel
de complejidad de la conceptuacion del funcionamiento de la mirada (concepto que catapulta
la idea de la relacionalidad). Entonces, ¢,qué es lo que induce a que los participantes no vean

0 no visibilicen estas transformaciones experimentales alrededor de la forma?
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Una primera explicacion es que dicha experimentacion y refiguracion ocurrié
principalmente en el objeto (la pieza) mismo y no en la interfaz de la discusion; como
expresion realizada de un concepto abstracto desde un tratamiento concebido de forma casi
intuitiva. Esto quiere decir que, precisamente la ausencia de un marco de enunciacién comun
y transdisciplinar que permitiese decodificar cada pieza, contribuy6 a que el cuerpo colectivo
de La Ventana no fuese capaz de retroalimentarse de forma efectiva con cada alteracién de
las formas que proponia cada realizador. Y entre tanto, toda esta modificacion conceptual
permanece aun hoy invisible a la mirada de los participantes; silenciosa en la materia, como
fetiche inconsciente.

No es pues autoconsciente CREACOM de la forma en la que lo filmado transformo el
contenido y con ello, de los preceptos conceptuales generales que particularizaron la mirada
de cada agente y de la forma en la que éste construyé un modo particular de trabajo con
estos conceptos.

Y una segunda explicacion posible es que la idea de formato desde la que se instituyo
el trabajo del proyecto induce a pensar en un dispositivo formal cerrado y dirigido a la
repeticion de retéricas, por lo que, ante la ausencia de una discusién colectiva que devaneara
la adecuacién del mismo a cada situacién, pareciera que nada del abordaje hubiese sido, de
hecho, refigurado en el proceso. Sin embargo, si se piensa en las piezas como una
materialidad en la que se realizan las ideas lo que se puede extraer es muy distinto.

Para este efecto, propongo pensar esta trama a partir de una idea mas procesual que
la de formato, la de gestacion formal. Es decir, de la transmutacion progresiva de un modelo
de tratamiento retdrico a partir de la manera en la que los realizadores conciben y materializan
una red de conceptos formales (un nucleo formal que no debe perderse para dar coherencia
a la serie), que en cada caso presentan las alteraciones de su accidente, de acuerdo con la
respuesta de la realidad material de registro de cada pieza y con el desplazamiento que
induce cada mirada singular en su relacién dialéctica con el mundo; consignados de forma

efectiva en los objetos configurados, y refigurables (toda vez que se creen arquitecturas
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organizativas de debate dispuestas para tal fin). De hecho, esto fue lo que efectivamente
ocurrio en la Ventana Indiscreta concebida como una experiencia total:

Si se piensa en la gestacion formal, los conceptos del arte como experiencia, de la
triada de la figuracion y de la relacionalidad, pueden ser positivados y pueden servir como
sustento de toda esta promesa autorreflexiva. En el Gran Ausente la mirada agenciada con
el publico es un organismo en tension. Hay condensaciéon y choque mas que dialogo, y en
este cuerpo la pieza en si misma tiene un lugar especifico a pesar de su exterioridad como
objeto. En esa tensidn las diferentes agencias de la mirada comdn se jerarquizan. La pieza
elimina el naturalismo de la proyeccién e incorpora, en cambio, el acto de fijacién del lugar de
enunciacion, asi como el proceso de ingreso de los asistentes al evento. La camara de alguna
forma, solicita un ritual de acceso a la mirada del pablico. El lugar de enunciacién es asi el
punto central de la construccion del discurso desde la forma.

En El Borondo, por otra parte, la mirada del agenciamiento se sitla en contexto: es
una mirada de un barrio concreto con condiciones sociales determinadas. En este punto, el
acto de mirar juega dialécticamente con la respuesta material del entorno: mirar es siempre
mirar situado en una posicion localizada. En ElI Borondo hay ademas una caracterizacion
interesante de la relacionalidad como "lenguaje de la calle”, como ideas disruptivas en el
espacio publico en contra de la hegemonia sensible institucionalizada.

En Antonio Patifio, se introduce la mirada abstracta de la critica académica, el acceso
a los rituales de visualizacion de las obras compuestos a partir de una mirada totalizante del
publico y el acceso al eje de la mirada del publico como un organismo disociado entre un
cuerpo referente y un cuerpo imitador (la camara) de la mirada.

En Adi6s a Caliwood, se utiliza la materialidad del registro para crear un marco del
campo sobre las miradas.

En el Taller La Ventana, la mirada nutrida de la experiencia procesual de lo que la
realidad de las piezas previas impone sobre la gestacion formal vuelve sobre el marco mismo
de La Ventana Indiscreta, que recompone su propia agencia y mira desde su historia

audiovisual a su propia experiencia.
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En Raspando la Cruz los rétulos, las retéricas criticas, la mirada del publico y la mirada
agenciada se afinan disponiendo un color caracteristico que es ya la sintesis dialéctica entre
el video y la realidad representada. La imagen de la reflexion compuesta se disocia de la
imagen del evento y sélo genera condicionamiento de la voz del publico en las tomas
segundas. El color se adecula al espacio.

En Carmen LOpez se acentla el proceso de desarrollo de la creacion como una
situacion de experienciacion artistica en si misma, y el relato de los agentes se superpone
como elemento estético (apreciacion de un discurso).

En Pintura pal Pueblo, se incorporan segmentaciones de planos por etapas de
creacion para distribuir el saber sobre el proceso técnico de aprendizaje pericial del arte.

Esto quiere decir que en cada pieza se incorporaron retoricas que reflejan las
dimensiones teluricas de las categorias ontoldgicas del hecho artistico: el tiempo, el espacio,
el contexto, el proceso, la relacion, la densidad, el soporte. Todas son, de hechos, categorias
del arte como practica, como experiencia de lo sensible, como situacion de registro y como
materialidad objetual.

La potencia de esta gestacion formal, aprovechada en la produccién, pero invisible
para los participantes, hace de esta fase una de las mas importantes e interesantes, no sélo
de “afinamiento”, como validan los participantes, sino también de “refinamiento”. Ahora bien,
el asunto es que todo esto fue posible precisamente gracias a lo que se concibe en los relatos
como una falla; pues el nivel de experimentacion que caracteriza esta fase esta mediado por
la subordinacién, a nivel de la estructura operativa, de la gestacion a la gestion; y ademas, a
partir de una supuesta pérdida de la dimension colectiva de la transdisciplinariedad, pues, lo
que hizo posible la gestacion formal fue que los nodos realizadores proyectasen de forma
individual e incluso que lo hicieran sin las pericias necesarias ya adquiridas: “Felipe no
estudiaba audiovisuales, simplemente se sentd a editar y son unos movimientos muy bonitos
y aprendié un monton de tutoriales y desde su propia curiosidad” (Natalia Casas).

En lo que refiere a la transdisciplinariedad, si en lugar de pensar que la estructura

operativa de esta etapa es una funesta distribucion de tareas estandarizada que modificd
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para siempre el trabajo de La Ventana, y se concibe simplemente como un momento de la
gestacion de la forma, los resultados analiticos pueden ser aiin muy interesantes.

Esto requiere entender el proceso desde una narrativa ciclica en tres tiempos: la
configuracion general de las ideas del cuerpo colectivo (con sus refiguraciones respectivas),
la configuracién particular del agente (con sus refiguraciones de los conceptos) y la nueva
refiguracion general del colectivo (a futuro y nutrida por todo el proceso).

Asi, es posible imaginar la transdisciplinariedad como un proceso complejo de
naturaleza vincular y de transformacion del colectivo y no como una unidad estatica; y es
factible considerar el paso de lo colectivo a lo individual como un momento de la dialéctica
entre el individuo y el grupo; y superarlo (hacer que no dependa de la mente del realizador)
haciéndolo retornar a la entidad colectiva.

De tal forma que el contexto institucional externo (que condiciond las funciones) y sus
I6gicas impuestas (de las que es casi imposible salir) no jueguen en contra del ambito
analitico, sino que se aprovechan como el marco que crea las condiciones de posibilidad de
los proyectos disruptivos; y que la distribucion de tareas no limite los alcances de los mismos,

sino que permita observar los intersticios de los conceptos con los que trabajan.
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Figura 21. Laboratorio CREACOM. Proyeccion.?

Se aprovecharia ademas la capacidad de los actuantes individuales de adecuar

convenientemente los conceptos a su gusto y la potencialidad intuitiva y de trayectoria previa,

8 S se refiere al sujeto, sujeto 1, sujeto 2, sujeto 3, a quien fue asignado cada labor en la construcciéon del objeto.
Para esta etapa ya se sabe que lo vinculara al proyecto con su siguiente etapa es el formato desarrollado en La
Ventana.
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lo que de alguna forma induce a la transformacion divergente y la experimentacién arriesgada.
Finalmente, recuperar la forma en la que la participacion de los agentes modifica los
conceptos asociados al proyecto puede ser un archivo a aprovechar en las siguientes etapas;
toda vez que se creen arquitecturas institucionales que permitan realizar esta funcién de
retroalimentacion historica.

Concluyendo, lo que trabaj6é negativamente en esta fase no fue la individualizacion de
la reelaboracién de una idea colectiva, sino la falta de una l6gica operativa que explicitase tal
fin y reflexionase con él. Esto, de forma casi intuitiva, intenté hacerse con el acompafamiento
de Jorge Caicedo, quien, por su capital simbdlico acumulado pudo oficiar en reemplazo de
Hleap en lo referente a la conduccion conceptual; e incluso por la misma coordinacion que,
consignando la necesidad de dicho esfuerzo, busc6 construir escritos de reflexivos
(concretamente el Informe de Supervision). Sin embargo, no se crearon espacios dialdgicos
destinados al propdsito, y con ello progresivamente, el imperativo de gestion fue tomandose
cada vez mas espacios del colectivo.

Sin esta emergencia del saber subyacente, esta etapa se concibe como el comienzo
de un paulatino descreimiento y desprendimiento de los compromisos pactados a principio
de curso (que continda en la ultima fase de la sistematizacion). Existe la idea entre los
relatantes de que se "tuvieron" que registrar los eventos de la Universidad y que las iniciativas
de cada sujeto fueron consecutivamente dejadas de lado en el tratamiento de las piezas.
Ademas, se considera que no hubo protocolos de evaluacion, ni mecanismos de acceso a la
comunicacion con la coordinacion.:

“A veces habia una presion de cumplir con cierta cantidad, mas que
cosas que sirvieran, una cantidad de entrevistas, o como grabar cosas por
grabar sin que estuvieran planeadas. En un principio existia la posibilidad
de un vinculo del realizador con las tematicas en las que te involucrabas, ya
que podias elegir el programa que ibas a hacer, pero con estos temas
impuestos ya no era posible introducirse en el tema a nivel experimental y

de laboratorio. Podiamos como realizadores dar propuestas desde el mismo
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formato, pero con tratamientos y perspectivas innovadoras, si se hubiera
potencializado la idea de laboratorio” (Maria Victoria Espinosa).

Tal como los conciben los agentes en el relato, a partir de este momento y para las
fases siguientes, la idea del arte como experiencia fue dejada de lado poco a poco y fue
remplazada por preguntas alrededor de la distribucion, los escenarios y los campos.
Conceptos efectivamente consignados en los instrumentos de trabajo y conducidos de forma
efectiva, pero sobre los cuales fue casi imposible oficiar discusiones de consenso.

Ocurre igual con la triada de la figuracion que fue, cada vez mas, aunada como parte
de la distribucién de tareas, lo que terminé reduciendo la prefiguracion al guion de rodaje, la
configuracion al rodaje y la refiguracién al montaje. Circuito que se fue especializando con
cada ciclo y que se hizo inflexible en el momento en que se contrat6 a participantes para que
ejecutasen la postproduccién sin participar de la discusion previa y repitiendo de forma
automatica los protocolos que habian sido pactados con anterioridad. Complementario a lo
anterior, el posicionamiento inquirié la aparicién de nuevos subproductos, como las previas,
gue ya eran productos a refigurar en si mismos, pero que se planificaron de tal forma (antes
del montaje mismo) que no fue posible volver sobre ellos de forma efectiva como parte de la
refiguracion.

Por otra parte, la mirada del publico que en principio debia transformar el producto,
terminé dialogando Gnicamente con la mirada del realizador de cada pieza; de modo que los
otros espacios desde los que dicha mirada pensaba ser recuperada (como las redes sociales)
no oficiaron conceptualmente sino que especializaron sus funciones al punto de convertirse
Unicamente en herramientas de divulgacion y posicionamiento (sin indicadores medibles
desde el punto de vista institucional); lo que repercutié en que los lugares de la mediacion se
limitaran nuevamente a los circuitos tradicionales de circulacion de contenido desde

tratamientos tradicionales (precisamente aquello que se intentaba superar).
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1.6 La dialéctica de la alteridad interna

La fase que aqui se relata ocurrid, en términos facticos, paralelamente a la anterior;
sin embargo, en el relato de los participantes del proyecto se categoriza como una etapa
auténoma, debido a que se considera como un nucleo diferencial del que surgieron ciertas
problematicas con sus propias consecuencias. Se narra en este macrorrelato como un
paréntesis necesario para retomar la discusién del proceso de gestacién, toda vez que se
entiende que esta fase configurd ciertos mitos que impactaron en el imaginario creado sobre
el final del proyecto (aquel gue compone la Ultima etapa de esta sistematizacion).

Lo que caracteriza esta fase es la vinculacion (paulatina, en realidad) de nuevos
agentes al proyecto (entre enero y junio de 2018); mismos que no bebieron del momento
laboratoristico-analitico del que surgieron los sustratos emocionales de la vinculacion
emocional de los primeros agentes y las amistades en confianza que derivaron una relacion
asertiva de trabajo en conjunto. Lo que la marca en los relatos es la idea de una comunidad
previa frente a una alteridad nueva; dicotomia respaldada a partir de determinadas variables
del ethos de cada cuerpo que, segun ellos, los superaron; elementos que en algunos casos
significaron, para el desempefo de los participantes de esta etapa, una fuente de problemas
desde el punto de vista de la coherencia entre el desarrollo del proyecto y sus objetivos.

Como veremos, es cierto que existe un diferencial en las experiencias relatadas, entre
los dos tipos de agentes (los nuevos y los antiguos); es ademas constatable que dicha
diferencia se compone de variadas dimensiones de la relaciéon de los individuos con el
proyecto y que se explica por el momento de su ingreso y por su adecuacioén a una cierta
estructura operativa ya establecida y en funcionamiento. Sin embargo, también se tratara de
mostrar que muchos de los aspectos “negativos” que se narran como consecuencia de este
diferencial, toda vez que se tercian los relatos entre si, son en realidad ficciones que, de
hecho, en tanto su correspondencia con lo real, pueden funcionar como potencias no

exploradas que La Ventana Indiscreta podria aprovechar a futuro.
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En principio los participantes antiguos reconocen gue, de acuerdo con la creciente
magnitud de trabajo, la deriva l6gica del proyecto, las peripecias a las que debieron hacer
frente se fueron modulando y fueron surgiendo nuevas preocupaciones 0 requisitos
ejecutorios que indujeron a que, a partir de determinado punto, fue imperioso vincular nuevas
personas al laboratorio. En sus narraciones, hay consenso en contar el hecho como una
necesidad latente de La Ventana Indiscreta, Sin embargo, a la hora de valorar o darle
significado al cauce en el que acontecio, se evidencia una cierta molestia (incluso por parte
de la misma coordinacién que los contratd). Los participantes de la primera fase asignan este
malestar al hecho de que, para ellos, estos agentes fueron incorporados con propdésitos
meramente operativos, lo que conforme paso el tiempo fue circunscribiendo cada vez mas el
trabajo general del grupo a esta dimensién de su funcionamiento como laboratorio de
produccion.

Pero es que, ademas, esta condicion expresada por los primeros participantes
también estd presente de forma explicita en el relato de los nuevos. Segun narran ellos
mismos, cuando fueron llamados a participar se hizo en torno a una funcién especifica
delimitada por su conocimiento alrededor de un &rea concreta que, se argumentd, se
necesitaba cumplir; a diferencia del otro cuerpo colectivo se coaligd segun los conocimientos
aprehendidos en los espacios marginales de los circuitos académicos.

Tampoco hay rasgo de algun tipo de vinculacién con el proyecto, por parte de los
nuevos, a partir de sus gustos personales, de sus inquietudes conceptuales, de algun tipo de
interés de ruptura frente al campo de las artes, de transformar sus ideas en el vértigo del
acceso a la densidad conceptual de La Ventana o de verlas expuestas en discusiones y
materializadas en piezas. Por el contrario, cuando relatan la trayectoria, hacen énfasis en la
ganancia, para ellos, de adquirir nuevos conocimientos técnicos y poner en practica los ya
portados, y de participar de un marco transdisciplinar que entienden como una suma de
sujetos en un trabajo colectivo. Por esta razén, fue imposible nivelar su sentido de pertenencia
con el de los compafieros que trabajaron en la etapa anterior; al punto de que, hasta el final

del relato, su trabajo en La Ventana se percibié como una monitoria.
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Esto tiene un correlato real en los hechos y se explica en que, efectivamente, su
vinculacion con el proyecto se hizo alrededor de una funcion especifica, que identificé la
coordinacion como una necesidad, de tal manera que los pre-conocimientos jugaron un papel
mas importante que los preconceptos o los sentipensamientos:

“Julian me contact6 por WhatsApp y estuvimos hablando, él me dijo
que era coordinador y director del proyecto y que pertenecia a un grupo de
estudiantes que hacian parte del proyecto y que también que asistia el
profesor Hleap como el principal investigador del proyecto y que también
hacia parte el profesor Jorge Caicedo como coinvestigador y director de la
parte radial, entonces él me ofrecié para trabajar todo lo que tenia que ver
con la produccién general, especificamente la funcién de secretaria de
produccién dentro del proyecto y dentro de lo que seria el laboratorio de
CREACOM” (Maria Fernanda Aguirre).

Y estos pre-conocimientos eran estrictamente disciplinares; pues, aunque estos
participantes estuviesen seducidos a llevar inquietudes mas alla de sus areas de estudio, su
trabajo real les exigia ser competentes en el ejercicio técnico (estandarizado) de aquello para
lo que fueron contratados. De acuerdo con esta légica, tal como aseguran, casi ninguno
recibié formalmente una fundamentacion clara de la complejidad del proyecto. Afirman que
les explicaron "funciones”, de forma funcionalista, planteos operativos desarrollados en la
primera etapa y elementos conceptuales ya estructurados por el imperativo de la gestion
planificada, de acuerdo con el momento en que fueron inscritos:

“Entendi que el proyecto era una serie televisiva radial y digital que
lo que busca es acercar el arte a los publicos universitarios a través de los
diferentes medios de comunicacion (MUC), especialmente desde la parte
de radio de la Universidad del Valle, y la parte televisiva también del Canal
de Univalle, y también a través de unas redes que se estaban empezando

a implementar como Facebook, Instagram, Ivox, YouTube, donde se subia
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toda la produccion. Se hacia semanalmente la parte de produccién de cada
serie” (Maria Fernanda Aguirre).

Esto se formula en ambos relatos, tanto en el de los nuevos participantes como en el
de los viejos, a través del precepto de que estos Ultimos no conocian a cabalidad la propuesta
y en tanto tal, tampoco conocian el valor de su propia trayectoria, no pudieron dar cuenta de
sus inquietudes y, por tanto, no pudieron realizar aportes significativos a la transformacién
conceptual del trabajo y a la figuracion en las piezas:

“Yo digo que si hubo fallas y eso tuvo que ver mas con la apropiaciéon
de lo que es el proyecto ya que se abrieron muchas vacantes para la
participacion en la parte de produccion, pero no se les dio el suficiente
contexto, y éramos nosotros los que debiamos transmitir y hacernos cargo
de los resultados finales en el proceso” (Felipe Zabala).

Los agentes que participaron en la primera fase dicen tener la sensacién de que las
opiniones de los nuevos eran “grandilocuentes”, como respuesta a una supuesta necesidad
de validarse dentro del colectivo, de acuerdo con lo que presuntamente se esperaba de ellos;
algo que, tal como cuentan, significd que a nivel operativo tampoco se realizaran rupturas por
fuera de los estandares.

Asi, segun este relato, al no existir un ambito que los involucrase de forma coherente
con la densidad de la primera etapa y los dejara participar con sus propias prerrogativas de
la discusion general del proyecto, tampoco fue posible conocer sus iniciativas o ingresarlas
en el progreso de la gestacion formal; algo que, conforme se fueron apropiando sus funciones,
repercutié en un cierre comunicativo en la experimentacion, al punto de que eventualmente,
los viejos participantes tampoco pudieron proponer nada novedoso a los nuevos. Y este
contexto infértil por la incapacidad de alterar la forma y el contenido, reverberé de manera
idéntica en lo relativo a los conceptos hasta ahora desarrollados y a la capacidad misma de
reorganizar el proyecto y su estructura de trabajo.

No obstante, para ser justos, en esta etapa la vinculacién fue mas planificada que la

gue ocurrié en el primer momento, si se piensa en la necesidad de que las practicas no
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dependan de la pericia de la gestion y estandaricen sus criterios de funcionamiento. En el
caso de estos agentes, el trabajo no dependié de la conservacion de una voluntad imperiosa
0 de unos gustos subjetivos constitutivos. Ademas, se desarrolld con criterios concretos, de
acuerdo con un papel que la jerarquia organizativa encontré que era necesario cumplir, a
diferencia de la primera etapa donde los participantes se vincularon sin tener en cuenta que
su mirada disciplinar fuese realmente enriquecedora para la matriz interdisciplinar del
proyecto (aunque al final ocurrid). Es decir que mientras que al inicio no se pensoé en cubrir
todas las disciplinas de las artes de la Facultad en aras de constituir una mirada integral de
las mismas, en este caso este aspecto fue explicito.

