Eulalia De Valdenebro

3

Universidad de %@“’% UNNXEZISBAISIAL
Y, 3
IOS Andes 4? DE COLOMBIA

Colombia



EL LIMITE DE UNA NUBE
Hacla un principio
metantropico






EL LIMITE DE UNA NUBE
Hacla un principio
metantropico

Fulalia De Valdenebro

Colombia






Contenido

Prologo 7
Rolf Abderhalden Corteés

Introduccion . ... 15

1. Las paradojas de Mutis
El caso de José Celestino Mutis segln

los regimenes de Ranciere 26
1. Mutis, naturalista colonial
Régimen ético ... 31

1.2. Mutis, , ilustrado barroco

Régimen poético ... . 42
1.3. Flores que miran al sur
Régimen estético. .. .. ... 61
1.4. Desarraigo
La colonialidad del poder sobre el mundo vegetal ...~~~ 69
2. Practicas artisticas en la Escuelade Plantas. ... ... ... 82
2.1. Frailejonmetria comparada esc 1:1
Antropomorfismoyarraigo. ... ... 95
2.2. Mapa de relaciones tactiles esc 1:1
Método geometrico y axiomas poéticos. ... ... ... 153
3. Los Cuerpospermeables y el principio metantropico . ... ... ... . 182
31. Los Cuerpospermeables = .. .. . . .. . . 184
3.2. Ser paramo: un estado vegetal del agua,
el lugar en donde el cielo toca la tierra ... 222
3.3. El principio metantropico ... ... ... ... 240
Epilogo. La Escuelade Plantas. ... ... ... .. . 262
Bibliografia . ... ... ... 275

indice analitico . .. 284



Agradezco a las fuerzas y seres del paramo por haberme susurrado
este libro al oido. A mis amigas Diana Acevedo, Ana Lozano

y Gustavo Chirolla, por ayudarme a esclarecer ese susurro.

A Roberto Barbanti por haber creido en mi, y a Ursula Mejia, mi hija,

por darme una razén para imaginar el limite de una nube.




Prologo

Querida Frailejon:

Es la primera vez que escribo una carta' dirigida a una frailejon.

Decidi escribirla porque ahora te alojas en un libro cuyas hojas me piden que deje
una huella, una huella alfabética, con motivo de su publicacién.

No se trata de cualquier libro, habla especialmente de ti, del trabajo que Eulalia
De Valdenebro ha producido contigo durante todos estos afios con el cuidado que se
tiene cuando sabemos que nuestra interlocutora no es una planta més entre las plantas,
sino una maestra ancestral, milenaria, de quien deseamos recibir su conocimiento, su
episteme vegetal.

Quiero empezar estas lineas refiriéndome al encuentro que propici6 este libro entre
tuy yo, a nuestro breve, pero intenso, intercambio de gestos; gestos que llevo grabados
en mi cuerpo y que ahora, en la cercania que me permite una carta, intento traducir.

Nos encontramos en la mafiana del tltimo solsticio de invierno (o de verano, si
nos ubicamos en el hemisferio sur) en tu lugar de residencia, a 3770 metros de altitud,
en uno de los santuarios de fauna y flora que llamamos paramo, en Colombia, alli donde
ta ‘haces lugar’, nodo conceptual que atraviesa el pensamiento y la practica artistica
de Eulalia. Alli mismo donde hace millones de afios, en plena formacién geoldgica de
las cordilleras andinas, tus ancestras desafiaron la alta radiacién solar y las bajas tem-
peraturas para convertirte en lo que hoy eres y que esta artista ha venido observando
y estudiando, no solo como experta ilustradora boténica, que lo es de formacidn, sino
por su creciente preocupacion por el devenir de lo viviente, de tu comunidad y de to-
dos los cuerpos vegetales que conforman el paramo, en particular, con esta pregunta
provocadora: «;qué hacer ante la intrusién de Gaia?>.

Es un momento inquietante el que estamos viviendo: «Una nueva era geoldgica, en
la que las humanos nos hemos convertido en una fuerza geofisica a escala planetaria>,

1 Tengo el honor de escribir el prélogo de este libro tras haberlo tenido en mis manos en su forma previa,
como tesis doctoral, desarrollada en el marco de la Escuela Doctoral de Estéticas, Ciencias y Tecnologias de las
Artes (EDESTA), de la Universidad de Paris 8, y de haber sido invitado como su jurado de sustentacién, en Paris,
en 2022. Al intentar «poner el cuerpo> en la escritura de este prélogo, realicé varios ascensos al lugar que la
inspira y la produce: el pdramo. El ultimo de ellos, con la autora de este libro, la artista, colega y amiga Eulalia De
Valdenebro, a quien solo puedo expresar mi admiracion y gratitud.
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como advierte el filésofo Timonthy Morton, quien ademads afirma: «Ahora nos toca a
nosotros ser el asteroide>, y esta vez no para destruir a los dinosaurios, sino a tu estirpe
y a todos los seres vivientes.

En el ascenso a la montafa, cuando ya hemos caminado més de dos horas por un
sendero fuertemente inclinado, advierto tu presencia, que pareciera marcar y delimitar
el paso de una forma de hébitat a otro, el piramo, donde cumples un papel biolégico
fundamental pero también politico, econémico y social. Quizis estas palabras sean solo
eso para ti, palabras, un soplo que disuelve el viento y que prefieras, sencillamente, que
te llame ‘guardiana del paramo.

Al verte de lejos, algo singular me llama la atencion, pues no estds sola, una fraile-
jon nunca crece ni vive aislada. En medio de tu comunidad, tu cuerpo vegetal sobresale
a mis ojos. Eres muy alta, en comparacion con las frailejones que te rodean.

He aprendido que por tu altura puedes tener alrededor de cien afios, como mi
madre. Te observo un buen rato, a cierta distancia, y luego me acerco para saludarte.
Te pido permiso y toco una de tus hojas, que se extiende hacia mi como una mano, con
suavidad, con esa piel aterciopelada que la recubre con peculiar sensualidad.

Habia caminado por distintos paramos a lo largo de mi vida, desde la infancia, y
siempre habia sentido una inmensa curiosidad y un afecto sin nombre por tu familia,
que confundia a los colonizadores por su tamafio y por su forma: la presencia de una
multitud que aparecia y desaparecia tras el velo de la neblina, sumado al canto que pro-
ducia el viento, producia en los guerreros ibéricos el asombro y la intimidacién que
producen diosas extrafias, quizds encarnadas en indigenas emplumadas. Pero también,
desde entonces, otros han proyectado en ellas figuras de monjes y sombras de frailes.

Esa historia no la conocia en mi infancia y no creci con esa imagen tuya, ni de tu
manada de frailejones. Esa historia me la contd Eulalia, como tantas otras historias,
reflexiones e imdgenes que ella comparte en este libro. Como la historia de este nombre
que se te asigno para clasificar, de forma cientifica, tu género: Espeletia grandiflora, en
honor al virrey José Manuel de Ezpeleta, jqué cosa mas fea!

Supongo que estds de acuerdo conmigo. Menos mal te puso solo uno de sus ape-
llidos porque el nombre completo de este hombre era José Manuel Ignacio Timoteo
de Ezpeleta y Galdeano Dicastillo y Prado. Lo cierto es que el nombre prehispanico,
Coisa o Cosue, que utilizaban los Muiscas para referirse a ti, planta sagrada, fue borrado
por completo y fuiste bautizada con esta taxonomia latina, utilizada en la lengua del
poder cientifico, para legitimar tu existencia ante el aparato cientifico colonial.

Y esta es solo apenas una de tantas marcas dolorosas que dejé la «colonialidad
del poder> ejercido sobre el mundo vegetal, como lo explica en detalle Eulalia De
Valdenebro, asumiendo ella misma el legado patriarcal colonial que la antecede en su
propia historia familiar y que de manera valiente ha mirado a los ojos para desobedecery
conjurar con su proyecto ético-poético-politico y su trabajo obstinado en las margenes
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del bosque, de la norma y de la institucion, el destino que nos traza un nombre y un
origen, de raza, de clase, de género.

Al observar con detenimiento tus flores, veo que posees, como la gran mayoria
de plantas que florecen, una caracteristica que constituye tu género: eres hermafrodi-
ta (por eso me refiero a ti como una frailejon). Esta condicién vegetal contradice, al
interior de la naturaleza misma, el constructo cultural que los seres humanos hemos
disenado para senalar lo que en el mundo es o no es “natural”, como es el caso, preci-
samente, del género.

En un claro gesto antropomorfico, como lo senala Eulalia en su trabajo, toco tu
brazo, con el afin por identificar tu cuerpo con el mio: entonces percibo cémo tus
hojas, en forma de roseta, recogen el agua captada por el paso de la neblina a través
de todos esos pelitos plateados que te recubren y la deslizan hacia tu tallo. Entonces
comprendo que es tu tallo el que almacena el agua valiéndose de ese espeso abrigo
que td misma has tejido con tus hojas secas y que te protege de la radiacion y del frio
extremo. Asi la conservas por mucho tiempo, reteniéndola como una esponja cuando
es preciso y liberdndola lentamente para mantener el ciclo hidrico del paramo y de
toda la montana.

No hubiera podido ver ni entender nada de este complejo y asombroso meca-
nismo de supervivencia sin la guia de la autora de este libro. No era suficiente ‘amar
a las plantas’, como yo las he amado, porque incluso ese amor, sometido casi siempre
a imaginarios romdnticos, caprichos y necesidades hasta una total domesticacién, ha
idealizado o instrumentalizado tu existencia y la de tu familia, limitando nuestra escu-
cha real y nuestra comprensién del mundo vegetal, del cual dependemos completa-
mente en el planeta. En este sentido, el extenso trabajo de Eulalia nos permite acceder,
a nosotras humanos, a una real conciencia de tu papel en la homeostasis ecoldgica
y el equilibrio de la vida; tu agencia en la regulacién de los territorios donde debes
convivir con la agricultura, la ganaderia o la mineria; tu potencia como sujeto politico
vegetal pero también, por otro lado, su trabajo nos abre la posibilidad de vislumbrar
y de problematizar sus pricticas artisticas y la produccion sensible, en general, en la
configuracion de una nueva relacion de escucha y de respeto con tu comunidad y las
demds comunidades vegetales.

Si «la experiencia del arte constituye un modelo para el tipo de coexistencia que
la ética y la politica ecoldgicas aspiran a establecer entre los seres humanos y los no
humanos>, cito nuevamente a Timothy Morton, el trabajo creado y presentado por
Eulalia a partir del «principio metantrdpico>, concepto acunado por la artista con la
complicidad del filésofo Gustavo Chirolla y desarrollado en estas paginas, bien podria
ser un modelo experimental de esa coexistencia.

Con certeza, td, no necesitas saberlo tedricamente, porque lo vives a diario en
cuerpo propio; gracias a tu capacidad de captar las vibraciones de otros cuerpos y
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detectar frecuencias especificas, percibes bien cuando las humanos te buscamos para
extraer algo que necesitamos de ti 0 no; cuando actuamos con violencia o, por el con-
trario, nos acercamos con pudor para conocerte, como yo lo intento ahora, y no para
consumirte, explotarte o destruirte. Eulalia ha tomado afnos en conocerlas a ustedes,
desafiando la vision utilitaria que tenemos ante las plantas; construyendo con tu cuerpo
vegetal un modo de relacién sensible, percibiendo la agencia de tu entorno con una
profunda ética del cuidado y sentido de la interdependencia que supone el espacio
comun compartido.

Pero este movimiento, este cambio de paradigma, como lo explica la artista am-
pliamente, ha implicado, ontolégica y topoldgicamente hablando, un desplazamien-
to radical para ella misma y su trabajo con respecto al antropocentrismo inherente a
nuestra condicién de humanas, descentramiento fundamental que le ha permitido
la gestacion y desarrollo de sus principales apuestas micropoliticas, conceptuales y
artisticas: el principio matantrdpico y la Escuela de Plantas.

Este libro nos permite entender, me refiero a la comunidad humana, de qué mane-
ra su experiencia artistica actia como el ensayo de un modo de vida donde t4, no hu-
mana, eres sujeto con voz y agencia, visionando y anticipando asi la relacién equilibrada
que la ética ecoldgica busca establecer entre nosotras humanos y el mundo vegetal.

