John Mario Ortiz y los

desastres de la proyeccion

Efren Giraldo*

egiral25@eafit.edu.co

El articulo presenta la trayectoria del artista John
Mario Ortiz. A través del anélisis de sus obras e
intervenciones, plantea las inquietudes temati-
cas mas relevantes de su trabajo: critica a las representaciones
de la naturaleza, a la estética serial de los proyectos urbanisticos
y a la idealizacion de la proyeccion arquitectonica y urbanisti-
ca. El uso de diversos recursos plasticos insintia una hipotesis de
sentido en su trabajo: el artista opera como un traductor, como
alguien que transita entre diversos sistemas de representacion y
construccion, los cuales se revisan en sus implicaciones ideolo-
gicas y politicas.
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Abstract The article shows the artistic process of John
Mario Ortiz. Through the analysis and discus-
sion on his works and artistic interventions, it
describes the most relevant thematic issues in his body of work:
critique on nature representations, aesthetic serialism in edifica-
tion projects and idealization related to urban and architectonic
projection. The use of different resources and techniques suggests
a meaningful hypothesis: the artist is a kind of translator, a person
who goes through different representation and construction sys-
tems, in order to study its ideological and political implications.
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El trabajo de John Mario Ortiz que hoy presentamos a los lecto-
res de la revista Co-herencia plantea inquietudes tematicas manteni-
das a lo largo del tiempo. Al observar sus obras, vemos que el artista
se comporta como una especie de traductor, como quien transita de
un coddigo a otro para revelar paradojas e inconsistencias, rutinas
de la mirada y el recorrido diario que permanecen en peligroso au-
tomatismo. La arquitectura y el urbanismo son en su actividad len-
guajes que, al ser transferidos al sistema de representacion artistica,
se convierten en simulacro y recreacion parddica, en una suerte de
catéastrofe de lo proyectual que se convierte en critica de las repre-
sentaciones ideales de la técnica y la planificacion. La transferencia
entre codigos, con sus diferentes modulaciones estéticas en la insta-
lacion, el ensamble fotografico, la intervencion en espacio pablico
y la escultura, define las operaciones formales y las orientaciones
criticas de uno de los trabajos mas importantes del arte antioquehio
de la Gltima década.

En Reserva, instalacion de 2004, el artista propone una reflexion
inicial en torno a las apropiaciones del ancestro campesino realiza-
das en los procesos urbanisticos de Medellin, cuyas piezas publici-
tarias coexisten con aspiraciones tecnocraticas desbordadas, a todas
luces opuestas a lo que pretenden vender. Apropiaciones nostalgi-
cas por demas, pues tales alusiones a un pasado antioquefo arcadico
y pastoril tienen en la deforestacion y la destruccion del paisaje cir-
cundante sus principales agentes de erosion de la memoria. Treinta
y seis fotograffas y pinturas sobre baldosines dispuestos a modo de
cenefa circundaban el espacio de la galerfa, mostrando nombres de
conjuntos residenciales caracterizados por sus ecos vegetales, fores-
tales y paisajisticos. Un nicho adicional ensehaba, sobre el mismo
material ceramico, una frase del escritor Fernando Vallejo, uno de
los més acérrimos criticos de la colonizacion antioqueha y sus am-
biciones de progreso. En otra zona del espacio expositivo, se daba
la “version escultorica” (y, si se quiere, abstracta) del fendmeno
abordado por el artista: una reja de hierro galvanizado coronada por
réplicas de hojas metélicas que, mientras se imponfan con su fuerza
tridimensional y asepsia cromatica, vedaban el paso al espectador.
De cerca, los postes a los que se fijaba la reja mostraban una refe-
rencia sutil: su superficie estaba grabada con texturas que evocaban
cortezas de arbol.
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Desde esta obra, ya se definfan los aspectos mas relevantes del
trabajo de John Mario Ortiz y aparecfan las lineas rectoras de un
proceso de investigacion artistica que profundizarfa en las paradojas
de la vida social, la mas importante de las cuales es que la misma na-
turaleza se invoque en proyectos que la destruyen. Digamos también
que, desde esta muestra, las simpatfas por las soluciones tridimensio-
nales y bidimensionales iban a alimentar un dialogo entre expresio-
nes y registros, algo caracteristico de la inspiracion ecléctica del arte
contemporaneo colombiano, que usa los lenguajes especificos como
coartada instrumental més que como disciplina particular.