No fue entonces la falta de organicidad lo que imper6 en el desconocimiento de la
profundidad conceptual de la primera etapa, de las narraciones es posible extraer que el
problema radic6 mas en que, pese al mito previo, dicha mirada no terminé de constituirse por
motivo de que no se tuvo en cuenta al sujeto portador en su integralidad sino Gnicamente
como musculo de trabajo; y en que los criterios de contratacion (la valoracion del recurso
humano) no fueron conocidos por el resto de los integrantes, lo que generd cierta
desconfianza entre los viejos agentes y la coordinacién, en tanto aquellos terminaron
observandola como arbitraria.

Este ultimo mito se debe a que, para todo efecto practico, la incorporacién de nuevos
sujetos Unicamente como palanca operativa endurecié aun mas las dinamicas jerarquicas
gue venian desplegandose desde los segundos rodajes; pues, segln los antiguos, estos
sujetos no cargaban con las herramientas de juicio ni la legitimidad dada por el conocimiento
de la primera etapa para generar algun tipo de critica a la direccién, y tampoco con un
mecanismo instituido que les permitiera relacionarse horizontalmente con el resto de la
estructura; con lo que la coordinacion logré acumular un namero mayor de agentes
silenciosos que daban mas poder proporcional a sus decisiones:

“A mi hubo muchas cosas que no me parecieron que estaban bien,
pero yo no me podia meterme en ciertos asuntos. Yo he tenido siempre un

fuerte sentido de pertenencia por el proyecto, pero habia cosas que se me
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salian de las manos por el simple hecho de que el proyecto era colectivo,
entonces yo no me iba a meter en cuestiones del logo, de la musica. Cosas
gue claramente no estaba de acuerdo, nunca me ha gustado el sonido del
intro, pero me acostumbré a que ese iba a ser y ese fue.

Pero entonces cuando llegaron todos los nuevos integrantes, no sé
si fue por desconfianza, pero queria estar mucho mas seguro de lo que iba
a entregar, entonces yo me encargaba de hacer la investigacion, la
realizacién de los guiones, incluso me tocaba hacer tareas de produccién”
(Felipe Zabala).

Por pensar lo anterior, el colectivo en general se empez6 a desasir del interés de
involucrarse en las decisiones burocraticas de La Ventana y en tanto tal, los conocimientos
sobre el funcionamiento institucional de su encuadre dejaron de considerarse aprehensibles
y se delegaron cabalmente a la coordinacion. Coordinacion a la que se empez6 a tratar con
desconfianza, toda vez que, en lo institucional, era Hleap y no Hernandez sobre quien habian
adherido el derecho legitimo como ente (espectral en esta etapa, por demas) de la toma de
decisiones corporativas.

Por este mismo mito, los problemas vinculares entre los viejos participantes y la
coordinacion se hicieron cada vez mas fuertes, al punto de que la relacion con la direccion se
empezd a sentir como "irreal" (o sea “delirante”) y se representé aquella como excesivamente
presente en todos los momentos de una estructura (representada por los nuevos agentes), a
la vez que sus intenciones aparecieron cada vez mas incognoscibles (mas lejanas) y a la vez
mas preponderantes, pues de su “animo” (incluso psicologico) dependia cada vez mas la
factibilidad de las piezas.

Esto, en términos practicos, no ocurrid. Los agentes en ningun caso fueron los
depositarios o los satisfactores de las inclinaciones directivas de la coordinacién. De hecho,
si con los viejos agentes y la coordinacion, ocurri6 tal relacion negativa, con los nuevos no
fue mejor. En tanto sujetos humanos no pudieron evitar percibir el malestar de las relaciones;

lo que fue peor en este caso, pues tampoco fueron capaces de articular un discurso al



117

respecto. Aparece en los relatos como una circunstancia inconsciente, como una sensacion
derivada de “desacuerdos no resueltos”, que hacian que tanto los viejos como los nuevos
fuesen desembarazandose con el proyecto en su conjunto. Sin embargo, al no comprender
la naturaleza de los vinculos previos, no pudieron contribuir con su parte en la resolucion de
sus desacuerdos y se dedicaron a responder solucionando los problemas por areas, desde
su alcance en un lugar especifico en la distribucion de tareas; es decir intentaron arreglar los
problemas de los montajistas en el montaje, de los productores en la produccion, de los
realizadores en la realizacion.

Lo que significé que los vinculos se disociaran y se segmentaran aln mas las areas
de La Ventana Indiscreta. Significando incluso que para la misma coordinacion la mayor
cantidad de prejuicios sobre su funcién estuvieran contenidos precisamente en estos agentes
nuevos que no comprendieron a cabalidad su rol y que precisamente sea ella quien sefiale
gue el tamafo del grupo hacia mas dificil coordinar las tareas y el nivel de acceso al contenido
previo también le parece, en la valoracién que hace ahora, un problema mas alla de su control.

Toda esta trama se evidencia en la aparicion de una cierta esquizofrenia al momento
de representar al proyecto. Si por un lado se muestra como un colectivo en comudn todas las
veces que se habla del musculo operativo, también se figura como un circuito con dos tipos
de agentes separados cuando se piensa en lo conceptual; cuerpo duplicado cuya legitimidad
de enunciacion dependia del conocimiento de cada parte, de los principios categoriales de
La Ventana y de su nivel de vinculacién con las primeras etapas. Aun cuando los primeros
participantes, segun afirman, quisieran que los nuevos se hubieran vinculado de forma mas
contundente y aun cuando se les valora como agentes claves que podrian aportar al proceso,
lo ven como poco probable. Y no debido a la falta de capacidades de aquellos sino por la
propia logica operacional del trabajo de esta etapa que impidié que, para efectos practicos,
Se conocieran sus aportes y sus visiones; o que estos hubieran podido siquiera hacer algun
tipo de elaboracion propia al respecto.

Esto es en realidad otra ficcion. Los agentes nuevos, por su propia voluntad, si

accedieron a un cierto saber sobre el sentido de la propuesta, impulsados, eso si, por sus
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propias dudas; sélo que, al no existir un circuito dispuesto para este fin, las mismas fueron
resueltas de forma contingente y en circunstancias no estructuradas del proceso. Es decir
gue, pese a que la coordinaciéon considerase que no era requerida una fundamentacién total
de las etapas conceptuales anteriores en el encuentro del agente con un trabajo solicitado y
en la misma dimension operacional (que materializa ideas en formas), surgieron unas
preguntas concretas que no pueden obviarse o hacer de cuenta que no existieron. Por el
contrario, aun hoy, de ser recuperadas seria posible propender un renovado ciclo de discusion
conceptual que ayudaria a visualizar proyectivas frescas y otros alcances inadvertidos. Son
hasta cierto punto dudas mas disciplinares, por lo que, con su recuperacion, la discusion
sobre lo transdisciplinar, la triada de la figuracion, la relacionalidad y el arte como experiencia,
seria aun mas compleja.

En términos facticos, una vez surgieron aquellas dudas, si existié un dispositivo de
resolucion de aquellas, s6lo que no fue socializado (lo que imperd las desconfianzas
mencionadas) y ocurri6 en espacios semi-institucionalizados. Es interesante el caso de
algunos miembros que, pese a embarcarse tardiamente en el proyecto, demuestran en su
relato haber comprendido todas las refiguraciones de los conceptos del trabajo analitico, sin
haber asistido a la discusion conceptual. Miremos cémo cuenta Aguirre, una de las nuevas,
esta fase:

“Cuando ingresé al proyecto, Julidn me explico varias de las
funciones que se venian realizando desde la primera temporada, las
actividades que se estaban haciendo, todo lo que tenia que ver con la
planeacion desde la parte de produccion y en general del proyecto porque
la parte de produccion era lo principal dentro del laboratorio y dentro del
proyecto. Entonces fue como ir aprendiendo esta parte que yo no conocia
pero que de alguna forma fui asimilando y poder desarrollar la funcién de la
mejor manera.

Llegamos a tener unas actividades semanales. Yo tenia dentro de

mi rol hacer unas actividades semanales para todo el equipo, también las
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reuniones que se hacian cada 8 dias, y de ahi salia una relatoria y de la
relatoria surgian las actividades que tenia cada integrante del proyecto en
el trayecto de esa semana. También se desarrollaban diferentes formatos
gue tenia el proyecto, el formato radial y televisivo de acuerdo con los tres
momentos que se planearon dentro del proyecto: que era el momento de la
preconfiguracion, la configuracion y la refiguracion de la muestra artistica
sobre la que se iba a indagar o se iba a hacer la serie.

Yo era como el canal que comunicaba a los monitores con los dos
profesores que hacian parte del proyecto y con el director y coordinador que
era Julian. Mis funciones eran estar pendiente de la oficina, proporcionar lo
que necesitaba cada uno de los que hacian parte del proyecto, estar
pendiente de los canales de comunicacion, del correo que tenia la ventana
indiscreta, también los formatos, hacer todo el seguimiento, estar pendiente
de que se subieran los formatos semanales, de que se subieran las
actividades semanales, recordando las actividades que se hacian”.

Como consecuencia de lo anterior, es obligatorio admitir que en realidad no existieron
bases reales para asumir que los nuevos participantes no tenian conocimiento de la
conceptualizacion del proyecto. Siendo éste el nucleo principal de la construcciéon imaginada
de la dicotomia comunidad/alteridad, habria que empezar por asumir que dicha dicotomia se
utilizé en realidad para dimensionar otros asuntos que no fueron manifestados de forma
explicita in acto. En primer lugar, es evidente como la l6gica comunidad/alteridad sirvio a los
primeros agentes para dar cuenta de su propio malestar con el desarrollo del proyecto, en
tanto el trabajo de los nuevos demostraba que la etapa investigativa, en la cual habian
establecido sus expectativas, desaparecia paulatinamente y, por tanto, no surgian del
proyecto, nuevos componentes experimentales que permitieran dar cobijo a sus propios
ideales de proyectar ideas en objetos.

Por otra parte, sirvié también para dar cuenta del progresivo establecimiento de las

I6gicas jerarquicas que generaron los problemas de interrelacién personal, de modo que los



120

nuevos agentes expresaban en su arquetipo el papel que los antiguos temian empezar a
ocupar dentro de la estructura. El cuerpo colectivo tuvo entonces una mutacion interna en su
mirada transdisciplinar que expreso el tipo de sujeto que respondia acordemente con su
evolucién progresiva hacia la tecnificacion frente a aquel que conservaba la latencia de una
experimentacion inacabada; de tal forma que eventualmente todos terminaron modulandose
en idéntica presencia que como lo hicieron los nuevos; por lo que los viejos asignaron a ellos
la responsabilidad de este panorama.

Es claro, por otra parte, que pese a que la productividad técnica si alcanz6 grandes
niveles de estandarizacién que facultaron al proyecto a desarrollar practicas de manera casi
inercial, no ocurrié lo mismo en materia de elaboracion conceptual (debido a lo explicado en
el capitulo anterior) y esto generé un cuerpo en el que el desarrollo analitico de los nuevos
miembros dependié de su propia voluntad e interés (sin utilizar siquiera los instrumentos
desarrollados en la primera etapa para este objetivo), sin posibilidad de aunar inercias
proyectivas, de poner en comun sus ideas y de constituir un espacio que permitiera relaborar
lo previo con sus nuevos aportes. Y asi, su vinculo emocional se vio mediado por el hecho
de heredar un mundo del que hacian parte sélo fraccionalmente y del que no podian mas que
aprovechar desde el punto de vista de su formacién técnica:

“El proyecto de la Ventana Indiscreta fue una experiencia mucho
mas profesional y desde la parte de produccion; aprendi que no es solo salir
a grabar sino también hacer todo lo que lleva una planificacion para que el
producto realmente sea bien hecho. Entonces aprendi toda la parte de
organizacion, tener un seguimiento de lo que se va a hacer, de los tiempos
y los cronogramas, y que eso de alguna forma yo no lo conocia.

También la experiencia de haber trabajado en algunos casos en
produccién de campo, también haber tenido en las reuniones el aprendizaje
del equipo de trabajo, de los profesores, de las propuestas que se
realizaban dentro de las reuniones, creo que eso también me aportd

elementos para entender qué es lo que implica hacer una produccion de
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manera profesional y formal como lo que implicaba trabajar en el proyecto
La Ventana Indiscreta” (Maria Fernanda Aguirre).

Esto lejos de sefialar un problema insuperable en realidad nos ayuda a fijar la atencion
en una potencia subterrdnea de La Ventana; pues la forma especifica en la que los nuevos
intentaron mantenerse al nivel de las exigencias impugnadas, sirve como referente de un
mecanismo versatil de apropiacion de conceptos en condiciones vertiginosas del trabajo
productivo o cuando éste ya lleva un tiempo siendo ejecutado; mecanismo que, por su
condicién intrinseca, implica ademas nuevas maneras de trabajo con el material
transdisciplinar del cuerpo del que se hace parte.

Esto si y sélo si, se tienen en cuenta los espacios en los que dichos actuantes dieron
resoluciobn a sus dudas y el marco enunciativo en el que pudieron expresar sus
conceptualizaciones (conversaciones de pasillo, reuniones informales, preguntas
contingentes); y si se extraen esos espacios de la dimensién privada asociada, al margen de
la discusion concreta del proyecto, y se crean instrumentos y herramientas comunicativas
para valorarlos dentro del mismo agenciamiento transdisciplinar. Siendo estos lugares los
Unicos en los que continla operando la in-disciplinariedad en los momentos en los que
procesos, por las légicas institucionales que siempre los condicionan, empiezan a funcionar
de forma estandar y sin dinAmicas institucionalizadas de autorreflexion colectiva. Lugares que
podrian ser aprovechados como puntos limitrofes entre un saber disciplinar que no esta
constrefido, en tal caso, por los componentes de diferenciacion de los académicos y al que
asisten como agentes con una relacién con una disciplina, pero en su faceta mas humana
(los aspectos mas criticos con su propia formacién); lo que a su vez puede verse animado
por la creacion de circuitos de investigacion semi-institucionales paralelos que ayuden a
incorporar cada vez mas sujetos en diferentes grados de vinculacion al proceso, que rompan
el inmunitarismo de las logicas de la evolucién de colectivos y configuren una mirada ain mas

modulable del saber transdisciplinar.
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1.7 La estandarizacion de la maquina transdisciplinar y el imperativo de la técnica

La creacion de la idea imaginaria de un momento caracterizado por una alteridad al
interior del proyecto sirvid, como se dijo, para representar, en el relato, una serie de derivas
y molestias que los agentes identificaron en el proceso en conjunto; componiendo ésta como
un momento autbnomo que les permitié disociar lo que consideraron positivo del proyecto de
lo que consideraron negativo. Al asignarle a este relato un espacio narrativo ad hoc se parte
la narracion de la etapa operativa en dos secciones: la planificacion estandarizada y la
tecnificacion de las practicas. La primera ya relatada hace dos capitulos y la segunda, motivo
del presente metatexto.

Ahora bien, en términos estrictamente facticos esta etapa no existio diferencialmente;
las situaciones que aqui se enlazan ocurrieron al mismo tiempo de la situacion operativa.
desde el momento en el que el laboratorio analitico empez6 a ocupar un papel secundario.
Es decir, esta es una etapa que se fue constituyendo gradualmente, en un inicio superpuesta
como latencia con la anterior y que luego la resignificé en su conjunto. Al no existir, hasta
ahora, una herramienta de autorreflexion del proceso como proceso, se dio cuerpo narrativo
a ésta; con lo que no se narrdé una progresion sino un salto, no se considero la forma en que
fue consoliddndose progresivamente una logica tecnificada, sino que se contdé el momento
en el que inicié la estandarizacion y el momento en el que se encontraron con una
tecnificacion ya existente; de la que fue imposible encontrar su génesis y entre tanto, se pensé
como una situacién, o una fase, especifica. Misma que aparece generalmente, en los relatos,
asociada de forma parcial a la “segunda temporada de La Ventana” y en otros mediante la
preposicion de tiempo “al final”; por lo que se puede datar en el periodo comprendido entre
enero y diciembre del afio 2019 (en la produccion y emisién de todas sus piezas)

En todo caso lo que caracteriza esta fase, medio imaginada medio factica, es una
tecnificacion total de las operaciones de produccion de contenidos, una separacion vincular
tajante entre la coordinacion y la mayoria de los miembros, una eficientizacion del trabajo en

los rodajes, una reduccion paulatina de la experimentacién en la gestacién formal y con ello,
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un desdibujamiento de los conceptos que impulsaban (e impulsan) a La Ventana. Todo esto
significa una evolucion progresiva de aquellos aspectos que cualificaron la etapa anterior;
mismos que, apenas como gérmenes en aquella, fueron observados, en su momento por los
agentes, pero que al no ser intervenidos de manera consecuente terminaron tomando, de
forma insospechada, cada vez mas espacios claves.

La correspondencia de este panorama en las valoraciones del proyecto que realizan
los participantes en sus relatos, en sus consideraciones sobre la forma como de hecho ocurrié
y en las elaboraciones conceptuales alrededor de las representaciones de La Ventana,
conservan también cierta concordancia con las expresadas en la fase de la gestacién formal.

Sin embargo, en algunos casos se manifiestan de forma considerablemente distinta,
y en ciertas narraciones incluso en situacién de abierta contradiccién; esto debido a que,
como se dijo, el relato de esta etapa se anota con el término “al final”, lo que induce a pensar
gue al situar la localidad de la enunciacién desde un momento que piensa el proyecto como
una experiencia cerrada o terminada, se generan en los hablantes valoraciones holisticas del
proceso o consideraciones sobre lo que la iniciativa “termind” significando; toda vez que se
entienda la distancia hermenéutica entre el acto de recuperacion de las narraciones y el
momento en el que los hechos ocurrieron. Asi, el nlcleo de sentido desde el que el lector
debe pararse para asistir al siguiente metatexto es el diferencial de la representacion entre la
mirada histérica y holistica de la practica acontecida y la mirada parcial fijada en el

acontecimiento determinado por su temporalidad.
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Figura 23. Campaiia de expectativa segunda temporada.

Lo primero que surge en las historias es la idea de una organizacién “hiper-
centralizada”, en la que la coordinacion intervenia en todos los procesos de la estructura.
Aspecto que el mismo Julidn Hernandez valora como algo negativo que, mas alla de su
voluntad, fue constituyéndose operacionalmente por la obligacion de adecuarse a los nuevos
momentos de La Ventana y que, ademas de generar incomodidad entre los demas miembros,
significé para él una sobrecarga de trabajo.

“Yo en momento TUVE que hacerlo, tuve que decir aqui se termina
la discusioén, decision tomada y hacia alli seguimos. Era un rol, nada mas.
Porque ya no estdbamos en esa etapa y teniamos retrasos en el
cronograma que nos estaban complicando al nivel burocratico.

Yo decia, era una cosa muy compleja, era una cosa bien
experimental, bien tedrica, pero también anclando como cabos sueltos que
habia en la investigacion, en la discusion actual de las artes, gestion de
conocimientos, pedagogia, en el sistema de investigacién mismo. Y todo
€s0 unido en un proyecto en artes; que también incluia la parte creativa de
realizacion e inclusion del publico.

Por eso habia que hacerlo por etapas, la metodologia va cambiando.

Y pasamos a cambiar el sentido de las obras de la creacién a la
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intervencion, a crear un formato en transformacién siempre experimental; y
aun ahora no es acabado, por eso el mismo proyecto deberia sequir”.

A establecerse criterios mas demarcados de las funciones (creando incluso circuitos
auténomos a la estructura de realizacion) inquiri6 segmentaciones en el grupo que poco a
poco fueron favoreciendo diferenciales de experiencias y desconfianzas personales.
Desconfianzas que sin embargo no fueron importantes y pudieron ser resueltas de forma
asertiva. Lo que si se vio afectado fue el nivel de participacion activa de los integrantes del
colectivo, quienes, a pesar de cumplir a cabalidad (con determinados problemas menores de
cumplimiento de plazos o de asistencia a las reuniones, naturales de este tipo de ejercicio)
con las tareas que se les asignaron, se convirtieron en actores pasivos de las discusiones
mas conceptuales, de la germinacién de nuevas propuestas y de la elaboracion de la critica
al propio planteamiento operativo:

“Yo por ejemplo no estaba de acuerdo en hacer unos insertos de
video de celular porque nosotros no teniamos la suficiente experiencia en
montaje para lograr que eso se viera bonito. Era algo que se nos exigia, y
yo simplemente no queria hacer eso porque me parecia que se veia mal,
no teniamos la experticia para lograr que se viera bien todavia. Al principio
expresaba mis inconformidades e ideas o las cosas que queria transformar
y ya después simplemente me quedaba callada porque ya después me
daba mucha pereza opinar para que me dijeran que no o para que se
volviera una pelea” (Natalia Casas).

De tal forma que, en determinado momento, se empieza a sentir que las labores eran
ejecutadas de manera automatica como repeticion de un engranaje que los superabay frente
al que no consensuaron sus experimentaciones o entendimientos personales:

“En un principio si senti que éramos un laboratorio porque sentia que
todo el mundo tenia derecho a proponer y a experimentar, las formas
propias de aprender de cada uno. Entonces eso lo senti durante la primera

temporada, poder proponer temas, abordajes de estos temas, formas
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graficas de manejar la imagen del programa y para la segunda temporada
ya se usaron mas camarografos profesionales, habia un formato mas
establecido del programa entonces ya no era tan experimental, habia como
personas a las que se les confiaba la creacion de los programas y a otras a
las que no entonces también se restringié quién podia participar en el
proceso creativo y quién no” (Natalia Casas).

Por esta razon, existe el imaginario de que las reuniones de planificacion de la
produccién consistieron en presentar propuestas que eran validadas por la coordinacién, y
una vez se conseguia el “visto bueno” se llevaban a la practica sin mayor reflexién. Esto por
supuesto, induce una descomposicion de la légica transdisciplinar que resguardaba el
colectivo en las etapas anteriores y en general, una reestructuracion de las calidades de las
précticas artisticas colaborativas que justamente se intentaban superar con el proyecto: como
la idea de un arte separado de circuitos de validacién instituidos o de espacios de
colaboracion sin critica.