Debo confesarte que la categoria de “investigacién-creacién’, y sus variantes an-
glosajonas, que lalégica institucional que actualmente rige la creacion artistica querria
aplicar al trabajo de Eulalia, me parece totalmente obsoleta (sé que estards de acuerdo
conmigo). Paraddjicamente, esta categoria, que propusimos y defendimos un grupo
de artistas y docentes de la Universidad Nacional de Colombia del cual hice parte,
hasta posicionarla en el dmbito académico e institucional a finales del siglo pasado,
hoy me parece agotada. Desde que entr¢ en las categorias de valoraciéon de la produc-
cidn artistica, esta nocion se ha ido convirtiendo a lo largo de los afos en una forma
instrumentalizada, burocratizada, promoviendo la legitimacion artistica/académica de
todo tipo de productos que responden a criterios arbitrarios, erréneamente inspirados
de los protocolos de investigacion de las ciencias humanas y que el mundo del arte ha
ido asumiendo como propios, dejando en segundo plano la complejidad no lineal de
los procesos de creacion, las dindmicas paradojales que los constituyen, incluyendo el
caos y sus derivas, que representan el nodo y potencia de todo acontecimiento poético.

En ese sentido, abogo con otras pensadoras —Suely Rolnik, Erin Manning, Brian
Massumi, Silvia Rivera Cusicanqui, Giulia Palladini, Adriana Urrea— por una ecologia
de la experiencia artistica que se desplaza del término investigacién-guion-creacién para
evitar la tentacion trascendente de control y de explicacidn, afirmando que hacer es ya
un pensar-en-accién y toda conceptualizacion es ya una prictica, una forma de creacion,
lo que supone también para quienes la escritura hace parte de su obrar artistico, nuevos
modos escriturales que den realmente cuenta de la experiencia como tal y de los com-
plejos procesos de creacién donde la “investigaciéon” no aparece como un momento
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previo para crear, ni un procedimiento separado, aislado de la experiencia, que arroja
una verdad que luego debe ser demostrada, explicada o ilustrada por el acto de creacion.

He propuesto entonces que hablemos més bien de una forma especifica de pensa-
miento en el campo de la produccion artistica, que retomo de estas autoras pero, sobre
todo, de mi propia experiencia como artista y académico, a la vez, y que ahora prefiero
nombrar, como Sueky Rolnik, «pensamiento-creacién>, claramente materializado en
Ellimite de una nube. Hacia un principio metantrdpico, que resulta de una «co-implica-
cién», ala manera de una operacion simbiética en el ecosistema del acontecimiento,
entre el mundo racional y el mundo de los afectos, en lugar de su disociacién: un «ré-
gimen de la inmediacién> en el cual el modo gerundio (pensar-haciendo, hacer-pen-
sando) constituye el proceso de una «inmanencia» activa, précticay relacional, como
diria Gilles Deleuze, que es el pensamiento-creacion.

Los distintos gestos de los que haces parte y que aparecen expuestos aqui en este
hermoso corpus no son “obras”, sino «gestos>, en tanto exponen, ante todo, su propia
«<medialidad>; son, a la vez, organicidad y artificio, necesidad y contingencia; pero
también indeterminacién y promesa sin fin ni finalidad. El gesto es pura potencia y
nos confronta, a las artistas, con la urgencia de lo inactual, lo improductivo y con una
posibilidad que sobrepasa toda “obra” acabada.

Este libro es pues, la huella de un conjunto de gestos del que tu eres protagonista, y
que deviene ahora, en el momento de su publicacion, un nuevo gesto, desconocido para ti.

El cielo estd despejado en este solsticio. En el ascenso, el guia nos advierte que
tu comunidad y este pdramo entero perciben de forma muy sensible la presencia hu-
mana y que sillegaran a detectar en quienes lo visitamos alguna voluntad de agresién
o, simplemente, una forma de desconfianza, la neblina lo cubriria todo en un instante,
como una forma de advertencia. {Hasta qué punto hemos ignorado y desobedecido
a estas senales!

Pero ahora, el sol brilla sobre tus hojas, como la pepita de oro sobre la mano de
Eulalia antes de sumergirla en el agua, no sin antes evocar a su padre y al padre de su
padre y a toda su genealogia paterna, y devolverla a tu tierra como pagamento.

Permanecemos en silencio un largo rato. Nuestro intercambio se produce ahi, en
ese lapso innombrable en que el lenguaje se disuelve para dejarme tocar por tu forma
de ser vegetal; de ser simbionte, por tu interdependencia con todo lo que existe en
este paramo, y por dejarte tocar por mi forma de ser humano y de contener también
simbiontes no humanos sin los cuales no podria vivir.

En el silencio de este pdramo, nos abrazamos ti y yo y nos dejamos polinizar.

Por fortuna, no somos humanos todo el tiempo.

Rolf Abderhalden Cortés
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Abreviaciones y convenciones

AA  :archivo de artista
Esc:1:1 :escala1:1
REB-NRG : Real Expedicién Botdnica del Nuevo Reino de Granada

«>» :comillas utilizadas para delimitar citas textuales o categorias tomadas de

otras obras o fuentes.
« » . ~ . L.

: comillas empleadas para senalar usos irnicos, problematicos o puestos en

cuestion por la autora.

> : comillas reservadas para denotar o enfatizar conceptos, nociones o cate-

gorias tedricas propias, de especial relevancia en el desarrollo discursivo, y

como recurso de resalte metalingiiistico.




Estamos caminando, hay una total incertidumbre.
Todo se ha borrado con un blanco espeso, el suelo es hiimedo
y seguimos un trazo recién hendido entre las hierbas y musgos.

El viento recorre el lugar, danza sin ritmo con una nube
que entra a los pulmones a la vez que adopta una forma vegetal.
De vez en cuando, se nos permite ver el horizonte lejano y el perfil de las
montafias azules nos guia, nos permite tomar algunas decisiones.

: Entre la huella de aqui, y las montarias de alld,
intuimos un camino posible.







INTRODUCCION

Sabemos que estamos en una transicion, pero no sabemos hacia donde nos dirigimos
ni cémo hacerlo. Gaia nos habla con lenguas de fuego. Todos estamos desesperados
tratando de orientarnos en este horizonte borrado por la niebla del cambio climdtico.

Hace quizd quince anos quedd inscrita en mi ser la sentencia que hizo Michel Serres
(1991) en El contrato natural, cuando traté de llamar la atencién sobre la relacién que esta-
blecemos con los seres y fuerzas de la naturaleza. En un lenguaje de poeta jurista, nos dijo:

En efecto, la Tierra nos habla en términos de fuerzas, lazos, interacciones, y eso
es suficiente para hacer un contrato. Asi pues, cada uno de los miembros en sim-

biosis debe al otro, de hecho, la vida, so pena de muerte. (p. 71)

Inmediatamente después, nos pide «inventar un nuevo hombre politico>. Yo acepté
el reto para darle sentido a mi vida. Afortunadamente, en esa época no era tan sensi-
ble a que designaran a todos los humanos como “hombres”. Desde entonces me he
preguntado: ;qué puedo hacer desde mis practicas artisticas ante la intrusién de Gaia?
Y esa es, efectivamente, la pregunta que motiva la realizacién de este libro.

Ala sentencia se han conectado muchos aliados con los que creo estamos formando un
nuevo paradigma de relacion con los seres y fuerzas de la naturaleza. Son las autoras y
autores con quienes he dialogado intensamente los dltimos anos, que forman el conjun-
to de conceptos y experiencias con los cuales puedo analizar mi practica artistica, den-
tro de la cual comprendo también la Escuela de Plantas. Hago ese anilisis justamente
con el objetivo de elaborar el principio metantrépico: se trata de un punto de partida
para la produccién sensible, la cual entiendo también como una forma de conocer, que
puede hacer aportes éticos ante la intrusién de Gaia. El principio metantrépico implica
una manera de ubicarnos topolégica y ontolégicamente respecto a la relacién con los
seres y fuerzas de nuestro planeta. La palabra estd formada por el vocablo meta, que
hace referencia a un ‘otro lugar’, y antropos, que se refiere a lo humano.

En este libro se desarrolla la elaboracién del principio metantrépico bajo el que ope-
ran mis précticas artisticas y la Escuela de Plantas. Este libro es la manera en la que
respondo a la pregunta sobre qué hacer desde mi practica artistica ante la intrusién
de Gaia. El camino empezara por identificar esas primeras aliadas con las que dialogo
durante mi préctica artistica para elaborar el concepto.
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INTRODUCCION

En el comienzo de la sentencia de Serres (1991) encontramos que, «en efecto, la
Tierra nos habla» (p. 71). Este enunciado conecta directamente con la manera en
que Isabelle Stengers (2017) comprende politicamente el momento que atravesamos.
Se trata justamente de «la intrusién de Gaia» (pp. 39-46), una manera de nombrar
lo que acontece hoy en nuestro planeta, por la cual se asume que el deterioro de la
biosfera no es un problema para la vida misma, ni una crisis que vamos a superar
basdndonos en la ciencia. Nombrar este momento particular de la historia como «la
intrusién de Gaia>» responde a algo mas estructural, algo que nos hace remover los
cimientos de nuestro pensamiento, de nuestras maneras de hacer, de conocer, de estar
y de relacionarnos con los seres y fuerzas que confluyen en nuestro planeta. Por eso
Gaia es intrusiva, pues nos ha obligado a cuestionarnos. Nombrar a Gaia es también
reconocerla como un ser del que podemos escuchar la misma voz que reconocié
Serres. Una voz hecha de fuerzas, una voz que no es maternal, que no reclama cuida-
do, porque ella misma no estd en peligro. Stengers nos recuerda que Gaia es un ser
anterior a los dioses con atributos humanos, de algiin modo le somos indiferentes.
Solo a nosotros nos urge revisar lo que ha ocasionado su ira, porque somos nosotros
los que la hemos desatado y los que estamos en riesgo. Nombrar a Gaia también es
reconocer lo valioso y lo riesgoso de la apuesta de Margulis y Lovelock, quienes desde
un pensamiento cientifico tuvieron el valor de reconocer nuestro planeta como un ser
con actividad, autorregulacion y propiocepcion. Ademds, sus teorias —endosimbiosis
y Gaia, respectivamente— invitan a las ciencias a cambiar el hébito de separar sus
disciplinas, por la necesidad de juntarlas.

Stengers dice que nombrar es operar, yo me adhiero a su llamado como una apuesta
politica en mi propio trabajo. Nombrar a Gaia es una manera de hacer resistencia a la
tendencia hegemonica que concibe la naturaleza como un recurso que nos pertenece.

En la sentencia de Serres (1991) también encontramos que se refiere a los sujetos

sentenciados como «cada uno de los miembros en simbiosis>» (p.71). En esta mane-
ra de nombrar lo vivo no hay categorias de valor, ni especies, ni rango. En Gaia, cada

uno de los miembros le debe al otro la vida, y la vida es una cadena ininterrumpida de

relaciones simbidticas. Si desaparece el rango entre los vivientes, y si las relaciones se

basan en colaboracion mas que en competencia, desaparecen los elementos esenciales

del sistema patriarcal y desaparece también la creencia antropocéntrica que situa al

humano como el fin teleolégico de la evolucion. He alli el nuevo humano politico, que

gira en torno al concepto de simbiosis, y asi se adhiere a esta sentencia.

Mientras Linn Margulis (2002) explica su teorfa de la simbiogénesis, hace varias co-
sas en paralelo: deja al desnudo la fragilidad del argumento antropocéntrico desde el
punto de vista cientifico y evolutivo. Muestra qué tan arrogante es la creencia de la
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excepcionalidad de lo humano', y deja en evidencia que tanto ese relato como la misma

estructura de la ciencia hegemonica responden a creencias y maneras de trabajar que

son profundamente patriarcales. Pero ademds de estas criticas, con las que dialogo de

diferentes maneras alo largo de este libro, propone algo que es fundamental para enten-
der el principio metantrépico, algo que identifico como ‘el desplazamiento topoldgico’:

justo después de hacer un recorrido histérico a través de la taxonomia (2002, pp. 65-84),
en el que demuestra como esas categorias rigidas de ordenamiento de los vivientes no

favorecen mucho la comprensiéon de la simbiogénesis en cuanto mecanismo de evo-
lucién, Margulis hace un giro en sus argumentos y enfoca su pregunta cientifica en las

relaciones, mas que en las categorias. Dice de modo contundente: «pongo mis manos

en ellodo» (2002, p. 86). A partir de ese momento, su pregunta se localiza fisicamente

y sumanera de trabajar se vuelve topoldgica. En las aguas calidas y poco profundas de Ia

bahia de San Quintin observa que la vida es ciclica, y como lo que para unos es muerte

y desechos para otros es alimento y nacimiento, y que en esa interaccion de seres lo que

se produce es un lugar. Un lugar vivo al que nombramos Gaia.

