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2. Descripcion

El periddico El Rastro indaga sobre la experiencia estética que vive el
investigador-creador en la produccion poética a partir de los recorridos por las
plazas fundacionales de Bosa y Suba en Bogotd. Se retoman fuentes tedricas de
la perspectiva estética-pragmatica de John Dewey; la relacion estética y
hermencéutica Hans-Georg Gadamer y las conciencias en la experiencia estética
de Hans-Robert Jauss. Esta referencia tedrica se entrelaza con la escritura de
tipo narrativo, donde un personaje, Enrique Guzmén, vive una expetiencia
estética en una plaza fundacional “ficcional” de Bogota. Las plazas
fundacionales son contenedoras de la experiencia cotidiana, y a su vez, en esta
investigacion-creacion, se manifiestan como propulsoras para la escritura
narrativa. De este modo, se evidencia el recorrido por el cual las investigadoras
transitan para hallar las huellas del espacio-lugar, la relacion entre el espacio
cotidiano y el espacio interior, los detalles como flaneur del espacio habitado,
todo ello para su produccion poética.

El Rastro, por tanto, contiene tres ventanas que entablan un didlogo con el
lector desde diferentes perspectivas: tedrica, literaria y personal de la
experiencia estética de las investigadoras. Este periodico es resultado de un
proceso de escritura a cuatro manos y parte de la pregunta por el conocimiento
que el arte puede generar tanto en el productor como en el receptor, ;qué es
aquello que se modifica en el ser humano en contacto con el arte?, ;genera el
arte algo distinto de lo que genera la experiencia cotidiana?, jexiste un
conocimiento especifico del arte?
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4, Contenidos

Esta investigacion-creacion propone los siguientes objetivos:

-Analizar la experiencia estética por la que transita el productor-investigador-creador en un texto

creativo que surge del recorrido por las plazas fundacionales de Bosa y Suba en Bogota.

-Problematizar la experiencia genuina, la experiencia estética y el espacio cotidiano como base para la
creacion.

-Construir un producto creativo que materializa la experiencia estética del productor-investigador-creador a
partir del recorrido por espacios interiores y cotidianos.

5. Metodologia

Dado que esta investigacion-creacion crea su propia ruta metodologica, se exponen las fases por las cuales
transita y, por tanto, definen su caracter productivo. Fase 1. Rastros: En este primer momento de la
investigacion se realizan los primeros acercamientos a la plaza de Bosa y Suba en Bogota, a través del
dibujo y la escritura ficcional se empiezan a captar los primeros eclementos para la produccion poética. Por
otro lado, en esta primera fase se inicia una indagacion acerca de la experiencia genuina a partir del texto £/

arte como experiencia de John Dewey:,

Fase 2. Recorridos: En este segundo momento se dan algunos hallazgos acerca de como leer los espacios
cotidianos, especiﬁcamente la plaza. A partir de la figura del flaneur, definida como una persona que
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las plazas fundacionales, teniendo como brijula conceptos como: mapa, lugar, recorridos, huellas
intencionales, no intencionales y fugaces.
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Fase 3. Articulacién: En esta fase se empiezan a generar conexiones entre los conceptos sobre la
experiencia genuina, experiencia estética, estética de la recepcion y los conceptos a partir de los cuales se
estaba nombrando el espacio, mapa, lugar, recorridos, huellas intencionales, no intencionales y fugaces. De
otro lado, se da una articulacion entre la historia de Enrique Guzman y la red conceptual. Aqui emerge la
idea de que el receptor interactlie con la historia de Guzman.

Fase 4. Materializacion: En este momento de la investigacion se genera un hallazgo de gran importancia.
La idea de construir un periodico que cuente con tres ventanas en donde, por un lado, se describan y
confronten diferentes conceptos acerca de la experiencia humana. En segunda medida se narre la historia de
Enrique Guzman, quien vive aquellos planteamientos tedricos que los autores plantean y a su vez, trata de
resolver un crucigrama. En el proceso de dar materialidad al periddico surge la idea de que el receptor
pueda interactuar con la historia misma de Guzman a través de citas dispuestas a lo largo del texto narrativo
y que seran utilizadas en un crucigrama que llenan tanto Guzmén como el receptor. Por tltimo, se piensa al
periédico como contenedor de la experiencia por la que transitan las investigadoras creadoras a lo largo del
proceso.

6. Conclusiones

1. Se concluye de esta investigacion que el arte por si mismo es portador de sentido y posibilitador de
conocimiento ya que permite al receptor y al creador generar un proceso de autoconocimiento e
interpretacion de la realidad, asi como indagar por lugares posibles para la enunciacion y la
construccion de contenidos con multiples formas de interpretacion.

2. En segunda medida se puede afirmar que las investigadoras creadoras del periodico El rastro
obtuvieron una cxperiencia de tipo genuino. Interactuaron, completaron, integraron Yy
posteriormente nombraron una experiencia en la cual se generé una transformacion de tipo
cognitivo a través de la elaboracion del periodico. Esta experiencia fue estética ya que las
investigadoras comprendieron, interpretaron y generaron un objeto poético que comunicaba un
sentido del mundo habitado y una postura critica y poética acerca del acontecimiento del arte y la
experiencia de ser un flaneur productor en Bogota.

3. A medida que avanzaba la investigacion y la creacion se fue formulado la hipotesis de que las
conciencias propuestas por Hans Robert Jauss, (Receptiva, productiva y comunicativa), no estaban
separadas, sino que mas bien, se relacionan en forma circular, es decir que se es receptor y al
mismo tiempo productor. Por lo menos asi ocurrio en nuestra investigacion, mientras creabamos la
historia de Guzman éramos receptoras de obras literarias, poéticas, &:t()ricas, etc.
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P EL RASTRO__

Edicion No. 1

Periodico de acertijos, misterios, estratagemas, logogrifos, intrigas y arcanos.

Usted se encuentra

aqui, justo en un peri6-
dico, exactamente en la
palabra que est3a leyendo.
Usted puede estar viajan-
do en un tren o en un bus,
puede estar en su cama, en
una calle, en un café. Este
aqui, poblado de palabras,
es un lugar que requiere su
atencién. Posar los 0jos en
el lugar correcto, golpear
cuantas puertas sean ne-
cesarias para llegar al deta-
lle, elegir los transitos para
recorrer este laberinto, ir,
venir, divagar...

Theoretical fenestra | Certi facti fenestra

. Literary fenestra
En esta ventana usted ;

de diferentes autores que
cuestionan la experiencia

K] varias perspectivas: ex-
Wy periencia genuina, expe-

podra conocer conceptos #4

humana dialogando desde §

Desde esta ventana, usted podra acompafar
a Enrique Guzman en un dia de su vida.
“... I4bominables, abyectos, andromines! A

L esta palabra le sobra un espacio. [El error no
L puede ser mio! Astrolabio en la vert ical n imero
b 4, brijula en la horizontal niimero 1, recorrido
W en la vertical niimero 3.... 7

Una ventana en la cual usted po-
=t drd dialogar directamente con las
g1 editoras, investigadoras creadoras
| de esle, su periédico El Rastro.

riencia estética, espacio
cotidiano, espacio interior.

No olvide resolver el Crucigrama

Horizontal 2. Plural.
Espacio lineal que permite el transito de personas.

Y recorrer el "Mapa" de cada uno de los tran-
seuntes, personajes, investigadores y crea-
dores de El rastro.

"De una ciudad no disfrutas las siete o las setenta y siete
maravillas, sino la respuesta que da a una pregunta tuya”.

l,C.
I
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EL RASTRO...

genuina

"No existe accion
alguna de representar
(y en consecuencia
ninguna representacion de accion)
sin una actitud simultdnea de very
de conocer”
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(Cormann, 2005)

mann, permite a través de esta

Cita, situar el problema al cual
queremos referirnos en este apartado.
Dirigiéndose especificamente a la repre-
sentacion teatral, Corman, hace énfasis
en la figura de un sujeto receptor como
aquel que captay extrae un conocimiento

ENCUENTRE_
Al

El dramaturgo francés, Enzo Cor-

E)(pe I"i enCia exista una representacion

es necesaria la existencia
de actores, técnicos vy
directores y un conjunto
de personas que produ-
cen mediante palabras,
gestos, luces, sonidos, la
obra teatral. Lo anterior
permite visualizar la figura
de sujetos productores
como aquellos que dan
forma a una obra de arte
y expresan, por lo tanto,
su lugar de enunciacion.

¢Como se genera la
experiencia de producir
una obra de arte y qué
conocimiento podemos
obtener de dicho proceso?
Se identifican dos figuras
en larepresentacion tea-

DITFE

de aquello que se representa ante sus
0jos. Pero ¢qué tipo de conocimiento
es el que se puede obtener de la repre-
sentacion teatral o en un sentido mas
general, del arte? ;como se genera la
experiencia de ver y conocer algo a través
de una obra de arte? Siguiendo a Corman,
la actitud receptiva es simultanea a la
representacion, es decir, que la recepcion
se da en el mismo tiempo y lugar en el
que sucede lo representado. Desde el
teatro tradicional, por ejemplo, para que
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tral: receptory productor.
Pero ¢qué ocurre con la
obra de arte (teatral) por
si misma? Alrededor de
dicho objeto surgen otros
interrogantes ;qué es
aquello que denominamos
arte? spara que exista el
arte debe existir el sujeto
productor y receptor?

A partir del siglo XX se
ha desarrollado un en-

foque de la estética que
explica la pertinencia del
arte, en tanto se compren-
de a este como el resultado
de interacciones humanas.
En la busqueda de lugares
que permitan desarrollar
dicho enfoque, se remite
a la propuesta de tres fi-
l6sofos, John Dewey, Hans
Georg Gadamer y Hans
Robert Jauss.

John Dewey (1859-
1952), fue un filésofo
estadounidense, cuya
postura esta relacionada
con la corriente pragma-
tica. Para este autor la
importancia de la filosofia
radica en la posibilidad
de reflexionar acerca
del problema educativo,
entendido este, como la
modificacion constante
que se genera en los seres
humanos debido a la inte-
raccion con otrosy con su
medio, modificacién que
permite el aprendizaje
de diferentes aspectos
de la vida.

En el afio de 1934, pu-
blican el libro El arte como
experiencia* que da cuenta
de la perspectiva estética
moderna y sus practicas
artisticas en relacion con
la naturalezay la cotidiani-
dad. En el capitulo lll, Cémo
se tiene una experiencia,
se encuentran cuatro
cualidades para distinguir
qué es una experiencia,
entendiendo el término
cualidad como los rasgos
que permiten distinguir
aquellos elementos esen-
ciales de, en este caso, la
experiencia "genuina o
auténtica” y su relacion
con la experiencia estética.
Dewey no las separa como

cualidades ni las nombra como tal. No-
sotras como editoras las denominamos
de este modo para problematizar el
concepto de experiencia en nuestra
cotidianidad. Dichas cualidades son:
interaccion, completud, integracion y
emocion.

‘Dewey, John. (2008) El arte como experiencia. Espaa. Editorial Paidos.



10 de agosto
20138

9:00 am. He de confesarte que las som-
bras de mi cueva han empezado a tragar-
me. Mi casa se alarga, pero yo me reduzco
cada vez mas. Siento que vivo en islas.
La primera de ellas, no lo creeras, es el
espejo. Me tomaras por demente, pero he
notado que mi silueta empieza a encoger-
se. No, no, espera. No arrojes tu sombra
de incredulidad sobre mi rostro arrugado.
He verificado dia tras dia este aconteci-
miento. Cuando el vapor asedia mi habi-
tacién, luego de un bafo caliente, deslizo
mi dedo en el espejo tratando de seguir
el rastro de
mi mismo.
;Y qué en-
cuentro?
iMi cuerpo
sobre mi
cuerpo sin

ser yo mis-
mo! Trazos
de tantos
anos dibu-
jando mi silueta que ahora se sobrepone
ala de ayer y, a la de cuatro anos atras,
y a la de doce afios atras, cuando dibujé
la primera, alta y de trazo firme. Fragiles
huellas de un mismo hombre sobre el
espejo. ;Cémo aceptar que me reduzco?

9:30 am. Pasé la hora de la confesién.
Mi cita es a las 12:30. Una vez mas el
método de la noche previa funciond.

i v T4 FEX A

Zapatos lustrados, pliegue del pantalén justo en el
centro, broche del cinturén plateado como el reloj en mi
muiieca, cuadros cafés y amarillos sobre mi camisa de
despedidas, corbata café oscuro que, aunque roza mi piel
irritada por la cuchilla, es
perfecta para la ocasién;
abrigo a la medida sin un
solopelode* ___ ,
al que le encanta subirse
a mi espalda. Sombrero
negro de copa.

Es un domingo ca-
lido de agosto. Palomas
revoloteando sobre Sie,
fuente deteriorada; céfiro
levantando las hojas secas
haciéndolas confabular
contra vitrinas, ventanas,
rostros y abrigos.

Solo faltan tres horas para su llegada.

jAbominables, abyectos, andréminas! A
esta palabra le sobra un espacio. ;El error
no puede ser mio! Astrolabio en la ver-
tical nimero 4, brajula en la horizontal
numero 1, recorrido en la vertical ni-
mero 3. {Todo coincide! Indudablemente la
palabra es atajo. Los editores del periédico
Elrastro con sus ojos torpes y acostumbrados 'EI
a trabajar en masa, no se fijan, ni uno solo, en { .)
lo mas elemental que posee un crucigrama ila
palabra!

jAcaso no es el detalle lo que constituye el misterio de
la vida! ...Esa mujer, por ejemplo, desprende un aroma
traido del trépico; su hombro desnudo, robusto y negro
carga un enorme tazén lleno de frutas. Quién la viera
diria que Atlas continia soportando el peso del cielo
y, ahora, pasea por’ en las que apenas es
un anénimo...

Y esos viejos, jmuerden una y otra vez los mismos huesos
que fueron for tuna en su paladar, hace tan solo segundos
y ahora son simples cadaveres resbalando entre fragiles
encias! ;Por qué me miran? ;Qué esperan de mi? ;Una
moneda?... (Goya, Goya... serfan estos rostros inspiraciéon
suficiente para tus viejos!

10:00 am. Cada vez mas cerca del encuentro. Mis
zapatos siguen brillando. Dos horas y media seran sufi-
cientes para agotar todas las posibilidades del crucigrama.
Supongamos que el error es mio. Astrolabio en la vertical
namero 4, brijula en la horizontal nimero 1, recorrido
en la vertical niimero 3. Esta, vertical niimero 2. Dice:

2. Diosa muisca del agua, construida en 19418
con motivo de la conferencia Panamericana
en Bogota.

iAh! Mi vieja amiga, tu nombre es la respuesta.
;Coémo empezar el dia sin una confesion que libere por

Octubre 21

instantes las sombras que punzan mi
mente? Tu silencio y mi disparate a las
nueve de la mafiana. Cuantas historias te
he compartido y ta has sabido escuchar
muy bien. Aunque no puedo negar tus
gestos, tus miradas cuando te confieso
lo que embulle al interior de mi
alma. jyo, Ulises atravesando la
isla de las sirenas mudas!
tu nombre...

10:22 am. Agrietada, invadida con
manchas pirpuras, rojas, azules; papeles
embutidos en los pliegues y rincones de
tu cuerpo, olores repugnantes, restos
de comida y excremento que crean una
barrera que solo yo logro derrocar. Si su-
pieran, miserables, la belleza que habita
en la mujer hecha piedra.

10:32 am. ;Y si yo fuera una estatua?
Ojo de piedra, labios inméviles, manos
férreas. Enrique Guzman sin hacer
uso de las idilicas palabras. Enrique
Guzman sin entrometer sus dedos en el
pelaje de su amado gato, sin deleitarse
con los fragmentos de su memoria, sin
ser arrastrado por la intensa melodia de
Bach, su Actus Tragicus seria un magni-
fico séquito para mi metamorfosis. Ya
rebotan en mis oidos las ligubres notas.
Mi cuerpo se fosiliza. El tiempo se sus-
pende como el Ahorcado de Rimbaud...

“ En la horca negra bailan,
amable manco,
bailan los paladines,
los descarnados
danzarines del diablo;
danzan que danzan sin fin
los esqueletos de Saladin”.

2 Vertical 1. En latin, parte elevada desde la que se puede observar un lugar.
3 Horizontal 2. Plural. Espacio lineal que permite el transito de personas.



EL RASTRO...

Soy una estatua.

Nadie nota miinmovilidad como nadie nota tu presencia
desde hace anos.

Ahora seremos participes del lenguaje subterraneo y
milenario de las estatuas. Desde los tiempos del primer
emperador de China, los guerreros de Terracota se comu-
nicaban a través de diminutas pérdidas. Cada 500 afios se
desprendia de sus cuerpos un grano de tierra cocida que,
al chocar con el suelo, emitia una onda vibratoria que
viajaba a los pies de los guerreros, causando un cosquilleo
que era como una frase contenida en sus labios. Pero, los
guerreros que quedaron descompuestos por la batalla,

n el fragmento anterior se puede
visualizar la primera cualidad de la
experiencia genuina: interaccion.

Esta es entendida como la relacién entre
el sujeto y su entorno “la experiencia
ocurre continuamente porque la in-
teraccién de la creatura viviente y las
condiciones que la rodean estd implicada
en el proceso mismo de la vida” (Dewey, 2018). En ese
sentido, la interaccién es la base de toda experiencia,
en cuanto participan los sentidos y la razon como
aquello que el ser humano poseey a través de lo cual
se modifica a si mismo y su experiencia con el mundo.
Existe un intercambio consciente de informacion
sensible, racional, fisica y emocional del sujeto con
su entorno, los otros, la naturaleza, las ideas, que
transforman constantemente su perspectiva vital. Dicho
proceso de interaccién puede ampliarse a través de la
relacion que establece Dewey entre hacer y padecer.

rotos, quebrados, partidos, no volvieron
a pronunciar una sola palabra.

¢Hace cuanto no hablas?... ;Yo podria
hacerte hablar? Quiero sentir ese cosquilleo
en mis pies y descubrir tus palabras. Arroja
un grano al suelo. ;No quieres hablar con-
migo? ;Qué ocurre?

iAh... ahora entiendo...!

iEsperal... Es posible que...en ese lugar. ..
Va a empezar la misa de las once. Vuelvo
en un momento.

Hacer es entendido como la accion del
sujeto en su entorno: meterse a un rio,
cavar un agujero, escribir, etc. Padecer,
implica que el hombre "sufre “ la tibieza
del agua, el peso de la tierra, la forma
del lapiz, sufrir en este contexto significa
percibir, captar la informacion exterior
mediante los sentidos. Es después de
hacer y padecer que el hombre toma
una postura frente a lo experimentado,
quizas, el agua estaba muy caliente,
la tierra estaba mojada y demasiado
compacta, el lapiz no era el apropiado
para lo que deseaba hacer.

Por tanto, el sujeto traduce e inter-
preta la informacion del exterior para,
posteriormente, desarrollar un proceso
de adaptacién con el objeto, es decir, que
el hombre actla en coherencia con la in-

formacion extraida de su interaccién con
el mundo, logra graduar el agua, aflojar la
tierra, conseguir otro instrumento para su
escritura. En el proceso de interpretacién
y traduccion de la informacion percibida,
interviene la conciencia, entendida como
aquello que regula, seleccionay organiza
los materiales experimentados por el
sujeto. De este modo, el sujeto amplia
e interpreta la informacién percibida.

I1

11:00 am. Suenan las
campanas como depreda-
doras. Sigo el camino de la-
drillos y veo como fragiles
dientes de le6n se asoman

a impedir mi paso porque soy incapaz de
aplastarlas. Espaldas anchas y jorobadas se
chocan como ciegas buscando la puerta de
entrada. Filas de personas con sus ojos in-
oportunos picotean sobre mi como hambrien-

tas’

,incapaces de reconocer las
pequeiias desfiguraciones que nos rodean.
Tres escalones de cemento que subo en dos
pasos y la luz del dia se apaga para que
yo pueda contemplar al hombre de brazos

abiertos y pies cruzados y clavados sobre la

madera. Monedas estrellandose al fondo de un trapo sucio.
Hileras de bocas entonando abrumadores coros. Pinceladas
oscuras de un cuerpo que intenta arrastrar la cruz; almas
que luchan por salir del cinerario; alaridos traspasando los
confesionarios.

El brazo del cura adornado con una sotana morada me
sefiala. Yo... nadie impedira que salga sin...su dedo me
sigue apuntando.

Cecilia: Hoyrectbisuttamuadaynoreconocto mivoz

Hoy recibi una llamada vy recordé el olor de su ropa y cast
dejo caer el teléfono.

¢Por qué aqui? ;Qué asco tantas palomas! Las fachadas,
los postes, incluso la fuente jtodo estd rayado! ;por qué vine?
quesetifteenel patadar” [Qué tonteria!

Llegué muy temprano. Este lugar estd muy solo. ;Camila!

11: 15 am. ;Por fin su dedo senala a otros! Bien, empe-
cemos. Virgen Maria, tus manos son anchas. Tu escultor

“Horizontal 4. Plural. Especie de ave que suele habitar las plazas de Bogota.



olvidé las ufias, no me sirve. Santa Isabel,
eres muy vieja. Las exageradas venas de
tus manos se funden con tus dedos y hacen
que te descarte.

Maria Magdalena, una mano
delgada y suspendida, dedos largos
abrazando una rosa ya marchita.
Trece centimetros en tu palma, co-
lor: blanco, forma: curva. Textura
aspera. ;Por fin!

Cecilia: Esél... ;Salié de la iglesia? Se ve tan
viejo... jQué calor! ;Qué hacia en la iglesia?
jEstas palomas! ;Qué calor!

11:30 am. Vuelve la luz del dia. ;Que se
queden atras los lamentos de la humanidad!

Tres pasos para tres escalones. Dientes
amarillos esparcidos por el piso. ;Ojos in-
utiles, de nuevo pisoteando los detalles!
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;Lo logré Sie! Te he traido la ofrenda que
me permitird escucharte. Maria Magdalena
te obsequia su indice blanco y alargado.
{Tu cuerpo completo! ;De este modo me
hablaras? Cudntas confesiones tendras por
contarme y yo escucharé placidamente.

... jAhi esta! Un grano.
... Dos granos de arena

¢Doénde estan las palabras? ;No soy dig-
no de ellas? Te dije que soy una estatua ;Ya
estas completa!

Cecilia: ;Estd hablando con esa estatua?
No es verdad. ;Me estd jugando una broma?
¢Por qué la gente no le dice nada? ;Acaso
nadie ve lo que estd haciendo? No, no, no...
jVen, Camila!

hora bien, si usted continu6 con

la narracion pudo leer como Enri-

que Guzman cerrd la experiencia
de completar el cuerpo de la fuente para
intentar comunicarse con ella. Se hace uso
de la metafora de un cuerpo incompleto
para hablar de la segunda cualidad referida
a la completud. En la segunda cualidad,
completud, la experiencia requiere de un desarrollo
y un cumplimiento ya que, no todas las interacciones
llegan a convertirse en experiencias. Esto se debe a que
en la cotidianidad se presentan rupturas o quiebres en
la interaccion. Frecuentemente estamos sometidos a un
comportamiento mecanico. Dicha mecanicidad puede
relacionarse con el hecho de que nuestra atencion esta
en constante distracciony dispersion. Hacemos cosas que
no tienen una intencién que las guie o hacemos cosas
de las cuales no extraemos aprendizaje alguno, estas
interacciones quedan como ruedas sueltas.

La experiencia en un sentido “"genuino o auténtico” es
aquella que es desarrollada por el sujeto hasta su cum-
plimiento. "Una situacion, ya sea la de comer, jugar una
partida de ajedrez, llevar una conversacion, escribir un
libro, o tomar parte en una campana politica, queda de tal
modo rematada, su fin es una consumacion, no un cese”
(Dewey, 2018). Lo anterior quiere decir que la experiencia
"genuina” tiene como propdsito llegar a una terminacion.
Sin embargo, ¢qué ocurre con la interaccion inacabada?
Seglin Dewey, es una experiencia, pero no genuina,
porque no llega a desarrollarse al punto de integrarse
en la conciencia de un sujeto.