Casi todos los participantes adscriben esta situacion a la modalidad en la que la
direccién condujo los procesos y la significan, a aquella, como un ente que lejos de trabajar
para bien del proyecto limité los alcances. Existe ademas la idea de que la hegemonia de lo
productivo fue planeada; aspecto que asignan a que, en determinado momento, se hizo
explicito y divulgado en un cuadro de jerarquia. Para casi todos, las ambiciones conceptuales
fueron descuidadas por esta jerarquia y no por la institucién en si misma, de tal forma que,
apuntan, seria necesario retornar a tiempos previos.

Asi mismo, surge el mito de que para lograr este retorno se requiere de la vuelta del
mediador que consideran legitimo en tanto “el laboratorio fue algo que sélo existié cuando
estaba Hleap”. Esto, como veremos, no coincide con las valoraciones de la direccién y, por
el contrario, responde mas a dinamicas estructurales que trataremos de abordar en detalle.

En primer lugar, y tal como le fueron delegadas sus funciones, Herndndez ocupd un
papel de representacion de las decisiones directivas, mismas que, segin argumentan ambos

agentes (Hleap y Hernandez) fueron pactadas en cada momento del proceso. Asi mismo,
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Hernandez afirma que lo que en todo caso no ocurri6 fue una explicitacion de esta condicion
de representacion pues, como €l mismo asegura, el objetivo era que el cuerpo mantuviera su
condicion transdisciplinar. Pero que en todo momento se intenté conservar hasta donde se
pudo las légicas particulares de La Ventana, adecuadas, eso si, al contexto cambiante en el
gue se llevaban a cabo. Asi, mas alld de su voluntad y de su valoracién personal, esto
paulatinamente fue exigiendo transformaciones que lo presionaron a saltar de la légica de la
discusion al desenvolvimiento en tareas concretas.

Lo que quiere decir que, en realidad, la ausencia de Hleap no fue, para Hernandez, el
componente clave del desdibujamiento de la condicién horizontal del proyecto ni de sus
ilaciones (el mismo Hleap afirma que para esta etapa ya consideraba que el sentido de La
Ventana se habia ensombrecido), sino un punto externo a las agencias de La Ventana, cuyas
I6gicas emanadas ingresaron dialécticamente en las del interior del proyecto. Esto coincide
con el hecho de que, incluso cuando regresé Hleap fue practicamente imposible recuperar el
cauce. E incluso para la misma coordinacion fue imposible intervenir sobre las piezas en tanto
las discusiones realizativas ocurrian ya cuando las areas habian determinado las obras.

Lo que afirmo aqui es que, en realidad, la falta de comunicacién entre la coordinacion
y el resto de miembros fermenté un malentendido, un vacio de aclaraciones que cada agente
rellend con arquetipos en los que depositd el malestar; pero que, en realidad, el paisaje
operativo de La Ventana de acuerdo con su representacion final es la consecuencia de una
variacion progresiva de las formas de organizacién de las etapas previas, que ante la
ausencia de un analisis reflexivo sobre las tareas de adaptacién al contexto, los dejé a merced
de la demanda del circuito institucional de produccion y divulgacién del que hacian parte,
haciendo que éste impusiera sus logicas al interior del colectivo y condicionando a Hernandez
como un componente de mediacion que intentd, hasta donde pudo, integrar el sentido de La
Ventana a unas légicas operativas que despersonalizaban y silenciaban su agenciamiento.

De hecho, en los términos utlizados por el mismo agente se ve como el
funcionamiento de la maquina excede su propia conduccion y adquiere una ontologia

independiente que Hernandez figura como una maquina:
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“Mi funcién de catalizador. Es como en un sistema operativo 0 en un circuito.
Si hay una cantidad de componentes, pero todos tienen que ser pasados
por la CPU y lo que pasa es que se recalienta la CPU pues todo se va a
caer; pues ese es el catalizador de todo. Teniamos que habernos entendido
con mirol”.

Es decir que las dinamicas de trabajo de La Ventana indiscreta eran, desde la etapa
anterior, propicias de ser hegemonizadas por un sistema de trabajo mas alla del timén de su
propia conduccién. Un tipo de dispositivo que, para propésitos analiticos, llamaremos aqui
racionalidad de la técnica; categoria caracterizada por un tipo de razdén que impone la
produccion de objetos en serie, cuya discursividad es subterranea e invisible para quienes
los llevan a cabo (pues no surge en la abstraccion conceptual sino en los hechos mismos),
pero que se materializa en la naturalizaciébn de practicas operativas coherentes con sus
funciones; y que, a diferencia de la légica cientifica, no mana de las hipétesis de un agente
gue planifica operaciones, sino que las operaciones instituyen un tipo de praxis en el sujeto,
misma que se concretiza con un adiestramiento en su repeticion. Es decir que el acto
construye al agenciamiento y no el agenciamiento al acto.

La dinamica operativa previa tipificada por la planificacién de las tareas del cuerpo en
aras de dirigir el proceso se automatizo a tal punto que la técnica gravo su propia racionalidad
por sobre la conduccién estratégica. O, en otras palabras, que sujeto y acto invirtieron sus
funciones en la gramatica de la praxis; tal vez por esta razén, algunos de los relatos
conceptualizan esta fase mediante el término fordismo autoimpuesto.

Esto, ademas, es coherente con la naturaleza de los instrumentos que cobraron mayor
relevancia aqui. De los registros de discusiones de la etapa laboratoristica-investigativa, o de
los informes de planificacién productiva de la etapa de gestacion de la forma, se centran en
este caso en el desarrollo de formatos donde se consignaron las operaciones realizadas,
documentos con perfilamientos meticulosos de la agenda cultural y mecanismos de medicion

de impacto de estrategias de divulgacion (textos que, dicho sea de paso, son heredados de
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formas de produccion tradicionales de los audiovisuales). Maria Fernanda Aguirre explica el
trabajo con estos instrumentos:
“Se acordaron unas fechas, unos tiempos para cada actividad,
porque el proyecto iniciaba con proponer una agenda y hacer el tratamiento
de esa agenda. En esos tiempos las personas tenian que entregar los
diferentes formatos que tenia la Ventana Indiscreta, subirlos al drive,
esperar a que Julian y el profesor le dieran el visto bueno, las correcciones
que pudiera tener la propuesta y concretar para hacer la grabacién y
después de la grabacidn se hacia lo que viene de postproduccion que tiene
que ver con lo que es la propuesta de realizacion que tiene el que

desempefia la funcion de realizador radial o audiovisual”.
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Figura 24. Formato para emisiones.

Entre tanto, tal como se percibe en las narraciones, CREACOM empieza a

presentarse ya no como un musculo productivo sino como un equipo de produccion que existe
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no tanto por la entidad de la agencia propia (los miembros organizados) sino por la
corroboracion de la existencia de un producto que la valida.

La inversion de las funciones del sujeto y el acto y de la imposicion de la racionalidad
de la técnica generdé también una alteracion de los efectos del aparato productivo en la
eficacia de los procesos. Sefiala Zabala:

“También porque la Ventana Indiscreta, desde la jefatura, subieron
como unas guias de como debia llenarse el guion, entonces ya con esa
estructura era mas facil y ya con esa estructura la daba un poco mas de
orden al proyecto. En ese momento fue dificil porque no todo el mundo tenia
la rigurosidad de que se presentara por escrito lo que se iba a hacer, pero
ya en la ultima temporada si no presentabas por escrito, no ibas a poder a
hacer. Incluyendo por escrito todo lo que iba a ser el equipo y todos los
enseres que pudieras necesitar para la produccion de tu capitulo, incluso
los espacios. Entonces yo creo que eso era importante porque cada uno de
esos momentos le fueron dando estructura al proyecto”

Si en las primeras fases la consideracién de lo operativo implicaba una dificultad en el
trabajo (por la necesidad de planificar en poco tiempo), una vez el colectivo dej6 de ser el
sujeto de las acciones y comenz0 a servir de médium a través del cual estas encontraron su
propio cauce, el direccionamiento hacia que las tareas fuesen mas sencillas, pero también
mas fallidas.

Si en las primeras fases la magnitud del nimero de tareas implicé que la
incorporacion de nuevos agentes respondiese de forma asertiva a las necesidades del
proyecto, en esta fase el aumento de la red disminuy6 el control de los actuantes sobre las
operaciones.

Si en las primeras fases la profesionalizacion y la planificacion fueron imperativas para
gue las maniobras llegaran a buen término, en esta, la profesionalizacion dificulté el momento
del rodaje y el exceso de planificacién rompio los tiempos del trabajo tecnificado (de hecho,

en las sesiones grabadas afirman que la improvisacién es un mal).
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Si en las primeras fases el salto a la I6gica del procedimiento permitié que La Ventana
encontrara un camino para salir de su quietud reflexiva, en esta fase la repeticion ejecutoria
genero la sensacion de que no habia avance real en el cumplimiento de los objetivos.

Si en las primeras fases la institucionalidad era representada como un organismo en
tensidn con el proyecto que, sin embargo, creaba un marco necesario para su factibilidad, en
esta fase la Universidad fue representada como una arafia dificil de domar, de la que La
Ventana era un engranaje.

Si la dimensién vincular fue una variable clave del éxito de las proyecciones en las
etapas previas, en esta fase cumple un papel secundario, pues no hay dependencia del
acuerdo para propulsar las funciones.

Por esto, las discusiones trans-subjetivas que caracterizaron los momentos de la
realizacién de las fases anteriores, se eliminaron totalmente de las operaciones y se
sustituyeron por la repeticion de un formato que, por fuerza de un valor supuesto, ya se
consideraba transdisciplinar. Asi, la dimensién analitico-investigativa, la deliberacion sobre la
refiguracion del formato y la reflexién sobre la refiguracion del proyecto, fueron desplazadas
de los lugares que ocuparon en las etapas anteriores (el cuerpo colectivo que consensua de
la primera fase o el sujeto que materializa una discusion colectiva de la segunda) a un espacio
limitrofe del proyecto, un area paralela y conformada por un sélo agente que se dispuso para
este fin, en aras de que no se perdiera esta valiosa funcién y un espacio de debate formal
colectivo que empez6 a ocurrir mas en retrospectiva de lo ya realizado que para refigurar las
piezas. Asi, las disciplinas integradas en un mismo colectivo empezaron a ser un obstaculo,
en tanto, ya no se sentian como un fragmento interior del colectivo sino como un espacio
paralelo del trabajo de cada individuo, por lo que se empez0 a valorar que las carreras de los
integrantes (asi como los requerimientos de éstas, sus ritmos, sus redes) eran asunto de cada
uno.

Esto explica porque en las narraciones que recuperan la fase, las categorias nucleares
del discurso dejan de ser las del “colectivo” o las de la “produccién” y empiezan a girar en

torno a la categoria del “tiempo”. De hecho, hay acuerdo en manifestar que el mayor de los



132

problemas del trabajo de esta etapa es “la falta de tiempo”; de tal forma que se puede concluir
que, en este caso, los ritmos eran una imposicion externa que jugaba en contravia de las
necesidades reales de La Ventana en materia de la duracion que requeria para llevar a cabo
su trabajo productivo, 0 como dice Zabala “se fue perdiendo el ritmo por culpa del tiempo”.
Por esta razdn, existe la sensacion de que todo fue “obligatorio e improvisado” y de que “habia
que responder por algo sin pensarlo bien”, pues “al final ya era algo mas obligatorio, y se
dejaron de pensar los enfoques o0 un planteamiento previo y todo era como muy improvisado”
(Maria Victoria Espinosa).

Por otra parte, cuando la técnica impone su racionalidad, al ser esta afasica, los
agentes se pierden en una sensacion de alienacion, separados de las légicas que les
facultaron en otros momentos a comprender los sentidos de su praxis, al no ver
materializadas en los objetos sus propias inquietudes o elaboraciones conceptuales, sino las
prerrogativas de un organismo silencioso que evoca, pero no “representa”. Organismo que
esconde los conceptos latentes de las operaciones pues no tiene forma de enunciar sus
sentidos, pero que, sin embargo, los acumula y los expropia de sus creadores; de modo que
estos se distancian de sus propias realizaciones.

“Yo siento que la misma experimentacion que queriamos hacer,
habia podido ser mas rica si hubiéramos sido mas humildes, y hubiésemos
agotado otro tipo de formas de produccién, pero a veces quisimos ser
demasiado grupo Hollywood y eso hizo que nos ganaramos problemas
adicionales. La misma experimentacién nos hubiera dado para haber
trabajado con recursos méviles y hubiera sido algo muy chévere de lograr,
pero pues obviamente queriamos hacer algo muy bueno y con estandares
de calidad muy fuertes” (Jorge Caicedo).

Este es el motivo por el que en los relatos es recurrente la sensacién de que a este
punto ya no se sabia muy bien qué era La Ventana Indiscreta: “tal vez porque no se tenia

mucha claridad, porque se fueron vinculando muchas personas y a muchos les toco ir
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adivinando de qué se trataba. No habia claridad total de lo que era el proyecto” (Maria Victoria
Espinosa).

Una ausencia de norte que, con distancia de la ausencia de norte de la primera etapa,
no es indicio de una abierta discusion que no se sabe como conducir, sino expresion de una
repeticiéon a la que es casi imposible interpelar o siquiera conocer sus objetivos praxeoldgicos;
de tal forma que, tal como manifiestan, esta etapa es mas la “defensa de un formato” ante un
circuito que una elaboracion experimental.

Con tal distanciamiento alienante hay entonces una total escision emocional del
proyecto, y empieza a acogerse como una “monitoria mas”. Dice por ejemplo Maria Victoria
Espinosa:

“En un principio me senti vinculada, ya porque al final tocaba
resolver algo porque iba a pasar algo en la universidad y habia que grabarlo,
porque habia que responder con algo sin pensarlo bien, porque a vos te
decian que tenias que grabar esto porque si”

En el mismo sentido Natalia Casas afirma:

“En la primera temporada estaba contenta de mi trabajo, aprendi igual
un monton de cosas sobre el caracter de las personas, sobre cédmo se hacen
formatos para ciertas cosas, como se hacen presupuestos, cosas que hay
que prever en los rodajes, aprender del oficio como tal se cumplid, por asi
decirlo. Para la segunda temporada ya entre mera y Unicamente con el
animo de tener una monitoria como fuente de ingreso econémico, ya no
tenia en mi nuevo cargo de montaje, nada que aprender”.

Sin embargo, cuando la racionalidad de la técnica se impone, el crimen nunca es
perfecto; pues hay, aun cuando sea inconsciente o intuitivo, un resto sensitivo del entusiasmo
previo, que se guarda como potencialidad desde la que es posible generar condiciones
superadoras. Todos los agentes coinciden en asentir el deseo de seguir participando, toda
vez que aun se ven interpelados por las conceptualizaciones iniciales y por la sensacion de

gue existe un no-todo en esta fase sobre el que es posible fundar una recuperacion dialéctica:
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“Sivolvemos a otra temporada ya tenemos una ruta trazada de cémo
seria la estructura para poder sacar programas seriados sobre la Ventana
Indiscreta. No necesariamente nosotros mismos. Se volvid un mecanismo
gue ya es automatizado. Es una posibilidad de automatizar procesos que
ya durante dos afios los hemos probado en condiciones dificiles, yo me
imagino eso con un profesor super bueno, que te muestre unos excelentes
referentes, eso se potenciaria mucho como proyecto, y no tendriamos que
estar nosotros, podriamos disfrutar de la ventana indiscreta desde la casa”
(Felipe Zabala).

Con relacion a la transdisciplinar como potencia latente dice Caicedo:

“La experiencia de la participacién en un proyecto en el que se
apuesta por la integralidad. Ahi hay una cosa que estd muy ligada a que
este proyecto lo que ha hecho, lo que mas me ha llamado la atencién es
potenciar en él las practicas que vengo desarrollando en otros espacios, ya
te habia hablado de la academia, ahora tengo que hablar de otro elemento:
en mis trabajos de intervencién, que hacemos de formacién audiovisual,
formacion radial y ahora dltimo formacién multimedial, transmedia en
espacios y colectivos comunitarios, una de las cosas mas ricas es que
enseflamos a hacer radio y television en colectivos donde no hay
comunicadores, donde lo que hay es lideres comunitarios.

La riqueza de esos proyectos finales es muy fuerte, digamos que no
hay las grandes destrezas estéticas que aprendemos acé en la Escuela,
pero hay otros saberes y otras formas de construir esos lenguajes que
enriguecen no solamente el producto sino la experiencia como formador.

Entonces, en esa medida, eso que yo vengo haciendo hace muchos
afios yendo al oriente, yendo a las comunidades negras, comunidades

indigenas y empezar a ensefiar, pero también a producir con gente que no
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es comunicadora pero que tiene otros saberes que enriquecen la apuesta,
se volvié a potenciar aqui en la Ventana Indiscreta

Trabajar aqui no solo con estudiantes de comunicacion sino también
con estudiantes de Artes Visuales, de Arte Dramatico, los mismos
comunicadores que estaban ahi en el proyecto siento que también venian
con unos antecedentes distintos; por eso no eran el tipico estudiante de
Comunicacion.

Entonces eso lo que hizo fue que las discusiones ya uno no llegaba
a dar catedra sino a un didlogo de saberes; era hablar desde la frescura de
la chica de arte dramatico, que tenia una manera muy interesante, muy por
decirlo asi como muy loca pero muy rica de cosas, en medio de su aparente
ingenuidad los aportes eran muy interesantes, hasta lo que hacia Felipe que
me parece que es un chico muy brillante y muy inquieto en el campo de lo
audiovisual, pero tiene ese sesgo muy fuerte de su artes visuales.

Y después de todo eso terminamos en las que terminamos, yo estoy
tranquilo con las que terminamos, lo que se construy6 en el camino dado a
esas multiples miradas, son en esencia cosas muy potentes que ojala se
puedan después recuperar porque siento que son productos alimentados
desde muchos o0jos, y eso los hace mucho mas potentes”.

Asi mismo, cuando analizan el proyecto como un lugar de enunciacion comun, las
valoraciones del proceso no radican ya en los indicadores productivistas de su transformacion
como individuos disciplinados (mayor profesionalismo, adquisicion de pericias,
enriquecimiento de curiosidades), sino en consideraciones mas generales sobre las
repercusiones del trabajo para el campo. Que valoran tanto los agentes realizadores como la
coordinacién. La primera consiste en valorar que, paraddjicamente, la organizacién es la
mayor virtud:

“Cuando empezamos a hacer produccién en serie, tuvimos una

coordinadora que se llamé Aura que a mi me parecié una nena bastante
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organizada, gue a mi me parecié una nena bastante organizada, me parece
que alcanzé a ponerle bastante orden a las cosas, y me gustaba mucho que
era muy insistente. Si vos tenias un trabajo para mafiana, el dia anterior te
estaba recordando de hacer lo que tenias que hacer. Y eso esta bien porque
demuestra que esta pendiente de la situacién” (Felipe Zabala).

En el mismo sentido afirma Aguirre:

“La fortaleza mas presente en el proyecto fue el tratar de resolver los
problemas que se presentaban en la produccién, que permiti6 cumplir con
los tiempos que se habian propuesto para sacar los determinados
productos. Resolver inconvenientes técnicos que se presentaban al
momento de grabar los capitulos a nivel de preproduccion. Dificultades que
se presentan en cualquier produccion.

Ademas, es un proyecto gque tiene el apoyo de la universidad y de la
Escuela de Comunicacion Social y que es un proyecto que permite divulgar
esas muestras artisticas que no han sido exploradas o indagadas desde
una parte mas cercana a la experiencia del publico y del artista. Ademas,
esta vinculado a las politicas culturales de la Universidad y permite integrar
otras disciplinas y otros campos y permite abrir una mirada interrogante
sobre este tipo de posibilidades”.

Se caracteriza ademas a la eficiencia organizativa como la formalidad desde la que
es factible que los aportes de cada uno se manifiesten en los objetos, pues en términos
practicos “todos fueron realizadores y todos fueron investigadores”:

“Ya haberse enfrentado al campo si es terreno que uno tiene ganado
para el futuro, y haberse enfrentado sobre todo en condiciones de
antagonismaos entre personalidades incluso es mucho mejor porque ya me
es como mas facil lidiar con las decisiones que uno tiene que tomar frente
a las personas cuando uno esta en un rol de producciéon, como ser mas

practico, evitar los conflictos, dirimirlos. Exigirles a las personas cierto
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comportamientos, aprender uno a comportarse. Cosas que agilizan el
proceso de produccion que es finalmente el que posibilita la creacion de los
contenidos.

Y en cuanto a la edicion aprendi un montén porque a la par que iba
haciendo los promocionales y los montajes, iba aprendiendo técnicas de
organizacion de archivos, iba aprendiendo clasificacion, iba aprendiendo a
hacer cosas en Final Cut y Premiere que no sabia al empezar porque me
generaba curiosidades y buscaba como hacerlas y aprendi cémo hacerlas
y pues son cosas que conservo hoy” (Natalia Casas).

Desde otro angulo apunta Felipe Zabala:

“Yo me acuerdo que lo que mas me interesaba en ese momento era
aprender algo nuevo, porque estaba en el ejercicio de que estaba en la
academia y al hacer un proyecto de monitoria y era algo nuevo, seria
chévere aprender algo nuevo en el trabajo, y cumpli6 mucho mis
expectativas en la parte de produccién de audiovisuales para streaming,
todo el conducto regular y la cantidad de cosas que tienen que pasar
previamente para que salga un producto seriado, es lo que yo he podido
recoger mas(...)