De esta lectura del trabajo de Margulis, naci6 la expresion ‘la vida hace lugar’, que
se refiere justamente a su hallazgo, al hecho de que no se puede comprender la vida
separada de las relaciones entre los vivientes, y que, a su vez, esas relaciones hacen el
lugar propicio para la vida.

‘La vida hace lugar’ es un concepto que ha marcado mis practicas artisticas, por el cual
pienso que ante la intrusién de Gaia es importante reconocer el rol que ocupan las
plantas en el entramado de la vida planetaria. Son ellas las que producen la atmésfera
en donde circula el agua y el aire que todos respiramos, y son ellas las que introducen
al sistema de Gaia la energfa proveniente del sol, transformandola en energia que to-
dos los demas vivientes podemos consumir para vivir. El rol de las plantas es especial,
ellas hacen el lugar para todos. Es por eso que el desarrollo de esta investigacion gira
en torno a la relacién que establecemos con las plantas.

Volviendo a la sentencia de Serres, nos dice que los «lazos y las interacciones> son
suficientes para «hacer un contrato>. Podemos asumir que se refiere al contrato que
se darfa entre los sujetos que ya son simbiontes y las fuerzas de Gaia que nos hablan.
Este contrato excede los limites de lo humano, es un contrato que alberga una gran
dificultad: ;c6mo negociar con seres tan distintos a nosotros mismos? ;Cémo hacer
un contrato entre seres y fuerzas sin que haya un lenguaje en comun, una corporalidad

1 Hago referencia a la teoria de Jean Marie Schafer (2009), que revela la estructura ideolégica que convirtié al
humano en origen y fundamento de su propia excepcionalidad (p. 38). La teoria de la excepcién humana revela
los cuatro pilares que sostienen el antropocentrismo: una ruptura 6ntica que separa los humanos de los demds
vivientes, el dualismo que separa cuerpo de mente, el gnosentrismo y el antinaturalismo (Lozano, 2017, p. 48).
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similar, al menos una manera de ser parecida? ; Cémo hacer un contrato con las fuerzas
de Gaia? ;Qué es lo que tenemos en comun para poder negociar? Me he hecho todas
esas preguntas porque la sentencia es clara y urgente: debemos inventar una manera
de hacerlo «so pena de muerte>.

Para abordar este punto, he acotado el problema a mi prictica artistica, usando y
forzando un poco la estructura de regimenes de identificacién de la produccién
sensible que propone Jacques Ranciére en varios de sus libros (2011, 2014, 2018).
Se trata de un esquema de tres regimenes —ético, poético y estético— que ofre-
cen las claves de identificacién y valoracién de la produccién sensible, de aquello
que expresamos e identificamos como comun. La propuesta de analizar todo bajo
los regimenes tiene la virtud de liberarnos del problema del arte, al situarnos en la
mera produccion sensible, algo que es mucho mds grande e interesante de pensar.
Los regimenes tienen la virtud de relacionar la produccién sensible con la politica,
entendida como aquello que tenemos en comun.

Por eso, pienso que la produccion sensible que sale de mis practicas artisticas puede
ser el camino para hacer un aporte ante la intrusién de Gaia. Considero que es posible
a través de las practicas artisticas inventar ese lenguaje comtin con los seres y fuerzas
del planeta, siempre y cuando desbordemos los limites de lo humano, siempre y cuan-
do logremos desplazarnos del centro ontolégico que ocupamos histéricamente en el
dmbito de la produccidn sensible.

Isabelle Stengers, Lynn Margulis y Jacques Ranciére seran las primeras aliadas con las
que empiezo este recorrido por la elaboracién del principio metantrépico. Recordemos
que este principio estd acotado a la produccién sensible, que entiendo también como
un modo de conocer. Las pricticas artisticas que operan bajo el principio metantrdpico
forman una epistemologia que se activa en la Escuela de Plantas. Esa manera de cono-
cer tiene la posibilidad de vincular diferentes disciplinas, epistemologias y también
ontologias.

Dado que mis practicas artisticas centran su atencion en las plantas, y que con ellas
propongo una episteme vegetal posible, en el primer capitulo empiezo por hacer una
revision de la ciencia botanica moderna del siglo xv111 tomando como referencia el
trabajo de José Celestino Mutis, naturalista, botanista y colaborador de Linneo, luego
director de la empresa cientifica mas grande del Imperio espanol en sus colonias: la
Real Expedicién Boténica del Reino de Granada.

La ciencia botdnica moderna tiene una particularidad respecto a las otras ciencias que
resulta muy util analizar para los propositos de este libro. Se trata de una episteme que
fundé su conocimiento en el sentido de la vista, cuyas pruebas y productos son objetos
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sensibles. Son unos tipos de imagenes que analizo usando los regimenes de valoracién
delo sensible de Ranciere. El andlisis se centra en todo el trabajo que realiz6 Mutis en
los territorios que actualmente son Colombia. En ese recorrido, encuentro seis elemen-
tos que sustentan ‘la colonialidad del poder sobre el mundo vegetal’ La primera parte
de esta expresion corresponde a la manera en que Anibal Quijano y Rita Laura Segato
(2014) han nombrado el fenémeno politico que se vive actualmente en los paises que
fueron colonia. Es un concepto que se ha aplicado sobre todo a las relaciones sociales,
pero que en esta investigacion lo enfoco hacia la relacion que establecemos con los
seres vegetales, a saber: ‘la colonialidad del poder sobre el mundo vegetal’ Esta es una
de las causas que impulsan precisamente la intrusién de Gaia, una de las cosas que ha
desatado su ira.

En el segundo capitulo analizo mis précticas artisticas que también configuran la Es-
cuela de Plantas. Las practicas de este capitulo consisten en apropiarme de una manera
critica de los métodos y lenguajes de la ciencia botdnica moderna para trasgredir la
relacién del sujeto (cientifico o artista) respecto al objeto planta. El trabajo lo hago
con una planta emblemética de los paramos llamada frailején (Espeletia grandiflora),
que tiene la potencia estética de parecerse a los humanos; es algo realmente extrano en
el mundo vegetal. A través de mis pricticas artisticas, trato de usar su forma-humana
como una estrategia para hacer una critica al antropocentrismo, y desde alli a Ia cien-
cia botdnica moderna. Reconozco en el afecto de la semejanza con los frailejones una
potencia antrépica que nos ayuda a desplazarnos a un lugar metantrépico.

En este capitulo también contintio con la linea decolonial trazada en el primero. La
colonialidad del poder sobre el mundo vegetal se configura a través de varios gestos de
desarraigo. Mis pricticas artisticas son también una manera de sanar esa herida colonial
que he identificado en las plantas, pero que afecta a todas las personas que vivimos
bajo la colonialidad del poder regente en las antiguas colonias. Mis précticas artisticas
son entendidas también como una estrategia de arraigo dada en la experiencia misma
del trabajo in situ. Las practicas artisticas que analizo en este capitulo propiciaron una
experiencia sensorial y espiritual, por la cual se afianzaron las relaciones con los seres y
fuerzas del paramo. Dado que su produccién estuvo siempre vinculada a los métodos
y lenguajes de la episteme botanica que critican, de estas practicas surgen imagenes en
las que siento que la experiencia del trabajo in situ no se hace perceptible para otros.
Ese aspecto serd justamente desarrollado en el tercer capitulo.

En las practicas artisticas que analizo en el tercer capitulo, se hacen mds perceptibles
las relaciones que se forman entre los cuerpos paramunos, incluyendo el mio. En es-
tas practicas operan los dos desplazamientos que propone el principio metantropico:
uno topoldgico que me localiza fisicamente en el pdramo, y uno ontolégico en el que
descentro mi lugar de artista en la produccion sensible y, a su vez, donde los seres y
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fuerzas del paramo desbordan los limites que les hemos impuesto en esa produccion.
De esta manera de trabajar surge el concepto de ‘agencia poética) como la participa-
cién que los seres y fuerzas de la naturaleza pueden tener en una produccion sensible.

A partir de la experiencia de todas las practicas artisticas analizadas, propongo una ma-
nera metantropica de conocer el piramo, en donde confluyen elementos de la ciencia,
de la experiencia sensible y de la experiencia espiritual que supone trabajar en lo mas

alto de las montanas andinas intertropicales. Esta manera de conocer el pdramo tam-
bién estd afectada por las tensiones politicas y los pliegues culturales que el barroco
andino ha generado en estos territorios.

Fig.1

Localizacién de
pdramos y Colombia
en el cinturdn inter-
tropical del planeta,
Brainly (brainlylat/
tarea/9415875)

Fig. 1 bis
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Finalmente, con todos estos elementos defino lo que es el ‘principio metantrépico)
muestro el origen del concepto, explico cémo operan sus dos desplazamientos y, fi-
nalmente, analizo el contenido critico y espiritual que puede haber en los productos
sensibles que se hacen bajo esta manera de trabajar.

Este libro naci6 en el piramo y resulté de la relacion profunda que establecimos con
los seres y fuerzas que lo conforman, tratando de imaginar el limite de la nube que me
atraviesa cuando respiro y que toma forma vegetal en lo alto de las montanas andinas.
No fue para mi un lugar de investigacién, sino mas bien de inmersion. Los frailejones,
el rio flotante, el frio extremo, la luz cegadora, los liquenes, la lluvia horizontal, las ma-
collas, los pliegues culturales y las cosmovisiones que habitan la esponja paramuna me
acompanaron en la produccion de cada gesto. Creo que me susurraron cada palabra,
me atravesaron y me permearon en toda su complejidad.

Sabemos —segun el relato cientifico— que los paramos son ecosistemas intertro-
picales que se ubican por encima del limite superior del bosque, pero es posible que

estas palabras no ayuden mucho a comprender o imaginar lo que un paramo es. Esta

definicion estd dada por dos elementos que son bastante extranos para quienes no han

estado en un paramo, o para quienes hacen su vida por encima de las lineas tropicales

en donde los trabajos, alimentos, festividades, colores de las ropas y habitos cotidianos

estdn marcados por el cambio de estaciones. En la franja ecuatorial o zona intertropical

del planeta no existe esa variacion, todo el afo se tiene la misma temperatura. En esa

franja del planeta hay mas porciones de mar que de continente, y en esas porciones de

continente hay realmente pocas montanas. Por eso, a la franja intertropical del planeta

se la asocia normalmente con calor, palmeras de coco, playas o selvas himedas, recrean-
do, en el imaginario colonialista occidental, un paraiso voluptuoso, salvaje y pasional.
Sin embargo, en esas zonas continentales, en el territorio que llamamos Colombia?, Ia

cordillera de los Andes entra y se divide en tres cordilleras mas, con alturas hasta de

§000 m S. . M.

La variacion climatica en Colombia se da por la variacién altitudinal, es lo que Alexan-
der von Humboldt explicé en su famoso Ensayo sobre la geografia de las plantasy que
conocemos hoy como pisos térmicos. Esas cadenas montafosas son, a su vez, trampas
para las nubes que se forman en el océano Pacifico y en la selva amazonica, razén por la
cual Colombia es declarada como un territorio macrodiverso con una enorme riqueza
hidrica. El otro elemento extrano en la definicion biofisica del piramo es que en la

2 Lacordillera de los Andes, en su zona intertropical, atraviesa el Ecuador y Venezuela, en donde encontramos
paramos. En Congo, Africa, hay grandes altitudes donde también se forman ecosistemas similares. Pero el 50 %
de los paramos del mundo se encuentran en territorio colombiano. Este porcentaje varia segtin la definicién que
se haga de pdramo (Cleef, 2013, p. 4).

21



INTRODUCCION

22

mayoria de las altas montanas del mundo existe algo denominado ‘limite superior del

bosque’ Arne Nas elabora su filosofia (ecologfa profunda) localizéindose en la zona

donde los drboles empiezan a escasear, a reducir su tamano, a forzar sus cuerpos a las

condiciones dificiles de las altitudes, ya muy frias, muy rocosas, con fuertes vientos

(2017, pp. 103-109). Sin embargo, de manera excepcional en el planeta, en las altas

montanas de los Andes intertropicales, después de ese limite superior del bosque, exis-
ten ecosistemas macrodiversos que se llaman paramos. En ese lugar, las plantas han

hecho todo tipo de adaptaciones extranias que hacen de ellos verdaderas colecciones

de endemismos?®. Las condiciones biofisicas que producen los paramos hacen que las

plantas paramunas formen unas estructuras vegetales con las que atrapan toda la hu-
medad que viene de la selva y del mar; ellas a su vez hacen que estos ecosistemas sean

los reguladores de todo el ciclo hidrico del territorio, condicién que también marca

los aspectos culturales y politicos que se deben sumar para su comprension.