La tercera cualidad, integracion, (desde Enrique Guzman
se encuentra en el extracto del poemario. Usted podra
localizarlo en la Ultima pagina del periddico) es el momento
en el cual el sujeto hace parte de sfaquello que ha vividoy
el aprendizaje que esto le ha generado. Dicha integracion
es resultado de un proceso de reelaboracion, es decir,
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que no se integra la experiencia tal como
ha sucedido, sino que el sujeto la organiza
de acuerdo con el sentido que le quiera
asignar. "Al volver en la mente sobre una
experiencia después de que ha sucedido,
podemos encontrar que una propiedad mas
bien que otra fue dominante, de manera que
caracteriza la experiencia como un todo”
(Dewey, 2018). Esta caracterizacion de la
experiencia como un todo, esta relacionada
con la forma en la que se nomina lo vivido.
Seguln Dewey, la experiencia se "resume”
de acuerdo con el nombre con el cual se
recuerda posteriormente: esa discusion,
ese accidente, ese vigje.

En el proceso de construir un nuevo
orden de lo experimentado interviene la
conciencia desde tres lugares. En primera
medida se regulala informacién, es decir,
posibilita establecer un orden o realizar
ajustes de aquello que se ha percibido. En
segunda medida, desde un acto consciente
se selecciona, que hace alusién a la accion
de elegir o escoger aquellos materiales
significativos de nuestra experiencia y,
en Ultima medida, reorganiza, por tanto,
concreta nuevas posiciones para la in-
formacién extraida de su interaccion. De
este modo, el sujeto amplia e interpreta la
informacién percibida.

La experiencia esta compuesta por fases
0 micromomentos que son continuos.
En la reelaboracién, el sujeto resume la
experiencia en un todo, es decir que aquello
que fue mas significativo para él serd lo
integrado.

Después de que usted lea el poema de
Enrique Guzman, observara como élintegra
Su experiencia a través de versos en el que
le da un nuevo orden a lo vivido. Enrique
Guzman toma elementos significativos de su
experienciay los transforma en metaforas.
Enrique integra las experiencias de su
cotidianidad por medio de la escritura que
es su forma de reflexionary es el lugar en
el que puede hacer conexiones entre los
micromomentos de su diario vivir.

Las maneras de integrar las experiencias

genuinas son variadas, depende de la forma en la cual cada
sujeto aprende. Algunas personas hacen la integracion a
través del didlogo, otros utilizan expresiones artisticas,
otros reelaboran la experiencia sin necesidad de enunciar.

Para finalizar, con la cuarta cualidad de la experiencia
"genuina”, usted debe comprender que esta relacionada
con las cualidades anteriormente descritas: interaccion,
completud e integracion. Se trata de la emocion, descrita
de la siguiente forma, "la emocién es la fuerza movil y
cimentadora; selecciona lo congruente y tifie con su color
lo seleccionado, dando unidad cualitativa a materiales
exteriormente dispares y desemejantes. Proporciona, por
lo tanto, unidad a las partes variadas de una experiencia”
(Dewey, 2018). La cualidad de la emocion es el aglutinante
0 puente que permite la union de lo que anteriormente
se habia denominado micromomentos o fases, es decir
que permite pasar de una interaccion cortada o meca-
nica a una experiencia "genuina”. Para que se dé una
emocion es necesario que las interacciones mecanicas o
fragmentadas "se conviertan en partes incluidas en una
situacion duradera que implica ocuparse en los objetos y
sus resultados.” (Dewey, 2018). Lo anterior hace referencia
a la reelaboracioén, entendida como la organizacién que
el sujeto hace de su experiencia. Es justamente en este
ordenar la experiencia donde se afaden las partes deno-
minadas fases o micromomentos a través de la emocion.

Con Enrique Guzman, se puede evidenciar una situacion
duradera ya que sus emociones estuvieron presentes
en cada micromomento de la mafiana del 10 de agosto.
Son estas emociones aquellas que le permiten elegir los
elementos para construir su poema que, a su vez, resume
su experiencia. Se podria encontrar a una persona con
caracteristicas similares a las de Guzman, realizando
la misma accién de resolver el crucigrama, pero, si esa
persona esta intentando resolver el crucigrama de forma
mecanica no transita por las cualidades de la experiencia
genuinay, de este modo, sus emociones no hacen parte
de una situacion duradera, sino que quedan como una
rueda suelta.

El concepto de lo estético en Dewey es propio de las
experiencias "genuinas” y esta relacionado con la cualidad
de completud. La experiencia estética no esta aun rela-
cionada con la obra de arte, sino que mas bien, es parte
de la vida cotidiana, "lo estético no es una intrusion ajena
a la experiencia (...) sino que es el desarrollo intenso y
clarificado de los rasgos que pertenecen a toda experiencia
completay normal.” (Dewey, 2018).” En el articulo titulado
El componente estético en la experiencia segln John Dewey

de lainvestigadora Chantal Ronsegurt, se
visualizan las relaciones entre la estética
como cualidad de la experiencia “genuina”
y la experiencia estética relacionada con
la experiencia concreta que se genera
en el encuentro con una obra de arte. En
dicho articulo se puede entrever como
Dewey refleja o aplica las cualidades de la
experiencia "genuina” al objeto artistico,
"si el que percibe se da cuenta de las
costuras y junturas mecanicas en una
obra de arte, es porque la sustancia no
esta gobernada por una cualidad que
la impregna.” (Ronsegurt, 2008). La cita
vuelve a a cualidad completud, solo que
ahora dicha cualidad esta aplicada a una
obra de arte.

Esta similitud entre experiencia genuina
o completa y experiencia estética parece
dejar muy borrosa la definicion de lo
estético en relacidon con la experiencia
concreta de las artes. Asi como el lugar
de lo mecanico en la experiencia, ya que,
si bien lo mecanico hace referencia a una
accién que no tiene un sentido que la
guie, 0 una accién interrumpida por la
distraccién o dispersion, se cuestiona
el funcionamiento de lo mecanico en el
caso de, por ejemplo, un deportista, quien
realiza un entrenamiento casi idéntico dia
tras dia, en el cual es posible que existan
momentos de distraccion, y sin embargo,
es a través de la repeticion de ciertos
ejercicios que el deportista comprende la
forma en la cual debe correr para mejorar
su tiempo. ¢cémo se aprende mediante
la repeticion? ¢cudl es la relacion entre
conciencia y mecanicidad? ¢qué sucede
con las interacciones inacabadas? ¢por
qué se ubica lo estético en relacidn con
toda experiencia "genuina”? Quizas sea
necesario distinguir los elementos que le
son propios a los objetos del arte, para asi
poder hallar las diferencias que pueden
surgir entre una experiencia "genuina” ori-
ginada en la cotidianidad y una experiencia
estética, posibilitada por el encuentro con
una obra de arte.

Para quien
caminaen la
ciudad...

Una plaza hace referencia, inicialmente, a las dos relaciones basicas que el individuo establece con su espacio: recorrido y permanencia. Estas dos
formas de transitar el espacio estan presentes en el trazado urbano en forma de plazas y calles. Las calles son definidas como los espacios lineales, pensa-
dos para el recorrido, es decir, para ir de un punto a otro de la ciudad y las plazas son definidas como un &mbito publico, generalmente descubierto, pensado

como un recinto que funciona como contenedor, cuyas funciones son albergar o congregar. La existencia de la plaza depende directamente de la existencia
de la ciudad o espacio social de una comunidad organizada territorialmente, la plaza no puede existir sin el poblado que la contenga (Pérgolis, 2002).




Experiencia
estética

eyendo y cuestionando la expe-

riencia "genuina o auténtica” desde

Dewey: su interaccién con el en-
torno, la apropiacion de una experiencia
cerraday por tanto, la integracion de la misma con una
unidad emocional, se da paso a la experiencia del arte
desde la postura del filbsofo aleman Hans-Georg Gadamer.
Este autor parte de la premisa de que todo aquello que
se conoce es fruto de una interpretacion, es decir, que
las ideas que sostienen una sociedad son resultado del
didlogo que el sujeto genera con otros y con su entorno
a través del lenguaje, entendido al lenguaje como el
sistema de signos con el cual se genera la comunicacion.
Dicho dialogo supone que el sujeto hace un ejercicio de
comprension del mensaje para, a su vez, transmitirlo a
otros. Pero ¢cémo se da este ejercicio de interpretacion
y comprension en el caso de los objetos artisticos?

Desde el texto Estética y hermenéutica (1964), Gadamer,
expone la concepcion de obra de arte y su vinculo con
aquel que contempla, esto, con base en la hermenéutica
y su relacion con la experiencia del arte. En primera
medida, la obra de arte tiene un presente intemporal, es
decir que, aunque la obra posea un origen histérico, se
ampliay esta abierta a la posibilidadad de ser interpretada
en la actualidad. Esa huida de los limites temporales
permite la actualizacion constante de la obra en cuanto
es interpretada. Pero esta interpretacion tiene una base
historico-hermenéutica que establece una pauta de su
adecuada interpretacion. Esta pauta hace alusion a su
historicidad que, a su vez, se relaciona con toda tradicion
de la existencia humana. La tradicién ha constituido la
vida humanay, por tanto, ha establecido los modos en que
las personas se relacionan con el mundo; se adoptan una
serie de costumbres, se usan los objetos y herramientas
de un modo, se consolidan creencias. Pero, scual es su
relacion con el arte?.

El arte se comprende de una manera diferente por la
forma en que se dirige a cada uno, pues las obras de arte,
creadas por personas para personas, ademas de poseer un
origen historico, de pertenecer a un contexto, comunican
algo por si mismas. No se le observa Unicamente como

un residuo que ayuda a imaginar el mundo
del cual viene, sino que ella misma esta
impregnada de sentido; ella posee un
lenguaje el cual busca ser descifrado. Es
un objeto “extrafo”. La hermenéutica, por
tanto, se define como el puente entre los
sujetos que buscan comprender una obra
de arte que, aunque parte de una histori-
cidad, como se ha reiterado, transmite por
medio de la interpretacion la traduccion
de "una lengua desconocida” a otro vy,
por tanto, se genera la relacién de estos
dos lenguajes. Pero para ello, antes de
traducir, se debe comprender el sentido
de lo dicho para luego reconstruirlo en la
otra lengua. Es necesario aclarar lo que
significa interpretar. Para ello, se acude a
otro texto de Gadamer, Poetizar e interpretar
. Interpretar, desde el aleman deuten se
define como senalar en una direccion.
Este interpretar sefiala en una direccion
hacia un espacio abierto que puede re-
llenarse de modos diversos (Gadamer,
1996). Gadamer plantea dos sentidos de
interpretar. El primero entendido como un
senalar algo: mostrar, ensefar. El segundo
como interpretar algo: que se refiere
a un signo que indica o sefnala desde
si; para concluir que, interpretar algo
significa siempre interpretar un indicar.
Pues bien, el "ente”, la obra, posee un
signo el cual debe descubrirse, aclararse
por medio de un indicar-interpretar. "El
arte requiere interpretacion porque es de
una multivocidad inagotable” (Gadamer,
1996). Lo multivoco quiere decir aquello
cuyo sentido no esta establecido, que es
ambiguo. En contraposicion, lo univoco,
que sefala una sola direccion ya estable-
cida, no requiere de interpretacion porque
todo esta dicho. Es de aclarar, que esta
interpretacion se expresa lingtisticamente,
aunqgue la obra no sea necesariamente
lingUistica. Hacemos uso del lenguaje para
comunicar, para traducir lo comprendido
y hacérselo saber a otros.

Entonces, interpretar, comprender y
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traducir es aquello que compone el len-
guaje del arte. En una obra de arte existe
un exceso de sentido que es inagotable,
"la obra de arte le dice algo a uno (...) como
si se lo dijera expresamente a él, como
algo presente y simultdneo” (Gadamer,
1996). Esta simultaneidad acompana la
experiencia del arte y se da en multiples
ejes: entre los sujetos que se enfrentan a la
obra de arte posibilitando la reconstruccion
historica del mundo en el cual tenia su
significado original y su funcién; entre
la percepcion de aquello que nos dice la
obra de arte, que requiere ir mas alla de
lo dicho, de lo que declaray, a su vez, nos
dejamos decir porque ella, en si misma,
posee el exceso de sentido inagotable. Esta
simultaneidad actualiza la obra porque
existe una constante interpretacion; se
encuentra una riqueza de significados
partes de nosotros mismos en obras crea-
das en otro tiempo. Dice Gadamer, que se
genera una expectativa de sentido que
ayuda a la comprensidn y se satisface
cuando nos sentimos alcanzados por el
sentido de lo dicho. Esta es la experiencia
del arte, aquella que nos confronta con
nosotros mismos, aquella que, en medio
de su declaracion, requiere de ser descu-
bierta, comprendida. Y a la medida que
la comprendemos nos comprendemos a
nosotros mismos.

Sin embargo, esto trae consigo varios
cuestionamientos, por ejemplo: scon todas
las obras de arte existe dicha confron-
tacion? ¢solo el arte proporciona este
tipo de confrontacion? ¢la confrontacion
genera conocimiento en el arte? Algo que
no se puede perder del radar de esta
investigacion creacidon es que se esta
intentando comprender como el arte
genera conocimiento, pero a medida que
avanza la investigacién se detecta que
la experiencia del arte no se distancia
de la experiencia "genuina”, de hecho,
se complementan, se imbrican desde la
interaccion con el entorno, la historicidad
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del objeto arte, la integracion, la interpretacion, la  eltodo de la orientacion propia del mundo
comprensién. Todos estos temas expuestos a lo largo del vy de la autocomprensién” (Gadamer, 1996).
apartado hacen alusion a la experiencia humana. Incluso,  La experiencia ocurre en cada sujeto y
Gadamer, finaliza exponiendo que la "la experienciadelarte  su relacion con el mundo. El sujeto va
es, en un sentido genuino, experiencia, y tiene que dominar  conociéndose a si mismo en la medida en
cada vez la tarea que plantea la experiencia; integrarlaen  que descubre la obra, en que interpreta los

subtextos de aquel "ente” desconocido
y todo esto, puede apropiarse desde su
relacion con la viday con el mundo, desde
su propia cotidianidad.

CRUCIGRAMA

Horizontales

1. Reane Norte. Sur, Este y Qeste.

2. Plural. Espacio lineal que permite el
transito de personas.

3. Latin monumentum., “recuerdo”™. :
4. Plural. Especie de ave que suele habitar q
las plazas de Bogota. :

3. Conoce mientras camina.

Verticales
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1. En latin. parte elevada desde la que se
puede observar un lugar.

2. Diosa muisca del agua construida en 1948
con motivo de la conferencia Panamericana
en Bogota.

3. Pret. Pluscuamperfecto de recorrer.

4. Instrumento para medir las estrellas y
la altura del sol.

5. No vayas por el camino mas corto. Unete
al grupo de personas.
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Para quien
caminaen la
ciudad...

El Agora griega fue construida a partir de su agora, es decir, que el trazado de calles se desarroll6 a partir de esta centralidad. El 4gora se pens6 como el
principal espacio pUblico, cuya funcién era posibilitar el encuentro de los ciudadanos. Sin embargo, Aristételes plantea una clasificacién del dgora segln su
funcién e intencionalidad en'las ciudades estado: a). Agora de los hombres libres: este espacio tiene por objetivo el ocio, es un espacio para el encuentro
y el debate de los hombres libres, aquellos que no pertenecian a nadie y podian ser propietarios de esclavos. En funcion de su riqueza se dividian en dos
categorias: ciudadanos y no ciudadanos (emigrantes). b) Agora para los comerciantes: espacio que permite la recepcidén de mercancias tanto por tierra como

por mar, su intencion es satisfacer las necesidades del comercio.
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12:00 pm.

iNo pude con este crucigrama! Se suma a la isla de las cosas olvidadas.
¢Recuerdas que vivo en islas? Esta esta construida de torres de periédicos y... libros que
escribi y... no pude encontrarles un final.

Ayer, entre tantas hojas inconclusas, encontré una fotografia en la que aparezco y sonrio.
Hoy tengo la misma camisa. ;Ese dia le llamé la camisa de despedidas? Hay una mujer a
mi lado. No sé quién es.

Al girar la fotografia estaba escrito

Esa letra la he visto antes. ;Esto esta escrito para mi? ;por qué estoy ahi? ;cuando la
tomaron? ;por qué no recuerdo nada de esto? Sie, sabes quién soy, soy Enrique Guzman,
Historiador y coleccionista de arte.

Decidi llamar.

Contesté una mujer.

Hoy. 12:30. Aqui. En este lugar...

12:15 pm. Reconozco esa letra...reconozco esa letra...Sie, necesito caminar.
Soy Enrique Guzman ;Qué hice en mi pasado? Coleccioné cuadros, construiislas, visité a
Sie, pero algo olvidé. Esaletra ... Necesito empezar a narrar mi vida, no quiero olvidar mas.

Tropiezo y mi esfero cae a un charco. Mi reflejo aparece. Me inclino para recoger el
esfero y el sonido de unas suelas de madera golpean los ladrillos. Las palomas inician su
aleteo asustadizo, tropiezan entre ellas buscando un refugio en la buhardilla de la iglesia.
Una sombra extraina oscurece parte de los tejados, las fachadas y las copas de los arboles y
aparecen arandelas blancas rodeando dos rigidas pantorrillas.

Escucho unos tornillos que rechinan como insectos atrapados en una caja musical y no
dejo de observar los pliegues de un vestido rojo que se expanden como una enorme sombrilla.

La sombra extrafia cubre por completo los tejados, las fachadas, las copas de los drboles
y los ladrillos encajados en el suelo.

Elevo mi rostro hacia el cielo, ahora rojo. Siento que estoy en el centro de un huracan y
que mis ropas no son suficientes para contener el cosquilleo que va de un lado a otro.

El frenético canto de los tornillos se hace cada vez mas suave y asi, sin mas, el rostro de
una nina me mira de frente. Un inocente rostro que me cubre pies a cabeza. Deslizo mis
palmas extendidas sobre las tiesas y enormes mejillas, y mientras recorro las suaves hendi-
duras que visten el gesto de la nifia, me topo con una masa viscosa que envuelve mi mano.

Hundo mis dedos en uno de los ojos.

Una puerta.

Oscuridad.

Acerco mi cabeza. La mitad de mi cuerpo dentro de su ojo. No puedo respirar. Estridu-
laciones, zumbidos, el vuelo del moscardon invaden mi rostro, se entrometen en mis oidos;
avanzan entre las fosas de mi nariz, se trepan de los delgados y hiimedos bellos que tiran
de mi piel. Mis parpados se aprietan, mis pestaiias se enroscan, mi nariz se eleva formando
estalagmitas aplastadas; mi boca encaracolada intenta huir con desespero, pero vuelve al
mismo punto, una y otra vez, una y otra vez. Me siento como un insecto mas retumbando
al interior de la caja musical. Algo agarra mis piernas, ;me va a hundir o me va a sacar?
Diminutos insectos estallan hacia el exterior.

Mis pies aterrizan sobre los ladrillos.

Sacudo mi esfero mientras una mujer se inclina para tomar sus llaves que habian caido
en el mismo charco. La nifia que vi es solo un llavero que cuelga de las llaves de la mujer.

La mujer se levanta. Su rostro me observa como si estuviera buscando una palabra en
mi boca. ;por qué me mira asi?

Cecilia: ;Papa?




EL RASTRO...

Produccion

omo ustedes lo han

notado, se ha

tomado una pers-
pectiva de la experiencia
que no se distancia de la
realidad, de un contexto, de las relaciones
que se ejercen dia a dia con el entorno,
del sentido que posee una obra por si
misma vy, por lo tanto, de la apertura de
interpretaciones y traducciones que se
hacen de ella. La obra de arte parece
acercarse cada vez mas a los lugares que
inundan la cotidianidad, aquellos que
hacen parte de nosotros sea desde la
tradicion o los nuevos estremecimientos
del acto de descubrir descubriéndonos
a nosotros mismos. De ahi que nazca la
pregunta por como elaborar, hacer, producir
esos objetos arte que son intemporalesy
tienen una carga tan amplia de significado
partiendo desde la cotidianidad. Hans Ro-
bert Jauss, (1921-1977) filésofo aleman, fue
reconocido como una de las figuras clave
en la estética de la recepcién: propuesta
filosofica que hace énfasis en la figura del
lector o receptor de la obra de arte. Jauss
propone tres momentos para analizar la
experiencia estética, Poiesis, Aisthesis y
Catharsis . Estos tres momentos se van a
comprender dentro de una simultaneidad
en el proceso de la produccién.

Pensar en la produccion en el campo
del arte requiere de escarbar en varios
planos. En primera medida, produccion
viene del latin productio, productionis
que hace referencia a prolongar, alargar.
Llevado al verbo, producir producere hace
alusion a llevar algo hacia adelante y, en
sentido figurado, hacer, crecer, criar. Por lo
tanto, después del proceso de produccién
“sale a luz” un producto determinado.
Estos productos en el campo del arte
se pueden evidenciar desde diferentes
planos vy corrientes. La pintura, escultura,
poesia, teatro, con el paso del tiempo han
obtenido una catalogacion que enmarca el
modo de produciry el pensamiento de las
sociedades en las cuales se han originado.
Por ejemplo, las vanguardias del siglo XX

con rupturas de canones establecidos
desde una tradicion, las nuevas alternativas
y perspectivas del arte, se encajaban en
una linea de pensamiento productiva.
Desde luego, a partir de esos productosy
con una revision historica se pueden situar
las producciones en un espacio-tiempo
real y generar las lecturas de un tiempo
pasado en relacion con el presente inme-
diato. No obstante, el arte no se queda en
ese plano Unicamente. Como se exponia
anteriormente con Gadamer, la obra de arte
tiene una intencion comunicativa por si
misma. Pero ;co6mo producir un objeto arte?
stiene un objetivo concreto determinada
producciéon? La produccion en el arte no
es un tema culminado, es decir, que no
ha logrado cerrar su lugar de analisis y
creacion, pues, a medida que avanza el
tiempo las dindmicas que encierran la
cultura se transforman; el pensamiento
y la manera de interpretar el mundo se
modifi ca, se pueden retomar algunas
estructuras de la tradicion y releerlas en
un contexto actual o a la inversa, para
generar otras interacciones con el entorno
y la historia.

La produccién en el arte se ha desarro-
llado desde la existencia misma de la
humanidad. Las personas han producido
el mundo en el que viven: desde objetos
para su uso diario, que tienen una utilidad
especifi ca en un contexto social hasta la
produccion poética, que usa los elementos
de esa realidad y los traduce, desde su
subjetividad, en metaforas, por tanto, va
mas alla de lo que ve, replantea la realidad.
Para que se dé el acto de la produccion
debe haber un alguien que lo ejecute,
el productor, que ha tenido un transito
histérico desde su nominacion: poeta® en
la antigua Grecia, genio® en la ilustracion.
El productor de arte es quien se encarga de
elaborar "pequenos mundos” con logicas
propiasy se detiene solo por su voluntad
y deseo. Podemos retomar a Dewey con
una ejemplificacion:

"el proceso del arte en la produccién
se relaciona organicamente con lo
estético en la percepcion, asi como dios
en la crea-cion revis6 su obra y la
encontré buena. Hasta que el artista
queda satisfecho en la percepcion, de
lo que ha realizado, continda modelan-

do y remodelando” (Dewey, 2008) .

De este modo vamos introduciendo
que el productor es un constante
receptor de la realidad. La recepcidon
tiene unas implicaciones de orden
comunicativo y sensible. El productor es
un contemplador activo que hace uso
de su memoria, de su razon, de su
emocion para comprender y refl exionar
aspectos de la vida misma. El productor
desarrolla entonces, una conexiéon con
el objeto que produce, de tal modo que,
es él quien se encarga de “culminar” el
producto. Esto no quiere decir, que
dicho objeto arte esté terminado, pues
como lo mencionaba Gadamer, la obra es
abierta y multivoca, tiene un gran rango
de interpretacion. Pero icomo el productor
crea la obra sin limitar la interpretacion?,
¢coémo se genera la balanza entre quien
produce el objeto arte y quien lo percibe
e interpreta?