De lo que mas destaco del aprendizaje de este proyecto, mas alla
de poder haber realizado la edicién o cémo funciona el sonido o una camara,
es como la organizacién que tiene la labor de un director y todo el esquema
de produccién que se hace, la jerarquia de actividades, es el aprendizaje
mas importante porque no lo conocia y ahora me pude dar cuenta que es
una manera de poder lograr el objetivo, entonces de ahi en adelante copio
como la misma estructura para la realizacion de cualquier proyecto.

No era como de lectura de investigacion, pero el proyecto también
le aport6 a mi curiosidad para conocer de qué forma encontrar la

informacién cuando estoy curioso por un tema en especifico. Y la
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consecucion de que la idea se puede materializar en un proyecto medible.
Es medible en la cantidad de audiencia, en la cantidad de interacciones que
haya en internet, es medible en la capacidad de recopilar obras de arte en
la ciudad, obviamente me hubiera gustado que pudiera acaparar mas,
porque siento que el proyecto esta disefiado para incluir mas cosas.
Empezamos por La Paz porque sabemos que el teatro relne toda esta
interdisciplinariedad, y lo que queriamos hacer era partir del teatro para en
adelante buscar cosas que estuvieran por este estilo” (Felipe Zabala).

Se valora positivamente, y es motivo de orgullo, que, a diferencia de otros colectivos
transdisciplinares, este si se concretizo; por lo que se infiere que entienden que la fase
tecnificada fue necesaria para alcanzar el posicionamiento de lo efectuado. Dice Maria
Fernanda Aguirre:

“A mi me parece que el proyecto tenia un gran marco en cuanto a
organizacion, de pronto falté un poco mas de comunicacion, pero me parece
a mi que el proyecto tenia como unos marcos a seguir que facilitaban que
los productos se dieran de mejor manera, la serie se diera en los tiempos.
De pronto hubo inconvenientes en cuanto a los tiempos, en la disponibilidad
de las personas que pertenecian al proyecto, porque sé que eran
estudiantes y a la vez tenian que cumplir con las cuestiones académicas.

En fin, me parece que el proyecto tenia una gran organizacién, habia
un drive donde se subia la informacion, donde estaba todo organizado por
plantillas, por formatos: formato agenda, de tratamiento, formato de
montaje. Entonces me parece que tenia una organizacién bastante
interesante y bien disefiada porque permitia que uno supiera cédmo ir
llevando los formatos en cada carpeta, todo lo que tenia que ver con

organizacion”.
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Se aduce que, bien 0 mal, aln sin autorreflexion, las piezas si lograron incidir en los
medios e incluso impactar en la distribucién de lo sensible y ser acogidas por una comunidad
de sentido como composiciones valiosas y fructiferas:

“Darle la posibilidad a un formato de estar metido como en
actividades no académicas o no formales, ayuda a visibilizar mucho
actividades que pasan inadvertidas, que me parece que la impresion
estética, el pasar todos los martes debajo de la cacerola y escuchar todas
estas personas haciendo coros y estas cosas, eso es una impresion
estética, esta acompafando a un lugar, si vos sos sensible a eso y te das
cuenta que hay un montén de gente que esta en funcion de eso, entonces
es como empezar a idearse como capturo esto que esta pasando, y como
lo transmito en otro lenguaje para que la gente pueda entender qué es lo
gue esta pasando ahi. Es como si yo pasara con una camara y un microéfono
y participara de la experiencia.

“El aporte que hace el proyecto es la visibilizacion de cosas o
practicas que no estan tan visibles. Por ejemplo, en El Borondo, que
sacamos todas estas imagenes del barrio y las transmitimos en otro
contexto. Transportamos la idea de lo que pudo suceder ese dia” (Felipe
Zabala).

O, como dice Aguirre:

“Me dej6 una gran experiencia porque aprendi de otros campos que
no habia explorado y me permitié aportar desde lo que yo estudio y entender
también la importancia de hacer un contenido audiovisual o radial, que vaya
al punto concreto que es entender la percepcién o la experiencia que tienen
las personas frente a una obra de arte y eso implica una serie de imaginarios
y representaciones colectivas que tiene cada publico en cuanto a
determinada obra, y que de alguna forma lo que hacia la Ventana Indiscreta

era abrir esas ventanitas que tenia cada uno de los espectadores de la obra
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e indagar sobre qué emociones 0 que percepciones 0 que experiencias
surgian a partir de ello”.

Todo esto lleva a pensar que las potencialidades del proyecto identificadas por sus
miembros se centran en su facultad evolutiva; es decir, entendiendo esta fase como un
momento concreto desde una consideracion histérica de las practicas internas; un momento
necesario para posicionarse dentro de un circuito y asi, recuperar los fundamentos
conceptuales del laboratorio, hacerlos duraderos y generar nuevas dindmicas y productos
disruptivos con un amplificado margen de accién. Aun cuando en los relatos haya una
sensacion de que el proyecto haya acabado, incluso por una burocracia a la que le interesa
gue este tipo de proyectos fracasen para redirigir recursos, para Julian era importante resolver
todo esto para solucionar los problemas internamente.

Para que esto sea posible, y pensando en los propésitos del presente trabajo, es
necesario hacer explicito lo implicito; es decir, es necesario sustraer de la racionalidad de la
técnica aquellos componentes que explican el funcionamiento de la fase y reelaborar con
ellos un nuevo sentido que reposicione a La Ventana en el lugar del sujeto de la gramatica
de la praxis. En el entendido de que los distintos conceptos que se pusieron en juego en el
proyecto operaron y se manifestaron también en esta fase. Es necesario entonces
comprender su anclaje en las dinamicas productivas y en el tipo de objetos que propiciaron.

La ausencia de una dimensién autorreflexiva en esta etapa, al estar silenciada por la
afasia de la técnica, conduce a que los participantes no comprendan la evolucién del formato
y perciban la fase en su conjunto como un momento de pura improvisacion. Sin embargo,
como veremos, el asunto en realidad es que las funciones analiticas del locus de enunciacién
transdisciplinar fueron desplazadas estructuralmente (no hay transdisciplinariedad sino
relaciones de produccion) y la discusion colectiva fue sustituida por el acompasamiento a
tareas que trasladaron el trabajo con los conceptos matrices hacia las areas de gestion que,
por su propia naturaleza, tenian funcionalidades afines para que cada practica asociada a

cada concepto se condujera sin pasar por la mediacion del cuerpo colectivo.
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Con esto, como es obvio, se redujo el alcance de las categorias, porgue éstas ya no
estructuraron la totalidad del trabajo, sino que se reconvirtieron para adecuarse a una tarea
especifica en la que ya tradicionalmente operaria la I6gica del concepto, pero a través de una
interpretacion limitada del mismo. Asi, por ejemplo, la triada de la figuracion se desvinculé de
la prerrogativa de la transformaciéon de la distribucién de lo sensible a partir de la
reconfiguracion del formato en la incorporacién de la experiencia artistica democraticamente
concebida, y se limitd al espectro del montaje; momento de la produccion que a través de la
estructuracion de las tomas intenta organiza una experiencia artistica ya capturada en la
realizacién, sin desempefiar mayor experimentacién y sin ebullir un analisis critico que
planificase la pieza siguiente o que transformase la presente: Con lo que la funcion de la
experiencia estética del publico se redujo a su manifestacion discursiva: el espectador ya no
transformaba la narrativa sino Unicamente la narracion. Natalia Casas nos muestra en su
relato el nivel de tecnificacion de este sector:

“Los programas se grababan y a mi me entregaban el material crudo
y yo tenia que hacer el pietaje del material, no habian como muchas normas
en la grabacion, se grababa a veces mucha basura, entonces habia a veces
como una hora mas de basura que no servia para el programa, como gente
del crew bailando y ese tipo de cosas; en cualquier lugar entonces tenia que
entregar el material pietado en unos formatos, tanto el video como el audio,
sugerir correcciones, resaltar planos que estuvieran bien hechos, y después
de eso esperar que el programa estuviera montado para poder hacer los
promocionales que se sacaban por internet. Entonces yo simplemente
escogia las escenas mas bonitas de cada rodaje y las sugeria que las
metieran en el rodaje para que el promocional coincidiera con el programa.
Yo entregaba los promocionales, entregaba los pietajes y seguia con el
siguiente episodio que hubiera en la lista”.

Al imponerse la repeticién en serie de la racionalidad de la técnica no hay figuracion

como tal. Se configura a partir de principios repetidos y se ingresa la voz del publico en este
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circuito, tanto en la realizacion como en el montaje. Esto implica que este Ultimo deja de ser
el momento de la refiguracion; lo que lleva al colectivo a buscar que este aspecto de la triada
se desplace al circuito de la distribucion y circulacién de los contenidos. Entre tanto, la
relacionalidad se redujo a la interaccion en el espectro limitado de las redes sociales (que son
las que permiten el feedback); interfaces que, por su propia naturaleza, no tienen usabilidades
acordes con los objetivos de La Ventana y peor aun que importan conocimientos que en las

reuniones son mas pedagogia de técnicas estandarizadas de publicacién de contenidos.

UNIVERSIDAD DEL VALLE
FACULTAD DE ARTES INTEGRADAS

i

La metodologia propucsia comprende la gjecuciin de los siguientes actividades:

Fase o momenta Estrategia Acciones

Prefiguracidn Sistematizackin de *  Invitacidn, breve informacion del tiler online
experiancias *  Guia de preguntas iniciaticas:
{Sondea - * fC4mo crees que se puede lograr un mejor tratamiento para las artes en los medios
Encuesta) audiisuakesfradiales?

= iOué referentes de programas audiovisuales yfo radiales conoces que logren a cercarte a la
experiencia artistica?

* Wideo de presentacion: Explicar la dindmica ded taller
*  @Por qué seguimos en fb? o Qué tipo de contenido encontrardn
*  Cémo acceder 3 los canales de difusién y redes: Instagram v Youtube

Configuracién Estrategia de «  Analizar la obra-patran.

andlsis del formato + ¢Cdmo comsideras que se da la relacidn vicaria entre arte y tecnologia?
{Encuesta - * @0ué sjermplos acertados puedes referenciar en esta relacion arte- tecnologia v desde tu
comentarios  al perspectiva por qué lo son? {Crees que el programa La Paz/Milonga Ausente te permite conocer
video en Youtube y |a experiencia del piblico con ia obra de una manera cercana? SifNo ¢ Por qué?
facebook) » El programa la Paz/Milonga Ausente logra consolidarse como wna nueva propuesta de
tratamiento para las artes en los medios audiovisuales fradiales?
& QAo cres: gue e pusde IOETET un MEOr atamiento para las artes en los medis
audiovisuakes radiales?
«  i0ué referentes de programas audiovisuales /o radiales conoces que logren acercarte a la
experiencia artistica?

Hafiguracion Inclusian de pezas + Comvocar y promover en |3 comuredad universitaria, an las redes socales |3 participacion an la
como meta experiencia con piezas elaboradas por el piblico y con derechos de reproducciéon cedidos;
discurso en la obra & Reelaborar 3 peras 0on o3 apores de los tallenss | las redes y cslulares;

—patron. »__Emitir |3 obra refigurada por medios universitarios de comunicacion y Youtube:

Figura 25. Propuesta para taller online.

Es decir, aquello que en principio se pensé como una herramienta a utilizar para
alcanzar un fin se confundi6é con el fin mismo, con su fenémeno; por lo que las piezas no
transformaron la logica de las redes, sino que las redes transformaron las virtudes de las
piezas. De modo que eventualmente los contenidos simplemente se publicitaron en las redes

sociales (con sus propias camparfias de expectativa y disefios particulares).
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viermnes y sabado:

10am-12m

3pm-5pm

Se tendré en cuenta la fecha de lanzamiento de los contenidos para
hacer énfasis una semana antes y principalmente 2 dias antes de la
fecha.

c. Hashtags
Los hashtags que se proponen para las publicaciones son:

#AsomandonosAlArte
#AsomandonosALaExperienciaDelArte
#LaVentanalndiscreta
#LaExperienciaDelArte
4. Mediciones
Nimero de “Me gusta” de la pagina en Facebook y su crecimiento.
Nimero de comentarios en el muro de Facebook y su crecimiento.
Porcentaje de comentarios respondidos y tiempo de respuesta.

Tipo de comentarios de los visitantes.

Alcance de las publicaciones en Facebook (cuantas personas vieron el
contenido). Cantidad de reproducciones (cuando se trata de videos).

Alcance de las publicaciones en Instagram. Nimero de cuentas alcanzadas.

Figura 26. Directrices para posicionamiento en redes.

Este panorama, dicho sea de paso, dejé a los espacios mediaticos como el Unico
circuito en el que las obras lograron el impacto esperado, pero, al ser tradicionales no fueron
asumidos como parte de un proyecto de la Facultad; lo que terminé por reducir la importancia
de la participacion de los estudiantes en la construccion de la agencia. Dice Natalia Casas:

“Me parece chévere que la gente se fogue6 con la idea de hacer un
rodaje, qué es finalizar una produccion, una pieza audiovisual, a pesar de
gue el Canal Universitario no es la mejor plataforma. El programa se hubiera
podido aprovechar mejor en otras plataformas, al Canal Universitario le
hace falta mucho empefio para modernizarse” (Natalia Casas).

Todo esto desfiguro la potencialidad del proyecto de alterar las experiencias sensibles
del mundo simbdlico y la comunidad de sentido a las que se guiaron luego de refigurarse. Y
como consecuencia, se terminé iterando una hegemonia de lo artistico ya prefigurada por los
formatos de los canales de distribucion y entroncada en una l6gica de produccion en serie,

afin al funcionamiento de las industrias culturales a las que buscada oponerse. Para muchos,
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se habia perdido entonces el sentido de La Ventana, porque no habria transmutacién de la
experiencia estética, mas que (al igual que como ocurre en lo que refiere al lugar de
enunciacion transdisciplinar) en un limitado rango de experimentacion acompasado por la
suma de la sensibilidad de cada realizador con la sensibilidad del artista de cada evento
registrado:
“En un principio se pensaban ciertas cosas y después fue mutando
a algo que en un principio no se queria que fuera y terminé siendo algo muy
tradicional. Me hubiera gustado que se hubiera podido experimentar un
poquito mas desde el montaje de las obras, tanto audiovisual como radial.
Se desaprovecharon muchos recursos para hacer mas ricas las
experiencias de las personas que vieran o escucharan las piezas” (Maria
Victoria Espinosa).
Desde otro angulo argumenta Caicedo:
“Uno de los grandes errores fue que dejamos que el laboratorio se
nos volviera un centro de produccion, una productora audiovisual y sonora,
nos volvimos un grupo de produccién de radio y television que tenia un
formato preestablecido y nos pusimos fue a defender el formato cuando la
idea era seguir creando seguir transformando y seguir exigiendo al formato,
la idea era haberlo retado a fondo. Aunque hay variaciones, fueron mas por

la intuicion de los realizadores no por el ejercicio concreto”.
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Paradigma

Pieza 3
Prefiguracion 3

Guion

El paisaje expuesto podria llevar a concluir que la estandarizacion de los procesos

indujo a una paulatina descomposicion del sentido de la practica colaborativa. Esta vision

seria una reduccion del todo a la parte. De hecho, a nivel de la transformacion de la

relacionalidad se incorporaron diversos elementos muy interesantes:

La composicion a partir del ojo de la camara agenciada al realizador como parte del

organismo en tensioén, el afinamiento de los planos de contexto, la restructuracién de los

marcos de enunciacién diferenciando el proceso de preparacion artistico del momento de

performatividad, la tecnificacién del uso de las luces, paisajes sonoros holofénicos, el

contraste entre imagenes de captura de video con representaciones audiovisuales, el

movimiento de la cdmara a partir del sonido, el agenciamiento con fantasmas en la
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distribucion de lo sensible, la experiencia comin como correspondencia y como reflejo de la
forma de lo capturado en el registro, el uso de retéricas del espectaculo, la adecuacion
especifica de los rotulos, la yuxtaposicion de la experiencialidad total, la historizacion de las
practicas, los diferentes usos de la pantalla dividida e incluso la incorporacién de animaciones
para separar el plano imaginario del simbdélico (que ocurre también a nivel de la forma en la
gue los relatos condicionan las tomas).

Si en cambio se comprende a esta fase no como el momento Ultimo del proyecto sino
como la maxima expresién de la tecnificacion en la dialéctica entre la configuracion critica del
proceso y la generacion de dinAmicas que estandaricen sus practicas, las conclusiones
pueden ser distintas. En términos estrictos La Ventana Indiscreta alcanzé los fines que se
propuso. Logr6 consolidar un formato de refiguracion de los sentidos estéticos del publico,
logro posicionarlo en espacios de difusién que impactaron el mundo simbdélico del que surgio
su propuesta, logré articular un aparato operativo relativamente eficiente y logré cumplir con
los diferentes requisitos que le fueron surgiendo en su vinculacion institucional.

A diferencia de otros trabajos transdisciplinares, La Ventana Indiscreta alcanzé sus
términos superando la dependencia del recurso voluntarioso y de los entusiasmos iniciales,
Si esto fue posible fue precisamente gracias al hecho de que logr6 estandarizar sus practicas
y autonomizarlas de las pericias administrativas de las coordinaciones. Por lo que, esta etapa,
altamente tecnificada, es expresion de las luces y las sombras de un ejercicio en el que es
imperioso que existan mecanicas de produccion que logren cierta inercia realizativa mas alla
de la voluntad de los individuos que las ejecutan. Tal como se propuso en el presente trabajo,
el punto central radica en pensar en qué medida esta estandarizacion, que efectivamente
ocurrié, actia en concordancia con los propdsitos generales de la Ventana; teniendo en
cuenta lo que se ha expuesto alrededor de la imposicidén de la racionalidad de la técnica por
sobre la I6gica de los vinculos.

Lo que afirmo es que el problema de este panorama final no radica en que el musculo
operativo haya desplegado ecos de repeticion pragmatica, sino en que no existiese una

estandarizacion analoga de la dimension analitico-conceptual. Es decir que el punto no
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consiste en sustraer la inercia conseguida en las operaciones de realizacién para volverlas
criticas, sino de introducir una estandarizacion analoga en las practicas laboratoristico-
investigativas (instrumentos, dispositivos, espacios, arquitecturas organizacionales) y en los
ambitos autorreflexivos, que transformen la estructura operacional; de tal modo que estas, de
manera automatizada, involucren la racionalidad del grupo transdisciplinar (como humanos
vinculados rizométicamente) en cada momento de la totalidad del proyecto y dialoguen o
tensionen la racionalidad de la técnica expuesta, aprovechando todo aquello que de ella es
aprovechable, pero modulando estratégicamente sus vectores. Esto conduciria a conseguir
inercias criticas, estandarizadas pero racionales, autopoiéticas y productivas, autorreflexivas

y operativas.



LA VENTANA INDISCRETA
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2. Analisis formal de las piezas de La Ventana Indiscreta

El andlisis del formato busca evidenciar la manera en la que la relacionalidad con el
publico se manifiesta en las piezas resultantes del ejercicio de creacion de La Ventana
Indiscreta (de acuerdo con los preceptos conceptuales propuestos en el marco conceptual);
y en tanto tal, se privilegian las retéricas audiovisuales dirigidas a este fin. Nos interesa
abordarlas en su version final y sin que intervengan en la observacion los resultados de la
sistematizacion del capitulo siguiente; de tal forma que se pueda volver sobre la
deconstruccién en los apartados de aquella, esta vez nutrida por los resultados gque ofrezca
la segunda y por los documentos de planificacion de los contenidos de las matrices del
proyecto con las que se terciara el analisis.

Al ser el objetivo del proceso, la construccion de un formato, hay entre las piezas una
persistente repeticion de retéricas que, de involucrarse en cada caso deconstruido, se daria
un texto imposible de leer; por lo que se adscribiran Unicamente las modificaciones formales
gue cada pieza realiza sobre la(s) referencia(s) previa(s) y especificamente en aquellas obras
en las que asi se aprecie. Se presentan aqui en orden de emisién publica, de acuerdo con

los criterios que privilegiaron los miembros del proyecto en su momento.

Figura 28. Ojos de la intro.
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La primera de las obras desarrolladas por La Ventana Indiscreta es La Paz. Antes del
rétulo, el video realiza un acercamiento en primerisimo primer plano de una sucesion de 0jos
(de un tipo particular de clina de un fenotipo situado). La movilidad de los ojos durante la toma
muestra un desplazamiento figurativo entre el elemento fisiolégico del 6rgano al dispositivo
de la mirada como agente vivo. La mirada, como es logico, remite a la dimension colaborativa
del elemento interpretativo de la obra de las que va a tratar el video, pero, ademas, y como
se ve en el reflejo de la pupila, a la vista hacia la camara de La Ventana Indiscreta, en tanto
un nuevo producto cultural.

Es decir, desde este primer elemento, el formato nos sugiere un juego de dos pares
de pliegues. El del producto al que la Ventana Indiscreta retrata (el producto cultural de cada
capitulo) que termina cuando el publico completa su sentido (un tipo de relacionalidad en
primer grado) y el de la relacién entre el espectador y el video como tal de la Ventana
Indiscreta. Asi, se aduce que cada capitulo sera esa parte final (de la obra) donde se revele
la relacionalidad y su modalidad de apertura significativa privativa y que, a la vez, intentara
crear dicho nuevo contenido a partir de la mirada de su publico. Lo anterior suscita que,
fenomenoldgicamente, la Ventana Indiscreta buscara constituirse como un sumun de miradas
colectivas agenciadas a un producto cultural, y dejard que dichas miradas construyan su
contenido y su forma; sin eliminar con esto los rasgos de construccion situada de la mirada
de los realizadores, que, internamente, ya son en si mismos espectadores del evento y
facilitadores de la aparicion de esta seccidn relacional. Por otra parte, la mirada no es
simplemente una mirada, sino una mirada sobre un elemento. A partir de las lecturas del
publico, el formato sugiere que algo de su naturaleza como vivencia sentipensante ingresara
en el contenido, pero adn de manera latente.