A nivel histérico y politico, los pdramos también estin definidos por la permanente
tension que hay entre el agua y el oro. Siempre se han reconocido como ecosistemas
estratégicos para el suministro de agua, pero en ellos se desarrolla una parte importante
de la economia nacional de Colombia. Esta tension ha regulado tradicionalmente toda
lalegislacién en torno a estos ecosistemas desde el siglo x1x (Gallini et al., 2015, p. 60)
hasta nuestros dias. La actual delimitacién de los pdramos surgi6é de una orden para
poder regular la ley de minas. Esa orden fue designada al Instituto de Investigaciones
de Recursos Bioldgicos Alexander von Humboldt en el 2010 (Camelo, 2021, p. 197),
y desde entonces ha generado un cuerpo enorme de investigaciones cientificas, tanto
humanas como biolégicas, que han sido la fuente principal de la informacién cientifica
consultada en este libro.

En los paramos late también otra tension: la que se da entre la ontologia occidental
y la ontologia de las comunidades indigenas andinas. En esta tension se oponen dos
comprensiones del territorio muy distintas, la de la propiedad y el uso de la tierra que
se representa en un plano acotado y delimitado, y la del territorio volumétrico, ciclico
y animado que se expresa en las cosmovisiones indigenas.

Para los pueblos andinos del sur de Colombia, conformados por los Coconuco, Guam-
biano, Paeces, Ingas y Yanaconas, el territorio se divide en tres tipos de mundos: el
inframundo o tierras-bajas, lo que estd bajo el suelo; lo que llaman este-mundo o tierras
mansas, en donde estdn los humanos con sus casas, sus animales y cultivos; y finalmente

3 Eltérmino endemismo se utiliza en biologia para indicar que la distribucién de un taxén se limita a un émbito
geografico menor que un continente y no se encuentra de forma natural en ninguna otra parte del mundo. Por
ello, cuando se indica que una especie es endémica de cierta region, significa que solo es posible hallarla de forma
natural en ese lugar (Wikipedia, s. f.)
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el supramundo o tierras-bravas, lo que estd en las partes mas altas y abarca desde el
paramo hasta las estrellas (Portela, 2000, pp. 27-46).

Cada zona de este territorio estd habitada por sus entidades, tiene sus normas y mane-
ras especificas de relacionarse. El pdramo se ubica en el supramundo. No es un lugar
para humanos, sin embargo, se puede entrar con respeto, reconociendo la presencia de

sus guardianes, ofreciéndoles pagamento. Es un lugar en donde los humanos se vinculan

con el cosmos. He tenido la fortuna de conocer esta ontologia andina porque he creci-
do y compartido el territorio con las comunidades del sur de Colombia y de Ecuador.
Particularmente, tengo una larga relacion de amistad y aprendizaje con dos taitas, uno

de la comunidad Inga y otro de la comunidad Papayacta, ambas pertenecen al grupo

Yanacona. Puedo decir que ellos son los siguientes aliados que me han acompanado

a responder mi pregunta sobre la intrusién de Gaia, pues ese aprendizaje ha dejado

varios conceptos y experiencias que configuran este libro.

Normalmente, cuando hablo con los taitas, tengo la sensacion de escuchar un oraculo.
Tengo la certeza de que solo llego a comprender sus palabras cuando atraviesan mi
experiencia de una manera muy fisica, siempre relacionada con el esfuerzo que supone
estar en el paramo, con la experiencia de tomar yagé o mambear hoja de coca mientras
se camina. Esas experiencias corporales, a las que se suma la meditacién cotidiana, me
han llevado a comprender la experiencia espiritual como algo inmanente, algo que
sucede en el cuerpo, con los pies puestos en la tierra. Para mi, sucede con especial
fuerza cuando lo que tocan mis pies es la tierra fria, negra y completamente humeda
del suelo paramuno.

Este libro tiene también una propuesta decolonial que atraviesa tanto mis practicas
artisticas como la ‘Escuela de Plantas’ Esta propuesta tiene dos niveles: uno enmar-
cado en la historia de Colombia, en la que reconozco mi lugar de enunciacién como
heredera de un linaje que configurd la colonialidad del poder en nuestra nacién. Otro,
el que mds concierne a este libro y se enuncia desde la relacién que los humanos esta-
blecemos con las plantas. Esta relacién colonial ha sido mucho menos explorada que
la anterior, por lo que en este libro propongo y analizo maneras de hacer fisuras en ese
sistema, de revertir los 6rdenes establecidos y desbordar los limites. Esa propuesta, que
se comprende en mis practicas artisticas y configura la Escuela de Plantas, es lo que se
llama el ‘principio metantrdpico.
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1. LAS PARADOJAS DE MUTIS

El caso de Jose Celestino Mutis
segun los regimenes
de Ranciere

En sus inicios, la ciencia botdnica moderna del siglo xvii1 empez6 a estudiar las vidas
vegetales basando sus observaciones en el sentido de la vista. Esta ciencia produjo
—y produce aun— tres tipos de objetos sensibles, que son las pruebas y productos
de su episteme. El primero son los ejemplares tipo, muestras de fragmentos de plan-
tas disecadas y almacenadas en orden taxondmico en un gran archivo que se llama
herbario. El segundo objeto son las descripciones escritas en un lenguaje técnico que
se basan en la observacion de esos ejemplares tipo. Por ultimo, la episteme botdnica
moderna produce ilustraciones botdnicas cientificas, que son una imagen visual de la
especie colectada y descrita anteriormente. Esa imagen tiene la funcién de mostrar
de manera idealizada los caracteres que definen una especie boténica para poder ser
publicada. Con la publicacién se culmina el proceso de descripcion y clasificacién, que
ha implicado la revisién de varios cientificos botdnicos que corroboran los hechos que
determinan una nueva especie.

En el Nuevo Reino de Granada, el territorio que actualmente es Colombia, la ciencia
botanica del siglo xv111 tuvo una perfecta manifestacion en la vida y obra de José Ce-
lestino Mutis, un joven espanol que se arraigé en este territorio intertropical y andino,
atravesado por una pasion de botanista. La vida de este hombre se debatié entre las
tensiones que habia entre una Europa ilustrada que abogaba por las ciencias exactas
y una Espana profundamente catélica que intentaba alinearse con el resto de Europa.
Quizd por eso su figura se hace confusa entre los oficios que desempenié como médico,
minero, sacerdote, notario, corresponsal de Linneo y, finalmente, director por 33 anos
de la Real Expedicién Boténica del Nuevo Reino de Granada (en adelante, REB-NRG),
una empresa profundamente colonial.

La REB-NRG fue la primera manifestacion de un pensamiento ilustrado en el territorio
nacional, hizo la primera coleccién cientifica y la primera escuela de formacién artistica.
En el territorio colonial del Nuevo Reino de Granada (actual territorio colombiano),
ninguna otra institucion cientifica intenté desarrollarse y no hubo ninguna formacién
artistica fuera de los talleres que producian imagenes para la Iglesia catolica. La institucion
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de la REB-NRG acogi6 sin proponérselo un nicleo de pensamiento ilustrado y revolucio-
nario que fue determinante para lograr la independencia. Es asi como la mirada sobre el

mundo vegetal ejercida por José Celestino Mutis abri6 una ruta hacia la fundacién del

actual Estado nacion colombiano. Es importante tener en cuenta que el trabajo de Mutis

es solo un ejemplo mas de lo que sucedia de diferentes maneras en el mundo, y que la

ciencia botanica moderna hace parte de la relacién hegemonica que establecemos actual-
mente con nuestro planeta. Asi, el espiritu emancipado e ilustrado que se alimentaba al

interior de la REB-NRG no se opone al hecho de que esa fue una empresa profundamente

colonial en un doble sentido: fue impulsada por la Corona espanola para la basqueda de

recursos farmacos en la diversidad floristica de su colonia, y hace parte de la colonialidad

del poder sobre el mundo vegetal.

La «colonialidad del poder> es el término con el que autores decoloniales como Anibal
Quijano y Rita Laura Segato (2014) han explicado el fenémeno politico que acontece
actualmente en los paises que fueron colonias, en donde se puede constatar que el
sistema de valores coloniales —patriarcales, extractivistas y racistas— sigue estructu-
rando las sociedades después de sus independencias. En este capitulo muestro cémo ese
fendmeno, que ha sido analizado fundamentalmente en el dmbito social, también afecta
las relaciones que establecemos con los seres vegetales y, por tanto, con nuestro planeta.

Dado que la ciencia botdnica moderna funda su saber en la produccion de objetos sen-
sibles basados en la observacion visual, analizo esa produccidn a través de la estructura
de regimenes que propone Jacques Ranciére en varios de sus textos (2011, 2014, 2018).
A través de los regimenes —ético, poético y estético—, el autor explica las claves de
identificacién y valoracién de lo que entendemos como arte, pero que, en términos
genéricos, por fuera de esa valoracién, es mera produccién sensible.

Los regimenes de Ranciere no aparecen como un sistema propiamente definido de
manera metodoldgica, pues el autor los usa como herramientas para abordar diferentes
temas de su interés. Por eso, el modo de nombrarlos flucttia; en ocasiones los nombra
como regimenes de identificacion de las artes, en ocasiones como regimenes de pro-
duccién sensible, o de las imégenes. Para los propésitos de este libro, me mantendré
en el uso de los regimenes de produccidn sensible, siendo este el término mds amplio
de los que usa el autor.

Una de las cosas mds interesantes de los regimenes es que no tienen una sincronia
con el relato evolucionista de la historia del arte y que justamente permiten analizar
cosas que desbordan el concepto mismo de arte. Los regimenes proponen una manera
de analizar la produccién y la valoracion de lo sensible que necesariamente tiene en
cuenta el contexto politico en su sentido mds amplio: lo que nos concierne a todos, lo
que percibimos y nos afecta.
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El régimen ético se refiere a esas maneras de produccion sensible que desdenan del
valor enganoso del simulacro y de la representacion, muy en la linea de la critica que
Platén hace a los poetas en La Repuiblica (595a). Lo que se produce en este régimen
pretende anular la distancia entre el arte y la vida. Podemos entender bajo este régi-
men tanto la produccién sensible de la Grecia Antigua, en donde la estatua misma
era la divinidad y el modelo a seguir, como las préicticas de arte contemporaneo que
se insertan en el flujo cotidiano de la vida, por ejemplo, el arte relacional o muchas
manifestaciones de arte efimero. Las obras producidas en este régimen suelen incurrir
en una contradiccidn, porque necesariamente tienen que participar de un sistema de
validacion o de representacién que termina por traicionar su intencidn ética de no
separarse de la vida: es muy comun ver divinidades de la Antigiiedad o gestos de arte
efimero convertidos en registros estaticos en un museo.

El régimen poético valora la eficacia que tiene la representacion y el simulacro para
expresar, y asi producir un afecto especifico en el espectador. Desde la l6gica de este
régimen han surgido los géneros artisticos, pues cada uno se especializa en cumplir
un objetivo especifico y tiene recursos bien definidos para lograrlo. Por ejemplo, el
género pictdrico del retrato se especializé en hacer una imagen de una persona que
enaltece su vida y sus logros, para lo cual usa recursos bien estudiados de composicion,
iluminacion, iconografias, entre otros. Los géneros, a su vez, producen el fenémeno
de las obras de arte maestras, pues son obras eficaces que han logrado su cometido
y en ocasiones fundan estilos y periodos de la historia del arte muy definidos, pues
muchos artistas empiezan a repetir las claves de produccion que funcionaron bien en
determinada obra maestra.