Como este productor de arte es un
sujeto humano, sensible y razonable,
estd lleno de caracteristicas mundanas,
de peripecias cotidianas enmarcadas en
un contexto real. No obstante, hay una
caracteristica que determina su hacer,
su producir, su conciencia productiva.
Entiéndase esta, como la equivalencia
entre su ser sensible y su ser critico. Se
plantea entonces el didlogo entre diferen-
cias y similitudes de posturas que abordan
el tema de la conciencia. Para Dewey,
la conciencia se basa en las relaciones
que se ejercen con la naturaleza, con el
entorno. Son estas relaciones las que
permiten abordar la produccién porque
requiere de una regulacion que se da por
la conciencia:

La caracteristica contribucion del hom-
bre es la conciencia de las relaciones
descubiertas en la naturaleza. A través de la
conciencia, convierte las relaciones causay
efecto, que se encuentran en la naturaleza,
en relaciones de medio y consecuencia.
Mas bien, la conciencia misma es el medio
de transformacion.”(Dewey, 2008)

Esta conciencia impulsa a la creacién
de nuevos vinculos entre aspectos que
rodean a la “criatura viviente”. Esta con-
ciencia posee la facultad de rememorar
aspectos del pasado que pasan por una

5Cadaunade estas nominaciones responde a una época determinada y una manera de razonar frente al campo de la produccién. Por ejemplo, la relacién de diferencia entre Platon
y Aristételes, para Platon “los buenos poetas no recitan sus bellos poemas gracias a una techne o arte, sino por estar inspirados por un dios y por estar poseidos por él". Pero,
Aristoteles, radica en el modelo de la poiesis, es decir la produccidn de una obra a partir de una techne (técnica) aprendidas de un maestro, el poeta.

¢ Kant concibe al genio como aquel que posee una imaginacién productiva, es decir, conocer a partir de ideas estéticas, "ideas representadas por la imaginacion o intuiciones a las
que no les corresponde ningln pensamiento acabado, ningln concepto”.
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fase de reconstruccién hasta la de apre-
ciacién en una mirada del presente. Por lo
tanto, este sujeto, critico y sensible, crea un
objeto-arte con herramientas tomadas de
la realidad a las cuales les da determinado
tratamiento: transforma, reelabora, manipu-
la, para, fi nalmente, efectuar el encuentro
que genera la situacion estética con el
receptor, es decir, el encuentro simultaneo
entre los “agentes” del convivio (encuentro)
con la obra, productory receptor.

La postura de Hans Robert Jauss permite
ampliar este encuentro porque propone
tres lugares desde los cuales se puede
comprender la experiencia estética:
poiesis , aisthesis y catharsis’ definidos
desde tres tipos de conciencia: productiva,
receptiva y comunicativa. La conciencia
productiva poiesis, se sustenta desde
el acto del hacer, producir, crear, pero,
en este proceso de produccion debe
haber una transformacion de la materia
al objeto poético; la conciencia receptiva
aisthesis, refi ere al encuentro entre el
objeto arte y el receptor, donde este Ultimo,
por medio de la contemplacion activa, es
decir, "capacidad de goce", y haciendo uso
de sus sentidos y emocionalidades vive
la experiencia estética; y la conciencia
comunicativa catharsis, donde existe un
acto dialogico que surge del objeto arte
en relacién con el receptor, este intenta
comprender el valor del objeto desde su
experiencia. Logra enunciarse desde un
lugar especifico.

Existe, por tanto, un cruce entre las
conciencias que propone Jauss, pues, el
productor antes de serlo, como tal, es un
receptor que esta apreciando objetos
desde su ser sensible y critico. Esta en
la busqueda de lenguajes, es decir, de
formas de comunicar y expresar a partir
de diferentes fuentes del conocimiento
y de la experiencia misma, que refiere a
la incorporacion de sentido, a la creacion
de su propia experiencia; se mantiene
en estado de alerta por medio de la
contemplacion activa; luego, produce
con los elementos recogidos, pero esta
produccion es vital en el sentido que le
da un lugar desde el cual enunciarse, de
comunicar una perspectiva del mundo que
se entrelaza desde si mismo en relacion
con un otro. Y es este, primero receptor,
luego productor, quien proporciona el
objeto arte que permitird el encuentro
con receptores que se enuncian desde
la accion reflexiva.

"El hombre labra, graba, canta, baila,
gesticula, modela, dibujay pinta. El hacer
o elaborar es artistico, cuando el resultado

percibido es de tal manera que sus cuali-
dades como percibidas han controlado la
produccion. El acto de producir dirigido por
elintento de producir algo que se goza en
la experiencia inmediata de la percepcion,
posee cualidades que no tiene la activi-
dad espontanea y sin control. El artista
encarna en si mismo, mientras trabaja, la

actitud del que percibe" (Dewey, 2008).

Aquel productor goza de la experiencia de
crear. No abandona el ejercicio de la
percepcion de las relaciones con su
entorno y con los detalles obtenidos de
él, pero no solo es la relacion que entre

“La produccion en el arte
se ha desarrollado desde
la existencia misma de
la humanidad. Las per-
sonas han producido el
mundo en el que viven:
desde objetos para su
uso diario, que tienen
una utilidad especifica
en un contexto social
hasta la produccion
poética.”

ellos puede haber sino también su con-
junto como terminacién donde acttan la
imaginacion y la observacion como fuentes
constantes en el proceso de produccion.
Elencuentro entre el receptor externo, el
productor y la obra, genera situaciones
estéticas de sentido mutuo, ya que cada
uno esta exponiendo parte de siy se esta
complementado con el otro. Es la apuesta
de la produccion del arte en la actualidad,
basado en la necesidad comunicativa que
requiere el contexto y sus agentes.

Ahora bien, después de comprender,
en alguna medida, quien produce el objeto
arte, se puede problematizar sobre qué
se produce, desde qué lugar se enuncia.
Jorge Dubatti, en Teatro sabe?, reine once
ensayos de teatro comparado entre los
cuales se destaca el realizado por Mauricio
Kartun® donde expone su experiencia
frente a la creacidony produccion e incluso,
la creacion de una poética propia:

"el fendmeno de la descomposicion

- nos sefiald Kartunen una entrevista- (dice
Dubatti). No se puede construir con lo
compuesto. Lo que esta compuesto, lo
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que tiene un valor utilitario, pertenece
al campo de lo profano, a la
produccién de lo cotidiano, y es muy
dificil darle el caracter sagrado de lo
poético, pasarlo para el otro campo.
Lo Unico que puede ser pasado al otro
campo es aquello que puede ser
descompuesto. Descompuesto  es
dividido en sus partes, para tomar la
parte que nos sirve. Porque si no, hay que
tomar la totalidad. En la medida en
que uno descompone un elemento,
toma de ese elemento alguna de sus
partes y por lo tanto puede producir
el fendbmeno poético” (Dubatti, 2005)

Esto es tan solo un ejemplo de
coémo un autor creador-productor va
encon-trando su propia conciencia
productiva. Kartun expone, “creo que la
estética es el lugar donde de manera
mas obscena exhibimos los creadores
los signos de nuestra identidad.” En
alguna medida, la produccion del objeto
arte permite, como bien lo nombraba
Jauss, encontrarse en el mundo como
en casa para obtener un saber. Cada
productor busca las formas v los rituales
para  desencadenar su  lugar de
enunciacién desde el objeto arte. Y mas
concretamente, Dewey, convoca el
valor del arte, su signifi cacion y relacion
desde la vida misma porque es un acto que
pasa por las vertientes de la existencia
misma:

"la existencia del arte es la
prueba concreta de lo que se ha
afirmado  abstractamente. Es la
prueba de que el hombre usa los
materiales y energias de la naturaleza
con la intencion de en-sanchar su
propia vida, y que lo hace de acuerdo
con la estructura de su organismo,
cerebro, 6rganos de los sentimientos y
sistema muscular. El arte es la prueba
viviente y concreta de que el hombre
es capaz de restaurar conscientemente,
en el plano de la signifi cacion, la unién
de los sentidos, necesidades, impulsos
y acciones caracteristicas de la criatura
viviente. La intervencién de la
conciencia anade regulacion. Poder
de seleccidon vy redisposicion. Asi el
hombre produce infi nitas variaciones
en el arte. Pero su intervencion también
conduce a veces a la idea del arte como
una idea consciente: la mas grande
conquista intelectual en la historia de la
humanidad" (Dewey, 2008).

Ahora bien, es momento de pensar
en la produccién de un objeto arte,
situado en un lugar cotidiano de
Bogotd en donde se problematice, por
un lado, la poética propia de las investi-
gadoras y por el otro, la praxis estéticay
comunicativa con los receptores, que en
este caso seran los habitantes del lugar.

7 Jauss, Hans Robert (2002) Pequefia Apologia de la experiencia Estética . Barcelona: Editorial Paid6s S. A.
8 Cap. 6 Mauricio Kartun: Poética teatral y construccion relacional con el mundo y los otros. Dubatti, Jorge (2005) El teatro sabe. Buenos Aires. Editorial Atuel.
?Dramaturgo y director de teatro argentino. EL fragmento hace alusién a su obra de teatro El partener.
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EL RASTRO

Espacio cotidiano

on este apartado se da inicio al

siguiente tramo conceptual refe-

rente a los espacios y su relacion
con la experiencia humana. Para iniciar,
el espacio se puede comprender desde
varias interpretaciones que amplian la posibilidad
creativa: el espacio cotidiano, entendido como los
lugares fisicos que se ocupan en la vida diaria; el
espacio geografico que contiene la representacion de
un espacio real a escala; el espacio cognitivo, haciendo
alusion a la percepcion espacial en relacion con las
funciones cognitivas y metacognitivas. En alguna
medida, el espacio es aquello que nos rodea y esta
presente en cada una de las experiencias del diario
vivir. ¢Solo en la medida en que interactuamos con
el espacio podria afirmarse que éste existe? ;Donde
empieza el espacio? ;Como se complementan los
espacios nombrados anteriormente? ;Cual es la relacion
entre la produccion literaria y el espacio fisico? Desde
Relatos del espacio*®, Michel De Certeau propone dos
formas de organizar el espacio, mapas y recorridos. El
mapa hace la descripcion de un lugar a partir de los
elementos visibles (puertas, ventanas, habitaciones); y,
el recorrido, plantea el movimiento como posibilitador
de la narracién (doble a la derecha, gire a la izquierda).
Estas dos perspectivas abordan el espacio fisico y, en
paralelo, abre la posibilidad de observar y comprender

ESPACIO INTERIOR

ectores, retomando la huella fugaz

como aquella que detona unas

conexiones creativas, imaginativas
y productivas en el observador, y al
observador, como un flaneur atento al detalle y, por
tanto, con una forma particular de ver el mundo que
lo rodea, tomaremos en cuenta el espacio interior del
flaneur , el caminante, el transelnte. Para empezar a
situar el espacio interior se toma como punto de partida
la interaccion con el entorno que propone Dewey
refiriéndose a aquello con lo cual se establece relaciones
emocionales, racionales, fisicas, que son fundamentales
para comprender la transformacion que se adquiere
de si mismo en la manera de percibir el mundo. Como

la ciudad como el contenedor de vidas
que se relacionan entre siy mantienen
un vinculo constante con el espacio
habitado.

De Certeau, desarrolla dos conceptos
base para comprender lo cotidiano: lugar,
definido como “el orden segin el cual
los elementos se distribuyen en rela-
ciones de coexistencia, que implica por
lo tanto una indicacién de estabilidad”
(De certeau, 2000). y, espacio como “un
entrecruzamiento de movilidades, un
lugar practicado”. Por lo tanto, relaciona
dos formas de organizar el espacio, una
estatica y otra movil. Por un lado, los
mapas se configuran a partir de imagenes
fisicas, y el lugar se plantea como un rol
instantaneo de estabilidad, mientras que
el recorrido acude al movimiento para
narrar el espacio, y el espacio se plantea
como el cruce de movimientos. Tanto el
mapa-lugar como el recorrido-espacio
se mantienen en una relacion reciproca
constante, sin uno no puede existir el
otro.

En el espacio cotidiano quedan algu-
nos residuos que dan cuenta de las
relaciones entre los transelntes y su
entorno. Walter Benjamin, comprende
el residuo como una huella que “"guarda,
o al menos promete guardar, una his-
toria, entendiendo “historia” tanto en
el sentido historico-temporal como en
el sentido de la "narracion”. Para com-
prender la huella indica dos maneras de

lo comenta Perec, vivimos en trozos
de espacios y notamos que la mayoria
de nuestras experiencias, por no decir
todas, estan situadas en un determinado
espacio fisico o temporal. El espacio es,
por tanto, una de las caracteristicas que,
como un contenedor, permite la expe-
riencia estética. No obstante, también
se podria hablar de un espacio interior
y uno exterior, siendo el primero, el
espacio en el que la persona, desde su
subjetividad organiza las interacciones

relacionarse con la historia, por un lado,
las imagenes del recuerdo y por otra,
las imagenes de la memoria. Estas son
denominadas: las huellas intencionales
y las no intencionales **. En primera
medida, las huellas intencionales “son
configuraciones deliberadas que se
prestan a ser conocidas, reproducidas
y difundidas, puesto que llevan directa-
mente a una historia concreta, descifrable
y facilmente transportable. A este tipo
de huellas pertenecen los monumentos
caracteristicos de la ciudad que se en-
cuentran reproducidos de manera aislada
en incontables fotografias, postales y
objetos de souvenir”. (Rabe, 2011).

Por otra parte, las huellas no inten-
cionales son “una aparicion que centellea,
que promete y a la vez oculta. No se deja
reproducir de manera aislada, puesto
que abre un espacio no delimitado, en
gran parte desconocido”. (Rabe, 2011)

Estas huellas se podrian relacionar
con aquellas que deben ser atrapadas
en el instante preciso, la huella fugaz.

"[esta] huella no sélo despierta
la atencién y hace reparar en
detalles o aspectos que antes no se
habian visto, sino que lleva también a
tejer historias a partir de esos detalles,
ir en busca de descubrimientos,
encontrar 'y  producir  conexiones
inusuales. (Rabe, 2011).

Estos tipos de huellas posibilitan el
relato desde diferentes perspectivas, las
huellas intencionales permiten leer el
espacio desde los elementos que se han
conservado, conocer aspectos simbélicos
y tradicionales de un lugar; las huellas
no intencionales, no tienen la intencién

que ejercio en el espacio exterior; y, el
espacio exterior, las formas ya dadas por
la naturaleza.

Gaston Bachelard, (1884-1954) fue un
filésofo, poeta, fisico, que desarrollo
una serie de poéticas con base en la
corriente fenomenolégica, es decir, que
hay un enfoque especifico en el estudio
de determinado fenémeno del sery de

19 De Certeau, Michel. (2000) La invencién de lo cotidiano. Universidad Iberoamericana. Instituto tecnolédgico y de estudios superiores de occidente. México D.F. México.

11 Rabe, Ana Marfa. Huellas de la ciudad. Refle xiones sobre la relacién entre ciudad, monumento y fotografia a partir de Walter Benjamin. Arbor, [S.L], v. 187, n. 747, p. 143-168, feb.
2011. ISSN 1988-303X. Disponible en: < http://arbor.revistas.csic.es/index.php/arbor/article/view/1289/1298 >.
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la consciencia. En su libro La poética del espacio*?, se
instaura como punto de partida la imagen poética
desde dos categorias retomadas del fi l6sofo y psiquiatra
Eugene Minkowsky: repercusion y resonancia.

"Las resonancias se dispersan sobre los
diferentes planos de nuestra vida en el mundo, la
repercusion nos llama a una profundizacién de nuestra
propia existencia. En la resonancia oimos el poema, en
la repercusion lo hablamos, es nuestro. La
repercusién opera un cambio del ser. Parece que el
ser del poeta sea nuestro ser. La multiplicidad de
las resonancias sale entonces de la unidad de ser de
la repercusién” (Bachelard, 2012).

Esta duplicidad es aquella que permite instaurar la
creacion misma de una imagen poética, pues a medida
que la resonancia se instala en el entorno habitado,
en lo que rodea a los habitantes de un lugar, repercute

en su ser invitando a profundizar en si mismo. Una
imagen poética es aquella que posee un ser
propio,que no esta condicionada por el pasado del
poeta, sino que tiene una resonancia en si misma.
"Para iluminar filos6ficamente el problema de la
imagen poética es preciso llegar a una fenomenologia
de la imaginacion. Entendamos por esto un estudio
del fendmeno de la imagen poética cuando la imagen
surge en la conciencia como un producto directo del
corazon, del alma, del ser del hombre captado en su
actualidad". (Bachelard, 2012) El origen de la imagen
poética surge de la subjeti-vidad del ser, del
encuentro consigo mismo, podria decirse que se da
desde la influencia de la resonancia y la repercusion
nombrada anteriormente; de hecho, la produccion
estética tiene gran similitud con la creacion de una
imagen poética desde este punto de vista. Estas
imagenes no estan sometidas al pasado, incluso,
viven en una constante renovacién subjetiva, es
decir que la imagen poética, como bien lo dice
Bachelard, plantea el problema de la creatividad.
En el capitulo La casa. Del sotano a la guardilla. El

de ser vistas, estan en el lugar como pistas que el
observador debe encontrary, las huellas fugaces son
aquellos detalles de esencia efimera, que cruzan por
el lugar y por la mente del observador que es quien
genera conexiones, quien imagina, crea y produce.
De esta manera el espacio puede brindar elementos
que configuran la percepcidén que se obtiene de los
lugares y las relaciones que emergen de alli.

Las huellas relatan recorridos y distancias que
pueden ser comprendidas por un observador que se
fije en el detalle.

En relacion con lo anterior, en el Capitulo VII, Andares
de la ciudad, De Certeau también plantea Hablar de
los pasos perdidos, donde ubica al caminante que
transcribe sus huellas en un mapay las trayectorias que
realiza, "los procesos del caminante pueden registrarse
en mapas urbanos para transcribir sus huellas (aqui

sentido de la choza, capitulo base para
comprender la metafora del espacio
interior nombrado al inicio del apartado,
Bachelard hace alusion a la casa como
espacio para la intimidad. Este es un
espacio en el que quien imagina, quien
crea ensonaciones, se siente protegido,
es un lugar que resguarda. La ensofacion
en Bachelard tiene una profundidad
mediada por el hombre ya que tiene
su propia valorizacion, es un “ser” por
si mismo que recrea la realidad por
medio de la imaginacién. La imaginacion
aumenta los valores de la realidad. En
este capitulo se encuentra otra similitud
con los citados Dewey y Gadamer por-

que Bachelard propone un proceso de
integracion de pensamientos, recuerdos
y suefios, metaforas de la realidad, de
una persona por medio de la ensofiacion.

La casa, es decir el espacio interior,
también es el espacio en el que la
memoria sale a flote, la memoria de
una persona que se siente en paz para
pensar; la memoria que esta ligada no
con el tiempo dice Bachelard, porque
le es insuficiente para rememorar o
mas que eso porque el tiempo se
pierde en un recuerdo, no recordamos
la duracion de un recuerdo sino el
espacio porque nos permite encontrar
esos bellos fosiles de duracion .

"En ese teatro del pasado que es
nues-tra memoria, el decorado
mantiene a los personajes en su papel
dominante. Creemos a veces que nos
conocemos en el tiempo, cuando en
realidad sélo se conocen una serie de
fijaciones en espacios de la estabilidad

del ser, de un ser que no quiere
transcurrir, que en el mismo pasado va
en busca del tiempo perdido, que
quiere “suspender” el vuelo del

tiempo. En sus mil alvéolos, espacio
conserva tiempo comprimido. El

espacio sirve para eso." (Bachelard, 2012).

pesadas, alld ligeras) y sus trayectorias
(pasan por aqui pero no por alld)” (De
Certeau, 2000). Aqui, De Certeay, incluye
una caracteristica muy interesante al
caminante donde (De Certeau, 2000).
“el andar parece pues encontrar una
primera definicién como espacio de
enunciaciéon”. Darle una enunciacién al
caminante (peatonal) desde el espacio,
permite comprender el sistema espacial
por el cual este determina su lugar en
el mundo.

2 Bachelard, Gaston. (2012) La poética del espacio . Editorial Fondo de Cultura Econdémica. México.
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Se encuentra, entonces, la relaciéon
de esas imagenes fijas en un recuerdo
mediado por el espacio y no por el
tiempo, la permanencia de un recuerdo
dada por el espacio, el espacio como
contenedor del tiempo; y si se acude a
la memoria, llegan sin duda, recuerdos
de la infancia. La casa en su complejidad
e intimidad conserva esos recuerdos.
¢Como aquella intimidad tan propia de
un sujeto y su casa podria llegar a com-
partirse, a generar una relacion con otro
que no sea él? No obstante, Bachelard
menciona, “los valores de intimidad son
tan absorbentes que el lector no lee ya
nuestro cuarto: vuelve a ver el suyo™
Lo anterior se relaciona, curiosamente,
con aquello que nombraba Gadamer,
como si la obra le dijera algo a uno de
si mismo, como si el cuarto intimo de
quien produce pudiera dialogar con el
cuarto intimo de quien recepciona. Cémo
pensar entonces las casas de las personas
que producen imagenes poéticas, las
casas de los productores de obras de
arte, la casa de los caminantes de una
ciudad, la casa de los flaneur. Resulta
que la casa es en si misma es “un cuerpo
de imagenes” que Bachelard observa
desde una perspectiva vertical, por lo
tanto, existen dos lugares a considerar:
la buhardillay el s6tano. En la buhardilla,
dice Bachelard, los pensamientos son
claros, existe la proteccion del techo; en
el s6tano, se encuentra el lado oscuro
de la casa, los poderes subterraneos, la
profundidad del pensamiento.

La casa que sitia Bachelard es una
Casa con unas caracteristicas espaciales
muy distintas a las que se conciben en
este contexto, pues se encuentran casas
que carece de guardilla y de s6tano, una
Casa que no es €asa, pero en la que se
habita en la cotidianidad como lo es un
apartamento pensado en la horizonta-
lidad, ¢Cémo pensar esta construccion
simbélica en nuestro contexto? Se logra
comprender la idea metaforica de la
casa como primer lugar de construir
la intimidad. Surge de ahi la pregunta
por los otros rincones en los que nos
ubicamos para apreciar esta intimidad y
continuar con la ensonacion. El espacio
intimo parte de la subjetividad y ayuda
a comprender el lugar desde el cual se
construyen imagenes poéticas, la relacion
con la memoriay las ensonaciones.
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RELACIONES
ENTRE
ESPACIOS

A

7T N
N

TN

e observa el espacio cotidiano. Se

tocan las paredes, se cruzan las

calles, se reconocen lugares por su
arquitectura o huella no intencional. Se
dirfa que, en el espacio cotidiano, lugar de
transito y quietud, se encuentran cientos
de personas que contienen un espacio
interior, su casa propia construida para la
imaginacion, ensonacion, pensamientos y
recuerdos. Entonces, se obtienen dos espa-
cialidades, una externay unainterna que
viven en una constante correlacion; una
que empieza a ser parte de la colectividad
de la ciudad y la otra que se construye
desde la subjetividad para cumplir el
mismo rol. Estas dos formas de concebir el
espacio son elementos que, efectivamente,
dan visos sobre la creacion-produccion
en el arte y a su vez, cuestiona cémo el
arte puede producir conocimiento. Por
lo tanto, este apartado busca la relacion
entre el espacio cotidiano y el espacio
interior finalizando con inquietudes y
cuestionamientos acerca de la cognicion
creativa del sujeto-creador.

La humanidad ha buscado a lo largo
del tiempo los medios de ubicarse y darle
sentido al lugar del cual procede por medio
de representaciones graficas desde su
percepcion del mundo. Como es sabido,
plasmar el espacio requeria de recorrerlo
y dibujar las trazas de orientacién. Pues,
desde un inicio, las personas se relacio-
naban con el espacio exterior a partir de
su interaccién con éL. Se tienen multiples
modos de recoleccion de la informacion del

exterior. La literatura es un gran ejemplo. De hecho, se cree

que la literatura fue la base de varios exploradores para

encaminar sus busquedas. Posteriormente, la geografia

se consolidé como la ciencia encargada de representar

grafi camente el planeta tierra. No obstante, desde el
ano 1960 con la postura del urbanista estadounidense

Kevin Lynch, se empezé a generar otra corriente en la

misma linea, la Geografia de la percepcién.