Una vez ha aparecido el rotulo, la cAmara se ubica al lado de un escenario (un lugar
inesperado de una mirada) para registrar un momento contingente de la obra de teatro La

Paz.


https://www.youtube.com/watch?v=n4G0jVd9jss&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Figura 29. Tomas del backstage.

Las tomas se mueven trémulas, lo que permite hacer explicito el lugar de enunciacion
del ojo de la camara, aun sin inmiscuirse en su subjetividad enunciativa (s6lo en su
subjetividad lectora). Por otra parte, el punto de la toma deja ver el escenario desde un angulo
externo de la mirada del publico; se entiende que es una mirada particular, contingente entre
muchas; lo que instituye que, toda obra, es un cumulo infinito de obras potenciales (si se
mirase desde otro &ngulo se veria una obra distinta, en contraste con las miradas instituidas,
y restrictivas, del circuito de enunciacion teatral). Ademas, la posibilidad de ver los elementos
externos a la diégesis de la representacion (las paredes de escenario, el piso y algunas tablas
del espacio) y la alternancia de las condiciones luminicas pensadas para el producto (la
camara observa una lampara en el primer tercio del plano mientras conserva la luz natural
por fuera del objetivo de la obra de teatro), dan cuenta del elemento de corte constructivista
en la apuesta expresiva y rompen el efecto de realidad de las narrativas clasicas. Entonces
nos inserta en un primer punto de disertacidon en tanto invoca un producto que vuelve
documental los elementos ficcionales de la representacion escénica y compone un acto de
mirar que asiste siempre a las narraciones en una tension irresoluble entre lo documental (los

contenidos espaciales y temporales del acceso) y lo ficcional (la obra como tal).
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Ahora bien, la conservacion de la situacién in acto en la captura del evento, no implica
gue no exista una intencion estética planificada. En las tomas se nota un desarrollo previo en
la fijacion de los cuadros. Visible por ejemplo en la composicion visual de lineas de fuga
transversales con los baldes y en la produccion imagenes geométricas dibujadas con los
cuerpos de los actores.

Inmediatamente después, una parte de la diégesis se revela en las voces de aquellos,
en medio de la obra, pero permanece en segundo plano narrativo. La musica inicia su marcha
sin romper la ambigliedad sobre su caracter diegético o exegético. Esta Ultima rememora los
sonidos de las comedias de clowns o los espectaculos de vodevil. La toma se detiene.

A continuacion, aparece el rotulo del nombre de la obra de teatro y el de sus
realizadores. La imagen gira del backstage hacia el punto de mira del espectador de la
representacion en el publico. Las condiciones luminicas se trastocan y se subordinan en la

diégesis de la iluminacion artificial.

Figura 30. Punto de mira del espectador.

Sin embargo, se conserva el distanciamiento en los difuminados de los segundos
planos y en el silenciamiento de las voces (en este punto no enfoca como lo hace el ojo
humano, es decir, evidencia la materialidad del dispositivo audiovisual). Este distanciamiento

no solo oficia en sentido brechtiano, sino que también interpela al distanciamiento natural del
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publico en este tipo de muestras. Lo que introduce un nuevo elemento de disertacion
conceptual: el publico accede a la obra desde un relativo distanciamiento de la identificacion,
incluso cuando la narrativa opere en sentido inverso.

Suena una voz en off que condensa parte del sentido de la interpretacion. Una frase
extraida de la obra que hace metonimia en su tematica a través de un monélogo. La oracién
no es referencial, sino abstracta; ademas, reordena el discurso interno de la obra, lo que
impela a que el espectador tenga que desempefiar un ejercicio hermenéutico y memoristico,
en tanto sefala el caracter condensado del recuerdo y la capacidad sintetizadora de la
construccion de conceptos mentales sobre el mundo agenciado.

La voz en off se detiene para dar paso a un dialogo interno sobre la obra teatral de
una voz no asignable a nadie, mientras resuenan en el ambiente las voces del publico. No
hay conexidn directa entre los tres componentes sino montaje dialéctico o triléctico. Se espera
que el espectador cierre el sentido de los componentes yuxtapuestos y avoque nuevas
abstracciones mentales de su propia cognicién. Gradua asi, la funcibn pedagdgica del
dispositivo y su temple relacional y abierto.

Por otra parte, la conservacion del sonido del escenario y el de las voces publico (asi
como la parte posterior de las cabezas de algunos de los asistentes), permite entender que,
mientras se construye la mirada de La Ventana Indiscreta (se presenta la mirada como algo
dinamico, en proceso) hay otras miradas que se estan construyendo simultaneamente; y a la
vez que la participaciéon del publico en la obra de teatro tiene son sujetos fisicos (con su
propias vidas y dialogos) en un espacio performativo compartido; en el que, en términos
reales, intervienen en el momento del acto performativo, aun cuando lo hagan incorporando
materias que no tienen que ver con la representacion en si misma.

Para el momento ya es evidente el caracter extradiegético de la musica (que salta de
plano en plano ignorando el racord). Se han incorporado sonidos coherentes con el caracter
teatral de la interpretacion registrada. Lo interesante es que a través de este ejercicio un

nuevo sentido ha surgido, al que el nuevo espectador (el del video) puede acceder
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induciéndolo a formar parte da la mediacion del sentido en la realizacibn que en su
circunstancia genera un distanciamiento critico.

Cambia el plano hacia un nuevo momento de la obra de teatro, pero se mantiene el
punto de vision. Sabemos entonces que la mirada del interpretante sera transversal a la

totalidad del producto. Y esa mirada se hace explicita: la imagen se parte a la mitad con eje

vertical y mana el relato de la impresion del primero de los espectadores.

Figura 31. Pantalla dividida. Relato y representacion.

La cAmara ahora mira el rostro en primer plano del espectador en su entorno fisico.
Sabemos entonces que la mirada del producto de La Ventana Indiscreta se ubica como una
mas entre las de muchos. Se ocupa en el afuera de la perspectiva del asistente, pero intenta
construir con su relato otro un nuevo sentido total, esta vez especificamente modulando el
sonido. Es decir, La Ventana Indiscreta procura insertarse en la mirada del publico tomando
su lugar, pero comprende la condicién plural de dicho lugar, entonces utiliza a un agente que
condensa tal otredad para establecer un dialogo interpersonal como totalidad barroca (en
fragmentos). Ademas, no jerarquiza ninguna reflexion propia, y en cambio, ambas secciones
de la toma (incluido el tiro de la camara), son inundados Unicamente por el relato sonante del
espectador. Ha integrado asi su perspectiva (la de este ultimo) a la del video, como un ente

interno, sin con ello eliminar el caracter dialégico.
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En el siguiente plano, se amplia la parte derecha de la imagen (la del espectador) e
ingresa el rotulo que la introduce. El relato narrado se alterna con una nueva toma de la obra
de teatro. Aparece la imagen de un nuevo espectador y luego otro momento de la obra. Asi
continlla. Es interesante sefialar que la entrevista ocurre en exteriores, sin auscultar la
participacién de los agentes a un mundo y un contexto. En este caso, a juzgar por la
arquitectura de los espacios, es un entorno académico: la Universidad del Valle.

De igual forma, las voces no son sélo las voces de los espectadores, sino que también
se recopilan experiencias de sujetos en diferentes grados de relacién con la obra. La
condicién dialégica varia de su servicio acumulativo a una discusién cualitativa. Los agentes
son caracterizados y entre tanto, se propicia en el interpretante la labor de acondicionar el

relato a su lugar de enunciacion. Aun méas cuando se entrecruzan en la imagen:

Figura 32. Pantalla dividida. Relatos encontrados y representaciones mediadas por voces.

Las narraciones escogidas en el montaje tratan tematicamente del nexo entre la obra
y el contexto nacional del momento de su emision: Los Acuerdos de la Habana. Trabajan en
diferentes grados de enunciacion: algunas como reflexiones tedéricas sobre las tensiones de
la politica nacional en torno a la paz, otras como interpelaciones éticas o valoraciones
cualitativas y de gusto, y algunas propuestas de construir dispositivos pedagégicos sobre el

tema. De esta forma, se comprende que no se asume a los espectadores que completan el
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producto como recipientes o contenedores de relatos a merced del video, sino como
actuantes reflexivos en tension, que ponen en comun sus propias evaluaciones de las
opiniones de sus iguales.

Pero ademas como analistas metatextuales. Desde el minuto 3:32, la obra se pliega
sobre si misma. Mientras se muestran tomas desde la mirada del espectador, las voces
comienzan a analizar la condicion del interpretante mismo de los objetos del arte. Los niveles
de agrado con sus caracteristicas y las experiencias que implica el acceso a las
representaciones. No sélo su interior conceptual emana sino la epidermis sensitiva, su
relacion con las retéricas precisas tratadas y los recursos favoritos de cada uno. En este punto
la imagen se hace mas referencial, apuntando directamente a momentos narrativos que
ilustran las disertaciones de los entrevistados.

Nuevos relatos se incorporan, esta vez hablan de los elementos extratextuales de la
representacion. La obra de teatro, que en su visualidad inmediata no permite dar cuenta de
estos componentes, ahora se completa en su morfologia y para el video que la registra, con
informacion detallada de las filiaciones politicas y los intereses creativos del autor, sus
referencias y antecedes formales y anécdotas de las dificultades de la actualizacion del relato
(que muestran a su vez el cuerpo relacional en la construccion de este producto especifico).

Este planteamiento de formato fue recuperado por la pieza El Gran Ausente, muchas

de las retéricas de La Paz fueron rescritas y reelaboradas para su configuracion. La grabacion
empieza de forma similar, es decir, con los ojos de la introduccion y el rétulo. Inmediatamente
después describe el contexto del lugar donde tendra lugar la obra documentada. La pantalla
se parte en cuatro partes eliminado de entrada cualquier rasgo de naturalismo, indicando la
analéctica de la pieza y mostrando las costuras de su constructor. Luego se ensefia el nombre
del sitio en el que tiene lugar con un barrido sobre el rétulo puesto al museo en su espacio
fisico. De golpe suena el ambiente para identificar a la camara dentro de un contexto
realmente existente. Hay nuevos barridos sobre espacios que se aceleran ritmicamente
conforme el sonido oculta los saltos (a partir del segundo barrido) y empieza a imbricarse con

musica extradiegética. La camara proyecta la vision a la altura del ojo humano para dar cuenta


https://www.youtube.com/watch?v=zL8oO3PwHfQ&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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del orden material de su visualidad y principia a desplazarse hacia el interior del museo. Esto
implica ya una definicion y ocupacion, del lugar de enunciacion, el punto de la camara es fijo,
pero también colectivo; en tanto emula lo que hacen varios de los participantes aun cuando

agencie una mirada particular.

Figura 33. Ritual de acceso a la mirada del publico.

Mientras tanto, el sonido de la musica extradiegética (que a estas alturas ya se sabe,
vale para alegorizar la atmdsfera del sitio) desciende mientras recoge las impresiones del
publico in situ. Es decir que, a partir del audio se muestra el caracter de esta primigenia
acumulacion de impresiones: las personas que dan su fijacién son sujetos particulares ligados
por un lugar, y en tanto tal, la polifonia de sus voces es una especie de organismo en tension.

A diferencia de La Paz, en este caso la camara nos muestra la entrada en el auditorio,
y en este sentido, participa de forma mas integral del punto de vista del resto de los
participantes (en tanto ritualiza el acceso a su lugar de enunciacién). Conforme va entrando
ingresa un nuevo relato; el narrador se va llenando asi del organismo en tensién, y la va
condensando dentro de su agencia. Esto quiere decir que, en este caso, nos esta
presentando desde el mismo desglose del tiraje, una suerte de interrelacionalidad como

condensacion y no como didlogo, como en el caso de La Paz. Y ademas que, nos esta
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ensefiando un marco previo, pues la cadmara no inicia su movimiento desde el auditorio
visionando desde un punto tangente lo artificial de la obra sino incorpordndose
especificamente en la experiencia del publico.

Se muestra entonces el escenario vacio a la espera de la obra, mientras se siguen

recolectando las impresiones del publico.

Figura 34. Tiraje voyeur al escenario.

La perspectiva se sitla en las ultimas sillas del escenario y compone la simetria con
las diagonales de las gradas y el cuadro de proyeccion. La cdmara anuncia su visualidad
voyeur, viendo por detras sin ser vista, a la vez que hace una panoramica del escenario y su
aire. Lo interesante es que, al tiempo que remarca esta condicion representa también la
mirada general del publico que otra vez se retroalimenta de las impresiones de sus iguales.
A continuacion, lanza un plano medio de acercamiento a las tablas para denotar uno a uno
aquellos elementos de los que se supone espectadora. En primer lugar, las sillas del lugar, el
didlogo entre la gente antes de la presentacion, los rostros. Y conforme lo hace se aproxima
mas a los rostros para acentuar los gestos de expectativa. Define asi que El Gran Ausente,
como audiovisual, patentiza, en su cuerpo expresivo, el caracter pragmatico y contextual de

su ontologia. Es decir que la obra, en tanto tipo l6gico, también es sus marcos de exhibicion
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y los rituales que los actualizan. Esto esta explicitado ademas en las voces, que en esta
seccion comienzan a hablar de la obra en su campo: las dificiles peripecias de su exhibicion,
el tiempo que permanecio ausente de exposicion publica, etc.

La imagen se difumina por partes, en la condicion tecnoldgica de su registro; e incluso
incorpora planos donde se ve a otros sujetos grabando el mismo objeto con otras camaras.
Estas nuevas camaras en los planos operan como reflejo de la toma (como entidades
interpeladas por su semejanza) porque descubren el caracter documental de la pieza (esta
siendo grabado un hecho dispuesto para ser grabado). Y desde un travelling “sucio” que
abandona la acumulacién sensorial de los primeros momentos manan las tomas de un
conversatorio que sabemos que esta ocurriendo por una voz extradiegética sin ruido de fondo
gue nos lo anuncia. Sin embargo, esta voz no da mayor informacién significativa, es un
momento “aleatorio” de dicho dialogo.

Inmediatamente después se asume un tiraje lateral para mostrar otro fragmento del
conversatorio desde la mirada real del pablico (a la altura de un cuerpo sentado en la platea
y sin fijarse desde el centro). Se preserva el racord de luz y se compone a partir de las lineas

de las cabezas de los ponentes.

Figura 35. Conversatorio. Mirada del publico.
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Esta vez quien habla es el director, Antonio Dorado, introduciendo la obra y hablando
del contexto del momento capturado. Se retoman los primeros planos para ensefar las
impresiones del publico frente a la intervencion de Dorado. En este punto el sonido vuelve a
ser incidental.

Entonces hay una pausa en el sonido y la imagen, y se pasa de forma vertiginosa a
una declamacion de otro de los ponentes. Para representarla se muestra nuevamente el
travelling de la camara desde atras de las cabezas del publico, reposicionando el voyerismo
de una camara que a estas alturas sugiere lo imaginario de si con relacién al marco de su
representacion y a la vez se integra en el publico. Es decir que, su ejercicio dinamico ya
agencia como una condensacion de las voces, de todo el muestrario, como una mirada
exterior a ellay a la vez desde el territorio de los espectadores. Vuelven los primeros planos.

Mientras la declamacion sigue, la imagen incorpora ya las tomas de El Gran Ausente
(como obra de realidad aumentada). Sin embargo, temblorosa juguetea aun a tensionar el
caracter documental y ficcional; porque a pesar de que en el plano no hay un marco o un
elemento que nos permita identificar el espacio, si se presta a entender a la pieza como la
representacion de una representacion de una representacion.

El pablico aplaude y comienza a salir del recinto. En este momento la imagen se funde
con un seguimiento del cuerpo de Dorado mientras su voz nos relata la génesis conceptual
del proyecto. Esta vez el personaje anda solitario, en desavenencia tropica con resto de los
actuantes. Es decir, pone su discurso en conflicto con el organismo de la alteridad, él mismo
es un espectador, también, pero de otra naturaleza; y esto reverbera en que su relato no
solamente se agencia con la obra desde su cuerpo terminado, cerrado al sentido, sino
demostrando lo ocultado en la produccién técnica: los criterios que guiaron elaboracion y los

sentidos asignados al producto al tiempo de su primer impulso.
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Figura 36. Perfil de Antonio Dorado.

Finalmente lo vemos sentado, completa el relato de su bagaje. Lo que nuevamente
indica la diferencia de su voz especifica en el marco de la categorizacion de los sentidos de
las voces de la obra. Algo que ademas es reflejo de que la enunciacién acoplada durante su
caminar (es decir, su mirada como espectador) estd ya mediada por su rol como director
(sentado en la silla). Y mientras la voz va esbozando el caracter meta-audiovisual de El Gran
Ausente, la camara ensefa los recursos de la “pantalla expandida” que el director dispone,
en su produccidn, a partir de imagenes del uso del publico; es decir, desde un punto de vista
de la praxis del dispositivo.

Se insertan tomas de luces, que dibujan un nuevo relato en el orden imaginario,
directamente en planos de uno de los audiovisuales de la obra con encuadres mas proximos
al de la misma, mientras una voz referencia un relato sobre el artista de la tematica de la que
trata El Gran Ausente (como obra interna a la obra). Luego de tres tomas similares, aparece
la corporalidad del nuevo relatante, que en este caso es uno de los actores. Nuevamente su
VOZ Se jerarquiza.

El plano corta la captura documental de la realidad aumentada y se ponen en

reemplazo las anécdotas de los espectadores. Estos espectros se alternan con nuevas
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fotografias de caracter memoristico que discuten la vida del artista, y en este caso, la cAmara
sube la apuesta por graduar el registro de lo imaginario, pues comienza a introducir imagenes
indiciales de archivo con acercamientos limpios a los detalles de las pinturas del artista y su
cinestésica. Salta en el mismo ejercicio varias veces, turnando imagenes de las pinturas con
los representantes de los relatos jerarquizados y capturas del dispositivo de realidad
aumentada y finalmente a la imagen de Dorado que empieza a explicar las obras alternada
con la de los espectadores. Y este ejercicio retorico continda desde el minuto 13 hasta el final
de la pieza.

La obra inmediatamente siguiente a El Gran Ausente es El Borondo. En el minuto

0:32, la pieza audiovisual introduce primeros planos del proceso de intervencion de un mural.

Figura 37. Materia de creacion de la creacion. Aerosoles.

Mezclas de pintura, aerosoles, un participante del evento. La camara, en lugar de
enfocarse en el producto “mural” como tal, enfatiza el acto de su desarrollo plastico (un
proceso y no una obra). En un primer momento desde el producto como materia fisica y en
un segundo momento coligado directamente al espacio, con dos tomas en plano general del

barrio en el que ocurre la situacién estética.


https://www.youtube.com/watch?v=1x-1b7_6-O0&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Figura 38. Contexto del evento.

Una voz introduce el tema en el que se enmarca el proceso: El Festival Borondo de
Arte Urbano; mientras las imagenes alternan las tomas del contexto con los cuerpos de los
colaboradores en el evento y con otros murales distintos al primero ensefiado (acumulacién
por progresion); todo en generales.

Luego la toma se acelera en capturas del avance compositivo de diferentes murales,

intercalando tomas de interiores con exteriores en el barrio.

Figura 39. Construccion de ritmo a partir de la pintura de la pieza.
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Esta secuencia ritmica se interrumpe con la imagen a luz natural (como toda la obra)
del primer entrevistado en exterior. Alternada nuevamente con planos de composicién de
(mas) piezas muralistas. Con el movimiento de los aerosoles y los cuerpos se construye el
ritmo de la obra, la cAmara baila visualmente y se deja atrapar por las cadencias de los trazos
de los colores de la pintura, propiciando un formato a medias entre el documento de archivo
y el lienzo audiovisual.

Esto se mantiene hasta el minuto 2:19 en el que se interseca la pantalla partida,
reconfigurando el tropo narrativo de La Paz. Eso si, matizado por la territorialidad de las
imagenes de los barrios, mientras las narraciones ingresan en la pintura audiovisual y
condicionan su significacion. Y por primera vez se coaliga ésta al contexto desde un punto de
vista sociolégico; pues se introducen tomas panoramicas en gran angular en el travelling de

un dron gue denotan directamente al barrio; en este punto el icono visual se hace referencial.

Se recuperan nuevamente las imagenes del contexto del desarrollo del mural como

obra y a partir del minuto 3:15, el sonido ambiente se enlaza con musica extradiegética; y en
lo visual por fin se puede apreciar un mural finalizado que se escoge como fondo de una
nueva entrevista. Nuevamente se turnan estas imagenes con el barrio y continda oficiando

alternadamente cada uno de estos recursos retérico-expositivos.
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En esta pieza lo que se ha incorporado como nucleo del formato, es la mezcla del
ritmo construido por los trazos de los aerosoles en el proceso especifico de intervencién del
mural; que integran en su interior, como tropo jerarquico a los relatos de los participantes que
son en este caso, puramente expositivos, y que se ilustran a su vez con un retrato referido
(en reminiscencia) al contexto de su enunciacion.

La siguiente pieza emitida fue Antonio Patifio. En este caso se recupera la explicitacion
del contexto de realizacion de El Gran Ausente, pero que al tratarse de una exhibicién de
piezas de plastica en un entorno museistico cobra mayor relevancia, pues al acceso a la
mirada colectiva se desvia al inicio de la muestra de la representacion de las obras (la meta-
representacion) y centra la atencién en la actividad del museo. De ahi, que en las primeras
tomas se introduzcan pequefios timelapse del movimiento de los asistentes alrededor de la
sala; o, en otras palabras, de la forma concreta de acceso al objeto artistico representado

signada en un circuito con rituales estandarizados.

ANTONIO PATINO
LA EXPRESION REALISTA
DE LA LUZ =

Figura 41. El ritual del acceso en Antonio Patifio.