El régimen estético, por su parte, tiene una logica diferente a los dos anteriores, pues no
tiene una manera de produccién propia, sino un modo de interpretacion de lo produ-
cido de manera general. No le interesa el problema de la representacion, ni su ética ni su
eficacia. Se ubica justamente en los desbordamientos y fisuras que se pueden dar en una
produccion sensible, sean intencionales o no. Es entonces un régimen que propone una
clave de valoracion, una forma de relacionarse criticamente con lo que se ha producido,
bien sea bajo las logicas de lo ético, o bien de lo poético. Es un régimen que necesita
de espectadores emancipados capaces de establecer conexiones, de desbordar las pro-
puestas sensibles haciendo uso de su capacidad estética relacionando lo percibido con
aspectos politicos. Necesita también de productores dispuestos a desbordar sus propias
intenciones y a usar todo tipo de herramientas, trasgrediendo limites de géneros o de
valores artisticos. Asi, se requiere una actitud critica, tanto en la produccién como en la
valoracién. Ranciére lo explica con el ejemplo del torso de Belvedere (Ranciére, 2011, p.
59), en el que el critico de arte Winckelmann decide ver en esa ruina de escultura —un
torso sin cabeza ni extremidades— un héroe en reposo. En ese cuerpo fragmentado
el critico ve la libertad del pueblo griego unida a su valoracién de la belleza. El critico
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encuentra en ese torso una potencia estética que desborda los propdsitos mismos de esa
escultura en ruinas. Esta es justamente la actitud que funda la manera de aproximarse
ala produccion sensible, bajo el régimen estético segtin Ranciere.

En este capitulo utilizo los regimenes de Ranciére para comprender la produccién

sensible de la botanica en relacion con la politica, y asi identificar aspectos del cono-
cimiento botdnico que determinan la relaciéon hegemonica que se establece con estos

seres. Aunque los regimenes no se refieren a las précticas cientificas de produccion de

conocimiento, me permito hacer la transposicion de los regimenes hacia las practicas

cientificas, justamente porque ellas también son un conjunto de normas, protocolos

y maneras de hacer que constituyen una ética cuyo fin es producir un conocimiento

comtn y verdadero (en cuanto demostrable). Si en este enunciado que describe la

préctica cientifica cambiamos la finalidad, podriamos decir exactamente lo mismo del

arte, sobre todo en referencia a la produccién de lo comun. En el caso de la botanica

del siglo xv111, esas maneras de producir conocimiento se fundaron en la observacién

visual, y los productos de ese conocimiento fueron objetos sensibles. Hacer la trans-
posicion de un régimen de produccion de conocimiento cientifico a un régimen de

identificacion de la produccion sensible es justamente lo que también puede suceder
en la Escuela de Plantas.

El capitulo tiene cuatro apartados: los dos primeros corresponden a las dos grandes
etapas de la vida de Mutis, los dos tltimos proponen una lectura critica y decolonial
sobre la episteme botdnica moderna.

En el primero presento a Mutis como un naturalista cosmopolita y colonial durante
la primera etapa de su trabajo, que va desde 1760 hasta 1783. Durante estos veintitrés
anos, el naturalista estuvo vinculado con la ciencia cosmopolita de la Europa ilustra-
da, directamente con Carlos Linneo en Upsala, y por tanto los objetos sensibles que
produjo no pretendian tener una separacion entre la vida y lo producido. Esos objetos
sensibles (ejemplares de herbario, descripciones e ilustraciones botanicas) pretendian
alejarse de los problemas éticos del simulacro y la representacion, por eso analizo el
trabajo segtin el régimen ético de la produccién sensible.

En el segundo apartado presento a Mutis como un botanista ilustrado pero barroco.
Corresponde a la segunda etapa de su vida, que va desde 1783 hasta su muerte
en 1808, periodo en el que fue el director de la REB-NRG. Durante este periodo,
Mutis se concentra en la ciencia botdnica, aunque lo hace aceptando todo el poder
del simulacro y la representacién (elementos claves del pensamiento barroco) para
conseguir objetivos especificos del conocimiento botdnico. Recordemos que en la
légica del régimen poético se forman los géneros artisticos: maneras de hacer que
acotan los pardmetros con el propdsito de alcanzar experiencias estéticas especificas.
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La ilustracién botdnica que dirige Mutis durante este periodo tendria pues ese com-
portamiento de género artistico que persigue un fin, en este caso seria la paradéjica
idea de producir conocimiento cientifico a través de la representacion.

En el tercer apartado —las flores que miran al sur— propongo una mirada al trabajo

de Mutis desde los desbordamientos y fisuras que el régimen estético permite, mos-
trando que en la REB-NRG se cultivé a la vez un pensamiento emancipatorio-ilustrado

en medio de unos propositos profunda y doblemente colonialistas. Esta perspectiva

decolonial conduce al cuarto y tltimo apartado, en donde analizo los elementos que la

ciencia botanica del siglo xv111 aport6 para configurar la actual estructura de poder que

sustenta el dominio de los humanos hacia los cuerpos vegetales; es decir, los elementos

que forman la colonialidad del poder sobre el mundo vegetal, sintetizados todos en

una forma de producir desarraigo.
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1J. Mutis, naturalista colonial
Régimen etico

El espiritu ilustrado del siglo xvi11, alimentado por las diferentes expediciones alrede-
dor del mundo, transformaba de diferentes maneras los reinos de Europa. En cada uno
se hacian reformas en los gobiernos, se fortalecian las instituciones cientificas y el poder
de la Iglesia se resituaba segtin cada contexto. La economia y el comercio cambiaban
en funcién de las relaciones con las colonias y La Ciencia empezaba a articularse como
una empresa cosmopolita con pretensiones de universalidad.

Por su parte, Espafia estaba estancada en la comodidad imperial del Siglo de Oro*,
con un clero indisociable del poder, de la economia y de la cultura; ademds, afrontaba

una crisis en la produccién de alimentos de la peninsula (Nieto, 2000, pp. 25-39). Por
todo ello, las reformas de Espafia implicaron un reordenamiento del poder de la Iglesia

respecto al Estado, sin pretender una escision profunda. Fueron estas las llamadas refor-
mas borbénicas instauradas por Carlos 111 y 1v a partir del afio 1700, que consistieron

justamente en negociar esas dos realidades, la de una Europa ilustrada y la del imperio

fundamentalmente religioso en crisis. Durante estas reformas se integraron la nece-
sidad de cambios econémicos y una particular version espanola del espiritu ilustrado,
que vefa en el conocimiento cientifico un instrumento para cumplir el objetivo divino

de la naturaleza: servir al hombre.

4 Nombre del periodo histérico correspondiente al auge del Imperio espafiol y su esplendor artistico bajo
la dinastia Habsburgo, en el que Felipe II fue el monarca con mayor poder. Durante su reinado comando
al médico-naturalista Francisco Herndndez hacer una expedicién a los actuales México y Guatemala (1574~
1577). El propésito era conocer los usos tradicionales de la flora en los territorios coloniales, y como resultado
introdujo una cantidad considerable de especies americanas en Europa. Desde entonces se perfila el interés
de la Corona en los usos de la flora de las colonias. El Siglo de Oro inicia con la conquista de América (1492),
dura todo el siglo xv1y durante el siglo xvII entra en un periodo de decadencia politica que provoca la
transicion a la actual dinastia Borbon en Espafia, a la cual pertenecen Carlos III y Carlos IV, gestores de las
reformas borbénicas.
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En ese contexto, el joven médico y aficionado naturalista José Celestino Mutis se ins-
tala, a partir de 1760, en el territorio que actualmente es Colombia, el Nuevo Reino
de Granada, en donde trabaja de forma independiente intentando hacer parte de la
red internacional de botdnicos que se sumaban al sistema linneano desde distintas
partes del planeta. Durante estos afios se producen en Madrid multiples tensiones
sobre la formacion de la institucién cientifica del reino como parte de las reformas
borbénicas. En ese proceso Mutis deja muy clara su posiciéon mds cercana a las ciencias
exactas, propia del espiritu ilustrado de Europa central y que lo separa del enfoque
utilitario y farmacéutico que va tomando la institucion cientifica espafiola. Desde
la Nueva Granada Mutis hizo propuestas a la corte espafiola encaminadas a abolir
la institucién del Real Jardin Botadnico de Madrid, y recomendaba reemplazarlo por
un Gabinete de Historia Natural que asumiera la botédnica desde una perspectiva
de ciencia pura y no utilitaria. Es asi como su posicion lo separa ideolégicamente
de Gomez Ortega, su director, gracias a lo cual mantendrd en su segunda etapa una
autonomia inusitada respecto a las demds expediciones organizadas desde Espana
(Amaya, 2005, tomo 1, p. 226).

En esta primera etapa de su trabajo, Mutis es un naturalista desarticulado de los siste-
mas e instituciones, con una bibliografia desactualizada, una correspondencia poco
fiable y tiene el entusiasmo de un aficionado, lo que supone también un desorden en
sus propdsitos y medios. En estos anos busca desesperadamente vincularse a empresas
coloniales que puedan sustentar su proyecto, pero que no comprometan su visién de
naturalista con la posicion del reino. Es asi como alos tres anos de su llegada abandona
su cargo de médico en la corte y llega a hacerse minero, luego cura y notario. A pesar
de todo ello, en esta primera etapa logra cierto reconocimiento y comunicaciéon con
cientificos suecos y europeos. Es importante comprender que para el momento del
viaje de Mutis a América en 1760, el sistema linneano ya ha sido aceptado en toda
Europa, incluso el Real Jardin Botanico de Madrid se funda uniéndose a ese sistema
como una novedad en Espana.

En mi trabajo como ilustradora botanica puedo constatar de qué modo la base de
la taxonomia linneana es la observacion visual. Este sistema estd aun vigente, y aun-
que tiene muchas modificaciones, mantiene la idea de establecer pardmetros de los
elementos comunes para organizar las plantas en familias, géneros y especies. La cla-
sificacion se realiza a partir de un ejemplar tipo, es decir, un fragmento de la planta
disecada que permite observar la disposicion de las hojas y que idealmente contiene
floracién, para poder determinar las partes sexuales. El sistema linneano se fundamen-
t6 originalmente en contar las partes sexuales masculinas para determinar la especie,
y las partes sexuales femeninas para determinar el género. Actualmente se tienen en
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cuenta mas factores, y la informacién genética empieza a modificar las bases netamen-
te visuales que hasta hoy tiene el sistema taxonémico. La representacion visual de una
especie es una ilustracion botdnica, otro de los elementos que hacen parte del sistema
taxondmico. Esta ilustracion aparece como un documento anexo al ejemplar tipo, y
la acompana una descripcién técnica de la planta normalmente en una publicacién
cientifica que avala el “descubrimiento” botdnico.

Para sustentar la lectura rancieriana de esta primera etapa, me baso en el archivo epis-
tolar de Mutis y tomo de este algunas citas que ratifican el cardcter visual del sistema
linneano. También reitero la distincién de los tres tipos de elementos sensibles que
dan estructura al sistema clasificatorio:

El ejemplar tipo es una composicion de fragmentos disecados de una planta. Es una
imagen hecha con la técnica de collage, que acude a la presencia de los fragmentos de
la planta para permitir la observacion directa de los caracteres relevantes con miras a
su clasificacion.

La descripcion es un texto técnico consagrado a los aspectos morfolégicos de una plan-
ta. En ella se describen minuciosamente los caracteres visuales que son esenciales en
la clasificacion, por ejemplo, el nimero y la disposicién de estambres y pistilos, o la
disposicion de las hojas en el tallo. Cada aparte de la planta tiene un nombre genérico
y una manera de ser observada y descrita para garantizar una lectura universal de esos
caracteres. En ocasiones puede incluir observaciones y apuntes con otro tipo de in-
formacidn referente a usos, ambiente o localizacion geogré.ﬁca, pero no se consideran
relevantes para la clasificacién taxonémica. Esta descripcién es una imagen narrada de
la planta. Debe ser tan precisa que, con base en ella, la clasificacién podria prescindir
de lailustracion botanica.

La ilustracion botdnica es una imagen visual cuyo objetivo es representar una especie
ya clasificada a partir del ejemplar tipo y la descripcion. Idealiza y ordena visualmente
los caracteres de una planta que son utiles en su clasificacion.

De las lecturas del archivo epistolar de Mutis (Amaya, 2005, tomo 2), puedo concluir
que durante la primera década de su vida en el Nuevo Reino de Granada el joven na-
turalista hace algunos envios a Linneo que han sido dificiles de rastrear, pues muchas
de las cartas apelan a documentos extraviados y a largas esperas sin respuesta. Sin
embargo, en los vestigios de esas correspondencias fragmentadas puede verse tanto
su entusiasmo como la variedad de sus propdsitos, ya que enviaba insectos, flores de
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Espeletia grand

quina, descripciones de plantas, algunas ilustraciones o animales, y apuntaba también
a determinar géneros botanicos dentro del sistema linneano. En 1967 Mutis envia con
éxito 167 descripciones de plantas, esperando la aprobacion de Linneo como «arbitro
supremo de la ciencia».