La geografia de la percepcion tiene como objeto de
estudio el espacio percibido o subjetivo. En el articulo
Un analisis necesario: epistemologia de la geografia de la
percepcién, José Luis Vara, problematiza la existencia de
dos tipos de espacio: el espacio objetivo como realidad
extramental y el espacio subjetivo o vivido. El espacio
objetivo es aquel que usan los cartografos y planificadores
y el espacio subjetivo hace alusion a aquellos que habitan
el espacio. Sin embargo, plantea superar esta division
concluyendo que todo espacio es percibido desde la
realidad subjetiva y en efecto, se estudia a partir de sus
percepciones tanto del cartégrafo como del “usuario”
habitante del espacio. Aunque este método surge para la
planifi cacion urbana desde el campo geografi co puede ser
un punto de partida para concebir la relacién perceptiva
de un caminante en la ciudad. Pero ¢cémo se percibe el
espacio? ¢a través de los pensamientos que genera en
el sujeto? o ¢a partir de las imagenes se conservan del
espacio vivido? ¢se podria distinguir una percepcion
acertada y una errénea del espacio? Continuando con
los puntos de vista desde la geografia se encuentra a
Yi Fu Tuan, que postula una idea poco convencional
referida al espacio, la Geografia Romantica®. Percibir
el espacio requiere romper los limites que incluso en él
observamos. Dice que “el romanticismo se inclina hacia
los extremos en el sentir, el imaginar y el pensar”'y, por
lo tanto, esta es una geografia que invita a volver a los
impulsos romanticos.

"Se denomina geografia romantica porque defi ne los
limites del quehacer cotidiano. Bajo estos conjuntos
binarios subyace una geografia romantica por las
siguientes razones: se centran en los extremos en vez
de en el rango medio; afectan a nuestros sentimientos
y juicios hacia los objetos y personas que nos
encontramos en nuestra vida cotidiana, pero también -y
mas relevante aln para una geografia romantica- a la
conceptualizacion y la experiencia de grandes y desafi antes

entornos como el planeta Tierra con sus
subdivisiones naturales de montana,
océano, selva tropical, desierto, meseta,
hielo, y sus equivalentes humanos en
desafio -la ciudad" (Tuan, 2015).

Se vive en un espacio que
delimita  geograficamente  nuestra
existencia. Alli, se encuentran lugares,
dice Tuan, que se cargan de signifi-
cados, sentimientos y emociones. De
ahi que cada lugar sea Unico. Estos
lugares no son necesariamente tangibles,
por eso se logran crear esos vinculos
espaciales de percepcion. De una manera
poética, Tuan presenta metaforas que
dibujan la percepcion espacial del que la
habita un espacio cotidiano. Comprende,
por ejemplo, como la luz es un factor
fundamental para que se observen los
lugares, somos animales visuales y no
se podria observar con claridad en las
tinieblas. De ahi que en las ciudades de
la antigliedad la ciudad se creara seglin
la organizacion de las estrellas.

La geografia romantica ademas de
establecer una ruta de observaciéon y
carga simbolica espacial amplia la casa
interior propuesta con Bachelard. Esta

“Se diria que, en el espacio
cotidiano, lugar de transito
y quietud, se encuentran
cientos de personas que
contienen un espdacio
interior, su casa propia
construida para la imagi-
nacion, ensonacion, pen-
samientos y recuerdos.”

*Yi-Fu Tuan. (2015) Geografia romdntica. En busca del paisaje sublime. Editorial Biblioteca nueva. Espafia.

Para quien
caminaen la
ciudad...

En el Renacimiento, con base en el tratado de Vitruvio, se nombran los requisitos
que debe cumplir una ciudad ideal: “Firmitas, utilitas, venustas: estabilidad, utilidad
belleza”. En este periodo se hacen pocas construcciones, mas bien se busca
a conclusién de lo ya empezado. Este es el caso de la plaza del Campidoglio en
Roma, cuyo disefio de intervencion fue elaborado por Miguel Angel, quién aport6

En el Barroco se concretan los estados nacién. Esto trae como
consecuencia un crecimiento abrupto de las ciudades sin ningin
tipo de orden. Aqui la plaza ya no simboliza un espacio civico o
en el que el ciudadano se represente a si mismo, sino que, por
el contrario, es un espacio que refleja el poder del estado y las

una rampa que tenfa la funcion de articular la ciudad y la plaza, asi como hacer de
“puerta de entrada” de la misma.

contradicciones de la época a través de construcciones monumen-
tales. "La plaza ya no estd regida por un principio simbélico, sino
por uno representativo: la plaza publica es el objetivo del esfuerzo
por convertir la ciudad en una obra de arte que, es a su vez, la
expresion de poder”.
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casa interior pasa de la verticalidad a la
horizontalidad. En el capitulo, Cuerpo,
casa y espacio, Tuan, reconfi gura la casa
tomando como base la casa de mediados
del siglo XX.

"..en la parte delantera de la casa
se halla la sala de estar. Sus ventanas,
una a cada lado de la puerta, son «0jos»
que vigilan el césped de enfrente y mas
alld. La sala de estar es el espacio
social. Es donde uno se entretiene. Por
la noche, baja las persianas (cerrando
los 0jos) y se retira a la parte trasera de
la casa, que se compone del dormitorio,
el bano y la cocina, dependencias que
atienden sus necesidades
biolégicas" (Tuan, 2015).

Con lo anterior, notamos la transforma-
cion del espacio interior de quien
percibe. Recordemos que la casa hace
alusibn a la metdfora del espacio
interior, nuestro espacio subjetivo. Asi
como los lugares se transforman,
nuestras percepciones se modifi can.
En esta busqueda de com-prension de la
percepcion, aparece otro elemento que
amplia el punto de vista, es nuestro
propio cuerpo. Tuan, en El cuerpo
humano, sefala como el cuer-po esta
constituido bajo una jerarquia. Se sabe
que cada una de sus partes se
complementan entre siy tienen funcio-
nes diferentes para que el organismo
funcione con normalidad, pero, asi mismo,
el cuerpo interviene en los valores de la
recepcidbn que se tienen frente al
mundo. La cabeza puede conservar la
razény el almay los pies estan anclados
a la tierra.

Tuan, usa dimensiones espaciales,
temporales e historicas para generar
una linea de pensamiento que clarifique
como nos relacionamos con el mundo.
En ese sentido, se percibe el entorno
visualizando los objetos, las personas,
los lugares desde distintos angulos vy
se reconocen independientemente la
perspectiva desde la que se observa, pues
para observar hacia afuera nos miramos
a nosotros mismos. Desde el campo de
la percepcién espacial como rama
de las funciones cognitivas se sefnalan
dos procesos en los que se especifican
estas  percepciones: los  procesos
exteroceptivos que son aquellos que
construyen representaciones sobre el

espacio a través de los sentidos (el entorno que nos
rodea) vy, los procesos interoceptivos que generan
representaciones sobre nuestro cuerpo, como |3
posiciébn o la orientaciéon (nuestra postura y lo
relativo a nuestro cuerpo).

Ahora bien, el conocimiento surge de la relacion
constante entre el sujeto y el exterior. El conocimiento,
entendido como:

"el conjunto de representaciones de la realidad
que tiene un sujeto, almacenadas en la memoria a
través de diferentes sistemas, cddigos o formatos de
representacion y es adquirido, manipulado vy utilizado
para diferentes fines por el entero sistema cognitivo
que incluye, ademas del subsistema de la memoria,
otros subsistemas que procesan, transforman,
combinan y construyen esas representaciones del
conocimiento” (Oses & Jaramillo, 2008).

Se observan tres puntos para tomar en consideracion.
El punto de partida para construir el mapa es la realidad
externa, paisaje, entorno, los otros. El punto intermedio
es el sujeto, quién percibe a través de sus sentidos dicha
realidad para, posteriormente, llevarla al tercer punto; la
mente, que toma los materiales extraidos de la realidad
para construir un pequeno teatro, escenas alegres, dolo-
rosas, coloridas. Una obra interna que se realiza a partir
de los subsistemas cognitivos de atencion, memoria y
recuperacion. Es a través de esta representacion interna
que la vida se integra a las experiencias del sujeto. Para
ampliar esta linea conceptual, en el articulo titulado

"Se vive en un espacio que delimita
geogrdficamente nuestra existen-
cia. Alli, se encuentran lugares,
dice Tuan, que se cargan de signifi-
cados, sentimientos y emociones.”

Metacognicion: un camino para aprender a aprender,
Osesy Jaramillo proponen tres formas de conocimiento,
que implica tres procesos distintos, el conocimiento
representacional o subjetivo hace referencia a las
representaciones internas elaboradas por los sujetos. El
conocimiento disciplinar o cientifi co, que puede definirse
como el conjunto de representaciones que existen dentro
de un campo amplio de la realidad, ejemplo: la medicing,
y el conocimiento construido que, como su nombre lo
indica, hace referencia a las representaciones que la
sociedad construye de forma colectiva.
Refi riéndose a la metacognicion como el:

"conocimiento que uno tiene acerca de los propios
procesos y productos cognitivos o cualquier otro asunto

relacionado con ellos, por ejemplo, las
propiedades de la informacion relevantes
para el aprendizaje... supervision activa y
consecuente regulaciony organizacion de
estos procesos, en relacion con los objetos

o datos cognitivos sobre los que actuan,
normalmente en aras de alguna meta u
objetivo concreto” (Oses & Jaramillo, 2008).

Con ello se quiere decir que el mapa
tiene una forma espiral, ya que la meta-
cognicion es el proceso que le permite al
sujeto entender que ha sucedido en su
interior, que ha pasado con la informacién
que ingresa. ELfl ujo entre la vida, el sujeto
y el conocimiento es un ciclo de repre-
sentaciones seguidas, la metacognicion
puede asemejarse al metateatro, un teatro
dentro del teatro que intenta explicar cual
es la relacién del sujeto con la realidad.

De este modo, lectores, existe un vinculo
entre el espacio cotidiano y el espacio in-
terior. Consiste en generar unas relaciones
conscientes de como percibir el entorno
que rodea nuestra cotidianidad.

Para quien
caminaen la
ciudad...

A partir del siglo XIX se dan varios cambios significativos, el primero de ellos es que la plaza pierde su caracteristica centralizadora, ya que se llevan a
cabo modificaciones en el trazado de la ciudad que convierten muchas plazas en puntos de interseccion de avenidas, dejando como huella espacial a los
monumentos. Por otro lado, el lugar de encuentro o permanencia de los ciudadanos se desplaza hacia las calles, ya que se subdividen manzanas y su articu-
lacion por medio de las calles. En Iberoamerlca a partir de la investigacion de la arqu1tecta Carolina Salazar, se puede trazar la materializacion del concepto
de 4gora en América Latina, la idea de una plaza central llega en la epoca de la colonia, y fue denominada como: Plaza fundacional, entendida como el lugar
de origen de cada una de las ciudades de fundac1on espanola La plaza era trazada por el Agrimensor, (Antiguo top6
de ubicar un espacio vacio, delimitar las calles y los lotes que iban a serrepartidos entre los ciudadanos. Por otro lado, la plaza undac1onal se constituye
como el mayor simbolo de poder: religioso, que equivale a la presencia de la catedral,
zar, 2015). En un principio la plaza se disefia como una explanada, (terreno plano), destinado a la compray venta de productos. En el siglo XVIII pasa a ser un
lugar de paseo para los burgueses, se instala una fuente. Terminada la época de la independencia la plaza se convierte en un lugar para exaltar los simbolos

atrios: héroes y situaciones de la historia. Esto se realiza a través de monumentos. Las transformaciones en las plazas son muy similares en América Latina
asta el siglo XX. A partir de este momento se empieza a buscar una imagen de nacién particular, las plazas de Lima, Bogotd y Santiago de Chile son tres
ejemplos de como se modificaron sus plazas a través de concursos arquitecténicos, es decir, realizan una competencia democratica con dichos criterios,

rafo), este personaje era el encargado

el poder administrativo, simbolizado en el palac10 presidencial, (Sala-

para encontrar diversas miradas en la aplicacién de los disefios.Durante la constitucion de los estados soberanos, la plaza se asume de acuerdo con su
significado dentro de la comunidad particular que la habita, dandole asi una funcion: politica, comercial, civica, segin la actividad que mas se desarrolle.
Los municipios de Colombia empiezan a imitar el esquema de las plazas de Bogota sin tener en cuenta el contexto sociocultural.
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EL RASTRO...

Transitary
conocer

«El contenido social
originario de las historias
de detectives», dice Walter
Benjamin, «es la pérdida
de las huellas de cada uno
en la multitud de la gran
ciudad». (Piglia, 2005)

El espacio cotidiano de una gran

parte de los habitantes de un te-

rritorio es la ciudad. En la ciudad
se encuentran personas con diferentes
perspectivas del lugar que habitan: la
persona que detesta la ciudad, la persona
que no dejaria ni un solo instante su ciudad
por comodidad, la persona que le daigual
donde residey, asi como la ciudad resguar-
da diversidades subjetivas y colectivas,
también se encuentran los caminantes,
los viajeros, los observadores, los Flaneur
aquellos que conocen a través de su andar.
El flaneur es una figura construida desde
la literatura que ahora transita por las
ciudades contemporaneas. Errar, del latin
errare significa andar, vagar, deambular sin
rumbo. A principios del siglo XIX aparece
la figura del flaneur, aquel que mediante
su errancia redescubre la ciudad. Dicha
figura “se caracteriza principalmente
por un transitar despreocupado, por ser
un observador sin objetivo concreto, que
camina atraido por la multitud de imagenes
que ofrece la ciudad” (Lesmes, 2011).

Benjamin, retoma la figura del flaneur en
la literatura parisina como una posibilidad
de conocimiento; reconoce en Victor Hugo
al primer autor que toma como tema lite-
rario la masa. De este modo se comprende
que el primer objetivo de conocimiento
para el flaneur fue la masa. La descripcion
de la multitud en Victor Hugo carece, segin
Benjamin, de multiplicidad. La masa que
transita por bulevares, plazas y calles
de Paris es uniforme, un conjunto visto
desde la distancia, carente de detalles,
de diferencias.

La mirada de esta observacion es como
la de un péjaro, rapida, general. Si el
objetivo de investigacion del flaneur fue
la masa, "Hugo no habia logrado elaborar
un método que captara su multiplicidad
y, por el contrario, habia quedado sujeto

a la contemplacion de un conjunto completo, un todo”
(Lesmes, 2011) Pero ;como agudizar la mirada de alguien
que transita por una ciudad?

Para ampliar la pregunta sobre el conocimiento del
flaneur, Benjamin, toma la poesia de Baudelaire, en la
cual es posible establecer otra forma de observacion.
El flaneur ya no tiene una vista de pdjaro, sino que
se entromete en la masa, es parte de ella, capta sus
minimos detalles. La mirada se ha transformado, ya no
aspira a captar la totalidad, sino que intenta extraer
los fragmentos que su percepcion efimera le permite.
“El paradigma de esta visién no era ya el panorama que
ofrece una vista completa, sino que quedaba expuesto
en la aspiracién propia del daguerrotipo: la instantdnea.
Por instantdneas adquiere el flaneur su conocimiento.”,
(Lesmes, 2011) Entonces, el conocimiento se genera a
través de impresiones, entendidas estas como marcas
o senales que deja una cosa sobre otra por la presion.
Exactamente, podemos referirnos a las impresiones como
huellas que se generan por la interaccién efimera entre
el flaneury su entorno. Entonces ;cdmo puede el flaneur
captar las impresiones, lo inmediato, lo que acontece
y desaparece en el instante? ;cual es el conocimiento
que se genera a partir de las instantaneas captadas por
sus sentidos? ¢cudl es la huella de lo efimero y como
puede capturarse?

Como se vio anteriormente, el flaneur transit6, entonces,
por dos lugares de comprension en la observacion,
lugares que, sin duda alguna, permiten problematizar
el acto de conocer a partir del recorrido. En un inicio,
captaba la masa como un todo, una generalidad, poste-
riormente, su observacion se transforma para captar el
detalle inmiscuido en la masay, de este modo, obtener
impresiones, como lo dijimos en el apartado inicial, de
caracter genuino.

EL 18 de octubre de 1974, George Perec,
se sienta en la tabaqueria de Saint Sulpice.
Mira a través de los ventanales, fuma, saca
una pequena libreta. Intenta distinguir
entre los elementos que son usualmente
retratados y observados (huellas inten-
cionales), y aquellos que son efimeros,
pasajeros, casi imperceptibles (huellas
no intencionales- fugaces). La premisa
del observador consiste en fijarse en lo
que pasa cuando no pasa nada, es decir,
poner su atencion en las acciones, gestos,
imagenes, sonidos que transcurren en
un lugar cotidiano, en un dia cualquiera.
Una mujer cruza, un hombre bebe café,
un perro ladra, el cielo se cubre de nubes
grises. Para observar de forma rigurosa
el hombre acude al inventario, una lista

o registro ordenado de los elementos
que estan dentro su vision. El inven-
tario se compone de subdivisiones o
sub-inventarios, trayectorias, colores,
grados de motivacion, etc. En este
mi-rar-clasifi car, Perec encuentra algo
que llama su atencién: la diferencia
entre lo previsible y lo aleatorio. Lo
previsible se refl eja en, por ejemplo,
los autobuses que son reconocibles vy
regulares, pues cortan el tiempo, dan
ritmo al ruido de fondo, pasan por una
razon. Lo aleatorio se presenta como un
misterio, algo que no tiene una explicacién
evidente, una accién que parece no estar
determinada, ¢lo que sucede en la
cotidianidad parece tener explicacion
porque estamos inmersos en ello?




Plazas fundacio-
nales de Bogota

as plazas fundacionales de Suba
y Bosa hacen parte de los nu-
cleos fundacionales de Bogota,
es decir, de aquellos lugares consoli-
dados como centros histéricos o como sectores de
interés cultural de la capital, que entran en el marco
de “sectores antiguos” segun la Secretaria Distrital
de Planeacion en el programa de Patrimonio Cons-

truido donde especifi ca que " los Sectores Antiguos:

Corresponden al Centro Tradicional de la ciudad que
incluye el Centro Hist6rico de La Candelaria y a los
Ndcleos Fundacionales de los municipios anexados
de: Usaquén, Suba, Engativa, Fontibon, Bosay Usme”.
En ese sentido, estas plazas fundacionales contienen
unas caracteristicas diferentes a las plazas creadas en
la época de la colonia.

Los nicleos fundacionales de Suba y Bosa fueron
dos municipios circunvecinos de Bogota, anterior-
mente Santa fe, que, en el afo 1954, bajo la presi-
dencia de Gustavo Rojas Pinilla, se anexan junto a
cuatro municipios mas, Usme, Fontibon, Engativa, y
Usaquén mediante la ordenanza nimero 7 del 15 de
diciembre de 1954. En la investigacion realizada por
Sandra Janett Higuera Gomez, ganadora de la beca
de investigacion del programa distrital de estimulos
2012 del Instituto Distrital de Patrimonio Cultural
IDPC: Guia de observacion para la valoracién histori-
ca y cultural de los Ntcleos Fundacionales de Bogotd,
expone algunos antecedentes que permiten hacer
acercamientos frente a las dindmicas desarrolladas
en estos municipios antes de la anexién. Debido al
cambio de las grandes ciudades, surge un proyecto
politico de modernizacién para finales de 1930, en
el cual se buscaba acelerar su crecimiento por medio
de obras publicas, edificios e infraestructura,

"para esta época, se introdujo el concepto
de ciu-dad jardin, cambiando la traza colonial por
las villas suburbanas e iniciando un proceso de
abandono del centro de la ciudad para trasladarse a
los bordes, cam-biando asi la imagen de la ciudad e
intensificando la actividad urbana, lo cual en conjunto

con otros factores, desencaden6 una
acelerada densifi caciébn en los
siguien-tes anos” (Higuera, 2012).

Esta transicion busca establecer otros
lugares en el que la ciudad se
descen-trifique y usar otros modos de
acceso en sus margenes. Sin embargo,
debido a que no se planifi ca la
anexién de los municipios a Bogot3,
pero ésta si ve la sobrepoblacién que
invade a la ciudad, el ordenamiento
se ve fracturado. Por lo tanto,
resolver la problematica por medio
de la anexién no planificada, es decir,
la apropiacién de terreno rural para
la construccién de edifi caciones,
pero no, como bien lo nombra Higuera,
para suplir las caracteristicas de ser-
vicios basicos, es el inicio de inconve-
nientes que va a presentar la ciudad ya
consolidada.

A estos cambios se suman los conflic-
tos desenfrenados que se evidencian en
la década de los cincuenta, ademas del
9 de abril de 1948. Se podria decir,
en-tonces, que el conflicto ahond6, a
parte de la ensangrentada guerra,
para ese entonces, entre liberales y
conservado-res, también de manera
material y de concepcién de la
realidad frente a las nuevas
dindmicas que se desarrollarian
después de la anexion.

Con la anexién de estos municipios
a la ciudad, la distribucién que se
efectia a nivel urbano maneja unas
légicas, an-tecedente de la fi gura
econdémica que hoy rige a la ciudad.
En las zonas del sur, se asientan
progresivamente  las  viviendas
obreras y hacia el norte y oc-cidente,
por la cercania a las construc-ciones
de agua potable y luz, se cons-
truyen casas de ingresos altos y
medios (Higuera, 2012, pag. 31). Este
periodo de transicion de lo rural a lo
urbano, el crecimiento de la ciudad y su
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organizacion politica y cultural implica
modifi car las formas de percibir la
cotidianidad y de comprender
rapidamente los ritmos de una ciudad.

BOSA

0sa hizo parte del territorio muis-

ca durante el periodo precolom-

bino. Fue el segundo poblado
mas importante después de Bacata.
Segun el "diccionario Chibcha o abori-
gen de Cundinamarca” su nombre sig-
nifica " segundo dia de la semana ” o
como estd escrito en la puerta de su al-
caldia " cercado que protege y guarda
las mieses” y estuvo representado con
el jeroglifico de una nariz con las fosas
nasales abiertas.

El principal cacique que goberné du-
rante este periodo fue Techotiba, quién
era la autoridad civil y religiosa. A partir
de la investigacion realizada por Sandra
Gomez para la construccién de la "Guia
para la valorizacién histéricay cultural
de los nucleos fundacionales de Bogo-
ta"” se puede afirmar que la invasién
espanola al territorio se dio en el ano
de 1539, fecha en la que llegaron tres
espanoles, Gonzalo Jiménez de Quesa-
da, Nicolas de Federman y Sebastian de
Belalcazar, de los que se dice, llegaron
con el objetivo de realizar un tratado
de paz con las comunidades indigenas
del territorio y mas adelante se reunie-
ron en una casa ubicada en la esquina
noroccidental de la plaza central para
disputar el futuro de Bosa. Finalmente,
Quesada pacta darle 10 mil pesos en
oro a Federman a cambio de quedarse
con el territorio.

Para quien
caminaen la
ciudad...

En el Medioevo deben tenerse en cuenta varios hechos fundamentales respecto a la configuracion de la plaza. En primera medida, la caida del imperio
romano de occidente en el afio 476 d. .y, en consecuencia, la desintegracion de las ciudades que genera el desplazamiento de sus habitantes hacia el
campo; posteriormente, la invasién de arabes vikingos y hingaros; la rotacién de cultivos y el comercio. Todas las anteriores permiten la conformacién de

ciudades puesto que modifican la estructura feudal y dan paso a las ciudades. Las plazas en este periodo no tuvieron un espacio particular e indepen-
diente como en los foros romanos o el dgora griega, sino que, mas bien, se construyeron desde dos perspectivas simultaneas: una de ellas son las plazas
sin el sentido de centralidad reemplazdndolas por una aglomeracién generada en las calles, y la otra, como un espacio descubierto frente a las catedrales:
"el espacio que separa el mundo celestial del mundo terrenal de los hombres”. Un ejemplo de las ciudades fundadas en el medioevo a partir de las plazas
son Las Bastidas Francesas. Para fundar estas ciudades se hace uso de la cuadricula, que generalmente tienen dos plazas: la principal estaba dedicada al
comercioy, la segunda, se ubicaba en torno a la iglesia. En Espafa, se fundaron algunas ciudades que estaban directamente influenciadas por este disefio y,
por tanto, el sistema de cuadriculas es utilizado también en las ciudades americanas fundadas por espafioles.
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EL RASTRO...