Habiendo establecido el lugar del acceso, se salta de forma més veloz que en previas
representaciones a las obras como tal. Un barrido vertical que esta vez no compone con las

formas de composicidn de la obra, sino que simplemente la ensefia. En este punto la voz se


https://www.youtube.com/watch?v=hfgXd5RrGiY&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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mezcla con la introduccion curatorial de la exposicion, lo que mezcla la obra con su

especificacion dentro del campo.

Figura 42. Barrido sobre obra en Antonio Patifio.

Nuevamente se recuperan las escenas del entorno museistico y se incorporan
algunas practicas del mismo, desligadas propiamente del ejercicio de ver las obras;
especificamente aquellas que refieren a las practicas sociales en las que los sujetos

adquieren capital simbdlico en la participacion de los eventos.

Figura 43. Publico y prdcticas significativas
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En este punto emerge una nueva retérica de ruptura, la camara empieza a intentar
posicionarse en el eje de la mirada del publico, pero sin ocultar su corporalidad. Sefialando
asi, de forma explicita que el ejercicio de composicion de la mirada relacién es un acto relativo
y siempre a portas de concluir, pero imposible por la diferencia ontolégica. La camara observa

al publico que observa e intenta observar como él.

-

Figura 44. Acto fallido de acceso a la mirada.

Se introduce nuevamente el discurso del publico, que muestra su cuerpo (sucesivos
cuerpos) en plano americano, ubicando en el fondo las obras sobre las que refiere. Y de
inmediato ocurre un salto en el que la voz del publico se mezcla nuevamente con el contexto
del ritual de acceso; el sonido permanece de acuerdo con la musica que ha elegido el
colectivo para este tipo de representaciones. Se ha establecido asi un juego dialéctico
(gracias al uso del sonido y la imagen), de una imagen referenciada por la voz de la curaduria,
a una referenciada en la voz del publico asistente. Se ensayan diferentes tomas de los
cuerpos de los relatantes y diferentes formas de muestra de las obras (de barridos a
acercamientos) de planos americanos a planos holandeses. Y asi avanza la pieza hasta el
minuto 4:26, en el que la retérica cambia y se introducen imagenes de las obras intervenidas

con rotulos de comentarios sobre las mismas; demarcando espacios de enunciaciéon
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imaginarios (o pertenecientes a la abstraccién del mundo académico de la critica) en el juego
imbricado de la relacionalidad. Este tropo dura hasta el minuto 4:54, en el que se retorna al

juego previo.

“Antonio Santa llega a los sitios con el
instinto del chaman, investiga, invoca
y prueba. Le pidea'la flor que pose

para él, pero a la vez que le revele el
misterio de lo femenino”

Probablemente donde mejor se profundiza el juego de pliegues de La Paz, es en Adios
a Caliwood, pues al tratarse de una pieza que registra un espacio de presentacién de obra
audiovisual permite establecer comparativos entre dos dispositivos de enunciacién con una
misma naturaleza enunciativa. Esto es visible desde las primeras tomas donde la lejania de
la cdmara (nuevamente en posicién voyerista) contrasta la limpieza de la imagen del video

de la pieza con la imagen mecéanica de la representacion clasica del cine.

Figura 46. Contraste entre regimenes de lo visual.


https://www.youtube.com/watch?v=cebAZ6cGqlo&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=cebAZ6cGqlo&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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De hecho, es fuerte la presencia de la materialidad del cuerpo mecéanico de la
representacion, es decir, de la tecnologia que lo permite, lo que muestra un background de

la situacion estética: la materia.

Figura 47. Materialidad de la experiencia estética.

Elementos que se amplifican, ademas, en el uso de la voz de los participantes que
relatan, mientras se muestra esta imagen, el momento de acceso a la obra (cémo comprar
las boletas en taquilla) y hablan del contexto especifico de La Ventana Indiscreta, como en
una suerte de seflalamiento metatextual que explicita (esta vez desde la voz) que la mirada
de la cAmara esta ingresando a un marco de la experiencia y que no la registra simplemente.

Las voces, ademas, son ensombrecidas o acalladas con el sonido del proyector que
comienza a cobrar cada vez mas relevancia (valoraciones de contexto, valoraciones
histéricas, valoraciones tedricas), hasta que en un punto se silencia y empieza a sonar un
bandone6n de fondo en el punto mismo en que la imagen realiza una toma del video
representado en la muestra audiovisual; en este caso a color, mostrando una escena aleatoria
del video (remarca nuevamente su condicién representacional). Se comienzan a alternar las

tomas en condensacion de imagenes inconexas (narrativa y visualmente).
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Esto se alterna nuevamente con las tomas del dispositivo de proyeccion y su sonido y
se salta de forma vertiginosa a la experiencia de los publicos, tomadas de forma similar a los
ejemplos anteriores.

En un inicio concretamente a través de un introductor a la historia de Caliwood (que
se toma desde atras) mientras se observan los cuerpos del publico que lo escucha. Elementos
del contexto de proyeccién (como en El Gran Ausente) y del espacio donde ocurre (que es
por naturaleza un espacio “imaginario”: dedicado a la recuperacién museistica) como en El
Borondo. En este punto la cAmara retoma el recurso de la pantalla dividida, pero esta vez, a
la imagen del cuerpo del participante de los asistentes se afiaden elementos visuales para
especificar el campo en que se inserta: en este caso se utiliza una foto en el contorno de su
cuerpo a manera de marco visual: alternado tanto como imagenes de contexto (de lo que
parece ser un taller que tuvo lugar en el evento), con imagenes de las obras audiovisuales

como tal.

Figura 48. Pantalla dividida acondicionada.

Inmediatamente se retorna a la representacion de una obra audiovisual y con ello se

establece un juego dialéctico, pues se retorna a la pantalla dividida y nuevamente a la
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representaciéon (haciendo uso como en casos anteriores de la jerarquia de voces en la

composicion de la mirada).

AY

ASISTENTE AL EVENTO

Figura 49. Pantalla dividida readecuada.

En la pieza Ana Salas, de entrada, se introduce mediante un rétulo que delimita el

sentido del evento grabado (lo que restringe la apuesta relacional de las piezas previas).

ANA SALAS. EN EL TALLER

LA UNIVERSIDAD DEL VALLE FUE ESCENARIO DE LA
CHARLA ENTRE LAS DOCUMENTALISTAS DIANA CUELLAR
Y ANA SALAS, SOBRE LA PELICULA *EN EL TALLER", QUE
TRATA DE LA VIDA DE SU PADRE CARLOS SALAS, Y SUS
PROCESOS DE CREACION COMO PINTOR ABSTRACTO

EL DOCUMENTAL NOS MUESTRA LA RELACION FAMILIAR
DURANTE LA MATERIALIZACION DE UNA DOBLE 0BRA
LA PICTORICA Y LA AUDIOVISUAL

Figura 50. Rétulo Ana Salas.


https://www.youtube.com/watch?v=yUqFhXR_9UY&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Esto se alterna con imagenes de la representacion que tuvo lugar en el taller, que al
mostrar el marco de la exhibicién (el cuadrado horizontal tan recurrente en las obras meta-
reflexivas de la plastica) genera un distanciamiento que, como en casi todos los casos,

explicita el lugar de enunciacion de la mirada agenciada.

Figura 51. Distanciamiento El Taller.

En lo sucesivo se sostienen las retéricas de La Paz, la pantalla expandida, la
alternancia de imagenes indiciales, imagenes de las obras y del marco de discusion publica
del taller, la camara a la altura del publico y la jerarquizacién de las voces.

Esto da cuenta de que, para este punto de la realizacion audiovisual, existen ya tres
ndcleos basicos de tropos que se empiezan a estandarizar y que generan tres tipos de
productos delimitados segun las caracteristicas de cada pieza: piezas sobre discusiones
sobre el arte, piezas sobre eventos de muestras de arte y piezas sobre situaciones de
creacion artistica. En cada caso con unas retdricas que resaltan y que se repiten o privilegian.

Asi, por ejemplo, es indudable la cercania entre El Borondo y la siguiente pieza

emitida: Dibujo de figura humana. Al registrar un evento que retrata un espacio de creaciéon o

performatividad artistica, cobran mayor relevancia las retéricas de composicion de acuerdo

con la materialidad observada. Tomas de contexto:


https://www.youtube.com/watch?v=XZJ1MdPDG_Q&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Figura 52. Toma de conrtexto, dibujo de figura humana.

Marcos de relato adecuados a la materialidad del hecho y sonido extradiegético a

partir del ritmo de la composicion:

2 AN

Figura 53. Marcos. Raspando la Cruz.
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Readecuacion de los rétulos de la pieza anterior:

» FIGURA HUMANA - TALLER DE DIBUJO <

EN LA FACULTAD DE ARTES INTEGRADAS
DE UNIVALLE, SE REALIZO EL TALLER DE
DIBUJO CENTRADO EN FIGURA HUMANA.
ESTE EVENTO CONTO CON LA PARTICIPACION
DE ESTUDIANTES, EGRESADOS Y HABITANTES

DE LA CIUDAD DE CALI, DE DISTINTAS
AREAS Y EDADES, BUSCANDO FOMENTAR
LA PRACTICA Y DESARROLLO DE LAS
HABILIDADES ARTISTICAS DESDE UN
ESPACIO INTERD

Figura 54. Rétulo. Figura humana.

Tomas de contexto y pantalla dividida, y el uso de la mirada agenciada de los
participantes como una sola voz en tension con la camara (que esta vez muestra su voz de
forma explicita) y que compone a partir de la obra misma.

Y esto permite que ya para este momento, la Ventana vira sobre si misma en la pieza

Taller la Ventana, que explicita su marco de creacion como parte interna del proceso de

aparicion formal del proyecto como tal. Es decir, que la Ventana se mira como una obra mas
entre las obras, con la capacidad de pliegue de una mirada colectiva que en su praxis aprende
de si misma en la acumulacion paulatina que la transforma. Y posiciona su mirada
autorreflexiva (pero colectiva en la sumatoria de voces) usando las mismas retéricas de las
otras piezas; de tal forma que la suya se expone al publico para que reestructure el sentido
reflexivo del todo el trabajo previo.

En esta pieza se utilizan los primeros planos, el proceso de creacion de los

participantes, las voces que reflexionan sobre todas las peripecias del trabajo colectivo, la


https://www.youtube.com/watch?v=UaTbYuEH5YE&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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pantalla dividida, el distanciamiento a través de la explicitacién de la condiciéon formal de la
camara.
Con este régimen visual explicitado y distribuido, autorreflexivo ya constituido, hay un

salto en la produccién, visible en la pieza Raspando la Cruz. Misma que, de algiin modo

significa un retorno dialéctico a los primeros momentos de la gestacién del formato.
Al igual que La Paz referencia una exhibicion teatral, pero es notable el afinamiento
visual y el proceso de transformacion del uso de las retéricas. Por ejemplo, en este caso se

utilizan los rotulos para introducir curatorialmente el evento:

RASPANDO LA CRUZ

NARRA LAS ACCIONES DE UN GRUPO DE
RESISTENCIA CHECO DURANTE EL AVANCE
ALEMAN EN LAS INSTANCIAS PREVIAS A LA
SEGUNDA GUERRA MUNDIAL, EN UN INTENTO
POR IMPEDIR EL AVAN

Figura 55. Rotulo. Raspando la Cruz.

Pero ahora, adecuando el color de este rotulo critico a la apuesta visual de la pieza (y
ya no de la obra). Lo que hace que este marco imaginario (el r6tulo) opere Unicamente como
referencia a su representacion y se estructure en su interior como parte de lo que la
materialidad filmada afirma sobre si.

Nuevamente hay sonidos extradiegéticos y distanciamiento mediante tomas

contingentes, Pantalla duplicada con mayor cuidado del color:


https://www.youtube.com/watch?v=8EWVdiSJVJw&ab_channel=LaVentanaIndiscreta

Figura 56. Pantalla dividida. Raspando la Cruz.

Tomas desde el escenario:

Figura 57. Tomas desde el escenario. Raspando la Cruz.
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Y la explicitacion del detras de escenas, esta vez utilizando especificamente la

metafora del telon que accede paulatinamente a la representaciéon como voyeur:

Figura 58. Teldn. Raspando la Cruz

Con una apuesta de color que ademas relaciona el telon con los relatos de los
asistentes que valoran la obra. La representacion de la pieza (de toma trémula,
desencuadres, a la altura del puablico y mirando el rostro de los asistentes) de color negro y
los relatos que condicionan el sentido de lo filmado de color parpura. Con esto consigue
separar dos espacios de la dimension de la creacién artistica: el analisis imaginario del
espacio mental por fuera de la representacion y la voz que condiciona la representacion
misma.

En la obra siguiente, El Quijote, se repite los tropos del formato de experiencias de
discusion sobre arte; casi de forma estandarizada. Por lo que su andlisis no se incluira aqui.

A continuacion, se realiza la pieza Carmen Lopez, la primera de mediana duracion (22
min frente a los 7 min de las anteriores). Paradojicamente, esta pieza es mucho mas
tradicional que las anteriores desde el punto de vista formal. Hay, condensacién por

acumulacion de relatos, pero se utilizan muchas menos mezclas entre sonido e imagen. El


https://www.youtube.com/watch?v=1gtb7qqGD0E&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=JdiyM1XRPhc&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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sonido es diegético y genera distanciamiento, pero es cada vez menos compositor de la
dimensién visual. Las tomas tienen puntos de tiro menos referentes a la forma de ver del
espectador. Hay imagenes del backstage, pero en medio de historias especificamente sobre
aquel y no sobre la representacion, lo que da cuenta de la grabacion de un proceso
documental sobre un momento previo que una incorporaciéon del acto de realizacién en la
exposicion del objeto creativo. Esto termina dividiendo la pieza en dos partes. El proceso
previo de la creacién, donde la mirada jerarquizada del realizador explica la realizacion y en
el proceso de la performatividad del evento, que accede al publico sin componer en su interior.
Se evidencia mas, un intento de componer desde el evento (desde lo que su performatividad

sugiere como imagen, que desde la experiencia situada del espectador):

5

Figura 59. Composicion formal a partir de la visualidad del objeto. Carmen Lépez.

Pero es que, ademas, en lo segundo, la mirada del publico también estd menguada,
porque incluso cuando la mirada es voyerista mira directamente al escenario y no tanto al
rostro del publico ni desde el rostro del publico. La camara se centraliza observa desde arriba
y compone a partir de lo que la representacion sugiere (se pierde asi la mirada compuesta y

la tension de miradas).
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Figura 60. Mirada del publico. Carmen Lopez.

Recupera, eso si, la pantalla dividida, la grabacion del escenario, la incorporacion de
frases inconexas y los relatos recogidos en diferentes escenarios (aunque todos dentro del
marco de la exhibicion). La musica simplemente surge del evento. Se profundiza, y esta es
su gran alteracién, en la mirada del acto previo a la creacibn como una situacion creativa en
si misma y no como una situacion a desvelar por el ojo de la cAmara.

En Espacios Propios, se mezcla el cuerpo retérico de los eventos de exhibicion con

los del proceso de creacién. La pieza inicia incorporando tomas de la materialidad de las
pinturas registradas (como en El Borondo) ligadas a tomas (alternadamente) de los rituales

de exhibicién:



https://www.youtube.com/watch?v=QpDNimOmcew&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Figura 62. Ritual de acceso. Espacios propios.

La voz del sonido valora las piezas condicionando el sentido del ritual al sentido del
arte. Es decir, que mientras habla del arte como préactica y referenciado en el ejemplo
especifico de la obra exhibida, piensa la misma como elemento transversal al circuito. En este
caso la camara alterna imagenes de las piezas con cuerpos de entrevistados con fondo de
obras (como en piezas anteriores). Y continla asi, conservando las retéricas estandar de La
Ventana Indiscreta durante el tiempo que sigue en el video.

Igual ocurre con Técnicas de Interpretacion de Guitarra, que reproduce los tropos del

espacio de discusion sobre arte. Y Pintura pal Pueblo que reproduce el cuerpo formal de los
eventos de realizacién de obras. En ambos casos, segmentando los procesos por etapas,
dando cuenta de una funcién pedagdégica que apenas como esbozo en esta pieza (y que no
Se recupera en ninguna posterior).

Con este grupo de piezas se cierra la primera temporada de La Ventana Indiscreta.
Existe ya una estructura estandarizada de retéricas usuales adecuadas a las caracteristicas
de los contextos, pero cada vez mas repetitivas dentro de las realizaciones.

La segunda temporada se abre con la pieza Festival de las Artes, en formato de 22

min. Tiene retéricas iguales a las de los marcos de exhibicion. Tomas aleatorias, tomas a la


https://www.youtube.com/watch?v=Eecs8PrhGUg&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=ZWyzAI7wNYU&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=Wzoec47zDxs&ab_channel=LaVentanaIndiscreta

181

altura de los espectadores, composicién occidental, tiraje de cAmara en oposicién al publico,
entrevistas en contextos estandarizados y reflexiones sobre el arte.

Al incorporar estas Ultimas, se nota ya en esta pieza que esta valoracion que hace el
espectador opera en La Ventana como acumulacién de sentidos que se introducen en los
discursos para generar una discusion en tension, sobre el sentido del arte en general, el
sentido como préctica, el sentido para los campos y los sentidos de las obras concretas en
los encuadres de sus peripecias. Asi, se logra generar una reflexion sobre el arte mismo que
deberia ser recuperada en trabajos posteriores.

En este caso se utiliza por primera vez la pantalla dividida para conectar segmentos
de la exhibicion inconexos que ligan la experiencia como una conjuncién totalizada por un
marco con diferencial de tiempo, pero en el recuerdo conjunto tal como se configura en la
mente de quien accede concretamente a la experiencia estética (es decir, la experiencia
estética de diferentes obras en un mismo evento que se mezclan en la mente del espectador),

uniendo incluso los sonidos, las voces, las musicas, lo diegético y extradiegético:

\

Figura 63. Pantalla dividida festival.

El resto de la pieza no realiza mayores alteraciones sobre las retdricas previas.
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Ocurre similar con la pieza Dia de la Danza, donde el cuerpo retérico de la exhibicion

se repite e incluso disminuye su alcance al eliminar tropos del tratamiento e involucrar menos
los relatos de los participantes con la realidad registrada. Esto demuestra eliminacion
paulatina de la exploracion retérica, en la siguiente pieza Una sola voz, Unicamente se
alternan imagenes de representacion con valoraciones de asistentes, sin jerarquizar voces o
adecuar la imagen a la materialidad del contexto o incluso interviniendo la narrativa con las
valoraciones de un publico inexistente.

Sin embargo, en Roberto Bolafio si ocurren alteraciones hasta ahora inéditas. La

incorporacion de la voz del escritor muerto, de la que se tiene registro audiovisual de una
entrevista que se muestra en pantalla; actualiza la voz del fantasma y deslocaliza el discurso
en un distanciamiento hermenéutico entre el momento y el lugar de la enunciacién al marco
de recuperacion de la obra y a la pieza misma (que ademas ocurre en Colombia y no en
Chile).

La voz de Bolafio condiciona y recompone la imagen, demarca sus sentidos y explaya
su propio sentido (el de un sujeto ausente) hacia toda la obra, poniendo la experiencia estética
del autor en relacion con la de los espectadores y con la de los realizadores de La Ventana
Indiscreta (que participan como creadores-transformadores de la experiencia estética).

Entre tanto, a partir del minuto 1:28, la voz se silencia y aparece la propia de quien
introduce al evento (conservando la lejania del distanciamiento, los difuminados, la toma
trémula y la mirada del publico). La camara en este caso, crea una mirada agenciada con
otros tiempos materializados en un sujeto fallecido.

La voz de los participantes, en este caso salta del evento hacia muchos otros marcos
de exhibicién. Y entre tanto, se alternan imagenes de dicha entrevista encuadrada en un
pequefio lugar de la pantalla para distanciar la mirada del fantasma de la mirada de La

Ventana, pero conteniéndola en su interior:


https://www.youtube.com/watch?v=moNCSemVIxw&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=QZ72Nd3eYIo&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=RU8X7H3mp98&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Figura 64. La experiencia estética del fantasma. Roberto Bolafio.

Pero es que, ademas, esta fase se complementa con tomas de naturaleza teatral (con
luz diegética y toma centralizada) de lo imaginario de la representaciéon, en un momento
aleatorio y con voces recompuestas por encima de la voz de los actores. Con Candida
Eréndira se vuelve a las retdricas que se describieron para el caso de La Paz, el publico
realiza el mismo tipo de valoraciones. Valoraciones sobre aquellas de sus compafieros, sobre
la obra, sobre el arte y sobre la exhibicion. Nuevamente hay imagenes de momentos
aleatorios, distanciamiento a través del sonido, tomas trémulas y tomas en escenario. En lo
gue refiere a la pantalla divida hay un nuevo uso, en este caso se contrasta un evento de la
realizacién con una experiencia elegida del publico dentro del organismo en tensién de

miradas:



https://www.youtube.com/watch?v=lR2YQubG-yw&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=lR2YQubG-yw&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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La obra inmediatamente siguiente, Univalle Freestyle, sostiene los tropos del proceso

de creacion artistico, esta vez como performance de ejecucion de la experiencia estética, en
el que la camara se posiciona con distancia de la mirada del publico. Compone desde el
sonido de la pieza y se mueve en la direccidn de los cuerpos de las peleas de rap (batallas
de gallos).

En este caso el rétulo se adecua a la estética propia de su experiencia:

FREESTYLE [JF
UNIVALLE

ESPACIO QUE PROMUEVE EL
INTERCAMBIO DE HABILIDADES
EN LA IMPROVISACION, EL
CANTO Y LOS RECITALES DE

POESIA. SE REALIZA SOBRE
BASES MUSICALES DE RAP, TRAP,
SOUL, JAZZ, Y GENEROS
AFROAMERICANOS. UN
JURADO ESCOGE EL TEMA A
TRATAR, EL TIEMPO Y LA
MODALIDAD DE LA BATALLA.