Podemos ver el cardcter de este intercambio en una de las escasas respuestas de Linneo
a Mutis, en la que le agradece por su envio:

Ayer recibi su carta de Cdcota, de 3 de octubre de 1767, junto con un tesoro de

nuevos géneros, [ ... ] describié todo como si yo hubiera visto las plantas mismas.

[...]

Genero 1: No me atreverfa a aceptar sino una vez vista la planta. ((Linneo, citado
en Amaya, 2005, tomo 2, p. 480)

Fig. 2

Ejemplar tipo de Es-
peletia grandiflora,
Herbario del Ins-
tituto Alexander
von Humboldt, 32
X 40 cm, 2021, AA

Fig.3

Descripcién botd-
nica de Espeletia
por Juan B. Aguilar,
1792 (tomada de
Amaya, 2005b, p.
134), 2022, AA

Fig. 4

Tlustracion bota-
nica de Espeletia
grandiflora,
familia Asteraceae,
Santiago Diaz Pie-
drahita, Federico
Garcia Yanes, 54 x
38 cm, Flora de la
REB-NRG, 1783-1816,
AECID e ICANH
[2022, A4]
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Ejemplares tipo

del herbario del
Instituto Alexander
von Humboldt, 32 X
40 cm, 2021, AA
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En este breve comentario se ratifica la importancia que tiene el encuentro directo con

la planta y el lugar de la visualizacion en el sistema. Se puede corroborar que el método

linneano se fundamenta en la observacién directa de la planta que permite hacer una

imagen narrada o descripcién. Me interesa resaltar que, en este caso, Linneo acepta la

descripcién como una informacion ya degradada que casi alcanza el contacto directo,
pero que no llega a ser suficiente para validar el saber de Mutis. Se puede notar también

que todo se basa en los dos primeros elementos del sistema: el ejemplar tipo (o contac-
to directo con la planta) y la descripcién. En esta etapa inicial de clasificar una especie

o un género, la ilustracion (representacién visual) no tiene atin ninguna relevancia, por
lo que el cardcter visual del sistema no estd dado por su apoyo en las imagenes visuales,
sino en la observacién visual que permite una descripcién. La taxonomia botanica del

siglo XVIII es una ciencia que, basaindose en la observacion visual, privilegia la imagen

narrada; es asi una ciencia visual y logocéntrica.

Después de esta primera década de correspondencias truncadas, la comunicacién se
normaliza y se documentan dos envios catalogados a Linneo, denominados primera y
segunda coleccion. En ellos se nota una relaciéon mas oficial con los cientificos suecos.

La primera coleccion se envia a Upsala en 1773. Contiene especimenes tipo con sus

descripciones técnicas, asi como algunas ilustraciones en aguada del pintor Pablo An-
tonio Garcia Campo que mantienen el estilo usado en Europa. Para esta fecha Mutis

todavia no elabora el estilo propio de las ilustraciones de la REB-NRG, que serd analizado

en el proximo apartado. La segunda colecciéon enviada a Linneo en 1777 es mas bien

un apéndice de un gran envio que Mutis hace al Real Gabinete de Madrid, la nueva

institucion cientifica que no contaba con gabinete de boténica, pues el desarrollo de

esa area del conocimiento estaba a cargo del Real Jardin Botédnico de Mingas Calientes,
bajo su enfoque farmacéutico. En el apéndice para el cientifico sueco Mutis envia nue-
vamente especimenes tipo, ilustraciones, descripciones y algunas notas sobre usos y
utilidades de las plantas. El grueso de la coleccién se concibe para la nueva institucién

espanola: contiene 86 géneros de plantas ya determinadas, animales, telas, insectos,
granos comestibles, semillas, preparacién de curare (remedio indigena), tipos de ceras,
madera fosilizada y un indio disecado® (Amaya, 2005, tomo 2, p. 528).

Esta segunda coleccion coincide con la muerte de Linneo en 1778. En los afios que
siguen, Mutis entabla correspondencia con su hijo y algunos de los cientificos que
contindan su legado. El obtiene su género Mutisia y varias plantas tropicales tienen
nombres de cientificos suecos. El reconocimiento finalmente llega por parte de esa
ciencia cosmopolita: sus descripciones se incluyen en las actas de la academia de cien-
cias de Estocolmo y esto le vale también la correspondencia con cientificos de Europa

5 Retomo este tema al finalizar el capitulo.
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central, con quienes intercambia ejemplares y libros. Para 1784 finalmente es recono-
cido como miembro de la Real Academia de Ciencias de Estocolmo. En una carta de
esta fecha, el cientifico Pher Jonas Bergius reconoce el trabajo de Mutis y le otorga el
calificativo de «testigo ocular>, ratificando de nuevo la importancia de ver directa-
mente la planta: «En cuanto a su Bergia, todavia la guardo, sobre todo porque no la
acompanaba ninguna descripcién elaborada por usted como testigo ocular, de modo
que resolvi conservarla hasta que llegue una descripcién suya» (Bergius, citado en
Amaya, 2005, tomo 2, p. 507).

De manera generalizada, se puede decir que en la correspondencia con los cientificos
suecos después de la muerte de Linneo se valora sobre todo el hecho de que Mutis
pueda ver y describir las plantas, se le piden envios de ejemplares tipos y solo se agra-
dece por las ilustraciones, pues se entiende que se trata de plantas ya clasificadas.

De las relaciones con Estocolmo podemos concluir que la taxonomia boténica del siglo
xVv1iI valora como primera fuente de verdad la observacion visual y directa de la planta
en el trabajo del cientifico o testigo ocular. Luego esa verdad se degrada paulatinamente
al ejemplar tipo y a la descripcion técnica, que también es una imagen aunque no sea
visual. Por tltimo, a la ilustracién botdnica, que aparece como una imagen que concluye
toda la produccién del conocimiento botdnico junto al nombre que se le daala planta,
usualmente conmemorando a algun cientifico.

Con estos elementos claros, analizaré esta primera etapa del trabajo de Mutis bajo la
Optica de Ranciére: el hecho de que el ejemplar tipo y la descripcion sean los elementos
relevantes para los propdsitos taxondmicos sitta la produccion del conocimiento de la
botanica bajo el régimen ético de la produccién sensible. Para poder afirmar tal cosa,
debo hacer una transposicion del valor ético del arte en Ranciére al valor-verdad que
la ciencia pretende tener desde el siglo xvii1. Recordemos que el valor-verdad de la
ciencia construye un marco de referencia para un conjunto de protocolos, normas y
maneras de producir conocimiento, y que esas maneras son también objetos sensibles.

En Ranciere, las obras que se producen dentro de las premisas del régimen ético acuden
ala inmediatez de la presentacion pretendiendo anular toda separacion entre arte y
vida. El régimen ético desdena las imagenes que representan otras cosas, porque sos-
pecha todo el tiempo de esa sustitucion. Sin embargo, la produccién sensible que se
hace bajo esta premisa suele caer en la paradoja de acudir a algun tipo de imagen en su
produccidn sensible. Vemos esta situacion en el caso del sistema linneano, pues tanto
el ejemplar tipo como la descripcidn técnica son objetos sensibles que reemplazan de
manera degradada la experiencia del testigo ocular. Realmente, el sistema linneano no
tiene algo en contra de la imagen en general, sino que valora més la descripciéon que
apunta al concepto que permite captar su verdad.
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El régimen ético del arte hace eco a la critica que Platon efecta en La Repiiblica ante
la falsedad de los simulacros en la produccién artistica y los problemas éticos que esto
conlleva en la sociedad. Bajo esta premisa se han creado obras en diferentes lugares y
momentos historicos. Para entenderla dentro del dmbito contemporéneo, Ranciére
nos habla del arte que se suprime a si mismo, nos habla de la paradoja de esas practicas
artisticas que buscan espacios que no se separen de la vida, saliéndose de los museos
y galerias, coldndose en las calles, en los supermercados, en las vidas cotidianas. Son
producciones sensibles que desdefian de la falsedad de la representacion y, al igual
que Linneo, sittian el valor en la presencia del objeto sensible. Se trata de las practicas
artisticas que después de las vanguardias histéricas apelan a la presentacion del objeto
o ala accién directa, de lo cual vemos posteriormente sus registros producidos en
diferentes medios, insertados nuevamente en museos, textos académicos, catalogos
o revistas de arte.

En la primera cita de este apartado, en la que Linneo le responde a Mutis, podemos ver
cémo exige un fragmento de una planta (espécimen tipo) para poder determinar un
género en su sistema. El régimen ético en donde se inscribe el sistema linneano supone
una eficacia de la presentacion directa en lugar de la representacion, al ser siempre el
sentido de la vista y la presencia directa con la planta lo que avala el sentido de verdad
cientifica del momento. En el archivo epistolar de Mutis encontramos términos como
«testigo ocular> para legitimar la verdadera informacién sobre una planta que permita
ordenarla dentro del sistema taxonémico. La epistemologia que se construia en ese
momento se sustentaba en el sentido de la vista, pero eso no significa que el conoci-
miento se basara en la representacion visual. Esta era mas bien un soporte pedagdgico
dentro de la certificacién del conocimiento en las publicaciones que se hacian.

Sin negar el valioso aporte que significa encontrar una manera unificada de nombrar las

plantas en todo el planeta, me llama la atencion que justamente los nombres elegidos

para las plantas celebren el sistema jerdrquico de las relaciones humanas en el interior
de la ciencia botanica del siglo xv111°. En ese sentido, el sistema linneano y su manera

de nombrar revela también una realidad que ha determinado la relacién que estable-
cemos como civilizacién moderna con el mundo vegetal: se trata de una relaciéon en

la que las plantas son objetos desarraigados y sus nombres no nos hablan de sus vidas

o de la tierra que forman, sino de sus “descubridores”.

6  Estapractica ha cambiado con los afios, se han diversificado las tendencias en los nombres. Por ejemplo, hay
muchos que hacen referencia a algiin aspecto de la morfologia o de la localizacién de la planta, pero también
hay nombres que revelan racismos, celebran personalidades, tienen humor explicito. Los nombres cientificos en
realidad relevan el contexto cultural de los humanos, clasificando a los no humanos.
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El sistema linneano fortalece asi un sistema jerdrquico de poder y dominio sobre el
mundo vegetal, y lo hace justamente al deslocalizar la vida de los seres que estudia, los
desarraiga literalmente de su tierra. Con ello quiero decir varias cosas: la taxonomia
linneana no considera la raiz ni la totalidad del ser vegetal, no considera las formas que
la planta toma en funcién del entorno que la rodea, no considera las relaciones que
establecen con los seres y fuerzas de la naturaleza. Aunque esas son preguntas que otras
dreas del conocimiento botdnico y ecolégico han ido abordando, resulta significativo
que esta taxonomia objetivante sea un elemento basico para la prictica de esas otras
areas de la botanica que entienden al ser vegetal de un modo mads integral.

Finalmente, se puede considerar que tanto un ejemplar tipo como una descripcion téc-
nica son tipos de imagenes que representan la planta que se pretende clasificar. Recor-
demos que un ejemplar tipo es un collage compuesto por los fragmentos de una planta
(flor y rama) dispuestos sobre un rectidngulo blanco (cartulina de aproximadamente
35 cm X 50 cm), de tal manera que se puedan diferenciar las partes sexuales de la flor
y la disposicion de las hojas respecto al tallo.

Esta imagen/collage responde a una estética y a una técnica. Estética, porque debe
hacerse una eleccién de lo que se supone que es un ejemplar tipo, sacar el fragmento
y disponerlo en el formato de un pliego estandarizado. La elaboracién de un ejemplar
tipo implica dejar por fuera una cantidad enorme de plantas rizomdticas, hojas gigantes,
sistemas radiales, colonias, flores subterrdneas, plantas suculentas, entre otras comple-
jidades del mundo vegetal. El diseno de ese dispositivo de colecta determina cudles
plantas pueden ser clasificadas y cuéles no. Solo la composiciéon que supone disecar
una planta para insertarla en un formato es ya una escision brutal de la complejidad
de un ser vegetal, sin considerarlo atn bajo los conceptos de simbiosis o ecosistema.