A través de las palabras del cronista Basilio Vicente
de Oviedo nos podemos hacer unaimagen de Bosa o
como él lo nombra el curato de Bosa en el siglo XVIII:
"Localizado en el sur de Santa Fe de donde distara
tres horas de buen camino llano... produce frutos de
tierra fria y tiene buena dehesa para criar ganados”
(Oviedo, 1930).

La fundacion oficial de Bosa se da en 1540, afio en
el que Bosa es puesto en la categoria de parroquia.
Segun la orden de doctrina impartida por el Rey Fe-
lipe Il de Espana, todos los indigenas de la regi6n de-
bian recibir la religion catélica. Debido a esta orden,
Bosa ha estado habitada por diferentes comunidades
religiosas a lo largo de su historia; primero estuvie-
ron alli los Franciscanos, quienes en 1618 construyen
la iglesia San Bernardino. Luego, llegaron los padres
diocesanos, posteriormente, los Salesianos y por ul-
timo, los Claretianos, quienes aun viven en el terri-
torio, (Higuera, 2012).

Segun la resena histdrica contenida en el Diagnos-
tico fisico de las localidades Bogotd D.C. del afio 2004,
hasta mediados del siglo XX Bosa era un municipio
conformado por cinco barrios, habitado por no mas
de 20.000 personas, dedicadas al cultivo de ceba-
da, papa, trigo y hortalizas. Dichos productos eran
comercializados en la que para ese entonces se de-
nominaba plaza Pabell6n y que hoy se conoce como
San Victorino. A partir del siglo XX se empiezan a
construir colegios para la descendencia aristocratica
criolla. Sin embargo, tras los acontecimientos ocurri-
dos el 9 de abril de 1948, conocidos como el Bogo-
tazo, tiene lugar una enorme oleada de migraciones
campesinas en la cual territorios cercanos a Bogota,
como lo era Bosa, fueron el destino para muchas de
esas familias que buscaban una mejor vida. (Alcaldia
Mayor de Bogotd, 2004)

Debido a las migraciones anteriores y teniendo en
cuenta la cercania de este territorio con la ciudad de
Bogotd en el ano de 1960 varias comunidades socia-
les se unen para empezar la construccion de barrios
obreros, sobre esto Sandra Gdmez dice: " ... en febrero
de 1950 el padre Estanislao Carvajal Arbeldez, funda
la asociacion provivienda, con el objeto de realizar
urbanizaciones por fuera del perimetro municipal de
Bogota, pero dirigidas a obreros que laboren en Bo-
gota ". (Higuera, 2012).

Finalmente, bajo la constituciéon de
1991, la cual le concedié a Bogota el
caracter de distrito capital y bajo los
acuerdos 2y 6 de 1.992 el concejo dis-
trital defini6 el nimero, la jurisdiccion
y las competencias de las Juntas Admi-
nistradoras Locales, bajo esta normati-
vidad se construye la alcaldia local de
Bosa. (Alcaldia Mayor de Bogot4, 2004)

Plaza Fundacio-
nal de Bosa

a plaza fundacional de Bosa esta

ubicada en la localidad 7 de Bo-

gota. Se consolidé a partir de la
construccion de la iglesia San Bernardi-
no, posteriormente la construcciéon de
otras instituciones como la alcaldia, el
colegio Claretiano y el entonces inter-
nado masculino El libertador, reforza-
ron la importancia de este lugar como
la centralidad politico-administrativa. A
diferencia del nacleo fundacional, que
conserva gran parte de su traza funda-
cional, en la plaza se han realizado va-
rios cambios. Alrededor de esta plaza
fundacional se encuentran varias insti-
tuciones y huellas intencionales, pero
se resumird en algunas en especifico.
Segun la revista "Bosa, fiesta multico-
lor y creativa” del afno 2015, la cons-
truccién de la iglesia San Bernardino
de Bosa se remonta al afo 1940, época
en la que llegaron misioneros Francis-
canos y construyeron una pequena ca-
pilla con el fin de cumplir el mandato
doctrinero de Felipe Il. Posteriormen-
te, en 1618 se inicia la construccién de
laiglesia, con un estilo colonial, la cual
se caracteriza por el uso de materiales
fuertes tales como grandes piedras,
paredes gruesas en bareque sélido y
la construccién de grandes columnas
con maderos. De la fuente de la plaza

hay muy poca informacién. El mecanis-
mo que bombea agua hacia el exterior
esta danado, el agua que ha caido en
el interior esta contaminada. La gente
suele arrojar monedas al fondo. Se en-
cuentra la Notaria 74 y la alcaldia local
de Bosa, que es una edificacion relati-
vamente reciente, ubicada en el costa-
do occidental de la plaza fundacional.
Hay una concha Acustica: Estructura
construida para eventos culturales, y la
Casa Claret que corresponde a un bien
cultural tangible inmueble, arquitec-
tura colonial. Se mantiene como una
de las casa mas antiguas coloniales de
Bosa, pero la creacién de la fundacién
como talinicié a partir de 1957, cuando
el Padre Miguel Rodriguez, Misionero
Claretiano inici6 un pequefio centro de
estudios, al servicio de la educacién de
los nifos de la Parroquia (Tomado del
blog “patrimonio vivo de Bosa").

SUBA

n Suba, como todo el altipla-

no cundiboyacense, habitaban

los indigenas muiscas. En esta
lengua, zhu-ba significa mi digno o mi
digna, pero si se pronuncia rapidamen-
te zhuba significa mi cara, mi rostro, mi
flor. Otra significacién que se le da a
Suba es, segln la configuracién de sus
vocablos, Sua Sol y Sia agua. El Cacicazgo
de Suba era gobernado por el Cacique
local quien estaba subordinado por el
Zipa de Bacata.

En la recopilacién histérica que hace
la Alcaldia Local de Suba, se exponen
algunas acciones de la cotidianidad de
los habitantes y se encuentra que en
aquel momento, antes de la colonia, el
agua era un elemento natural que con-
sideraban sagrado y por medio del cual
se lograba obtener el equilibrio entre

Para quien
caminaen la
ciudad...

El Agora de Atenas se organiza en el siglo VIl a. c. en un terreno que antes era un antiguo cementerio. A su alrededor empiezan a ubicarse lugares que son
fundamentales para la sociedad ateniense, por ejemplo, el Bouleuterion o sala del consejo, el Tholos circular, que corresponde al lugar en el cual se
uardaban los patrones de medidas y pesas; este lugar era también el comedor de los ancianos que presidian el consejo. En el angulo noroccidental de
a plaza existia una stoa utilizada por los tribunales y en el centro habia una orquesta (escenario) para cantos y danzas. EL 4gora era el centro de la ciudad

democratica, en este espacio se constituian diferentes estatuas que representaban conceptos abstractos de la sociedad ateniense: Eirene: la paz, Demos: el
pueblo, Plutus: la riqueza, Hermes Agoraios, que, en este contexto, daba la bienvenida a los visitantes del agora. A través de estas imagenes el dgora estable-
ce su significado: una especie de intermedio entre el individuo y la sociedad, (Pérgolis, 2002).
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dioses y hombres,

"... los Muiscas de Suba concentraban sus vidas
alrededor del Lago Tibabuyes, pues su cosmogonia
estaba constituida por una serie de elementos sim-
bélicos y ancestrales alrededor del agua... el respeto
y admiracién por éstos permitiria el equilibrio entre
dioses y hombres, un equilibrio de conservacion y de
beneficio, orientado a dar sostenibilidad a su
habitat" (Alcaldia local de Suba, 2000).

Segun la investigacion Rincén y Suba, del Cacicazgo
a la ciudad publicado en junio de 1997, expone que
el Cacicazgo de Suba se caracterizaba por la agricul-
tura, donde cultivaban papa, coca, yuca, maiz (fuente
de produccién de la chicha, bebida tradicional de la
comunidad) y la alfareria como sistema econémico de
cacicazgo. Otro aspecto senalado es la transmision
de historias de origen de su cultura por medio de la
tradicién oral. En el afio de 1550 Antonio Diaz Cardo-
zo y Hernan Camilo Monsilva, instalaron las primeras
instituciones espanolas en Suba, paso que marcaria
una transformacion que algunos llaman conquista,
en el marco aultural de la comunidad, pues aunque
los habitantes de Suba tuvieran instaurado cultural,
politica y simbélicamente ejercicios rituales que sig-
nifi caban su existencia en el universo, con la llegada
de los espanoles fueron obligados a desculturizar y
aprender las costumbres consolidadas por estos. A
parte de desarraigar a una comunidad con una tra-
yectoria cultural por medio de la fuerza y apropia-
cién de territorios sagrados, sus vestimentas fueron
reemplazadas, el pelo largo de los hombres debia ser
cortado y el pelo de las mujeres trenzado; la chicha,
bebida cotidiana, fue prohibida porque se creia que
era causante de todos los males de la sociedad colo-
nial espanola. En el transito del periodo colonial al
de la republica y el intento de un estado-nacién se
genera un fenémeno de individualizacién en el que
se constituyen las grandes haciendas dirigidas por
gamonales. Suba tuvo tres haciendas de alto nivel
productivo que abastecen a Bogota: La conejera (el
Chucho), El Noviciado y Tibabuyes.

Luego, en el periodo de la independencia, Higuera
cita: "el 16 de noviembre de 1875... se convierte en
uno de los municipios satélites de Bogota por decre-
to del Estado Soberano de Cundinamarca - hoy de-
partamento —. El territorio rural fue compartido por
terratenientes y campesinos” (Secretaria Distrital de
Gobierno, 2011). Después, indica que en el aifo 1884
el municipio iba en crecimiento delimitando con las
antiguas haciendas: Suba, Tibabuyes, Conejeray Tuna.
Otro aspecto de relevancia que nombra Higuera para
denotar la desigualdad social que persistia para ese
entonces es que en los anos 1849 - 1852, se desmon-
ta el resguardo indigena negando la posibilidad de
recuperar sus terrenos y que por el contrario, se per-
mite que los grandes hacendados pudieran comprar

terrenos a muy bajo costo.

Después de todas las fisuras que vive
este territorio se enfrenta a la llegada
del nuevo siglo que atraviesa la opu-
lenta violencia en todo el territorio
colombiano. La década de los 50 trae
consigo migraciones y de este modo,
Suba empieza a poblarse de barrios
marginales. En el momento de la ane-
xién a Bogota en 1954, Suba esta orga-
nizada en damero con seis manzanasy
una plaza central. Pero debido a todas
las migraciones se pierde este esque-
may empiezan a ser reemplazados por
urbanizaciones. En el afio 1991 se de-
clara Localidad 11 de Suba.

Plaza fundacional
de Suba

Esta plaza fundacional estd ubicada
en la localidad nimero once en el
barrio Mira fl ores. Este espacio publico
ha conservado los poderes politico-ad-
ministrativos a pesar de varias modifi-
caciones en cuanto a la organizaciony
distribucion espacial. Segin la inves-
tigacion Suba centro, huellas y rostros,
en el ano 1600 hubo una reunién entre
los curas doctrineros donde determinan
que los indigenas que habian cometido
alguna falta grave fueran castigados en
una piedra grande que habian ubicado
los mismos indigenas en el centro de la
plaza. Esta piedra recibi6 el nombre de
“la columna de los azotes”.

En esta investigacion se nombra que
para el afio 1887 después de una visita
de Rufi no Gutiérrez y Ernesto Tirado en
un informe de los municipios de la sa-
bana informa que:

"la  plaza, amplia, es muy
desnivelada y esta en grande
abandono. En la mitad hay una
columna de piedra bruta de una sola
pieza, donde antes eran azotados los
indios cuando no asistian a la doctrina.
En diversas ocasiones algunas autorida-
des la han hecho quitar de alli. pero los
indios en medio de la noche la han vuel-
to a colocar en su puesto. Aconsejamos
al Senor alcalde, no imite el ejemplo de
aquellos antecesores suyos" (Santa fe
de Bogotd, 1997).

Octubre 21

Esta descripcion demuestra unas
caracteristicas que al dia de hoy no se
perciben, como lo es la "columna de los
azotes”. Por lo tanto, gracias a las des-
cripciones de las investigaciones an-
teriormente nombradas se conoce esa
parte de la historia de la plaza funda-
cional de Suba. Alrededor de esta plaza
fundacional se encuentran varias insti-
tuciones y huellas intencionales. Aqui
se nombran algunas.

Segun la investigacién Rincény Suba
del Cacicazgo a la ciudad, la iglesia fue
construida en el ano 1612 con la coor-
dinacién del Parroco Juan de Vargas Fi-
gueroa. En el afio de 1642, “se abri6 el
primer libro en el que figuras bautismos,
matrimonios, velaciones y entierros”
(Grupo Recuerdo Andino, 1997). En el
ano de 1700 se encuentra el segundo
libro. Sin embargo, en la investigacién
Suba centro, Huellas y rostros , se in-
fiere que en el ano 1650 se termina de
construir la primera iglesiay que es re-
novada hacia el afio 1886 recibiendo el
nombre de la Inmaculada Concepcion.
Para el afo de 1937 se celebra la junta
pro-templo y se realiza una velada en
beneficio de la parroquia. (Santa fe de
Bogotd, 1997). El Colegio Agustinia-
no, anteriormente colegio Fabio Loza-
no Rodriguez empez0 a ser parte de la
iglesia en el ano 1968. Se encuentra la
Notaria nimero 59 de Subay a su lado
el Cabildo Muisca como muestra de la
resistencia de la comunidad originaria
de Suba que en el ano de 1991 vuelve a
reorganizarse. La alcaldia local de Subay
el Cadel, que, segin algunos habitantes
fue una carcely en suinterior conserva-
ban un tanel en el cual castigaban a la
gente. Dicen también que la Casa dela
participacion fue un bar tildado por ser
el lugar en el cual se refia con "puna-
letas”. La Fundacién universitaria Juan
N. Corpas fue anteriormente la casa del
telégrafo de Suba. No se encuentra la
Pila de agua como lugar fisico, segin el
Fray Eugenio Ayape en el ano de 1906
se realiza un primer intento de apertura
de un pozo, pero es un intento fallido.
En 1907 con un barreno, pero tampoco
funciona. Finalmente la Roca "Silla de
Bolivar”, roca que, dicen, fue inaugura-
da como homenaje al libertador Simén
Bolivar 1928.

Los Foros romanos articulaban numerosas plazas
foros romanos daban conciencia de si mismo al estado”. Esto se refleja en que a diferencia de los griegos, los romanos ponian en los foros imagenes de
servidores publicos, "que conformaban un ambiente iconogréfico y conmemorativo”, tradicién que pervive hasta la actualidad en algunas plazas fundacio-
nales de Bogota. La principal diferencia que resalta Pérgolis entre el dgora %riega y el foro romano reside en dos disposiciones y pensamientos distintos. Los

itos. Un ejemplo de la unién romana esta en la articulacion basilica- templos, la

Para quien
caminaen la
ciudad...

romanos unian todo, los griegos mantenian distancia entre los distintos dm

espacios abiertos "mientras el dgora griega contribuia a dar al ciudadano conciencia de si mismo, los

basilica tenia un fin civico y comercial. En frente se encontraba el templo y estos estaban unidos por una plaza “rodeado de esculturas, columnas y exedras,
(construccién descubierta y circular, colocadas a menudo en la fachada de un palacio)”.
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10:00 am.

Cecilia: Subete al andén. No corras. Te he di-

cho que los carros pasan muy rdpido.

Camila: En su casa. Los carros pasan rdpido, la gente pasa rdpido jAy!... Ese se-
ilor me empujé con su maleta'y mi mamd ni se dio cuenta. Tengo hambre.

Cecilia: En su casa. ;En dénde estamos?
Acabamos de cruzar la avenida principal
bajamos cuatro manzanas

jAh! Debt pedirle explicacioﬁes mds detalladas. No sé por dénde ir...

Camila: ;Mama estamos en otra ciudad? hemos caminado mucho hoy. Hamd, tengo hambre. ;Por qué
esa sefiora le pone ropa a su perro? ;podemos lener un perro?... Te imaginas que los perros le pusieran
su pelaje a... los pdjaros ;podrian volar con lanto peso? Sabias que el peso es igual a la masa por la
gravedad y la gravedad es la fuerza que nos alrae hacia la tierra. Eh... Entonees, si el pelaje del perro
cae sobre las alas del pdjaro, la lierra lo alraerd con mds fuerzay no podrd volar porque la masa del
pdjaro aumenta. Y entonces, eh... ;Por qué los aviones vuelan?

Cecilia: En su casa. Otra vez.

“Crucetaavenidaprinet Debo cruzar la avenida principal,
B horcinel-orrid

bajar cuatro manzanas... jcuatro?... jtres?
P e P
y girar por el almacén de telas.
¢sDonde estd el almacén?
jAh, como no lo noté! ;Devolvimonos Camila!
En su casa. Ahora tengo que caminar hasta el semdforo y girar a la derecha.

Camila: ;Por qué no me respondes? ;Estamos en otra ciudad?

Cecilia: ;Ya Camila! ;Silencio! Estoy intentando ubicarme y tu no haces mds que gritar.
Es aqui.
1Qué calor! Hay mucho ruido, humo, gente...

11:00 am.

Camila: En su casa: La ciudad es como un rom peca bezas. Si miro hacia arriba
veo picos de aves migrando hacia al sur. Supongo que pasardn una temporada buscando
alimento. aparedndose y formando pequeiios nidos que caerdn por culpa del vienlo de agoslto.
Pero no.
un

dos

tres
cualro
cinco edificios de veinle pisos con paredes grises y venlanas replelas de personas.

Desde aqui parecen hormiguilas, pequeititas ;que me dan ganas
de espichar! (ada una en su caja de oficina. Las palomas viven

en la iglesia. Todas llegan al mismo tiempo, se acurrucan y
estiran sus picos para quilarse... ;Qué se estan quitando?

Hoy teniamos que hacer una cosa muy importante con mi mamd.
Me colocé unos zapatos brillantes, unas medias que no me combi-
nan con el vestido y me peiné con dos trenzas muy apreladas.

12:25 pm.

Enrique Guzman: En su casa ...su rostro me ob-
serva como si estuviera buscando una palabra en
mi boca...

Cecilia: Con Camila de la mano. ;Papd?

Enrique Guzman: Corre hacia la fuente. Junto a
Sie. Sie, la mujer que me contesté era ella. Me dijo
papa. ;Como es posible que no la recuerde? ;Una
hija? ;Estaba recogiendo mi esfero y ella llego y
dijo papa! Dime, ;qué debo decirle?

Enrique Guzmdn corre hacia Cecilia.
Cecilia: ;Papa? [Cdlmate! ;Qué pasa?

Enrique Guzman: corre hacia la fuente. Junto a Sie.
¢(Por qué todo es tan confuso? Tengo sesenta y cin-
co anos y aparece alguien que me dice papa. ;Por
qué no la recuerdo? ;En qué momento tuve a una
hija? Ni un solo recuerdo de ella. Corre hacia Cecilia.

Cecilia: ;Siéntate, por favor! ;Por qué no me dices nada?
Necesito escucharte.

Sie, la fuente de la plaza se derrumba. El polvo que
componia a la mujer hecha piedra se eleva hasta la
punta de la cruz de la iglesia. Resbala por la campa-
na que calla. Se acuesta en las hojas de los drboles.
Flota sobre el agua aposada de los charcos y cae en
la superficie roja de los ladrillos. Las palomas alzan
su vuelo mientras todo sigue su curso cotidiano.
Enrique Guzman: Con el rostro lleno de pol-
vo mientras los pies empiezan a temblarle."

© 0000000000000 000000000000 00

* Sie decidié entregar cada una de las palabras que la componian a Enrique Guzman. Usted es ahora Enrique Guzman.
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Con las editoras...

Un gusto encontrarle en este lugar.

Para nosotras, es necesario que usted conozca los
interrogantes que dieron paso a la creacion de es-
le periddico, que lea las emociones por las cuales
transitamos al escribir, al dibujar, al pensar en nuestra cotidianidad y
finalmente, malerializar lodos eslos aconleceres en esle grupo de hojas.
Eiste periddico es el compilado de una investigacién en didlogo con la
creacion arlistica y, a su vez, es un lugar lleno de espacios en el cual
buscamos enunciar los interrogantes que han surgido a lo largo de este
viaje de 24 afios. Quisimos arriesgarnos a proponer nuestra propia isla,
la isla de las posibilidades, interpretaciones y creaciones. Al igual que
nuestro personaje, Enrique Guzmén, nosotras también hemos cargado
de senlido esta isla. Hemos acumulado preguntas, melodias, imdgenes,
palabras para producir la huella de nuestra experiencia estética. Este
periddico redne la perspectiva de nosotras, dos caminantes- investiga-
doras-creadoras, en la logica de indagar aquello que ocurre al obtener
una experiencia estélica, situada en un espacio-lugar e interpretada
por transedntes-receplores.

Pero asi mismo, usted debe saber que antes de consolidar nuesira
bisqueda invesligaliva y crealiva en un periddico, anles de pensar
en la plazas fundacionales de Bogold y de crear a un personaje de la

tercera edad en su cotidianidad estética, nos pre-
guntamos por dos factores situados en la
ciudad: ;como habitar la ciudad en la que vivimos?
ceudl es el espacio destinado a las personas en una
ciudad? es decir que, por un lado,
problematizamos el lugar de cada persona en la
ciudad, porque notamos que en lugares masivos,
como en los que lenemos que vivir a diario, no
se respela el espacio para cada uno, dirfamos, su
Kinesiera vilal, es decir el espacio que rodea un
cuerpo. De hecho, se irrumpe abrupla-mente, un
ejemplo de ello es el transmilenio. Todos los
cuerpos se locan sin quererlo, nadie habla, es un
tablon alargado con puntillas como cabezas in-
crustadas. Bien lo menciona Benjamin,
situando la escritura detectivesca, "el contenido
social originario de las historias de delectives es la
pérdida de las huellas de cada uno en la multitud
de la gran ciudad” (Benjamin, 2012).

Por otro lado, pensamos en las convenciones de
lo real y lo fi ccional en la ciudad. Un marco en
una calle. Dentro del marco una mujer con traje de
la edad media que se encuentra mirando una
foto-graiia. De fondo, la panaderia de la esquina.
¢como los habitantes diferencian la realidad de la fi
ccion “presencial”? ;como podemos fi ccionar en
los luga-res de la ciudad? gexisten, acaso,
fronteras entre la realidad y la fi ccion? Pensamos
-cuando recorremos la ciudad, sea desde la casa a
la universidad o al tra-bajo o al teatro, vemos
pequeiias escenas encajadas en un espacio fisico y
a eso le llamamos ;realidad?-.

Nos vimos rodeadas de lugares que hacian
parte de nuesira cotidianidad: estaciones de buses,
calles, edifi cios, lugares por los cuales transitaban
gran-des fumultos de personas enire la
incomodidad y el afin caracteristicos de la vida
citadina; ademds de fi jarnos en la suciedad
habitual en esta ciudad, los malos olores, la
contaminacion del aire, visual y sonora. Vimos
esta ciudad distopica que separaba a sus habitantes
por esiratifi cacion, por sectores: unos en la
hemisferia y otros en el ceniro y esa ubicacion, tan
simple para algunos, detonaba un modo de rela-
cionarse con su cotidianidad tan diferente como si
estuvieran viviendo en otro lugar. No pensamos
en desarrollar normas de convivencia en la ciudad,
pero si en como interpretar la ciudad desde un
lugar més ameno en el que mi cuerpo, mi opinion,
mi relacion con el entorno sea diferente y vilida.