Figura 66. Rotulo Freestyle.

Y mientras tanto la camara elimina los barridos y los fade in para bambolearse al ritmo
de las piezas musicales, capturando en secuencia lo que alcanza de los cuerpos que ingresan
y salen de la pantalla a su ritmo. En este punto, el publico es espectador, pero en tanto tal,
participante también del evento, pues ejecuta con su voz e interviene en el marco de su
exhibicién. Es decir que la camara escoge mantener al publico separado de su agencia para
mostrarlo en su intervencion y entre tanto, el registro es un elemento mas de la intervenciéon
artistica; es decir, es también una parte del objeto sobre el que el publico accede como
experiencia.

Cuando aparecen los primeros relatos que intervienen significativamente en el sentido

de las tomas, estas cambian la apuesta de color:


https://www.youtube.com/watch?v=KvKEc60bvAA&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Figura 67. Color en la imaginacion. Freestyle.

Segmenta entonces y delinea la diferencia entre el sentido de la representacion y el
sentido de la imaginacion de la valoracién sobre lo representado. Son dos espacios, dos
dimensiones distintas de la realidad consignada en el video. Esto se alterna con las clasicas
entrevistas en contexto en plano medio de los participantes del performance y del publico.

En este caso se compone con el contexto (visualmente) y se salta a diferentes
espacios en los que tiene exhibicion la actividad performativa. Lo que induce a que las
reflexiones operen sobre la practica asociada histéricamente y no Gnicamente con la practica
situada. Es decir que, en la mirada, el contexto aparece como un contexto abstracto,
compuesto de relaciones y no en uno fisico (como en el caso de El Borondo). Cabe sefialar
gue, en este caso, es evidente como la refiguracion interviene en el imaginario sobre esta
practica (sefializada como marginal en el universo simbélico moderno y como propia de las
artes menores dentro del campo) y ubicarla en un contexto académico o de vinculacion juvenil
que transforma efectivamente la experiencia estética sobre sus sentidos.

La pieza inmediatamente siguiente es Composiciones de Danza Contemporanea, que,

como una de duracion media (30:05) recompone sus retéricas. Nuevamente parece mas

tradicional. Hay usos de pantalla dividida uniendo contextos, recuperaciones del momento


https://www.youtube.com/watch?v=YfNBCVk5yuA&ab_channel=LaVentanaIndiscretaLaVentanaIndiscreta
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previo a la ejecucion diferenciado como experiencia estética autbnoma, y acceso a la mirada
compuesta.

En este punto nuevamente la mirada es organica, con la conjuncion de voces en
tension antes de la llegada de la mirada del publico. Siempre en pantalla dividida, pues con
la voz de los relatos se condiciona el sentido de la expectativa del espectador (que son las
tomas que integran).

Posteriormente, recupera planos propios de La Paz, tomas del evento desde la altura
del publico y tomas laterales que componen desde lineas diagonales, con iluminacién no
naturalista y con voces que interrumpen con didlogos contingentes del evento
(distanciamiento y explicitacion del constructor de enunciacion duplicado). Esto se alterna con
miradas del publico y pequefias tomas del acto (sin acercamientos a la experiencia sino como
agenciadas a los relatos). Nuevamente se usa el recurso de los rotulos para intervenir
curatorialmente la interpretacion y el sonido diegético ligado a imagenes no referenciales.

Y en este caso la pantalla dividida también unifica partes disociadas de la
interpretacion teatral, con voces externas que en este caso actlan en el intersticio de la
dialéctica del montaje entre las imagenes (la aparicion de la sintesis articulada a la voz).

Talentos LGBTIQ, la siguiente pieza, opera de acuerdo con los cuerpos retéricos del

registro de los procesos de creacibn como experiencias estéticas. En este caso los rotulos

nuevamente se adecuan al tipo de exhibicién que se presenta en el documento audiovisual:

TALENLOS

Figura 68. Rotulo. Talentos LGTBIQ.


https://www.youtube.com/watch?v=yxjFV9YYOUY&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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En este caso la presentacion del contexto desde planos periféricos en dron, hace que
la imagen sea mucho mas espectacularizante, lo que, ligado a la musica funk de la apuesta

sonora hace del registro uno mucho mas tradicional propio de los magazines en video.

Figura 69. Toma en dron. Talentos LGBTIQ

Hay evidentemente mayor experimentacion de la interfaz y de los usos de los
mecanismos de grabacion y las tecnologias de montaje, pero aiin como fenémeno accesorio
a la demarcacion de contexto. Tal vez, expresa una cierta monumentalidad de imagenes
icénicas del contexto, pero a fuerza de repeticion televisiva terminan modulando un dispositivo
mas tradicional que el de las piezas previas. Los rotulos nuevamente se adeclan y se
muestran diferentes agentes LGTBIQ que participan de la muestra.

La pieza funciona mediante la yuxtaposicion de diferentes manifestaciones artisticas:
danza, canto, cuerpos intervenidos artisticamente en el color. Las entrevistas una vez mas
inician en el espacio previo a la ejecucidn, como situacion auténoma de la experiencia estética
0 como discursos en si mismos relacionados con una agencia artistica; lo que ligado al
impacto que tiene la cultura como parte de las dindmicas de emancipacion de dicha
comunidad cobran un sentido relevante en lo que tiene que ver con el nexo entre forma y

contenido.
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Las voces se graban en contexto y paulatinamente condicionan el sentido de la
representacion (y no del publico) en el recurso de la pantalla dividida.

Cuando inician las tomas de la representacion teatral hay un cambio potente de la
apuesta de color que es diegética, pero a la vez pertenece al registro de lo imaginario (pues
la pieza registrada intenta generar tal sensacién). Entre tanto, la cdmara, su mirada, se
estructura como reflejo de dicha representacion y permite que este intento (de lo imaginario

operando en lo simbdlico) se despliegue a sus anchas:

Figura 70. El imaginario de la ficcion en lo simbdlico de la experiencia estética. Talentos LGBTIQ.

El sonido nuevamente es una captura de momentos contingentes de la representacion
y la cdmara vuelve a ocupar la vision de distintos lugares del publico, mostrando otras
camaras, y articulando distanciamiento en las tomas trémulas y las difuminaciones.

La siguiente pieza emitida es Unirock. pertenece a la tipologia retérica de registros de
exhibicién. En este caso se recupera la apuesta estética de la pieza del festival que abrio6 la
temporada, pero esta vez incorporando de manera insistente los planos de contexto
agenciados por el dron. En este punto, el mismo tiene una funcién mucho mas organica pues
expresa la masividad del evento y lo enmarca dentro de una tradicién ahora si de espectaculo

gue le es propia. Se alternan estas con imagenes demasiado tradicionales del registro de


https://www.youtube.com/results?search_query=unirock+la+ventana+indiscreta&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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conciertos. En los intersticios se incorporan los cuerpos de asistentes y artistas que
condicionan su sentido, pero sin generar una reflexion profunda sobre su performatividad.

Es de resaltar la eficiencia y la riqueza técnica del trabajo, asi como la forma en la que
el relato avanza sin problemas. Sin embargo, el publico y relacionalidad con el espectador
Gltimo esta limitada por un tipo de valoracion de la pieza mucho mas tradicional; algo que,
corresponde por supuesto al tipo de evento registrado y no necesariamente a la apuesta
planificada del colectivo.

La pieza siguiente es El ojo publico. Al igual que en Adiés a Caliwood, se utiliza el
contraste entre la imagen del video y la imagen de la reproduccién clasica. El uso del color
negro en la apuesta visual y la posicién asumida desde el tiraje del espectador genera una
sensacion de intimidad mucho mas acorde con la experiencia estética del acceso al contenido
cinematografico, sin con ello dejar de lado la existencia del resto de agentes de quienes se
tiene constancia por la parte occipital de sus cabezas. En este punto, lo privado de la
experiencia no es una privacidad personal o privativa, sino una privacidad comun. La cadmara
expresa en la particularidad de su registro, en su intimidad y en su interioridad; un total de

experiencias, no en tensién sino en correspondencia.

Figura 71. Privacidad sin privacion, contraste estético. El ojo publico.


https://www.youtube.com/results?search_query=el+ojo+publico+la+ventana+indiscreta&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Y todo esto en los primeros treinta segundos de la filmacion. La cdmara realiza tomas
en las que timidamente se da cuenta de la materialidad de los mecanismos de composicion
audiovisual (tomas de negativos). E inmediatamente después, a la altura de una mirada entre
muchas, agenciada en el organismo en tension, a un momento contingente (distanciado) del
conversatorio, con voces separadas de la representacion.

Se alterna con voces jerarquizadas que operan dialécticamente con las del
conversatorio. Y la pantalla dividida opera nuevamente para reestructurar el sentido del
discurso del conversatorio mismo.

A partir del minuto 4:40 los planos abandonan el espacio de la representacion del
evento y comienzan a ser mas indiciales, de imagenes que figuran el discurso del creador
concreto de la “obra”. Nuevamente reingresa al espacio y se alterna con las visiones del
publico de diferente naturaleza (como es ya tradicional a este punto).

Una verdadera ruptura de las retéricas ocurre en la pieza que sucede a El ojo publico.

En Un viaje hacia la vida, la imagen abandona totalmente el registro entre lo ficcional y lo

documental en el inicio, e involucra tropos de los documentales intimistas y neorrealistas.

' ._A’I . '?‘ -

e

Figura 72. Experiencia estética de la "naturaleza". Un viaje hacia la vida.



https://www.youtube.com/watch?v=9f6xYhRu8os&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Sonidos directos de ambiente y tomas en primerisimo primer plano de cuerpos
vegetales o de objetos relacionados con los entornos asi llamados “naturales”. Con sonidos
suaves que componen un sentido especifico de la estética de lo natural. Pero agenciados
todos a un nivel de acercamiento y precision fisica que no corresponden a la experiencia del
0jo humano, es una experiencia técnica-humana desplegada a través de sus instrumentos

antropolégicos.

Figura 73. El sentido de lo natural desde la técnica humana. Un viaje hacia la vida.

Entre tanto, la mirada que se agencia es la del ojo humano como participante de una
cultura simbdlica con el ojo humano como resultado de la transformacion de la visualidad a
partir de una cultura material de creaciones técnicas. El humano habla con su humanidad
histérica para ver sus origenes (la vida).

Esta complejidad se contrasta con la imagen de un museo que dura apenas unos
segundos y sobre la que aun no es posible establecer sentidos para nuevamente volver a las
tomas de ingreso al mundo natural. La camara solicita la llegada, en un ritual en el que para
ingresar a la experiencia estética necesita que la naturaleza permita que llegue lo
suficientemente profundo.

Una vez establecido este tropo, se involucran las experiencias del publico grabadas

con el fondo del museo, donde en sus relatos involucran la forma como ellos se agencian con
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dicha naturaleza. Es decir, la mirada en tensién del cuerpo organico del publico encuentra
referencia iconica en la agencia de la caAmara que graba la naturaleza y el ojo que supone
sera un espectador modal de tipo humano.

E inmediatamente ocurre un salto a una exhibicion audiovisual (que resulta chocante
por la ausencia de un marco que permita comprenderla), componiendo a través de diagonales
con la mirada del publico en plano medio.

Las voces comienzan a hablar del sonido de la naturaleza y la camara vuelve a ella,
pero esta vez obliga a intentar encontrar dicho sonido en la pieza (la toma es, en este caso,
metatextual).

Se salta entonces del contexto especifico al contexto citadino, de Cali, y se jerarquizan
miradas diferenciales sobre el proceso de registro de la obra registrado (que no de la pieza).
Esta vez condicionando el sentido de las imagenes de la exhibicion que nuevamente son
contingentes.

Y entonces se introducen fragmentos de la obra audiovisual como tal y relatos
anecdoticos que muestran un tipo de vinculacion intima de los realizadores con la obra; que
se reflejan en la pieza mediante la recuperacion.

Lo clave aqui radica en considerar la forma en las que las retdricas previas, de la
primera temporada fueron evolucionando progresivamente y apareciendo intersticialmente en

unas piezas (que en otras no) para afinarse y evolucionar. El Auto de Despatriados también

es demostracion de este nivel de complejidad. Inicia haciendo uso de la comparacion entre
la visualidad del video y de la realidad representada. Alternando imagenes de exhibicién.
Componiendo como en La Paz y haciendo uso de tantas retéricas como puede de las
desarrolladas en el proceso; pero esta vez, sin generar ninguna alteracion importante.

Mientras que en Grito por La Paz el afinamiento de los tropos consignados es mucho

menos latente pero la experimentacién es mayor. Al punto de que desde el inicio la imagen
arranca con una animacion “imaginaria” de la interpretacion musical con musica directa del

evento de las bandas:


https://www.youtube.com/watch?v=AH6kNHmlO8A&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
https://www.youtube.com/watch?v=16wD5aO-Q8c&ab_channel=LaVentanaIndiscreta
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Figura 74. Animacion Grito por la Paz.

Mientras que hay imagenes documentales clasicas de contexto con voces tomadas
en acto que explican de qué se trata el evento. Los cuerpos de los participantes hablando se
mezclan con imagenes del lugar mientras contindian las voces. Y nuevamente como en esta
tipologia de exhibiciones de duracion media, se muestra este contexto como previo a la

realizacion y cuando se introduce en ella cambia la apuesta visual, de color y el tipo de tomas.
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3. Nlcleos de problematizacién creativa

Es posible inferir algunos elementos latentes que se requiere tener en mente si lo que
se quiere es propiciar dinamicas que ayuden a los procesos transdisciplinares a encontrar
ejes sobre los cuales cristalizar practicas con una cierta inercia operativa que supere la
duracion de los impulsos voluntariosos de sus integrantes. Sin con esto eliminar las
subjetividades, sentipensamientos o trayectorias de vida, sino conduciéndolas eficientemente
siempre que se cuente con el apoyo de criterios formales adecuados a sus propdsitos y
dindmicas internas. Para este efecto, se precisa comprender que todos los transdisciplinares
son organismos de tension colectiva, que en medio de un mundo prefigurado previamente a
su existencia encuentran, en la medida de sus alcances, la forma de adaptarse para su
supervivencia; con mayor o menor atino, pero siempre expresando en su interior los devaneos
de sus contornos (institucionales, culturales, politicos); es decir, adecuando sus practicas a
una realidad material a la que se enfrentan y que los obliga, a veces inconscientemente, a
transmutar en correspondencia.

Se afirma también que para asistir analiticamente a esta dinamica adaptativa se
precisa deconstruir sus procesos, encontrar lo nuclear y lo marginal, lo situacional y lo
transversal, lo estructural y lo singular, lo determinante y lo contingente. Se ha elegido aqui
trabajar a partir de la identificacion de determinadas variables que por la recurrencia de su
aparicion o por la implicancia de sus transformaciones; son la materia a partir de la cual se
ha modulado esta experiencia en concreta. En tanto, se ha decidido nombrarlas como ntcleos
de problematizacién creativa, en tanto puntos a partir de los cuales se generan las
discusiones fundamentales, a las que habra que hacer frente en los tiempos posteriores.

Estos nucleos no son entidades en si mismas sino la singularizacion de las relaciones;
entre tanto, se conciben como unas determinadas dimensiones de los mismos vinculos
expresados de forma diferencial en los hechos y en el modo en el que cada agente encontrd
(dentro de sus caracteristicas taxonémicas) un papel que ocupar, una determinada forma de

gestionar dicho papel y un discurso derivado de esta. Es decir que el modelo de
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transdisciplinariedad es un epifenémeno de los vinculos, la estructura operativa es un

epifendmeno del vinculo, el tratamiento con los conceptos es un epifenédmeno del vinculo, los

problemas personales son epifendmenos del vinculo y la composicion de la materia

construida es epifenédmeno del vinculo.

Por otra parte, no es importante establecer juicios de valoracién (que seguramente se

filtrardn) que repartan responsabilidades o caractericen determinados aspectos como fallidos.

Por el contrario, si el colectivo es un organismo adaptativo, lo interesante es encontrar en

cada punto lo aprovechable y lo desechable, lo modulable y lo regulable, lo transformador y

lo sinérgico.
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a la integralidad.

Integralidad

Redistribucion del
reparto sensible
mediante la
incorporacion de la
experiencia estética
de la alteridad.

En lo cotidiano en
referencia con forma
y manifestada
distributivamente
entre los sujetos de la
experiencia.

Colectivo

Interfaz

Grupo de discusion
tedrica.

Espacio de
propuestas contra-
disciplinares.

Contra-
disciplnariedad
desde la
subjetividad.

Materialidad que
permite la
figuracion.

Incorporacion de la
experiencia del
publico mediante el
formato.

Rearticulacién de
la idea de Ila
figuracion.

En lo cotidiano en
referencia con
forma y
manifestada
distributivamente
entre los sujetos de
la experiencia.

La Paz
Colectivo de
refiguracion de
formatos.

Musculo operativo
de CREACOM.

Grupo integrado
dirigido a procesos.

Intervencion
comln a todo un
circuito productivo.

Encuentro con la
materialidad de lo
registrado.

Encuentro con la
materialidad  del
registro.

En lo cotidiano en
referencia con
forma y
manifestada
distributivamente
entre los sujetos de
la experiencia.

Gestacion

Colectivo de realizacion

de piezas, planificado
desde un formato
instituido.

Composicion de lugar en
lo subjetivo.

Intervencion distribuida de
procesos.

Retroalimentacién de la
experiencia del publico.

Mirada  colectiva en
tension.
Refiguracion desde el
montaje.

Adecuacion de diferentes
relaciones formales de la
obra en la pantalla
dividida.

La critica como contenido
interno a la obra.

Elretorno a la mirada de la
Ventana como materia de
analisis.

A través de un objeto
concreto seriado.

Dependiente del contexto,
la realidad objetada, la
naturaleza de la
experiencia registrada, y
el lugar de enunciacion
diferencial.

Alteridad

Colectivo de
realizacion.

Grupo de génesis
en oposiciéon a
aparato
profesional.

Retroalimentacion
de la experiencia
del publico.

Mirada
repetitiva,
alteracion desde la
pieza.

colectiva

A través de un
objeto seriado.

Repetitiva.

Estandarizada
como una
modelizada por la
ventana.

Técnica

Maquina
productiva.

Distribucion de

tareas en
relaciones de
produccion
disciplinares.

Distribucion en
redes sociales.

Refiguracion
desde las redes
(inacabada).

Figuracién
invisible de
retéricas internas
a las piezas: ojo
de la camara
como parte del
agenciamiento.

Paradigma
estandarizado de
la serie y

posicionada en el
marco
institucional.

Ojo de la camara,
afinamiento de



Experiencia
estética

Relacionalidad

Publico

Vinculo

Mundo,
publico.

artista,

Finalizador de los
sentidos de la pieza.

Experiencialidad
habilitada.

Trayectoria
conceptual.

Intencién disruptiva.

La institucién no logra
la integralidad.

Desarrollo fijado de
preconceptos a
reevaluar.

Encuentro con una
institucion limitante.

Materializada en
objetos,
dependiendo  de
recursos y del
formato.

Mundo, sujetos en

tension, artista
colectivo, publico,
mundo

Finalizador del

sentido de las
piezas.

Experiencialidad
habilitada en el
formato.

Multiples

mecanismos de
involucramiento.

Intencién
disruptiva.

Eficientizacion de

trayectorias
previas.

Vinculo por
participacion
colectiva.

Vinculo por
adquisicion de
conceptos.

Vinculo por
materializacion de
conceptos.
Sensacién de

pertenencia grupal.

Comprension
limitada de la idea.

Integracion de los
participantes.

Mantener la
voluntad individual
y el impulso.

Reelaboracion
conceptual.

En reflejo de lo real
del objeto sobre la
forma.

Dependiente  del
formato y de lo que
el publico traduzca
al formato.

Mundo, materia,
sujeto organizado,
materia, artista
colectivo, materia,
colectivo, publico,
distribucion,
publico, mundo.

Integrante del
sentido  de la
experiencia y luego
de las piezas.

Experiencialidad
mediada por el
formato y el
montaje.

Reinterpretante del
total.

Vinculo por
discusion
recordada.

Vinculo por
materializacion de
conceptos.

Ausencia de norte.

Dificultad de
referentes.

Modulacion de la
institucion.
Aparicién de
jerarquias.

Formato limitado.

Reduccion
paulatina de
propuesta.

a

La mirada de la Ventana
como experiencia
estética.

Segmentaciéon de la
experiencia en etapas.

Mundo, sujeto, materia
(separada en dos casos),
colectivo, publico,
materia, distribucion,
publico, mundo, sujeto 2.

Integrante del sentido de
la experiencia y luego de
las piezas.

En tension con el creador
explicitado.

Con lugar de enunciacion.

Experiencia estética

capturada.

Acceso al eje de la mirada
como mirada fallida.

Vinculo por
materializacion de
conceptos.

Deseo de retornar.

El rodaje es la “situacion
feliz".

Se pierde la vinculacién.
Jerarquias.

Problemas
interpersonales que en

realidad son estructurales.

Incapacidad de reconocer
las alteraciones.

Incapacidad de realizar la
refiguracion.

Sensacion de repeticion.

Mundo, sujeto,
materia, publico,
materia,
distribucion,
publico, mundo,
sujeto 2.

Integrante del

sentido  de la
experiencia y luego
de las piezas.

En tensién con el
creador
explicitado.

Con lugar de
enunciacion.

Experiencia
estética capturada.

Afianzamiento de
pertenencia grupal.

Segmentacion por
participacion de
etapas anteriores.

Adquisicion de
pericias operativas.

Adquisicién de
pericias
profesionales.

No hay discusion
sino imposicion.

Separacion en dos
grupos.

Dificultad para
crear espacios de
discusion

conceptual.