La imagen de un ejemplar de herbario supone también una técnica que implica el co-
nocimiento de procesos quimicos y fisicos para la conservacion del ejemplar, asi como
seguir protocolos de registro y nomenclatura que tienen un estilo y una disposicién en
el rectiangulo del folio. Ese conjunto de decisiones estéticas y procedimientos técnicos
es lo que permite insertar una planta dentro del sistema linneano, junto a la descripcién
técnica. La descripcion es igualmente un tipo de imagen elaborada con una escritura
que podemos analizar de la misma manera que el ejemplar tipo: estd formada por una
serie de decisiones en cuanto al uso y orden de las palabras elegidas, deben componerse
dentro de un formato predeterminado y unificado, que también excluye una cantidad
de variables del mundo vegetal.

Podemos ver cdmo en el sistema linneano la representacién visual de una planta (ilus-

tracion botdnica) ocupa un lugar secundario: el de la certificacién de haber entrado
ya al sistema. Publicar es como zanjar el trato, la ilustracién que acompana ese trato es
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solo la parte posterior de ese certificado, es un objeto sensible que corroboralo que los
cientificos botdnicos llaman “descubrimiento”. Haciendo una analogia, la ilustracién
botdnica tiene el lugar de una firma o de un sello en contrato de propiedad. Nombrar,
clasificar y certificar son métodos para establecer posesion y dominio sobre otros se-
res, en este caso, seres vegetales. La taxonomia botdnica es, asi, una herramienta de
colonizacion del mundo vegetal.

La construcciéon de esa verdad taxondémica con pretensiones objetivantes y universali-
zantes se produce basada en el ejemplar tipo. La presencia de un fragmento de planta
permite a la planta ser “descubierta’, existir por fin dentro del orden que los humanos
—por un autoadjudicado mandato divino— le dan a la naturaleza. La retérica de los
archivos epistolares de este periodo del trabajo de Mutis pretende indicar que antes del
procedimiento de separar, disecar, estilizar, nombrar, clasificar, representar y publicar,
la planta no existe, aun cuando ese fragmento de planta lleve 10000 millones de anos
ininterrumpidos adaptdndose al lugar que ha formado’.

En el sistema taxondmico linneano, las imégenes (ejemplar tipo) que se producen bajo
el régimen ético de las artes pueden caer ficilmente en la paradoja que desborda su
intencién. La situacion es identificada por Ranciére (2011, pp. 53-84) como la paradoja
del arte politico.

Al igual que algunas practicas del arte contempordneo que se inscriben intencional-
mente dentro del régimen ético de las artes, y con ello pretenden liberarse del cubo

blanco (institucién, museo o galeria que separa el arte de la vida para legitimarlo), ellas

necesitan finalmente de la institucion para reconocerse como arte. Se trata, por ejemplo,
de las practicas relacionales del arte que hacen acciones concretas en una comunidad,
o de ciertas practicas de arte activista. En ambos casos, una vez producida la relacién,
o la accién, surge la necesidad de mostrar un registro que permita legitimar el aconte-
cimiento dentro de la institucion artistica. Ese registro suele ser una imagen visual o

audiovisual, un texto académico o una entrevista al artista. Todos estos recursos son

objetos sensibles que no son la experiencia misma, pero son los testigos de lo que ha

sucedido. Son los objetos que legitiman la accion dentro de la institucion del arte y
nos permiten reconocer esa acciéon como arte.

En el caso del sistema linneano, el espécimen tipo —que pretende ser testigo directo de
una planta a ser clasificada— no puede liberarse de la técnica y la estética que producen
el folio (imagen de herbario), que, entre otras cosas, lo separan profundamente de toda

7 Las plantas nativas del trépico andino son el resultado de la adaptacién de sus cuerpos al levantamiento de
la cordillera de los Andes, que estd estimado hace 10000 millones de afios.
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la informacién de contexto que un cuerpo vegetal tiene. Conviene recordar que un
cuerpo vegetal es radicalmente un cuerpo que hace el lugar que habita, sin escindirse
de ninguna manera de él. La esencia de la vida vegetal es justamente el vinculo que
establece con el lugar donde se desarrolla su vida, el lugar mismo se configura a través
de ese vinculo. La tierra negra que permite que las semillas germinen es la acumulacién
de cuerpos vegetales descomponiéndose y mezclandose metabélicamente con toda
clase de seres vivos y minerales: ‘la vida hace lugar’

Volviendo a la imagen basica del sistema linneano (ejemplar tipo), se puede afirmar que
el fragmento de planta disecado no pertenece a un lugar, pues esta desconectado de su
propio cuerpo y de los seres vivos con los que necesariamente se asocia. Esta imagen
es una de las fuerzas estéticas que contribuyen a formar la idea de una naturaleza obje-
tivada y mecanizada. En este sistema taxondmico aun vigente, las plantas son objetos
separables de su lugar, de los seres con quien vive en simbiosis, de la tierra que produce
y de la cual se alimenta. Devienen objetos medibles, cuantificables, clasificables; son
nombrados y estandarizados.

De acuerdo con la légica del régimen ético de las artes, lo paraddjico del sistema lin-
neano es que si bien pretende no tener distancia con los seres que clasifica, recurre a un

sistema en el que de cualquier forma necesita de la distancia que suponen las imdgenes,
y ademds de esa distancia, el sistema impone otra distancia insalvable entre los seres

que estudia y el lugar que esos seres forman a través de sus relaciones.

Vale la pena plantear la pregunta sobre lo que este sistema de clasificacién supone para la
vida de los seres que clasifica y lo que ha aportado a la comprension de la complejidad
de la vida. Sobre todo, lo que puede aportar en este momento de crisis climatica que
afrontamos. La ciencia del siglo xv111 pretendi6 objetivar los seres vivos, pretendi6
comprenderlos desde una légica mecanica con una lupa antropocentrista. La taxono-
mia botdnica es uno de los engranajes de este sistema. Hoy sirve para llevar las cuentas
de las especies que se extinguen.
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1.2. Mutis, ilustrado barroco

Régimen poeético

En 1783 las condiciones politicas y cientificas se reorganizaron: Linneo muere, se ha
creado el Real Gabinete de Historia Natural en Madrid (sin pabellén de boténica) y el
Real Jardin Botanico de Migas Calientes se afianza en su empresa farmacéutica con la
organizacién de cuatro grandes expediciones en las colonias espafiolas (Amaya, 2003,
tomo 1, pp. 313- 348). Bajo esas nuevas circunstancias empieza la segunda etapa del
trabajo de Mutis en el Nuevo Reino de Granada. Su participacion y reconocimiento en
el sistema linneano, asi como su nueva filiacién como cura, le proporcionaron el aval
del arzobispo-virrey Antonio Caballero y Géngora, quien serd el nuevo mentor de su
proyecto botanico. A partir de ese momento y durante los siguientes veinticinco anos,
entre 1783 y 1808, empieza a dirigir la REB-NRG, una empresa ilustrada-colonial que, de
acuerdo con Daniela Bleichmar (2016, pp. 110-115), es un proyecto con un alto grado
de excepcionalidad respecto a las demds expediciones del reino y con independencia
respecto de su director Gomez Ortega.

Durante ese periodo, Mutis mantiene su posicion critica frente a la institucién espa-
fiola, pero paraddjicamente cuenta con grandes y prolongados recursos por parte de la
Corona. Dado que la concepcion de la botdnica del reino tenia unos fines claramente
comerciales, al ser nombrado director de la REB-NRG se le exige suspender las comu-
nicaciones de descubrimientos con los cientificos suecos. Pero como podemos ver en
el archivo epistolar de Mutis, a pesar de tener problemas con la aduana y el inquisidor,
continua el intercambio de libros, cartas e ilustraciones, incluso de descripciones y
reconocimientos con varios cientificos europeos, y sigue también usando el sistema
clasificatorio para su nuevo proyecto: la Flora del Nuevo Reino de Granada. En este pe-
riodo finalmente lo reconocen como miembro de la academia de ciencias de Estocolmo
(Amaya, 2005, tomo 2, pp. 505-511).

La excepcionalidad ala que se refiere Daniela Bleichmar tiene que ver con que la REB-
NRG fue una empresa diferente a las demads expediciones del reino, principalmente por-
que no era un viaje largo, sino una empresa instalada en el lugar que exploraba. Por eso
recibié instrumentos, libros, sueldos permanentes, y Mutis tuvo libertad en el manejo
de esos recursos. Gomez Ortega envi6 con ese fin a dos pintores elegidos de la Escuela
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de San Fernando de Madrid, pero rapidamente Mutis encontré grandes dificultades
al trabajar con ellos, aunque tuvieran la formacidn especifica para representar plantas
con fines botdnicos. Estos pintores tenian el mismo sueldo que los cientificos dentro
de las expediciones del reino, es decir, tenian un estatus igual al de ellos. Quizds esto
los hacia poco déciles y muy costosos para Mutis, quien ya tenia alguna experiencia
con pintores locales. Por eso, como director, decidi6 formar sus propios ilustradores,
trayendo jovenes talleristas de Quito, Popayan y Bogota.

La REB-NRG ocupa un lugar fundacional en los relatos de la nacién colombiana. Desde
ninas nos ensenan que los lideres de la revolucién de independencia se vincularon de
alguna manera a esa empresa y sus reproducciones hacen parte del imaginario colectivo.
Sin embargo, como artista e ilustradora botanica siempre he percibido que esa empresa
tiene un lugar incomodo en la historia del arte, porque no se considera del todo arte,
y ocupa un lugar extrano en el dmbito de la ciencia porque tampoco puede usarse alli
como referente de esta. En el curso de esta investigacion he comprendido que esa
percepcion tiene origen en la triple escision en la que se situaba esa empresa colonial:

1. Dado su objetivo farmacéutico, queda aislada del proyecto taxonémico universal.

2. Dadala distancia conceptual que Mutis tenia del proyecto farmacéutico, no con-
sigue hacer reales aportes a la economia del imperio.

3. Dada su decision de trabajar con pintores locales, se crea un estilo gréfico que
también lo separard del estilo de ilustraciones que se usaban en Europa.

De cualquier forma, estas tres escisiones son relativas, pues esencialmente esta empresa
era tan colonial como los propésitos de la ciencia de Europa central o la ciencia farma-
céutica del imperio. En las lecturas de los historiadores consultados se puede entender
que, si bien Mutis mantiene una diferencia ideoldgica con el proyecto farmacéutico
espafiol, cumple con su promesa de hacer aportes en este sentido (Nieto, 2000, pp.
181-195). Entre 1793 y 1794 publica en papel periddico su obra El arcano de la quina,
en donde demuestra con el método linneano que existen siete especies de quina con
diferentes usos farmacéuticos y que, ademds, esas plantas existen en los territorios de la
Nueva Granada, no solo en Pert o Ecuador como se creia hasta el momento. También
hizo aportes respecto al té de Bogota o a la canela, sin obtener mayor atencién por
parte del reino en hacer uso de estas posibles explotaciones (Nieto, 2000, pp. 137-146).

La diferencia ideoldgica que Mutis tenia respecto a los intereses comerciales del Reino
puede notarse en el volumen de su produccién inscrita en la légica taxondmica de
Linneo. La REB-NRG produjo 20000 ejemplares tipo para fundar con eso lo que hoy
es el Herbario Nacional Colombiano (ahora parte del Instituto de Ciencias de la Uni-
versidad Nacional de Colombia). Produjo también 5393 laminas que reposan hoy en
el Real Jardin Boténico de Madrid.
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Elhecho de que esta gran produccion criolla repose en Madrid es otra de las condiciones

que incomoda alrededor de la REB-NRG. Cerrar la empresa y trasladar todo el material

gréfico fue una de las primeras decisiones que en 1816 tomé Morillo, el militar que ven-
dria a reconquistar —“pacificar”, segtin el Imperio— los territorios americanos. Espana

custodia desde entonces toda la produccién gréfica de la REB-NRG. Esas ilustraciones

estaban destinadas a publicar la Flora del Nuevo Reino de Granada, hecho que solo lleg6 a

suceder hasta 1954 como parte de un acuerdo entre el Gobierno espanol y el Gobierno

colombiano. Esta publicacion ya no tiene actualidad respecto a la taxonomia vigente,
y al tratarse de una produccién al servicio de la taxonomia botdnica no ocupa un lugar
relevante en el discurso de la historia del arte colombiano o espanol. El Instituto Co-
lombiano de Antropologia e Historia publica desde entonces los libros que estan ala

venta, algunos de los cuales se encuentran en las bibliotecas ptblicas y universitarias del

pais. Podria decirse que es una iconografia que hoy en dia forma parte del imaginario

colectivo, pero que se mantiene dentro de los limites que supone ser un arte menor. Sus

imdgenes hacen parte de decorados, textiles, impresos. Realmente, la disciplina que més

ha estudiado esta enorme produccion grifica de botanica es la historia.