Recordamos, que en el drea de poéiicas de la
representacion” existe un ejercicio constante de apre-
ciacion de diferentes obras dramdticas y literarias;
temas como la estructura semédntica y semiotica,
el contenido de la obra, los recursos del autor y
su contexto son la base del andlisis. Y pensamos,
cdmo hacer para apreciar nuestro propio contexio,
como desde la academia pensamos nuesira propia
ciudad aunque parezca que le perienece a ofras
ramas del conocimiento. Y en esa misma linea,
tenfamos una pregunta por la escritura, por lo que
nosotras mis-mas escribiamos. En esta universidad
tan solo existe una materia, en décimo semestre, es
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decir a punto de culminar la carrera, que nos
permite escribir desde el campo dramatirgico. Asi
pues, no se logra explorar con mayor ahinco
aquello de escribir desde una institucion
académica sino por autonomia. La escritura fue el
hilo conductor de nuestras preguntas.

(omo usted ya lo habrd notado, en la ciudad re-
side el habilante, transedinte, caminante, y, después
de que alguien escribe, ese mismo residente en la
ciudad, lee. Pensamos en el olro y para el otro.
Necesitamos signifi car la cotidianidad, poetizar
el espacio que rodea nuestro entorno, ser agentes
aclivos y creativos en la consolidacion de ciudad
dando un lugar legitimo al arte como productor de
conocimiento.

Nuestro periddico, enlonces, quiere replantear a
la ciudad como un recinto del conocimiento y al ca-
minanle como un receplor creativo. Y asi como la
ciudad presenta mapas lleno de encrucijadas, caminos
y alajos, la investigacion también. Invesligamos y
creamos en este periddico.

Ast como nuestros lectores tienen miltiples in-
lerrogantes acerca de la vida, de una leoria, del fu-
turo, de como sobrevivir, nosotras como editoras,
investigadoras-creadoras, lenfamos pregunlas que
no nos dejaban dormir alrededor de un campo poco
amoldado y amoldable en la sociedad, el arte; pre-
guntas por la oposicion entre la ciudad impuesta y
la ciudad del sentido, el sentido que construye cada
persona a parlir de su imaginacion y sus experien-
cias. Ustedes lo saben, no poder dormir es divagar
enlre pensamientos, deseos, monstruos. Pero, asi
mismo, con suefio, creamos una pregunta preliminar
que darfa paso a mds y més... cémo la experiencia
de transitar la ciudad como fl aneur posibilita la
experiencia estélica y, de modo particular, la pro-
duccion de obra. Y seguimos preguntando porque
pregunlar es... creemos que a muchos de ustedes les
ha ocurrido: cuando nos encontramos en la cama in-
lentando dormir y llega a nosotros un pensamiento
y acudimos a él, le damos vueltas, le preguntamos
cosas, lo fusionamos, lo sufrimos, lo lloramos y ter-
minamos sofiando con eso. Pues bien, a nosotras nos
gener mds preguntas. Todas parecan relacionarse
entre si, jcomo se genera la experiencia estélica en
el produclor-investigador-creador a partir de la
produccion poética que surge de los recorridos en
dos plazas fundacionales de Bogotd?

Para intentar recobrar el suefio no acudimos a
medicamentos. No. Dicen que las pildoras Lienen efec-
los secundarios que a largo tiempo afectan drganos
funcionales de nuestro cuerpo. Por el contrario, fija-
mos unos objelivos hacia unas posibles respuestas.

- Analizar la experiencia estélica por la que tran-
sita el productor-investigador-creador en un texto
crealivo que surge del recorrido de las plazas fun-
dacionales de Bosa y Suba en Bogold.

- Problematizar la experiencia genuina, la expe-
riencia estélica y el espacio colidiano como base
para la creacion.

* 24 afos de vida de las editoras, Wendy Dayan Rey Pulido, estudiante de la Licenciatura en Artes Escénicas de la Universidad Pedagogica Nacional. Estudiante de teatro gestual en la Casa del

silencio. Ilustradora del peri¢dico.

Angie Leseth Buitrago Cardozo, estudiante de la Licenciatura en Artes Escénicas de la Universidad Pedagdgica Nacional. Promotora de lectura en Espacios No Convencionales de Fundalectura-Biblored.

2 Materia que brinda la Universidad Pedagégica Nacional a lo largo de la carrera.
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- Construir un produclo crealivo que materializa la experiencia es-
1ética del productor-investigador-creador a partir del recorrido de es-
pacios interiores y cotidianos.

(omo el periddico que usted Liene en sus manos lo realizamos con
[a intencién de comunicar, es decir que implica generar un didlogo con
aquel que lee, buscamos que usted conozca desde un orden procedimental
los momentos que componen esta ruta, ruta que se crea mirando hacia
atrds, uniendo las huellas y reconociendo los pasos. Quignard podria
acompaiiarnos en esie andar en Morir por pensar, “el movimiento de
volver atrds se dice en griego metdfora. El movimiento de desandar el
camino se dice en chino tao. Los antiguos griegos de Turquia (como
los antiguos chinos del taoismo) pensaban el pensamiento como un ir
y volver: noein y neomai. Pensaban el pensamiento como un ir que no
olvida el camino por el que va. Un ir que va pero ya volviendo, fal
es el camino, la senda, la via que consliluye el fondo del
pensamiento”(Quignard, 2015).

De este modo, empezamos a conlar. Nosolras realizamos 10 obser-
vaciones en cada una de las plazas fundacionales, Bosa y Suba que,
como es bien sabido por ustedes, son los espacio-lugares desde los
cuales se desarrolla nuestra invesligacion-creacion. Cada una de noso-
tras toma una plaza fundacional para observar, detallar e indagar, y
de ese modo, generar didlogos constantes, retroalimentaciones en cada
hallazgo y compartir los interrogantes que se generaron desde el lugar
y en nosotras mismas. Las horas de las observaciones fueron diversas
igual que los dias de observacion. En primera medida, elegimos tiem-
pos dispares para la observacion y posleriormente, sincronizamos via
lelefonica y presencial nuestras observaciones en la plaza. Es decir,
que nos encontrabamos a la misma hora en lugares, en conlexlos, con
personas, sentimientos, climas diferentes para observar, pero con un
mismo objetivo de estudio.

(omparlimos escrilos tanto de la observacion puntual y especifica,
(dia, hora, fecha, acciones, habitantes, acontecimientos) como los escri-
tos que serian el primer indicio de la escritura que llevaria el proceso
creativo, por ejemplo, “en medio del cristal una mujer asomo su cabe-
za. No colgaba de ella ni un solo pelo. Sus ojos miraron hacia arriba.
Notaba la profundidad en la que estaba sumergida. Una ligrima caia.
Su boca, reseca, murmuraba un nombre.™

En algunas de eslas retroalimentaciones participa nuestra tulora
de investigacion, Angela Valderrama', que desde su conocimiento en
escrituras creativas y su experiencia como docente, propone unas pre-
misas para desarrollar los ejercicios escriturales. En estos encuentros
generamos debales, comparlimos referentes cinemalograficos, ledricos,
literarios y grifi cos con la intencion de, en primera medida, seguir
potenciando el ejercicio académico y en efecto, cuestionar el lugar del
arle en su funcion de produclor de conocimiento.

Posteriormente, empezamos a escribir juntas. Inicia la obra creativa.
Nace el personaje Enrique Guzmdn, su enlorno y sus acciones y conli-
nuamos con la escritura Ledrica y referencial. Finalizamos con el and-
lisis conceplual y crealivo de esla invesligacion-creacion y se crea el
periddico como objeto fisico.

Ahora bien, esle proceder se concrela en una rula metodologica a
partir de cuatro momentos, dos progresivos y dos paralelos. Estos mo-

mentos tienen unos ejes transversales como lo es la
conslante retroalimentacion, la lectura y recepcion
de referentes lilerarios y ledricos y la escrilura con-
ceptual y creativa.

1. Rastros:

Iniciamos este proceso imaginando. Inmersas en
una ciudad que atrapa los cuerpos en pequeiios espa-
cios vacios e interrumpe el didlogo consigo mismo y
con el otro por los gritos, golpes, frenos estridentes,
campanas de la iglesia; una ciudad contaminada, os-
cura y deteriorada, un lugar tan fragmentado requeria
imaginarse distinto. Empezamos a poetizar el espacio
colidiano. Junto a Las ciudades invisibles® recorrimos
ciudades imaginadas y navegamos por nuestra propia
ciudad invisible. Imaginamos caminos corredizos,
calles multidireccionales, metamorfosis de plazas.

2. Recorridos:

Habiamos recorrido esta ciudad, Bogotd, que con
sus 20 localidades parecia desproporcionadamente
grande para abarcar su lolalidad. Asi que zpor donde
empezar? La plazas fundacionales. Este fue nuestro
lugar de indagacién y creacion. La plaza fundacio-
nal entendida como aquella microciudad, la ciudad
dentro de la ciudad pues es a partir de las plazas
fundacionales que se da cuenta de la ampliacion de
la ciudad. En ella se podian evidenciar relaciones
sociales, mercantiles, culturales. Los caminantes
realizaban mapas y recorridos; era por si misma un
lugar y un espacio’, trénsito y quietud. Escogimos
las plazas fundacionales de Bosa y Suba, ya que es-
laban ubicadas en los hemisferios norte y sur y por
lanlo, podriamos oblener una perspecliva diversa
de la interaccion con el espacio de los habitantes y
su conformacion. Abordamos las plaza desde lextos
literarios y ledricos, y luego, las recorrimos. Fuimos
caminantes. La plaza fundacional real, aquella que
estaba bajo nuestros pies y rodeaba nuestra mirada,
aquel lugar por el que, quizds, habiamos cruzado
muchas veces sin detenernos o darnos cuenta, con-
lenia historias, personas, mundos. Al llegar surgie-
ron varios inlerrogantes, ;qué detalles deberiamos
percibir?, ;desde donde vamos a apreciar el lugar?,
¢qué deseamos producir?, jedmo describir aquello
que la plaza evocaba en nosotras?, jedmo caplar
esas imdgenes efimeras? Continuamos indagando.
Algo habia generado la plaza en nosotras. Nuestros
sentidos estaban expuestos a una cantidad de es-

Llimulos. Queriamos interactuar con cada cosa que
componia el lugar: los colores, las esculturas, la
arquitectura, las personas que lo habitaban y sus
relaciones sociales; la historia de cada plaza y sus
transformaciones a lo largo del tiempo. Pero ;qué era
aquello que nos generaba el lugar? zpor qué? En este
momento contibamos con avances concepluales sobre
el espacio, el lugar, la plaza pero no era suficiente
para abordar aquello que nos generaba. ;(omo un
lugar de nuestra colidianidad podria generar una
experiencia eslélica? iniciamos con la indagacion
de la experiencia genuina, una experiencia que se
da en un entorno cotidiano, en nuestro diario vivir
en relacion con el espacio colidiano, que es, en esle
caso, las plazas fundacionales.

3. Articulacion:

Si bien la experiencia genuina nos ayudaba a
aclarar aquello que ocurria en un espacio colidiano,
la empezamos a relacionar con la experiencia que
surgia de nosotras al escribir, al producir. Entonces
investigamos qué era la experiencia estética, en dénde
se daba, bajo qué circunstancias. Luego, siluamos
nuestras experiencias en ese lugar, la plaza funda-
cional y encontramos que aparle de un espacio fisi-
co, geométrico e histdrico habia un espacio interior,
el espacio propio e intimo de cada una de nosotras
que, de un modo u otro, interactuaba con los demds
espacios de la plaza. En este momento encontramos
auna figura que parecia dialogar con nosotras desde
la literatura, el flaneur . Un caminante, un viajero
que transita por la ciudad fijandose en el detalle que
la compone, aprende y conoce. Entonces nos vimos
como flaneur(s). Atentas a las huellas de los lugares,
a los recorridos de los transeintes, a los amores

de los amantes. Y ahora, ;Qué pasaba en nosotras
al crear? Nos distanciamos de la plaza como lugar
fisico y conlinuamos con la indagacion ledrica y con-
ceptual de la misma, y, como hallazgo encontramos
la narrativa, lugar desde el cual podriamos respon-
der nuestras preguntas escriturales del inicio. Pero,
¢<como la teoria podia junlarse con un texlo creali-
vo? Escribimos.... Escribimos.... Partimos creando
personajes que ejemplifican aquellas cualidades de
la experiencia genuina. Creamos personajes en di-
versas siluaciones, paisajes y almosferas hasla que
Ilegamos a un hombre de 65 afios, Enrique Guzmén.
El, aparte de ejemplificar algunos de los apartados y
conceplos Ledricos del periddico, es un personaje de
la obra creativa. Un personaje que dialoga constan-

> Fragmento de un texto creativo realizado desde una observacion en la Plaza fundacional de Suba.

“Dramaturga, docente y actual coordinadora la de Licenciatura en Artes Escénicas de la Universidad Pedagégica Nacional.
5Calvino, I.(1999) Barcelona. Editorial Millenium. Citamos esta nota preliminar: "En Las Ciudades Invisibles no se encuentran ciudades reconocibles. Son todas inventadas; he dado a cada una un nombre
mujer; el libro consta de capitulos breves, cada uno de los cuales deberfa de servir de punto de partida de una reflexién valida para cualquier ciudad o para la ciudad en general.”

¢Nociones de De Certeau que se explican en el apartado de espacio cotidiano.
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Si bien la experiencia ge-
nuina nos ayudaba a aclarar
aquello que ocurria en un
espacio cotidiano, la empe-
zamos a relacionar con la
experiencia que surgia de
nosotras al escribir, al pro-
ducir. Entonces investiga-
mos qué era la experiencia
estética, en donde se daba,
bajo qué circunstancias.

lemente con nosolras, las ediloras del periddico, el mismo que estaba
leyendo el 10 de agosto del afio pasado, y ahora, el mismo que liene
usted en sus manos.

4. Materializacion:

¢C6mo tomamos la decision de que fuera un periédico? Todo empieza
porque Enrique Guzmdn estaba intentando completar un crucigrama
y queriamos, que usled, leclor, le ayudara a terminarlo. De ahi que,
encuentre espacios vacios en la lectura del texto creativo. Fueron pen-
sados para usted y para Guzmdn, desde nuestras experiencias vividas,
leidas e imaginadas en relacién con las plazas fundacionales. Un perié-
dico que diversifica la manera en que se entrega la informacion, que
comunica desde una reflexion frente al arte y a la manera en que nos
relacionamos con la vida. Y entonces, miramos nuestro propio mapa.

(Queriamos oblener un aprendizaje, queriamos problemalizar las
experiencias que afloran en la cotidianidad y su relacion con el arte
¢qué conocimiento produce el arte? el arte ha cuestionado nuestro ha-
cer; ha acompafiado las bisquedas de un lugar propio de enunciacion
frente al mundo, nos ha permitido reinventarnos desde su relacion con
lo poético. Existen varias metodologias de creacion usando al arte como
medio instrumental. Nosotras creemos que el arle por si mismo posee
una carga simbdlica, de senlido y aprendizaje que debe cueslionarse
y estudiarse a fondo. De ahi que, hayamos optado por la invesliga-
cion-creacion pues es un campo abierto y preslo a descubrir. Sabemos
que existen varias melodologias que surgen de una pregunta propia
del investigador-creador. Nosotras lambién quisimos pensar esle perid-
dico desde el campo del arte y la investigacion. Desde la investigacion
en las arles, lérmino acuiado por Borgdorff’, se ha cuestionado esla
problemélica que parte desde una triada compuesta por la ontologia,
la epistemologia y la metodologia. La primera aborda el tema, el ob-
jelo de estudio, su ubicacion y contexto. Aqui, plantean la posibilidad
de hacer material (objeto-arte) lo inmaterial (idea, intuicion). Explica,
Borgdorff, “la investigacion en las artes dedica su atencion a ambas: a
la materialidad del arte en la medida en que hace posible lo inmaterial;
y a la inmalterialidad del arte en la medida en que esld alojada en el
material artistico™ (Borgdorif, 2006). Respecto a la epistemologfa, refiere
las preguntas por el conocimiento que genera el arte, como acceder a
¢l. La hermenéulica abarca el campo de la interpretacion y es uno de
los medios para acceder a este. Y por {llimo, la melodologia en la cual

hace una diferencia entre: método, como aquella forma
con la cual se busca alcanzar un objetivo concreto,
y metodologia: acogiéndose a Ken Friedman, como
el estudio comparativo de los métodos.

La investigacion en artes, plantea Borgdorfi, tiene
como objelo de estudio tanto al sujeto investigador
como al producto artistico, asi como también busca
eliminar la distincion entre teoria y préclica, esto
porque considera que lanto la experiencia del pro-
ductor como la obra de arte son parles fundamentales
del proceso y los resultados de la investigacion. En
el caso de la investigacion para y sobre las arles se
centra la alencion en la obra de arle, dejando de la-
do las experiencias del sujeto productor. Pero ;como
podemos definir la investigacion en arles mas all
de sus objelos de estudio?

Puede decirse que la investigacion en las artes
s0lo se da cuando la prdctica arlistica ofrece una
contribucion intencionada y original a aquello que ya
conocemos y entendemos. Para llegar a dicha contri-
bucidn, el investigador recurre a procesos crealivos
propios de las artes, (Borgdorif, 2006). A partir de
lo anterior encontramos, que la investigacion en las
arles es un lugar para experimentar en la creacion
de métodos, para la obtencién de conocimientos inte-
lectuales y sensibles, pues las artes, ademds de tener
una carga simbdlica amplia, permiten crear la forma
por la cual acceder a un conocimiento leniendo en
cuenta su parlicularidad y su singularidad. La in-
lerpretacion como puente de comprension diversifica
las posibilidades de interactuar con el mundo desde
un lugar legitimo de percepcion.

Entonces, crear es preguntarse por la la intencion
de contribuir a la configuracion del pensamiento, a
la generacion de conocimiento, a la pregunla por
nuestro lugar de enunciacion.

Usted que lee estas lineas va a ingresar en esle
momento a las dos calegorfas de andlisis en las cuales
se argumenta desde un orden conceplual a un orden
experiencial el producto creativo, es decir que existe
un didlogo entre conceplos y autores en relacion con
las emociones, experiencias previas y el espacio de
la plaza fundacional y de nosotras mismas, las edi-
loras. Decidimos analizar nuestra experiencia crea-
liva porque también nos permite reflexionar sobre
el campo artistico en relacién a nosotras mismas.
Entonces tanto la obra creativa como la reflexion
pos-obra, andlisis, se complementan en el ejercicio
investigativo-crealivo.

1. Experiencia estética, espacio cotidiano

Como ya lo han notado, apreciados leclores, no-
solras reunimos a lo largo de la invesligacion pos-
Luras de dos autores que plantean el problema de la
experiencia genuina y estética. Para retomar algunos
elementos, la experiencia genuina, se da un contexto
real y propio de una sociedad, es una experiencia
que se integra segiin la relacion establecida con el
entorno, que requiere de sery estar consciente sobre
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aquello que nos rodea. Por otro lado, la experiencia
estélica, que vincula el objeto arte con una tradicion
y aspecto amplio de interpretacion y comprension,
que comunica desde la relacion que establecemos
con ¢l aunque sea en diferente espacio-tiempo. [s-
las dos experiencias que nombramos en apartados
independientes del periddico, cada una en su seccion
especifica, creemos que se vinculan entre si.

Si la experiencia genuina desde Dewey se da a
partir de cuatro cualidades -cualidades que nosotras
como investigadoras notamos después de su lectura e
inlerprelacion-: interaccion, completud, integracion
y emocion, y la experiencia estélica que parte desde
un objelo arte con un enfoque hermenéutico, histori-
co (tradicion) e interpretativo, comunica algo por si
mismo y por medio de esta interpretacion aprendemos
algo de nosolros mismos, estas dos experiencias que
parecen separadas pueden entrelazar conocimientos
de orden intelectual y sensible.

¢Oué ocurrirfa si la cotidianidad de las personas
de una sociedad como ésta estuviera cargada de
estimulos que le hicieran comprender algo de su
entorno, de si mismos y de su relacién productiva y
arlistica? Pero, jacaso la cotidianidad no estd car-
gada de eslos estimulos? Empezamos a dilucidar
que, en efeclo, esla es una sociedad que esld des-
morondndose a pasos agigantados, pues esle perio-
do que se nombraba de pos-acuerdo se fractura, se
quiebra por incumplimientos, pues las muertes no
cesaron, continuaron de una manera mds acallada
por la mayorfa de los habitantes; vuelven las armas
y la guerra vuelve a tomar su lugar. A esto se suma,
la explotacion de los recursos naturales, humedales,
rios, suelos y, por supuesto, como una piedra més, el
componente educativo de este pais va en decadencia,
es desalentador, invila a alejarse del conocimiento.
En nuestra cotidianidad residen lodos eslos aspeclos.
La ciudad se vuelve el conlenedor de probleméticas
donde, hasla nuestra menle, lugar intimo, propio y
subjetivo, puede ser un lugar manipulable. Bien lo
plasma Bradbury en Fahrenheit 451, “la mente ab-
sorbe menos Y menos. Impaciencia. Autopistas llenas
de multitudes que van a algiin sitio, a algin sitio,
a algin sitio, a ningin sitio” (Bradbury, 2016). No
podemos dejar que la reflexion que genera el arte y
por Lanto, el aporte que brinda a una sociedad como
la nuestra, se vea borrosa, eso seria un crimental,
dirfa Orwell “el crimental (el crimen de la mente) no
implica la muerte; el crimental es la muerte misma.
(Orwell, 2013).

La creacién como un eje transversal, la produccion
poélica como ese algo que adn no nos han arrebala-
do por completo, nos da un lugar... y hablamos con
palabras en papel, por si nos dicen que debemos
guardar silencio y acallarnos de nuevo pero desde
la imaginacion. El panorama no es alentador, el con-
lexto con el cual lenemos que interactuar, invila a
huir. Sin embargo, como mujeres, sujelos cambiantes,
sensibles y razonables decidimos pensar en la crea-

7 Investigador de Amsterdam School of the Arts. Borgdorff, H. (2006) El debate sobre la investigacion en las artes.

.
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cion como un acto politico, epistemoldgico y sensible. La creacion que
esld en un constanle didlogo con el conlexto que nos rodea, la
creacion que surge desde nuestro propio ser, nuesiro espacio
interior, nuesltra casa, y que, ain asi, puede ser malerial,
comparlida, comprendida e interpretada podria dar algunos visos en
esta sociedad, en la misma sociedad en que vivimos todos, pues los
conlextos se modifican segiin su interaccion. Y nosotras, decidimos
interactuar desde el detalle. Co-mo bien lo decia Gadamer "la
experiencia del arte es, en un sentido genuino, experiencia, y tiene
que dominar cada vez la tarea que plantea la experiencia ; inte-grarla
en el lodo de la orientacion propia del mundo y de la autocom-
prension en este mismo" (Gadamer, 1996); o como bien lo decia
nuestro personaje, Enrique Guzmén,

“1Acaso no es el delalle lo que constituye el misterio de la
vida!”. Por ello, decidimos problematizar la experiencia, nuestra
experien-cia, la experiencia con la que coniormamos el mundo, un
mundo que deseamos (ransformar, una sociedad que nos rodea y
queremos hacer parlicipe desde el arte. El arle no entendido como
medio o vehiculo, como se loma y se dice enlender en las mismas
instiluciones o escuelas arlislicas, pues eslariamos cayendo en las
instrumentalizacion del arle sino el arle que es produclor y
generador de conocimiento sensible e intelectual, conmigo, con el
otro y con el entorno. Que liene un objetivo politico, humano y
crealivo. Alli se generan las experiencias eslélicas, en nuestro propio
entorno desde mi propia interpretacion. Entonces, el

I
Plaza

fundacional
de Bosa

a). La plaza fundacional de Bosa es un espacio
lleno de historias. Se dice que cerca a la fuente
existio un objeto llamado “la vara del triunfo”. Se
trata de un poste de unos 10 o 15 metros de altura en
cuya cima, una familia adinerada ponia un canasto
con algtin objelo valioso. Viajeros se acercaban a
la plaza y escalaban la vara para quedarse con el
objeto. Se dice también que la cruz de piedra que
estd frente a la iglesia San Bernardino, fue el sitio
de reunion de los Lres conquistadores espaioles que
[legaron a la zona en la época de la colonia, Jimé-
nez de Quesada, Nicolds de Federmdn y Sebastidn
de Belalcdzar. Se cuentan relatos sobre una inva-
sidn que se di6 en la plaza fundacional hace aiios;
la gente se enterraba, dejando solo su cabeza en el
exterior con el objetivo de no ser desalojada por
la policia. Algunas historias han dejado su huella
sobre este espacio, huellas que se han construido
con inlension o sin ella, por ejemplo, se dice que

espacio cotidiano el mismo contenedor de desgracias
es a su vez, el contenedor de nuestras experiencias
estéticas como habitantes de la ciudad, editoras, in-
vestigadoras-creadoras. Indudablemente, no podemos
separar nuestro entorno de la produccion creativa.
Produccion que da cuenla de un universo critico y
propositivo. El espacio cotidiano no es un objeto esta-
lico. El espacio colidiano se va transiormando segiin
nuestras relaciones e interacciones hacia él. Sonia
Castillo Ballén®, en su articulo Algunas reflexiones
de la invesligacién-creacion comenla que,

"fanto la actividad de la investigacion como la
actividad de la creacion no son ajenas a realidades
humanas en estas sociedades del conocimiento y de
las hiperestesias (Pedraza, 2004) y, por el contrario,
cumplen un rol decisorio en modos de las interac-
ciones humanas que confi guran las representaciones
sociales respecto de aspectos culturales, politicos o
subjetivos, como las ideas de pais, arlista, cienlifico,
0 las nociones de raza, etnia, lo femenino, lo
mascu-lino, por citar ejemplos”(Castillo, 2016).