Mayor separacion
jerarquica.
Ausencia de
espacios para

resolver conflictos
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luces por
contexto,
afinamiento
rotular,
experiencia
espectacularizant
e, contraste entre
dispositivos  de
representacion,
experiencia total
por acumulacion,
historizacién  de
practicas,
animaciones y
usos diversos de
pantalla dividida.

Formato, publico,
mundo, formato.

Como enunciado.

Repeticion.
Recepcion de
contenidos.
Vinculo por
reconocimiento de
potencias.
Recuerdo de

etapas anteriores.

Disociacién de la
administracion.

Adquisicién de

pericias
organizativas.

Ausencia de norte
por repeticion.

Falta de tiempo.

Se soluciona todo

lo operativo.
Falta de
planificacion.
Exceso de trabajo.

Pérdida total de
interés.
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Problemas Falta de Idea de dos Ausencia de
vinculacion a los colectivos semi  publicitaciéon
talleres. integrados. efectiva.
Dificultad de Excesiva Ruptura vincular.
rodaje. profesionalizacion

de funciones. Formato
estandarizado.
Pérdida de interés.
Los soportes
condicionan.

Documentos de Documentos de  Documentos de  Documentos de Documentos de Documentos de
andlisis. andlisis. produccion. planificacion. planificacion. recuperacién de
experiencia.
Tablas de  Documentos de  Documentos de Documentos  de
Instrumentos deconstruccion. identidad. produccién. produccion. Documentos de
entregas a la
Relatorias. Documentos de  Documentos de  Documentos de institucion.
planificacion. burocracia institucional. burocracia
Fichas de analisis. institucional. Documentos  de
Manuales. sistematizacion
Manuales. organizativa.
Cuerpo en tension. Cuerpo a superara  Campo integrado. Cuerpo invisible que  Monitorias Espacio de
través de la determina  todas las académicas. practicas
practica. Cuerpo practicas. heredadas que se
condicionante. repiten.
Campo disociado. Difusor de jerarquias de
Limitacion del trabajo. Espacio al cual
Institucion trabajo. cumplir.
Arafia indomable.
Espacio de
potencial en tanto
marco eficiente.
Generar Recuperar los  Reconocer la  Recuperar las  Crear espacios  Aprovechar el
reelaboracion referentes de la  materialidad. alteraciones individuales. institucionales conocimiento
permanente de etapa y ofras paralelos, institucional y
conceptos. visiones de la Limitar la jerarquia Comprender el proyecto dependientes 0 organizativo
propuesta. conociendo la como organismo en  simultaneos. adquirido.
Derivar el institucion. evolucion.
conocimiento Reelaborar Aprovechar lo Estandarizar la
institucional. permanentemente ~ Aprovechar otros Idea de gestacion formal  semi-institucional. discusion
los sentidos del mecanismos de  mejor que de formato. colectiva.
. -, trabajo. distribucion  para
Discusion/Prop refigurar. Recuperar la idea

uesta

Regresar a la
materialidad de los
soportes.

Sostener la
voluntad en
espacios paralelos
de discusion.

Figura 76. Tabla de sistematizacion de experiencias.

de la materialidad
del formato.

1. En primer lugar, la transdisciplinariedad, el concepto fundante de la presente
sistematizacion, se desplazé paulatinamente en sus sentidos. En un primer momento
fue la configuracién de un cuerpo contra-disciplinar ligado al organismo colectivo a
partir de intereses provenientes de los espacios limitrofes del saber disciplinar (que
fue posible por vincularlos a partir de redes) y direccionado a potencializar practicas

disruptivas de las ideas y los oficios del arte.
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Luego fue un organismo en tensién entre varios actuantes, cuyas visiones de los
conceptos divergian en la actualizacién que hacia cada uno, llegando incluso a
considerar la misma transdisciplinariedad como un término con multiples acepciones
(desarrolladas en privado); en el marco de una discusidn colectiva que fue agenciando
los conceptos derivados de ella y haciendo participes a todos de la trama, mientras
iban conociendo las inquietudes de cada uno y nutriéndose de ellas, transformando
su propia subjetividad y devolviendo dicha transformacion al agenciamiento.
Posteriormente se convirtié en un cuerpo de produccion que intervenia como una sola
entidad en cada fase de las realizaciones, tripulando la nave comuin en la
materializacion de los conceptos matrices e involucrando al publico de sus objetos
producidos dentro de la mirada misma.

Luego, empezé a individualizarse distribuyendo las tareas ciclicamente y encontrando
un cauce en la composicién de lugar que cada realizador audiovisual hacia cuando le
tocaba el turno de dirigir las practicas; o sea, se convirtid en un referente imaginado,
como prerrogativa subyacente de la mente personal.

A continuacion, mientras iba siendo hegemonizada por una relativa tecnificacion de
las practicas, se disocid, construyendo dos actuantes tipo; uno condicionado por la
disciplina de la que provenia (los nuevos) y otros que proyectaban en él el malestar
con la tecnificacion misma por la pérdida de la transdisciplinariedad.

Finalmente, termind como el inconsciente reprimido de las relaciones de produccion
establecidas, que disgregaron las tareas y dejaron a la subjetividad colectiva y
personal a piloto de la repeticion permanente de los actos.

Como corolario al margen, parte del aprendizaje radica en que no todas las disciplinas
son igualmente abiertas al momento de considera la idea de lo transdisciplinar.

Lo importante para la discusion teorética y praxeoldgica de esta progresién es nunca
perder de vista que cada una de estas versiones de la transdisciplinariedad tiene sus
propios efectos e implica diferentes modalidades de acercamiento. En este caso nos

corresponde observarla desde el punto de vista de la forma como generd un tipo de
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trabajo con los conceptos matrices de La Ventana y de su dependencia intrinseca con
el modelo de estructura operativa que circunscribié cada etapa, de acuerdo con los
requerimientos del encuadre institucional.

Siguiendo este orden, el segundo nlcleo es la transformacién de los conceptos
matrices a partir de los diferentes lugares de enunciacién que cada version de la
transdisciplinariedad propulsé. En principio y como corolario, simplemente habria que
decir que no todas las redes conceptuales son igualmente coherentes al momento de
plantear proyectos transdisciplinares; asi que, todo aquel que quiera replicar practicas
debera enfrentarse en principio a este dilema.

En el caso concreto de La Ventana Indiscreta, se puede decir que la idea de la
relacionalidad, la triada de la figuracion, la mediacion y el arte como experiencia,
iniciaron proyectadas por un solo agente y se definieron de acuerdo con el
involucramiento de la experienciacion del arte del publico, luego organizadas en un
determinado dispositivo dispuesto formal y materialmente para tal efecto (en principio
configurado por el cuerpo colectivo y luego refigurado con la experiencia), en una
trama ciclica (infinita) al interior de la pieza y como una progresion gradual de piezas
en serie en la que cada una bebia de las refiguraciones de la anterior.

Esta red conceptual se fue decantando por criterios de factibilidad y conforme
los nuevos actuantes encontraron en ella significaciones diversas (democratizadas por
una estructura que lo permitid) y entre tanto, se decidié dar lugar a la triada de la
figuracion en el formato de un producto audiovisual, en tal caso, fue menester disponer
de un dispositivo flexible que permitiese capturar un proceso estético y vincular la
experiencia de su auditorio en el interior de la pieza, transformando con ello la forma
(las retdricas); y de los circuitos de divulgacion, marco que permitia sentar la idea de
un producto que culminaba luego de su distribucion y que se actualizaba
permanentemente; modulando el planteamiento de la pieza siguiente y
retroalimentando a La Ventana para propiciar nuevas representaciones de

relacionalidad y figuracién y de la transdisciplinariedad misma.
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Esta conceptualizacién se llevo a la practica en el rodaje de la pieza La Paz,
en donde efectivamente se generaron las retoricas propicias para configurar un
producto que vinculd la experiencia del publico. En este caso dicha experiencia fue
agenciada como una vinculacion entre la mirada del publico y la mirada de la camara
(ubicada también a la altura del publico) que se imbrican como un solo agenciamiento
sin sujeto, con determinadas jerarquias internas entre los discursos incluidos, y
generando por momentos unos singulares desplazamientos para mantener la obra
abierta a las significaciones de nuevos publicos. Una mirada que es un constructor de
pliegues sobre pliegues, de visualidades sobre visualidades; singular en todo caso,
pero sujeta a actualizaciones infinitas.

Ademads, ocurrio una modificacion conceptual valiosisima, que refiere al
reemplazo de la idea del artista por la idea de los artistas colectivos; esto da una
condicién mas universal al trabajo en la distribucién de lo sensible, porque habla mas
de una experiencia de época y lugar que de una propuesta estética. Esto valdria la
pena recuperarlo.

Esta experiencia configur6é un paradigma de formato que luego fue repetido en
piezas siguientes, pero esta vez individualizado por cada realizador, lo que conllevé a
una infinita cantidad de alteraciones: la consideracion del acceso a la mirada, la
localizacion en entornos, el reconocimiento de la experiencia estética como miradas
en pugna, el adecuamiento de los ritmos y colores de la realidad registrada en la propia
experiencia del formato, la cinestesia del evento grabado y la configuracién paulatina
de un lugar de enunciacion. Entre tanto, la experiencia estética comienza a ser el
elemento mas relevante, toda vez que, al no haber un proceso refigurador en conjunto,
es la pieza misma la que lo condensa y no ya los agentes compositores. Por otra parte,
el papel de la distribucion de la pieza se reduce porque los soportes de divulgacion
imponen su légica sobre los productos y entre tanto, se pierde la légica de

recuperacion de su experiencia y se vuelven espacios de simple posicionamiento.
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Finalmente, este modelo de triada de figuraciéon en el que cada punto esta
articulado a una operacion especifica (la prefiguracion al guion, la configuracion a la
realizacién y la configuracion al montaje) se desplaza progresivamente, se impone la
racionalidad de la técnica y practicamente desaparece toda ideacion; lo que vertebra
una légica de repeticién permanente del formato.

De esta progresion es posible extraer varios aprendizajes. En primer lugar,
considerar que los conceptos siempre se actualizan en los proyectos colectivos
mientras se despliegan en el entendimiento de sus miembros.

En segundo lugar, qgue se modulan como respuesta de una realidad material
(en el hacer y en el ser registrado) que, por su propia naturaleza, da una propia forma
al contenido, en tension con la forma proyectada por la transdisciplinariedad. Asi, se
recomienda aqui tener en cuenta este juego dialéctico entre la forma y la materia como
parte de la produccién al momento de planificar los formatos. Entre tanto, concluir que
la experiencia sensible ocurre en la materia misma de la pieza y en la materialidad del
hecho que la despliega, en tanto esto Ultimo es la objetivacion de una relacion estética
gue se encauza en un soporte agenciada al cuerpo colectivo del proyecto y devuelta
en otro dispositivo material que, en su serie, construye una experiencia estética en
conjunto.

En tercer lugar, que en determinados momentos dependen de la forma en la
gue un individuo singular los realiza en la practica. Circunstancia que puede ser
entendida como una degradacion de lo comun de la transdisciplinariedad (el proyecto
puede hacer arreglos en este orden, interviniendo para que se imposible tal
individualizacién), pero que también puede ser acogida como una potencia si se
piensa en las etapas del proceso como momentos dialécticos de una narrativa en tres
tiempos, que surge colectiva, se conduce individual y vuelve a hacer colectiva; de
forma que todas esas alteraciones interesantes puedan ser recuperadas y alimentar
etapas posteriores. Pero para que esto sea posible, en tanto permanecen invisibles al

colectivo, es necesario comprender que los conceptos se realizan en los objetos; por
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lo que siempre es imperioso generar ciclos de deconstruccién que permitan aprender
de dichas materializaciones.

Ental caso, se propone derivar la idea de formato a la idea de gestacion formal.
Concepto con mayor dinamismo que permite pensar en una reelaboracién constante
de contenidos que conserva un ndcleo retérico, pero realiza modificaciones
permanentes a la organizacion de los componentes supraestructurales. Asi, entender
la forma como un proceso evolutivo infinito, modulable y necesariamente
transformador.

En cuarto lugar, que la experiencia estética habla a la historia, de modo que
recuperar las diferentes versiones de la operatividad de la misma es un aspecto
conceptual de valor teérico inmenso; en el capitulo de la deconstruccion forma de las
piezas se presenta a detalle para ser considerado desde el punto de vista filos6fico.

Y finalmente, que es necesario volver sobre ciertas discusiones alrededor de
los conceptos, que solo es posible gracias a esta sistematizacion, para recuperar la
idea de interfaz que propuso en algiin momento Jorge Caicedo. En tanto, es Util para
modular aquellos condicionantes que hicieron que al final la triada de la figuracion
terminara restringida y hasta cierto punto olvidada en la distribucién de tareas y que
la mediacion se desdibujara en el desplazamiento hacia medios tradicionales. La idea
de interfaz connota un espacio vincular entre actuantes (publicos y mas) que funciona
como agenciamiento comun dispuesto como un lente variable desde el cual mirar la
realidad estética; en el que cada vez que uno se acerca lo remodela para el siguiente.

Pero en esto no recae su principal valor, sino en el hecho de dar una deriva
materialista a la idea de la distribucion de lo sensible; es decir, permite considerar la
forma al limite material de la materia (valga la redundancia), como una abstraccién
condicionada por la ductilidad de la misma (material-materia-soporte-dispositivo-
formato); de tal manera que al componer la pieza para o desde un soporte, no se
encuentre el grupo con el limitante de su funcionalidad fisica, sino que pueda

transponerlo. Y todo esto sélo es posible si se incorpora en este tipo de redes a
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profesionales de disciplinas no necesariamente artisticas, pero cuyo oficio tiene una
dimensién artesanal de figuracion de la materia fisica; es imperioso pensar en
adscribir, por ejemplo, a programadores informaticos, a ingenieros de materiales o a
ingenieros electronicos.

Se afirma aqui, que la ruta que tomaron todos estos conceptos no dependio
Unicamente, como se llega a pensar, de la manera en la que fueron gestionados. Lo
gue esta sistematizacion logra dejar entrever es que la mayoria de las gradaciones
gue ocurrieron fueron el resultado de una estructura operacional que fue deviniendo
en su proceso paulatino de adecuacion al entorno. Que no dependié de las
personalidades, sino que estas fueron epifenémeno de la red, que la relacion no es el
efecto de las personalidades, sino que las personalidades son el efecto de las
relaciones.

Asi, desde el punto de vista organizativo, el proceso arrancé como un impulso
individual, voluntarioso, que conformé una red horizontal con circuitos de
comunicacion amplios, en las que paulatinamente todos los nodos empezaron a
ocupar igual importancia. En principio planteado como un cuerpo con dos
componentes interrelacionados entre si, uno analitico y uno operativo (vinculados
cuando se considera a la materia como expresion realizada de conceptos). Que, sin
embargo, esta discusion tedrica pudo durar demasiado y asi se siente, sino hubiera
sido por un determinado pasaje al acto.

Que este pasaje fue posible por una presion institucional que, si por un lado no
permitié que el trabajo decantara por si mismo en unas conclusiones, significé un corte
productivo importante para poder dejar que la realidad diera respuesta a las
proyecciones abstractas y el principio de realidad comenzara a operar para poder
determinar practicas guiadas. Y esto significé que todo el cuerpo colectivo intentara
generar la parte laboratoristica alternada con la fase de produccién en los ejercicios

de la misma.
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Que en determinado momento el ente mediador del inicio tuvo que irse
desvinculando del trabajo, lo que gener6 que los conocimientos sobre el
funcionamiento de la institucion en la que se encuadraba el proyecto no fuesen
distribuidos dentro de la red y entre tanto, los miembros fuesen perdiendo margen de
accién y se subordinasen a los nodos que podian catalizar (por su trayectoria
personal, que empieza a pesar aqui) la realizacion.

Que eso produjo y no la voluntad de aquellos, una estructura cada vez mas
vertical, en principio planificando practicas estandarizadas a través de determinados
instrumentos que poco a poco fueron generando una separacion en los vinculos; y
gue al no existir mecanismos de autorreflexién fueron dejando la etapa analitica de
lado.

Que, debido a esta presion, tampoco fue posible discutir aspectos centrales
del trabajo en equipo, y, al contrario, los problemas de las relaciones se comenzaron
a percibir como problemas personales. Y los elementos de vinculacién de los
individuos a la red, asociados a su matriz contra-disciplinar del inicio, fueron
desapareciendo generando cansancio y aislandolos del interés siquiera de opinar.

Que esto se tratd por parte de los miembros no administrativos construyendo
determinados arquetipos en los nuevos participantes, que en Ultimas expresar un
malestar propio.

Que este panorama fue perdiendo poco a poco la conduccion, lo que impuso
en determinado momento un imperativo de la gestion no dependiente del coordinador;
sino como una racionalidad externa cerrada como una ménada, frente a lo que parecia
imposible reestructurar nada. De tal forma que, el componente analitico-laboratoristico
termind constrefido a la disposicion de un solo individuo.

Como aprendizajes del proceso a apuntar en materia organizativa, valdria la
pena considerar que si bien la institucion pudo cumplir un papel problematica es
necesario reconocer a esta como un encuadre necesario; ahora bien, para no perder

la capacidad de moverse eficientemente en su interior, valdria la pena distribuir el
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conocimiento sobre su funcionamiento y sistematizar practicas de aprendizaje
dirigidas a este fin.

Por esta razén, hay que dejar claro que no es como se piensa: ninguno de
estos movimientos fue iniciativa de la coordinacion sino una forma en que esta se
adecud. Precisamente por esto, la clave consiste en crear de forma estandarizadas
espacios donde sea posible explicitar estas relaciones con el marco externo, de tal
manera que puedan ser consensuadas por la totalidad de los equipos y no se piense
en ellas como imposiciones.

Igual ocurre con la dimension analitico-conceptual del trabajo. La fase final
podria llegar a considerar que, como arreglo al proceso, la solucion consistiria en
refrenar la tecnificacion mediante la adecuacion de una conduccion permanentemente
estratégica. Sin embargo, es claro que lo que permiti6 a La Ventana eficientizar
procesos y disponer de un material amplio de realizaciones, radicé en su capacidad
de produccién objetualidades en serie; lo que, ademas, dicho sea de paso, le dio el
margen de accién necesario para que en etapas posteriores puedan ocurrir mas
innovaciones. Lo que se propone aqui en cambio, es en lugar de limitar la
productividad técnica, generar el mismo marco de estandarizacion en la dimensién
analitica (producir discusiones complejas en espacios instituidos), de tal manera que
se pueda aprovechar a cabalidad las experimentaciones y planteamientos de todos.

Esto Ultimo puede funcionar como un circuito paralelo (ligado por ejemplo a
materias electivas de La Facultad) o como un ejercicio permanente; en todo caso
requiere considerar su propio tiempo, de tal manera que sus desarrollos intervengan
en La Ventana en cada ciclo y no en cada fase. Lo que ademas es necesario
complementar con la utilizacién de los espacios semi-institucionales (en los que
aprendieron sobre el proyecto los nuevos patrticipantes) que son los propicios para
conservar lo disruptivo de la practica en momentos de alta estandarizacion (siempre
gue se conciba a la experiencia como un circulo) y en los que surgen relaciones

horizontales mucho mas fructiferas al momento de generar contornos sin la presién ni
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los juegos de ego caracteristicos de los marcos mas disciplinariamente instituidos.
Aspecto que, ademds, repercute en los vinculos emocionales del colectivo que
generaron apreciaciones positivas mas en el ejercicio del rodaje que en las piezas
terminadas, lo que las desvincula de sus propias significaciones; por lo que, al
recuperar este circuito estandarizado de analisis permitiria que lo conceptos
nuevamente interviniesen en la valoracion de los ejercicios.

Y todo esto con arreglo de los instrumentos que permitieron ejecutar cada fase,
gue permiten estandarizar las practicas; junto con la creacion de aquellos espacios

instituidos.
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Consideraciones finales

Se han expresado aqui los momentos que configuraron la experiencia de La Ventana
Indiscreta: su metarrelato, el formato resultante del proceso laboratoristico y materializado en
las piezas y la manera concreta en la que éste represento a la estructura organizativa y a la
evolucion de los conceptos matrices del laboratorio de investigacion. Se espera que con este
trabajo sea posible desarrollar de manera efectiva un nuevo momento de refiguracion de las
practicas que permita que el laboratorio CREACOM continde indefinidamente en su camino
de interpelar a través de la creatividad a un campo disciplinar a veces cerrado por vocacion
de su propia necesidad de conservarse en los espacios internacionales y nacionales de
validacién del discurso autorizado.

Si por algo se puede medir el éxito de este trabajo de sistematizacion es por el
numeros de vetas de andlisis y trabajo que abre, en aras siempre de realizar el ejercicio
flexible de la figuracion y refiguracion de las miradas colectivas que se efectivizara
Gnicamente cuando sea recuperado por los entes que le dieron progresion, en una discusion
colectiva que estara abierta siempre en la negacion de las conclusiones aqui presentes, a la
critica saludable sobre las visiones expresadas, a la adecuacion de sus dimensiones
abstractas y a la reelaboracién de los sentidos concretos extraidos que, como todo
conocimiento real, sélo pueden ser colectivos. Se espera que algunos de los apuntes aqui
consignados sirvan ademas para acompanfar otras practicas transdisciplinares y dotarlas de
cuerpos estructurales que permitan que los proyectos se autonomicen de la buena voluntad
de sus agentes y puedan durar en el tiempo mucho més alla de lo que alcanza el entusiasmo.
Si en algin momento, algo de lo dicho aqui puede ser recuperado por proyectos analogos
gue revisen este caso, el mérito es Unicamente de los sujetos que participaron en este
ejercicio colectivo de narracion y de su capacidad de elaborar sentidos, que, en la medida de
lo posible, fueron simplemente acogidos por el investigador a través de una mediacion

artesanal que trat6é de darles forma en un mismo marco enunciativo.
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