A continuacidn, analizo esa produccidn gréfica, pensandola no solo dentro de lalégica
cientifica y econdmica que suponian las reformas borbénicas, sino como mera pro-
ducciéon de imdgenes bajo la dptica de Ranciére. Con este proposito, usaré la trama
conceptual que para el momento se habia hecho en la persona de Mutis, inmerso en
un imperio profundamente catdlico, que intentaba reconfigurar su economia y se es-
forzaba por acoplarse al espiritu ilustrado del resto de Europa.

El estilo grafico de la REB-NRG es el resultado de un trabajo colaborativo entre la cla-
ridad conceptual de Mutis y las soluciones técnicas que los ilustradores encontraron
en los productos locales y en las escasas referencias visuales. Es posible que las tinicas
imdgenes de ilustraciones botanicas que ellos pudieran ver fueran las que Mutis tenia en
sus libros, en los que normalmente el uso del color no hacia parte de las reproducciones.
En realidad, la tinica referencia artistica de los pintores de la REB-NRG era la religiosa de
estilo barroco. Esta precaria situaciéon material y académica result6 ser una gran fortuna
creativa, pues las escisiones conceptuales de Mutis, las dificultades y ventajas técnicas
que supone trabajar en el trépico y la imposibilidad de copiar un estilo (como se usaba
en la época) permitieron la creacién de algo nuevo que empoderd a los actores locales.

Vale la pena sefialar que ni entonces ni hoy en dia el oficio de un ilustrador botanico es
considerado bajo los mismos pardmetros que el trabajo de un artista. De acuerdo con
las instrucciones que Gémez Ortega da a los ilustradores botanicos, queda claro que
surol es obedecer los lineamientos que marque el cientifico a cargo. También aconseja
alos ilustradores ocultar cualquier rasgo imaginativo, de expresividad o de individua-
lidad artistica (Bleichmar, 2016, p. 108). Por eso muchas de las imagenes producidas
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en la REB-NRG son de autores anénimos (es posible incluso que fueran hechas a varias
manos, de la misma manera que se trabajaba en los talleres barrocos).

La expresion de un individuo es justamente uno de los rasgos que la disciplina estética
del momento empieza a valorar para formar la idea de un artista genio, que marca-
rd fuertemente las 16gicas de la produccion artistica europea en los siglos siguientes.
Aunque los ilustradores botanicos de Espana fueran formados en la Academia San
Francisco y reclamaran su lugar en la sociedad como artistas, el hecho de tener que
excluir de su oficio la expresion de su individualidad aparté el lugar de su produccién
en la valoracion del arte, luego denominado “arte mayor”. Por otra parte, la evolucién
del concepto de “artista genio”, junto con otras circunstancias técnicas y politicas, des-
moralizaron poco a poco el lugar privilegiado que hasta entonces habia tenido la ca-
pacidad mimética de los artistas, para dar lugar a otro tipo de valores estéticos; por
ejemplo, en el caso de la pintura, se empezaron a valorar los elementos pictéricos en
si mismos. Elementos como el gesto, la materialidad, el uso del color, la composicién
o la abstracciéon empezaron a ser parte del discurso de valoracién estética. La origina-
lidad y novedad en cuanto al manejo de estos elementos se volvieron los rasgos de la
expresividad del artista genio.

Es asi como el oficio de la ilustracion botanica quedé excluido del selecto grupo de las
artes mayores, pues en ese oficio debia prescindirse de la expresion individual y seguia
centrado en las capacidades técnicas y miméticas para cumplir con los objetivos de
representar plantas dentro de la burocracia cientifica de la clasificacién taxondmica.
El oficio se mantuvo asi dentro de lalégica del régimen poético de las artes, en el que
la representacion se produce de cierta manera para cumplir unos objetivos determi-
nados. Sin embargo, las teorias estéticas de Europa estaban atin muy lejos de afectar
la produccién de imégenes en las colonias, todas con fines religiosos. La produccién
se hacia en talleres liderados por un maestro con mas experiencia que no perseguia
el reconocimiento de su genialidad ni la expresion de su individualidad. Los pintores
que formo José Celestino Mutis pertenecian aun a esta estructura y por eso los prefirié
sobre los artistas que venian de Espana. Sin duda, la formacién de los talleristas locales
le permitio crear la sorprendente unidad estilistica que se mantuvo en 62 ilustradores
alo largo de 33 afios (Gonzélez, 2013, p. 29). Esa unidad estilistica también se debe
a que la estructura estética de Mutis era bastante clara y que el método de ensefianza
de la escuela difundia eficazmente esos conceptos.

El estilo que produjo la REB-NRG consiste justamente en la representacion idealizada de
un fragmento de planta, que ademds imita el ejercicio estético de producir un ejemplar
tipo. Como habia explicado en el anterior apartado, la produccién de un ejemplar tipo
supone tomar decisiones en cuanto a la disposicion de la planta disecada en un formato
rectangular. Hay alli un ejercicio de composicion, que responde justamente a hacer
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visibles las partes relevantes de una planta que permitan determinar su clasificacién en
el sistema. La tradicion de la ilustracion botanica que se hacia en Europa respondia a
otra construccién de la imagen: se trataba del ejercicio mimético de representar (més o
menos de forma idealizada) un fragmento de planta que podia imaginarse desplegada
en el espacio que ocupaba, aun cuando ese espacio fuera el mismo rectangulo blanco.
Ese fragmento de planta también estaba dispuesto de tal manera que los ojos educados
de un botanico pudieran determinar la especie gracias a la correcta disposicién que el
dibujante hubiera elegido. La diferencia entre esas dos imégenes (herbario e ilustracién
europea) radica en que la primera aplana la planta para disponerla en el rectingulo, y
la segunda acude a los recursos de la perspectiva, la luz y el color (en algunos casos)
para dar la impresion de que la planta estd viva y presente, dentro de ese rectangulo.

A continuacion, podemos ver una serie de comparaciones entre imdgenes hechas apro-
ximadamente en el mismo periodo en Francia (derecha) y en la REB-NRG (izquierda).
Son plantas al menos de la misma familia botédnica.
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El estilo que Mutis ide6 fue el resultado de la mezcla de estos dos tipos de imdgenes.
Hay una idealizacion de la planta al decidir mostrar los caracteres esenciales para su
determinacion, hay un aplanamiento de la imagen imitando la disposicion de los ejem-
plares de herbario, y hay un uso del color que hacen dar la impresién de que la planta
estd viva y presente dentro de ese rectdngulo. Ese aplanamiento de la imagen es un
rasgo distintivo de las laminas de la REB-NRG, de modo que se puede deducir que la
formacion de los dibujantes excluia el recurso de la perspectiva y limitaba bastante el
uso del claroscuro. Otro de los rasgos distintivos de estas imégenes estd en su materia-
lidad. Tal vez con el mismo criterio de trabajar con pintores locales, mas econémicos
y abundantes, en la REB-NRG se decide usar también pigmentos locales, muchos de
ellos extraidos de las plantas que ilustraban. Esto implic una investigacién y produc-
cién de conocimientos a partir de la experimentaciéon que no fue incluida dentro de
los posibles aportes que la REB-NRG podia hacer a los propdsitos comerciales de la
explotacion de la botdnica en la Colonia.

Mutis elabora sus criterios estéticos y la pedagogia de la escuela de la REB-NRG apo-
yandose en la teoria estética de Anton Raphael Mengs. El autor tuvo una gran acogida
entre los artistas espafioles que se identificaban con el espiritu neoclasico, que a su vez
es muy acorde con el espiritu ilustrado, universalizante, esencialista y profundamente
humanista. Mediante esta cita podemos ver qué tan acorde era su teoria al oficio y
estilo de la REB-NRG: «El arte es superior a la naturaleza porque cuanto retine las per-
fecciones que en la naturaleza se encuentran separadas» (Mengs, citado en Gonzalez,

2013, P. 25).

La cita se encuentra en uno de los libros de su biblioteca y se trata de las reflexiones
sobre la belleza y el gusto de la pintura. De acuerdo con Beatriz Gonzalez, el libro seria
la guia tedrica que orientd estéticamente la escuela de la REB-NRG. A pesar de estar
inmerso en los pliegues conceptuales del barroco, Mutis abogé por un estilo neoclésico
para sus ilustraciones.

Con el propésito de entender la produccion de la REB-NRG bajo la perspectiva de
Ranciere, interpreto la cita de Mengs dentro del contexto de Mutis, en la que ‘arte’ serd
entendido como ‘ilustracién botanica’ Recordemos que es un tipo de imagen visual
que representa un fragmento de planta. En esta cita, la palabra ‘naturaleza’ serd entendi-
da como el fragmento directo de la planta que puede llegar a constituir el ejemplar tipo.

Mediante esta analogia y de acuerdo con la produccién de la REB-NRG, puede deducirse
que para Mutis la ilustracién boténica es superior a la imagen que presenta (ejemplar
tipo), pues la primera puede reunir las caracteristicas esenciales de una especie vegetal
que se encuentran separadas entre varios ejemplares de esta. Si tenemos en cuenta que
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justamente el proceso burocritico del “descubrimiento” botdnico consiste en describir
las caracteristicas esenciales de un grupo de plantas hasta determinar cudles de ellas
constituyen una especie, podemos entender que una especie determinada es justamen-
te un concepto al cual se llega por via de la abstraccion. Asilas cosas, una ilustracién bo-
tanica entendida por Mutis es justamente la representacion de ese concepto abstracto.

En este segundo periodo de trabajo, Mutis invierte el orden de los elementos sensibles
que hacen parte de la clasificacion botanica. Si en su primer periodo la ilustracién
botanica ocupaba un tercer lugar respecto al ejemplar tipo y la descripcion, en esta
segunda etapa de trabajo la imagen visual que hace una ilustracion botanica pasa a
ocupar el lugar privilegiado. Segun el analisis rancériano que me propongo hacer, en
este periodo Mutis pasa del régimen ético al régimen poético de produccion sensible,
y ese transito entre regimenes estd dado justamente por la estructura barroca dentro
de la cual se inserta la REB-NRG.

El proceso de abstraccion que sucede en la descripcion de una planta es justamente
el proceso visual que se hace en una ilustracion botanica: elegir los mejores detalles,
posturas o momentos de una planta para unirlos todos en una imagen que idealiza
esa reunion perfecta. Ya que es perfecta y retine todo lo que esta separado, esa imagen
ilustra una especie ideal, no un individuo imperfecto. Mutis elabora su estilo bajo esta
l6gica del sistema taxondmico que coincide plenamente con la teorfa estética de Mengs.
A continuacién, podemos ver una seleccion de liminas de la REB-NRG.
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Fig.15
lustracién botdnica
familia Cyperaceae,
Luis Eduardo
Mora Osejo, 54 X
38 cm, Flora de la
REB-NRG, 1783-1816,
AECID e ICANH
[2022, AA]

Scleria flagellum-nigrorum Berg.




LAM. XXX1

Fig.16

Ilustracién botdnica
de Espeletia gran-
diflora, familia As-
teraceae, Santiago
Diaz Piedrahi-

ta, Federico Garcia
Yanes, 54 X 38 cm,
Flora de la REB-NRG,
AR Espeletia grandiflora Humb. & Bonpl. lomagsa i 1047
ICANH [2022, AA] . :
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Fig. 17

Ilustracién botdnica
familia Orangra-
ceae, Maria Teresa
Murillo, Fernando

Mejia, 54 X 38 cm,
Flora de la REB-NRG,
f 83-1816, AECID e
s Bl i gine: x 17 )
‘ JU " o¢ ICANH [2022, AA]

Fuchsia hirtella Kunth

Ieonografia Mutisiana: 2516
Real Jard. Bot., Madrid




Fig.18

Tlustracién botdni-
ca familia Melas-
tomataceae, Lo-
renzo Uribe
Uribe, 54 X 38 cm,
Flora de la REB-
NRG, 1783-1816,
AECID e ICANH
[2022, AA]

Miconia biappen

diculata (Naud.) L. Uribe

Jar. Bot. Madrid: 2611