Sabemos que el espacio colidiano, como lo fueron
las plazas fundacionales de Bosa y Suba nos genera-
ron experiencias eslélicas porque nos dijeron algo

de nosotras mismas, porque interpretamos aquello
que nos rodeaba y lo integramos como una manera
de conocer.

Aclaramos que las plazas fundacionales de Bosa
y Suba no eran nuestros espacios colidianos, pero si
hacian parte de la cotidianidad de otros. De hecho
empezamos a reconocer las plazas fundacionales en
el trayecto de esla invesligacion-creacion. Las plazas
fundacionales que pretenden, en una primera medi-
da, congregar a las personas, ser un lugar para el
encuentro, el ocio, las actividades de orden politico
y arlistico, se desdefia. Como usledes se eslarin
preguniando, la plaza fundacional de Bosa y Suba
lienen sus diferencias y proximidades. Para hacerlas
explicitas tomaremos en consideracién los siguientes
aspeclos: a). las huellas intencionales y no intencio-
nales, y b). los mapas y recorridos que realizan los
habilantes, transetintes y caminantes. Finalizamos
con las perspectivas de observacion desde nuestro
punto de vista como flaneur(s).

8 Artista, profesora e investigadora. Directora de grupos de investigacion y creacion artistica en Bogota.
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la fachada de la iglesia de San Bernardino fue reconstruida luego del
terremolo del afio 1967 y que la fuente fue construida hace unos 10
afios como parte del plan territorial de alguna alcaldia. Las huellas
no intencionales se han ido consolidando con el paso de los dias, es
la cotidianidad la que les ha dado forma.

La primera huella no intencional la hemos denominado “la esquina
de las palomas”™. Se trata de un poste de luz ubicado a mano dere-
cha de la fuente, en cuyo alrededor se dibuja un circulo negro, lleno
de grasa, arroz y otras comidas esparcidas o incrustadas entre los
ladrillos grises. Amarrado al poste hay un tarro pldstico con agua

11:30 am

“las campanas de los carrilos de helado se mueven de aqui para alld
Ilamando a los

sedientos o el sonido largo y lejano de los buses que cruzan por las
mdrgenes de la plaza”

Plaza fundacional de Bosa Centro

2 de diciembre de 2018

6:30 pm

“También a esta hora pasan vendedores de helados, haciendo sonar
las campanas,

los buses y motos invaden el espacio...la misica de esla escena serdn
las voces que vienen de la iglesia, voces que cantan alguna cancién
de adoracion... sonido de pisadas,

los nifios corren”

Plaza fundacional de Bosa Centro

6 de diciembre de 2018

9:00 pm

“voz en el microfono, competencias de baile, ladridos de perros, chi-
flidos, bafles,

sonido de una mezcla musical con algo de salsa, voz en el micréfono.”

del cual beben las palomas y los perros callejeros.
Es una huella no intencional en la medida en que
ha ido construyéndose con el paso del tiempo y ni
las personas que habitan con regularidad la plaza,
vendedores, ancianos y habitantes de calle ni los
transetintes, pueden dar cuenta del momento en que
se coloco el tarro de agua o cuando las palomas em-
pezaron a agruparse alli; mds bien comentan, que la
comida y el agua es llevada por varias manos de la

Como lo vemos en los fragmentos anteriores, el sonido fue un elemento

Octubre 21

comunidad. Este espacio fue tomado como imagen
generadora’ de una escena creada en el momenlo
de recorrido titulada, Nuestra esquina.

El sonido como huella que transila y caracleriza
al espacio luvo un lugar imporlante dentro de las
descripciones y la produccion creativa. A continua-
cion, recopilamos algunos fragmentos de las ob-
servaciones que hacen referencia a esta huella no
inlencional, observaciones realizadas en la primera
elapa de este proyecto.

constante en las descripciones. El coro de voces que viene de la iglesia fue
un elemento que relomamos en la escritura crealiva, aunque esle proceso
no se realizo de forma premeditada, es decir que nosotras no escribimos la
historia de Enrique Guzmén siguiendo las descripciones de las observacio-
nes sino permitiendo que las imégenes que habian quedado integradas en
nuestra mente, como huellas del espacio, hicieran parte de la escritura. A
pesar de que los sonidos tienen una intencion que los gufa: la mujer agita
las campanas para vender helados, el hombre hace sonar el motor de su
carro 0 molo o bicicleta para moverse, esta intencién no tiene como fina-
lidad imponer una memoria, como en el caso de las huellas intencionales.

En la plaza fundacional de Bosa hay varios elementos que podriamos
nombrar como huellas intencionales: fachada de la iglesia, cruz de piedra,
larima, grafitis, pero ;qué huellas intencionales fueron significativas para
la produccion del texto creativo? La fuente de la plaza estd bastante dete-
riorada, el mecanismo que deberia bombear el agua hacia el exterior no
funciona y sin embargo, la gente ha construido significados alrededor de
esta fuente en cuyo fondo reposan monedas oxidadas, desperdicios y musgo.

15 de octubre de 2018

1: 00 pm

LA FUENTE

“A lo largo del tiempo se puede comprobar que
los visitantes mas recurrentes de la fuente son los
nifios. Ellos siempre corren con asombro y emocion.
Frenan. Observan el chorro de agua que cae una y
olra vez. Algunos melen sus manos en este ir y ve-
nir...suben a la fuente, comen bonice. Las palomas
se relinen en su esquina alrededor de algunas bo-
ronas. Dos hombres caminan junto a la fuente, uno
le dice al otro -Mande la moneda al agua y pida un
deseo , asi como hace el chavo- , Sonrien .

Hay una familia joven alrededor de la fuente,
papd, mamd y un nifio pequefio. El papé se aleja
un poco para tomarle una folo a su pequeiio hijo.
El nifio tambalea sobre el limite de piedra. Su ma-
md lo sostiene con carifio y le sefiala de todos los
modos posibles que mire al frente”.
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EL RASTRO...

Por un lado, la fuente es un elemento que genera
imaginarios en los transednles: fuente de los deseos,
lugar para las folografias de domingo, espacio para
construir historias y, por otro lado, como huella
intencional no liene ninguna Lrascendencia por
varios habitantes usuales de la plaza, generalmen-
le adultos mayores. Eslos ven la fuente como una
intervencion ajena, algo que vino para reemplazar
un antiguo mapa de Colombia tallado en relieve en
el centro de la plaza en el que los mds ancianos
alcanzaron a recibir la clase de geografia. Esta
fuenle sin ninguna ornamentacion adicional, llena
de grafilis y palomas, sin una diosa como eslalua
que la represente, al igual que en la plaza funda-
cional de Suba, en la que tampoco hay fuente, fue
la que detond el surgimiento de Sie, la mujer hecha
piedra en la historia de Guzmdn. b). Los recorridos
que se dibujan sobre la plaza de Bosa son variados

y estdn ligados a las intenciones de los transetn-
tes. EI domingo hay una masa de personas que se
desplaza por las mérgenes de la plaza para asistir
a la misa. Uno que otro traza diagonales desde las
esquinas contrarias a la iglesia hasta llegar a la
enorme pueria de madera verde. Hay dias en los que
apenas se ven dos o tres personas circulando por la
plaza, entonces los prolagonistas de los recorridos
son los vendedores de helados y tinto que se despla-
zan sin descanso, dando circulos lentos alrededor
del centro de la plaza que, a su vez, es un circulo
gris. Esta imagen de personas formando circulos
alrededor de otro circulo refuerza la sensacion de
monotonia y quietud. En el siguiente fragmento,
usted encontrard una observacion de un domingo
en la que se captan los recorridos motivacionales
de los transetintes.

15 de octubre de 2018

12:00 pm

ANDARES

“Se cruza la plaza de distintas formas, en familia, solo, con el
perro, agitando las campanas de un carrito de helados, con la novia,
con el novio, a paso lento, encima de una bicicleta, con el dinero pa-
ra comprar lo del almuerzo, con paso extra lento, vendiendo chilos,
papas, jugos y hombombunes. Se cruza la plaza corriendo y sorpren-
diéndose a cada paso con la edad de 3 afios. Inseguro, se cruza con
90 afios encima, lentamente, se cruza gritando jJuan Camilo dame
la mano! Mirando el celular, arrastrando con energia un carrito de
pldstico amarillo, subiéndose los pantalones, lapindose del sol, chu-
pando helado, charlando, buscando algtin rostro carilalivo o ingenuo
que suelte una moneda, con las bolsas del mercado, con un racimo de
pldtanos verdes en la mano.

Un hombre de camisela blanca cruza la plaza por todo el centro
hasta salir por el camino de la izquierda. Lleva sobre sus hombros a
un nifio de 3 o 4 aiios. Otro hombre, viejo, cruza con una bolsa en la
mano y se instala en un carrito de helados “artesanal™. Frente a él
hay una pareja que espera su helado y se abraza”.

A parlir de estos recorridos podriamos trazar los mapas de la
colidianidad, ;por dénde Lransitan los vendedores de helados? ;por
donde caminan los ancianos, los nifios, o vuelan las palomas? Como
aproximacion a estas pregunlas se elaboraron tres mapas de la plaza
fundacional de Bosa.

Mapa 1. Espacio geomélrico.

[iste mapa busca representar
los diferentes elementos arquilec-
lonicos y naturales que conforman
la plaza por medio de figuras
geomélricas.

También liene como objelivo
caplar la totalidad de la plaza, en-
lender la distribucion espacial de
los elementos que la conforman.

Mapa 2. Experiencia del fla-
neur.

Este mapa busca representar
la experiencia y sensaciones de
la flaneur , es decir que se basa
en los detalles que contiene la
plaza, los pequeiios lugares, los
colores, las sombras, los grafilis
y murales, los drboles y flores.
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Detalle del mapa 2.

Siluelas de cuerpos ausentes

En una de la primeras visilas
a la plaza fundacional de Bosa
nos encontramos con un detalle
que se estaba desdibujado en el
centro de la plaza, sobre los la-
drillos grises que envuelven al
circulo de ladrillos anaranjados.
Habian varias siluetas de cuerpos
pintados con distintos colores,
eran similares a las siluelas que
medicina legal dibuja alrededor de
los muertos. Al preguntar por eslas
huellas intencionales las personas
nos comentaron que habian sido
pintadas unos dias antes, cuan-
do se realizaba una marcha por
la muerte de los lideres sociales.

Arboles

En el lugar, reconocimos ele-
mentos que son significativos
en nuestra construccion poélica,
es decir que como producloras
empezamos a ser conscienles de
aquello que era importante para
nosolras en el espacio y por lanlo,
en la creacion.

Los drboles aparle de ser ele-
mentos nalurales también son
simbdlicos, transmilen la idea de
vida, tranquilidad, origen.

Mapa 3. Habitantes de la plaza.

Este mapa ilustra a la gente,
los grupos de personas que ha-
bitan la plaza. Las dltimas dos
imégenes enfocan

detalles.

Octubre 21

Plaza iundacional de
Suba

En la plaza fundacional de Suba encontramos que
desde su nominacion existen diferencias. Para algunos habitantes es la
plaza principal, para otros es el parque principal o algunos referencian
el lugar desde una institucidn cercana o que rodee la plaza, por ejem-
plo “...donde queda la iglesia de la Inmaculada Concepcidn de Suba.”

a). Hay una silla de cemento a una altura proporcional sobre la
zona verde en el costado occidental “la silla de Bolivar”. Segiin algu-
nos habitantes de la localidad, Bolivar se sentd en ese lugar mientras
varias mujeres se ubicaban a su alrededor esperando un saludo o un
beso. Dicen, que algunas mujeres esperaban ser las elegidas para te-
ner una descendencia afortunada.

9 de diciembre 2018

4:00 pm

Juego en el monumento

Dos niiios y una niiia (9 a 11 afios). La nifia propone un juego de
peleas. Quien gane ocupa el Lrono que es la silla en conmemoracion a
Bolivar. Lucas es el nifio més grande. Ocupa la silla sin haber peleado.

La madre de los niitos se preocupa por la observacion pertinente
hacia los nifios. Por lo lanto, yo debo fingir dibujar el (adel.

Pasa la niiia al trono. Lucas arrastra al nifio mds chico. Este Uora.
La madre ocupa el trono. Se sienta. Los nifios se trepan en ella. Los
nifios se quitan los zapatos porque su madre los autoriza. La nifia
lo hace después.

Luego, se quitan las medias.

Los niiios se sientan en circulo cerca al trono. Juegan a manos.
Llegan dos habitantes de calle al césped. La madre baja del trono y
llama a sus hijos. Estos se colocan las medias, los zapalos y se van
a olro lugar de la plaza, cerca a las gradas.

En la plaza fundacional de Suba no encontramos la fuente o la pila
de agua. De hecho muchos habilantes niegan su existencia, pero no-
sotras, encontramos fotografias que dan cuenta de aquel lugar inva-
dido de olvido. Recuerdo que al escribir el relalo de la fuente, recorri
varias veces el lugar indicado por el habitante de la localidad. Me
agaché, toqué los ladrillos para cerciorarme de que realmente no ha-
bia ninguna sefial de ella, gire por sus alrededores, pero no encontré
nada. Senti mucha noslalgia. Esta fuente no logrd quedar si no en el
recuerdo de un solo habitante.

Lei una publicacién Agua, fuentes en Bogold . No encontré la pila
de Suba.

Recordé que un hombre que vendia helados en una chaza con
ruedas me indico el lugar en el que estaba ubicada la pila, que por
cierlo, pocos recordaban e incluso muchos negaban.

“Una mujer llora. Mantiene su camisa agazapada. Mira hacia
arriba. Tiene una mirada que inlenta observar el horizonle, pero
este parece perdido o simplemente no se percibe. Esta mujer decide
mirar el piso. Lo hace a menudo. Lo conoce. Sus pasos enlonan melo-
dias sobre las lineas que éste indican. Guian su camino habitual. Da

saltitos entre las lineas mientras sus pies van trenzando el camino
con pequeiios movimienlos”.

Estos tres mapas fueron realizados con el objetivo de que pudieran sobreponerse uno sobre otro, para
de este modo identificar las posibles relaciones entre las personas y el lugar que habitan dentro de la
plaza y para visualizar cudles eran aquellas huellas significativas en el espacio.
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EL RASTRO...

Finalmente, encontramos estas huellas intencionales, huellas que dan cuenta de la existencia de, en un
primer momento, la pila de agua, y luego, la fuente. La fuente ausente. No encontramos ningtn rastro en
el espacio fisico al recorrer la plaza fundacional de Suba que diera cuenla del lugar que ocupaba.

Martin, Horst: In Suba,
1934/1937 Serie: Laleinameri-
ka-Aufenthalte 1934/1942 - 2.
Kolumbien 1934-1937

Beschreibung: Plerde an der
Trinke in Suba.

Foto recuperada del grupo de
Facebook:

Fotos Antiguas de Suba -
Localidad 11- Bogotd.

Las folografias, los relalos de algunos habitantes de la plaza fun-
dacional, las redes sociales, la observacion desde flaneur fueron los
elementos base para recoger tanto la memoria como la actualidad de
un lugar que se funde en el olvido. Muchos habitantes recuerdan con
noslalgia el tiempo pasado, pues ademds de conservar un lugar con
unas dindmicas distintas, fue un tiempo que se llevd sus juventudes.

Por otra parte, en cada plaza fundacional se dieron miltiples hue-
[las no inlencionales y fugaces, pero, este periddico no alcanzaria para
abordarlas todas. Por lo tanto, a continuacién nombraremos algunas
de ellas con la logica de ejemplificar sus hallazgos.

Pero, aparecieron eslas folografias en el lugar menos imaginado, las redes sociales. Fue un gran ha-
llazgo encontrar el registro de la fuente de agua que compuso la plaza fundacional de Suba. Y asi, cons-
truimos la historia de Enrique Guzmdn, un hombre de 65 aiios que entabla conversaciones con la estatua
de una fuente en una plaza.

Plaza fundacional de Suba

6 de diciembre 2018

7:14 pm

“La mujer del tercer conflicto en la observacion anlerior, aparece
en la plaza. Es una habitante de calle. Estd junto a tres personas mds
cerca a una carrela de reciclaje. Toman licor. Ella, que es la misma
“mujer del eco” Liene una pareja a la cual besa. Juntos se trasladan
a las sillas de los enamorados.

Recuerdo a Samuel Beckelt y a Brecht con Madre Coraje.
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Fl fragmento anterior es de una observacion real hecha
en la plaza fundacional de Suba. Alli aparece un espacio
habitado por una mujer que habia sido participe de una
observacién anterior. La perspectiva de quien cuenta, la
investigadora-creadora, relaciona la realidad con elemen-
los literarios que guardaba de si misma. Una carreta de
reciclaje se transforma en la carreta de Madre Coraje. La
plaza es un escenario leatral de la memoria y de lo efi-
mero como posibilidad de conocimiento.

Este fragmento participa de ser una huella no inten-
cional ya que fue caplada en el lugar de lo efimero, no
permite su reproduccion y gener6 unos lazos narraivos.
Pero también teje una relacion con quien observa, con
quien interpreta lo que ve y conoce, como el {laneur en
su camino, al andar.

9 de diciembre 2018

4:22 pm

“Estoy observando a un hombre de aproximada-
mente 70 afios.Sale del costado izquierdo del cole-
gio San agustiniano. Empieza un recorrido en dia-
gonal por el centro de la plaza. Lleva una botella
en su mano izquierda. La arroja en la canasta de
basura. Con pasos firmes atraviesa la plaza. Ubica
sus pasos encima de la linea cementada del suelo.
Mira hacia la izquierda. Mira hacia la derecha. Sa-
luda a un joven con la misma mano que cargaba
la botella, pero ahora vacia. Llega al margen de la
plaza. Mira. Se arrepiente de dar el paso. Desvia su
camino. Entra al D1. Sale al cabo de un rato con
dos bolsas en las manos. Camina por encima de la
misma linea que habia guiado su camino anterior.
Se acerca a la vendedora de obleas que estd en las
sillas de los enamorados. Saluda a las demds ven-
dedoras ubicadas en la parte central de la plaza.
Compra dosobleas. Sus pasos ahora se ubican sobre
la linea cementada del centro. Sale por la esquina
del colegio San Agustiniano™.

En este microrrelato, un hombre Lransita por las
lineas que liene la plazas en el suelo, lineas que se
verdn mds adelante al pensar en los recorridos que
realizan los transeiintes, y habilantes. Este lugar es
habitado en su mayorfa por hombres y mujeres de la
tercera edad. Algunos caminan acompaiiados, otros
en soledad. Creemos que al ser los habitantes con ma-
yor edad conservan un ideal de la plaza y contindan
fabricando recuerdos.

b). Los recorridos de los habitantes de la plaza
fundacional, generalmente, se dan en direcciones
opuestas. En el suelo de la plaza, suelo cementado en
la actualidad pero que liempo alrds fue un “potrero”
(como lo demuestra la fotografia anterior), hay demar-
caciones fijas de un costado a otro. Por lo lanlo, de
sur a norte encontramos tres lineas rectas paralelas
por las que los habitantes circulan. Esta plaza deja
de ser un lugar para el encuentro y se lransforma en
el lugar de paso, de unién de caminos.

Octubre 21

En la imagen, las flechas rojas in-
dican el sentido espacial de los reco-
rridos. La flecha curva muestra los es-
calones que se deben subir para asistir
a laiglesia, y en el costado izquierdo
de la imdgen, se encuentran las sillas
que componen la plaza, pero que no
son un lugar muy habitado, segiin las
observaciones, para descansar.

Por otra parte, del costado occidente a
oriente, encontramos un recorrido por el
centro de la plaza, donde, en la parte su-
perior se encuentra la iglesia, que podria
entenderse como aquella jerarquia espacial
de control moral y por tanto, todos los habi-
tantes que transiten por este costado tienen
que observar la iglesia. También encontramos
arboles muy antiguos. Un habitante de apro-
Ximadamente 75 afios cuenta que ¢l junto a
varios compaiieros de su colegio, ubicado en
Suba, se encargaron de sembrar los drboles
que vemos hoy dia en la plaza. Este hombre
permanece con un sombrero negro al margen
de la plaza fundacional.

En esta imdgen, la {l echa naranja indica el recorrido de las personas hacia arriba que no siempre quiere decir ir a la iglesia, pero
ocupa el rango visual y por tanto, tienen que mirarla y, en el costado izquierdo de la imdgen, se observa la silla de cemento “silla
de Bolivar”, nombrada como huella intencional. Por supuesto, encontramos recorridos sobre los laterales, pero esos recorridos de
los habitanles se dan porque Lienen que ingresar a alguna de las inslituciones del costado y no transitan, en su mayorfa, por la
plaza fundacional.

Notamos que en la distribucion de los lugares lambién existe una idea implantada de orden, de organizacion, de educacion. Un
espacio cerrado invita a salir de 1. Esta plaza fundacional tiene una inclinacion, entonces, al ubicar los pies se debe generar un
conlrapeso para manlener la estabilidad. Esta plaza no es plana como la plaza fundacional de Bosa. Como ya lo han notado, cada
una de estas plazas fundacionales conserva su particularidad. De hecho, la manera en la que nos dirigimos hacia ellas es diferente.
(ada una de nosotras vivi y co-cred el espacio-lugar del que hoy les hablamos.

Pero, asi mismo, comparlimos varias cualidades. Al llegar a las plazas fundacionales no queriamos perder ni un solo detalle.
Buscdbamos caplar el movimiento, el sonido, las conversaciones de las personas, los detalles de las prendas que usaban, los quiebres
de las arquilecturas. Pero no podiamos caplar lodos estos componenles, pues ocurrian en paralelo. Nuestros ojos paseaban y volvian,
parpadeaban y se enfocaban. Entendimos, que no podiamos estar en todos los lugares al mismo liempo. Decidimos darle el tiempo
a los detalles. Afinamos nuestra observacion, nuestra percepcion. Aunque éramos receploras de un mundo de estimulos logramos
plasmar algunos de ellos en nuestros escrilos, en nuestra memoria y en nuestros personajes que hoy hacen parte de este periddico.

Habian dias iros, otros soleados. En ocasiones la plaza fundacional se encontraba sola, inhabitada y entonces los objetos que la
componian hablaban por si mismos. Nosotras, acompaiiadas de nuestras biciclelas, libros y lipices escribimos, cantamos, dibujamos.
Algunas veces entablamos didlogos con los habitantes, algunos nos reconocian y nos miraban mientras les mirdbamos. Encontramos
ese senlido de observar, de conocer con nuestros propios ojos las dinimicas del otro con su entorno, de como este lugar tenia
sentido para las personas de mds edad. (reemos también que "todo nuesiro actuar se funda en la bisqueda de sentido, todo nuestro
accionar es realizado a partir de nuesra condicién corporal y del vinculo que, por tanto, establecemos con el mundo vivo" (Ballen,
2016).

Finalmente fuimos flaneurs , después de gozar y aprender de nuestra experiencia estélica en un espacio colidiano, de producir
una obra creativa guiada por la reciprocidad de quien la habita, quien la escucha e interprela, pensamos que la ciudad que es en
si nuestro enlorno, esld cargada de aspectos que nos permilen reflexionar en esla realidad. Que nuesira colidianidad puede
componerse de sorpresas, de encuentros inesperados, que podemos hacer conscientes nuestras interacciones con nuesiro entorno
para compren-derlo y comprendernos a nosotras mismas. Tener experiencias estéticas mientras llevamos a cabo nuesira vida
cotidiana es descubrir.

Necesitamos, lectores, seguir inundando nuestra colidianidad de experiencias estélicas. Hacernos participes de la construccion
de comunidades reflexivas y crealivas e investigadoras. Ser flaneurs , caminantes, traductoras del espacio que nos rodea, amanles
de la sorpresa cotidiana. Conocer mientras se camina con un linto en la mano, un Iipiz y una hoja.
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2. Produceion artistica,
espacio interior

Mientras las abejas producen miel y las orqui-
deas producen polen, alguien, en determinado momento, comprendié
el sentido del ciclo que produce, sutilmente, la existencia de la vida".

Las investigadoras.

Desde que inicid esta investigacion-creacion, nosotras estibamos
creando, pero sin ser conscientes de ello. Generamos pregunlas alrede-
dor del arle y sus relaciones con el otro y decidimos indagar en como
se creaba y por qué. ;Como ibamos a saber qué ocurria en la cabeza
de Goya al crear sus pinturas? Sabemos del contexto que le rodeaba
y sus tendencias, pero humanamente, es imposible insertarnos en la
cabeza del otro. Sin embargo, existe una interaccion entre la obra,
quién la crea y quien la observa que da visos de lo que sucede en la
produccion. Desde la postura de Jauss encontramos eslos Lres momen-
los denominados, recepcion, produccion y comunicacién y compren-
dimos que se desarrollaban en paralelo. Alli fuimos conscienles del
inicio del proceso de crear. Pues mientras nosotras escribiamos, es
decir, iniciamos el proceso de produccion, éramos receploras de los
estimulos que se encontraban en nuestro entorno y en el lugar espe-
cifico, plazas fundacionales; continuamos con las lecturas de libros,
peliculas, pinturas, personas, ademds de acudir a nuestra memoria y
nuestras configuraciones personales para nulrir nuestra produccion.

En este proceso de produccion, la creacion no consistia en aislarse
del contexto habitado y mucho menos, de las personas que lo compo-
nian. El ejercicio de produccion se hace desde la relacion interactiva
de diferenles factores y personas. Pensar en quien recibe el producto
terminado, en las posibles interpretaciones que pueda generar lo creado,
en el contexto en el que puede estar ubicado quien mira, contempla
e interprela, es un ejercicio que hace parte de la produccion. Como
bien lo saben ustedes, este producto creativo fue hecho por personas
como ustedes, es decir que no ingresé un dngel divino para iluminar
dos cabezas mundanas. Fue a partir de la comprension de lo que nos
rodea, del detalle, de las relaciones de nosotras mismas con los es-
pacios, de la historia personal y subjetiva que cada una de nosotras
lenia, que surgid este periodico.

Este proceso de investigacion-creacion fue elaborado a dos manos,
es decir que el acto de producir se comparte, se comunica, se cuestiona;
se deja de lado, por lo menos en esle caso, la subjetivizacion que suelen
hacerle al arlista. En esla investigacion-creacion logramos generar un
vinculo creativo, sincero y aclivo. Este proceso no consislio en eslar
de acuerdo con lodas las decisiones, pues somos mundos diferentes,
nuestras experiencias no son las mismas, nuestra tradicion y creen-
cias difieren. Sin embargo, esto no fue un problema para desarrollar
el ejercicio de produccion compartido. De hecho, el debale concep-
Lual,metodoldgico, creativo nos permitia ahondar en el acto mismo
de crear, de intentar comprender a la olra, de dejar de lado la accion
de juzgar, accion lan acaecida en este conlexlo y permilir aprender.

La produccion poética requiere de descentrarse
del mundo pues, como se dijo anteriormente,re-
quiere que el productor interactiie con aquello que
lo rodea, en este caso nosotras, mientras escribia-
mos, nos relacionamos con voces de otros autores
que son parte de la tradicion del arte y que al igual
que nosotras, estaban inmersos en una sociedad,
una ciudad, pueblo, calle, casa y por qué no, una
plaza. Esta interaccion con obras de arte era lan im-
portante como aquello que estdbamos entendiendo
por medio de la teorfa pero ain no sabiamos cémo
relacionar lo uno con lo otro.

En medio de la investigacion ledrica sentimos la
necesidad de tener otra perspectiva de entregar lo
aprendido, de compartir. Entonces, empezamos con
los ejercicios de ejemplificacion. Crear un ejemplo
requiere conocer la leoria planteada a fondo, pues
el ejemplo debe dar cuenta por si mismo y ademds
aclara aquello que, tal vez, quedd borroso. Entonces,
mientras escribiamos la historia de Enrique Guzmdn
se presentaban referentes inesperados; conocimos,
gracias al didlogo con nuestra tulora, que de hecho
es la primera lectora de la obra, la novela Una Sole-
dad demasiado ruidosa, novela que nos generaba
empalia con el personaje y de la cual comprendimos
otros aspectos de la vejez, de las acciones repetiti-
vas, del valor que le damos a las cosas.

Durante la produccion del texto crealivo nos
preguntamos conlinuamente jqué historia nos gus-
laria leer? pues es muy grato escribir lo que a uno
le gustaria leer, que le cuenten aquello que uno ya
vio pero desde otro punto de vista, sentir mientras
se escribe. También nos preguntamos por la coli-
dianidad de los escritores que leimos, pues quien
nos puede conlar qué acciones realizaban mientras
escribian sino ellos mismos; donde podiamos en-
contrar los tachones, la palabras borradas de sus
creaciones... deseibamos ver todos los subtextos,
los alajos y encrucijadas que debian resolver al unir
palabras. Nosotras, ahora que teniamos el rol de es-
critoras, investigadoras creadoras, basindonos en
un espacio fisico, geografico, polilico, para escribir
y cuestionar nuestra realidad, queriamos dejar una
huella que preservara este periodo de hallazgos, de
descubrimientos, de creacién. De manera que, cons-
tantemente nos poniamos en el lugar del receptor
desde nuestra propia recepcion.

Los referentes, escrilos sobre la plaza, fologra-
fias, historias, conformaron un espacio interior o
como lo llamamos al inicio del apartado Isla de las
posibilidades, interpretaciones y creaciones . He-
mos creado este nombre en relacion con el espacio

de ensofiacion planteado por Bachelard. Ese espa-
cio privado que el sujeto llena con sus imdgenes,
recuerdos y significados. (ada una desde nuesiro
espacio interior, nuestra casa, yecreaba la realidad
por medio de la imaginacion. Eramos conscientes,
entonces, del espacio cotidiano, las plazas funda-
cionales y del espacio interior, nuesira casa, mela-
foricamente. De ahi que el espacio interior entre en
didlogo con los demds espacios, fisico, geogrifico,
astral. Cada habitante, cada creador, cada artista
posee su espacio interior, un espacio dispuesto a
la imaginacion. Por lo tanto podemos ser creadores
desde nuestra cotidianidad.

Nosotras, queridos lectores, encontramos en este
proceso de invesligacion-creacion que disirulamos
de crear y componer imdgenes poélicas. Imdgenes
que hablaran por si solas. En la produccion poélica
ademds de reconocer nuestra imaginacion con un
factor fundamental del ejercicio crealivo, reconoci-
mos nuestro cuerpo y el andar. Nosolras, estuviéra-
mos escribiendo en la biblioteca, en la universidad
o en la calle, nos levantdbamos y segiin la imagen
que quisiéramos crear, usibamos nuestro cuerpo o
gesticulamos la accion. Por consiguiente, el cuerpo
Lambién estuvo presente en la produccion. Y, respeclo
al recorrido, fuimos participes de conocer andando.
Caminar, correr, bailar por las plazas fundacionales
por las calles, por la ciudad. Como lo plantea Man-
fred Max Neel, el aclo crealivo consisle en navegar
en estado de alerla y asi lo procuramos.

[ ]
Reescritura

El proceso de produccion poé-
tica estuvo cargado de varios
intentos fallidos. Traemos a co-
lacion los primeros ejemplos que
le darian paso a Enrique Guzmdn.

“Supongamos el caso de una mujer. Tiene 48
afios. Hoy recibié una llamada. La voz al otro lado
del teléfono trajo a su memoria el olor de la lierra
himeda. Era su amiga de la infancia. Habia regre-
sado de un viaje y solo disponia de esle dia para
verse con ella...”

Febrero/2019

1 Lineas que escribimos para introducir nuestro primer acercamiento al problema de la experiencia estética, incluido en lo que en ese entonces llamdbamos marco teérico.
* Novela del escritor checo Bohumil Hrabal (1914-1997) publicada en el afio de 1976.
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“Un hombre muy elegante con traje de corbala
recuesta su malelin de cuero en el lavamanos. Cae
una gola que empieza a filtrarse en el inlerior de
la maleta. Impregna los papeles, la tinta se corre...”

Febrero/2019

“Un hombre de 35 afios que busca el interruptor
de un bafio en medio de la oscuridad. Una repen-
tina necesidad de evacuar lo llevé alli. EI hombre
extiende la palma de su mano izquierda sobre la
pared, se reluerce. -Cruce a la derecha y baje los
escalones- seglin esta explicacion debia eslar en el
lugar indicado. Pero habfa corrido con tanta ur-
gencia que no podia fiarse del camino recorrido...”

Marzo/2019

La configuracion de esta investigacion-creacion
se dio a partir del “error”. Escribiamos y no éramos
claras, escribimos y los personajes se perdian, es-
cribimos y caimos en caos. Sin embargo, el proceso
de reescritura fue tan fructifero que comprendimos
que una idea podia llegar més allé de lo esperado.
Reescribimos esta historia tantas veces que puede
que la historia final, la de Enrique Guzmén, ten-
ga un poco de las anteriores en sutilezas. Escribir
estd relacionado con la idea de encontrar sentido,
el sentido como una delicada red cuyo equilibrio
depende de su constanle renovacion. Reescribir re-
queria mantener al tanto dos premisas: primero no
apresurarse, ya que lodo estaba sujeto a cambios, si
nos aceleramos no lograriamos construir la imagen
que deseamos; la segunda premisa era arriesgarnos,
pues para llegar a nuestro producto final tuvimos
que proponer algo que a nosotras mismas nos per-
miliera contemplar la sorpresa, imagenes que nos
expulsaran de la realidad, sensaciones opuestas y
finalmente, aparecia algo que no teniamos contem-
plado al inicio de la investigacion-creacion, ser las
editoras, investigadoras-creadoras de un periodico.

En algin momento pudimos observar algunos
manuscritos de Rosita la solterona de Federico Gar-
cia Lorca. En estas pdginas amarillentas era posible
observar los tachones y los ladillos que Lorca habia
borrado y vuelto a escribir sobre las hojas, notas
sobre la importancia de los nombres para los per-
sonajes y olras observaciones. No podriamos hacer
visibles sobre las hojas finales de nuestro periddi-
co la cantidad de tachones, borrones y ladillos que
precedieron a Enrique Guzmdn, pues son historias
interminables.

La reescrilura hizo parte de nuestro proceso
productivo. En ella, parlicipd, como lo hemos men-
cionado en varias ocasiones, nuestra tutora de in-
vestigacion, aportando su interpretacion y siendo
receplora de aquello que escribiamos. Este perié-
dico, se compone de un pasado del “error” que es
funcional en el presenle de la creacion.

Escribir a dos manos

(omo ya lo habiamos mencionado en otros mo-
mentos, al ser esta una escritura a dos manos, al
tralarse de un proceso creativo compartido, se
hace fundamental reflexionar sobre los Lropiezos, desencuentros y
por supuesto, las sorpresas y emociones que conlleva escribir junto
a olra persona. Podriamos remontarnos al origen de este proyeclo,
buscibamos la forma de articular nuestras preguntas, intuimos que
trabajando juntas ibamos a encontrar preguntas nuevas y que la
creacion se lornaria ain mds desconocida y de ese modo, el lugar de
llegada se enriquecerfa. Quizds también queriamos demostrarnos a
nosotras que podiamos llevar un trabajo conjunto de forma rigurosa
y al mismo tiempo podiamos disirutar con cada hallazgo.

Desde la perspecliva ledrica y conceplual, se dieron momenlos
dificiles. Cuando comenzamos a escribir haciamos el mismo Lrabajo
hasta tres veces; primero leiamos al autor por separado, luego escribia
mos sobre ello y posteriormente, nos reunimos para dialogar sobre
lo que se habia comprendido, sobre nuestras reflexiones, acuerdos
y desacuerdos con dicho aulor, para finalmente releer al autor y es-
lablecer los puntos en comin, que para las dos, serian relevantes
dentro de la investigacion. Esta metodologia de trabajo era bastante
exlensa pero suslancial, ya que al escuchar a la olra persona po-
diamos cuestionar nuestra comprension del autor y por otro lado,
encontrabamos ideas que quizds no habiamos captado en el texlo o
relaciones que alin no habiamos establecido.

Por otra parle, respeclo a la escritura creativa podemos decir que
el didlogo también fue una construccion que fue consoliddndose en
la escritura misma. Solo escribiendo podriamos comprendernos.
Cuando comenzamos a imaginar a Enrique Guzmdn pudimos empe-
zar a fluir con més ligereza en la escritura, era como si el personaje
fuera un puente entre nosotras dos, un puente que debia vivir. La
llegada del personaje fue uno de los momentos mds emocionantes
de este proceso: describir su cotidianidad nos resultaba fascinante,
descubrir que Guzmdn, Angie y Wendy tenian referentes y gustos
estéticos similares, era un encuenlro estélico. Imaginamos que
nuestros Lres universos vefan a una nifia giganle caminando sobre
la plaza fundacional ficcional y nos vimos inmersas en un lugar que
requeria de la participacion activa de otros, de los receplores que
nos generaban preguntas desde la distancia, jecdmo ibamos a hacer-
los participes de todo esto?

0Otro momento que permitid construir el didlogo fue cuando surgié
la idea de hacer un periddico, para entonces, ya existia Enrique Guz-
mén, un hombre que se encontraba en una plaza de Bogold intentando
resolver un crucigrama, elemento que detond inquietudes en noso-
lras, ;de qué se tralaba un crucigrama? ;zporqué habfan personas
lan fascinadas con este juego? ;cudl era el trato que alli se le daba
al lenguaje? Pasamos horas resolviendo crucigramas, incluso nos
pusimos la premisa de resolver un crucigrama a diario. Y volvian
nuestros futuros receplores, los lectores de este periddico, ustedes.
(Queriamos hacerlos parle de esla Lravesia, pensar en usledes para
que pudiera complementarse el acto productivo, la experiencia esté-
tica. Ustedes estarian resolviendo un crucigrama al mismo tiempo
que nuestro personaje en un periddico. Nos dijimos- ;Vamos a hacer
nuestro propio periddicol-. Y aqui, estan ustedes, leyéndonos.

Finalmente, tanto los debates de orden académico, las responsa-
bilidades estéticas del periédico y su organizacion, la pregunta por
la comprension del receplor irente a lo que queremos decir, la es-
critura se convirtié en un puente de confianza. En esta dltima fase,
que configura la forma del universo tedrico y ficcional, después de

Octubre 21

las reflexiones sobre el valor de la experiencia, la
escritura ha tomado un valor que reafirma para
nosotras la posibilidad de crear y comprender el
mundo en conjunto, con el otro, con el que habita
la ciudad, sin desconocer las diferencias sino mds
bien tlomdndolas como oportunidad para el didlogo
y el aprendizaje. Como lo nombramos en algunos
parrafos atrds, esla posibilidad del aprendizaje y la
construccion de senlido entre dos o mds personas
en un pais y un momento de fractura tan desalen-
lador como ahora, es quizds uno de los hallazgos
mas relevantes en esla invesligacion-creacion.
Por lo tanto, el valor de la universidad piblica
como marco posibilitador de didlogos es también
fundamental, debemos preservarla y continuar
generando espacios para construir sentido como
sociedad e individuo.

I

Desarrollo de la explo-
racion lileraria

Ustedes encontraron en la primera parte del pe-
riddico la exploracion de una escritura con un
linte literario que se desarrolld desde la ejemplifi-
cacion de los conceplos tedricos delos aulores que
cuestionan y replantean la experiencia genuina y
eslélica, el espacio colidiano e inlerior, el flaneur,
situadas en las plazas fundacionales de Bosa y Suba.
En esa exploracion vemos la posibilidad de hacer
de los ejemplos una estruclura narraliva para ser,
paralelamente, componentes del producto final, el
periodico. Cuando escribimos final, no quiere de-
cir que el producto esté terminado o no permita su
melamorfosis. De lo conlario, se complementa desde
las relaciones que nosotras entablamos con ustedes,
lectores-receplores: los espacios vacios, la resolucion
del crucigrama, el sentirse perdido.

I
Personajes

Primero creamos a Enrique Guzmdn, un hombre
de 65 afios que vive en Bogold y transila a diario
por un lugar que compone su cotidianidad. Como
lo hemos venido nombrando, en la creacién de este
personaje aparecieron varios componentes tomados
de las observaciones en las plazas fundacionales de
Bosa y Suba. Curiosamente, mientras escribiamos,
creimos haber lomado una distancia de los hallazgos
en la plaza, pero ocurrié todo lo contrario. Decia-
mos anteriormente, que las plazas fundacionales
eran habitadas en su mayoria por personas de la
tercera edad; algunos son solitarios y suelen dar
vueltas en la plaza a paso lento. Entonces mira-
mos hacia alrds, buscamos en los maleriales que
habiamos elaborado y encontramos que los Lres
lestimonios que habiamos recogido de las plazas
fundacionales provenian de adultos mayores.

Nuestro personaje, es un historiador, culto y
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pulcro que se encarga de contemplar los detalles
de la vida, es decir, de su cotidianidad, tal cual
flaneur . Recuerda todo lo que ha leido, cualquier
pintura del siglo XVI y las composiciones de Bach
y Vivaldi. Aunque nuestro personaje liene dichas
cualidades decidio vivir en islas materializadas
en su casa, pues pocas personas por no decir nin-
guna, lo recuerda o le habla al menos. Por eso,
Enrique Guzman decidio hablar con quien jamds
se negaria, la diosa Sie, la estalua que compone
la fuente de la plaza. Sin embargo, Enrique olvido
que tenia una familia y un dia aparece su hija.
Luego, creamos a Cecilia, su hija y a Camila,
su nieta. Estas dos mujeres se encuentran reco-
rriendo calles, cruzando avenidas, tomando atajos
para llegar al punto de encuentro con un hombre
al que no han visto hace mucho tiempo. Se hacen
participes de una observacion detectivesca en un
dia de la cotidianidad de Enrique Guzmdn. Sin sa-
berlo, ellas componen un dia de acontecimientos.

Acolaciones y fuentes

En primera medida, llamamos acotaciones a los
lexlos que anleceden la expresion enuncialiva del
personaje. Usted va a encontrar dnicamente un tipo
de acotacion con un texto declarado: en su casa. No-
sotras situamos las casas como lugares interiores de
los personajes; vale la pena recordar que Bachelard
nos introduce la metdfora de la casa como el espa-
cio que cada personaje tiene para hablar consigo
mismo, para acudir a su memoria, a la creacion de
imdgenes poélicas. De ahi que, hagamos uso poélico
de la casa. Es posible que se confunda con la casa de
un espacio fisico. No hay problema, no se preocupe.
Perderse estd permitido en esle lugar.

Referente a las fuentes, cada personaje tiene un
tipo de “caligrafia™. En la busqueda de las caracte-
risticas de los personajes encontramos que el Lipo de
letra podria darle al lector un mayor acercamiento
al personaje.

]
Atmosiera

Esta historia se desencadena en una plaza ficcional
de la ciudad de Bogotd. Puede decirse que es la fusion
de las dos plazas fundacionales de Bosa y Suba. Las
palomas que pululan en el lugar, la silla de astro-
melias, la fuente ausente o deteriorada sin estatuas,
a iglesia y su campana, los habitantes, las fachadas,
los ladrillos, los dientes de ledn, los edificios, las
vendedoras, los habitantes de calle, el clima son los
elementos que hacen de esta plaza ficcional, una plaza
més de Bogotd, una microciudad invisible. Buscamos

que cada objeto, que cada lugar hablara por si mismo,
pues cada uno estaba cargado de huellas que afecta-
ban el espacio en el cual se desarrollaba la historia.

L
Colores y iormas

Corresponden a los observados en las
plazas fundacionales. En la experiencia estélica de
Enri-que Guzmdn nos dimos la libertad de crear
una paleta de colores que ampliaran el rango
colidiano. Fl traje de Guzman hace alusion a los
trajes que suelen usar las personas mayores
que transitan las plazas fundacionales.

Como ustedes lo habrdn notado, las imégenes
que se presenlan en la llima parte del
periddico no responden a la misma ldgica
instaurada desde el inicio, pues cada una de
nosotras observd y percibio la plaza fundacional
desde diferentes perspectivas. Exirdiiese usted,
lector, al encontrar retratada las experiencias
de dos personas, investigadoras-creadoras del
mismo modo.

—
Dibujo

Complementar a los personajes con un dibujo
en el cual se comprendan sus caracteristicas fisicas
y su enlorno fue un elemento de gran imporlancia
tanto en el proceso como en el resultado de la in-
vestigacion-creacion. La experiencia como flaneur
en la plaza fundacional de Bosa estd completamente
ligada al dibujo, ya que en varias observaciones se
hace uso de este para plasmar ciertos detalles que,
como los impresionistas, lienzo en mano, busca-
ban captar la luz efimera de ciertos lugares de la
ciudad o el campo, momenlos fugaces que pasan
por la sensibilidada y la mano de quién observa.

(rucigrama

En el crucigrama, el lector soluciona las
premisas que no soluciond Enrique Guzmdn y
que estaban hechas directamente para el
receplor. Se propone una parlicipacion activa
del lector para acceder a la comprension del
texto literario en tanto es el encargado de
completar los espacios vacios,
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Entonces, lectores, este periddico es el producio creativo.

Ademds de ser un proceso investigativo-crea-tivo y de
responder a varios de los interroganies que no nos dejaban

dormir,

podemos decirles, con certeza, que

logramos

conciliar el suefio. Esperamos en algiin momento este periddico
llegue de nuevo a nuestras manos, lleno de ladillos y
rayones por doquier. No siendo mds, esperamos hayan
disfrutado, asi como nosotras, de la lectura y participacion

de

este periddico.
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Proceso de integracion, tercera
cualidad de la experiencia genuina,
de Enrique Guzman. Recuperado de
la edicidn 4 de nuestro periddico” El
rastro”. Seccién poemario.

Una mano podrida es la que escribe,
mano con manchas no celestes.

Mi mano parpura casi muerta
olvidé tu nombre

hermosa fuente.

Hace falta un grano de tierra

para recordar tu grito desesperado.
Mujer de piedra

abraza mi tumba negra

para no dormir,

moldea mi cuerpo en la noche tibia
vy quédate quieta, mujer de piedra, en mi.

Caminos cruzados Guzman, E. Diciembre 2019

Solo busco una palabra

en la que mi nombre se pronuncie.
La soledad no grita

es silenciosa y modesta.

Un verso perdido Guzman, E. Noviembre 2019

(Con cariiio

La editoras de El Rastro.

Fecha de publicacion 21 de octubre del aiio 2019.
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