En Logotopias, instalacion realizada un aho mas tarde, Ortiz acu-
di6 nuevamente a los nombres de los conjuntos residenciales, pero
esta vez grabados sobre panoramicas impresas en metal, las cuales
mostraban la invasion descarada del paisaje por parte de los cons-
tructores. El talante irdnico de las piezas que componfan el montaje
quedaba en evidencia cuando el nombre del conjunto encuadrado
por los disehadores en elementos que evocaban el origen natural
del nombre (rios, montahas, arboles) coincidia precariamente con
la foto de un grupo de edificios en un bosque o en una ladera. El
caracter especular de la superficie metalica permitia que el espec-
tador se confrontara con la paradoja anunciada en la obra anterior:
una afirmacion pseudonaturalista contradicha por el acto mismo de
mirarse en la naturaleza ya perdida. La importancia del observador
se insinuaba levemente, pero con contundencia. Como si la retorica
ampulosa de la publicidad y el urbanismo demandara una discreta
respuesta plastica, con la que el espectador podia obtener, finalmen-
te, una imagen de su propio rostro.

Ese mismo afo, la exploracion en las reminiscencias naturales en
el urbanismo tomd la decoracion por centro de atencion. Trepadora,
instalacion realizada con 15.000 piezas de forja en forma de hoja,
de las comGnmente usadas en las rejas de la construccion popular
en Medellin, se mostraba como un crecimiento vegetal espontaneo
que conquistaba el espacio expositivo. Con meticulosidad, el artista
sugerfa la desaparicion del espacio compartido por espectador y obra
a instancias de un crecimiento desproporcionado. La contundencia
de esta invasion cuasi vegetal de hojas galvanizadas indicaba la im-
portancia del simulacro en las apropiaciones sociales de lo natural.
La intencion critica quedaba atenuada por el aspecto de una pieza

Revista Co-herencia Vol. 9, No 17 Julio - Diciembre 2012, pp. 237-245. Medellin, Colombia (ISSN 1794-5887) 239



que, pese a sus implicaciones ideologicas, mantenfa la atencion del
espectador también mediante recursos tactiles y cromaticos.

La idea de una referencia contradictoria a la naturaleza, con cla-
ras implicaciones en la manera como se representa esta socialmente,
prosigue en la obra Celdas, del aho 2006. Allf, vistas de arboles o pra-
dos, nuevamente impresas sobre metal, ensehaban en primerisimo
plano mallas parecidas a las de Reserva. La solucion estrictamente
bidimensional lograba comunicar la idea de una naturaleza siempre
mediada por una experiencia cultural y técnica. Aspecto que, entre
otras cosas, se ha mantenido a lo largo del trabajo del artista, con
todo y que lo predominante haya sido una suerte de juego ironico
con las técnicas de la representacion instrumental.

Vistas, pieza del aho 2007, ahadi6 a las preocupaciones ya plan-
teadas un interés por el analisis critico de la mirada y los diversos
ilusionismos creados en el entorno urbano. Fantasmas de una na-
turaleza pretérita y ahorada. Para ello, Ortiz apelo a la dialéctica
del adentro y el afuera en el espacio habitacional y problematizo su
presentacion al transeGnte. Esto le permitio terciar, como muchos
otros artistas de la ciudad, en el debate entre lo pblico y lo privado,
antes ausente de su proceso creativo. Esta vez, el artista ubico, en
nichos especialmente labrados para tal fin, fotografias de espacios
transicionales, extrahas imagenes de paisajes gravemente deterio-
rados por construcciones urbanfsticas que ahadfan al azul del cielo
y al verde de las praderas el ocre tremendo del barro movido por
las maquinas. De un cromatismo vertiginoso y a la vez irreal, las
fotograffas, ironicamente rodeadas de marcos negros, hacfan que el
espectador dirigiera su contemplacion a un horizonte imaginario. El
caracter irregular de los nichos postulaba el limite del ilusionismo
instaurado por las falsas ventanas.

Nuevas vistas de Medellin permitio al artista proseguir la indaga-
cion en el problema de la arquitectura habitacional masiva, indaga-
cion que sumd una deriva politica a la inquietud por la percepcion,
toda vez que se confrontaba lo ptblico, lo privado y lo intimo a
través de la interpretacion literal de los sistemas visuales con que se
figura la vida organizada en comunidad. De hecho, individualismo
y gregarismo aparecian allf como las dos caras de una vida compar-
timentada y uniformizada de la cual el espectador se hacfa cons-
ciente s6lo cuando el artista presentaba una imagen o un espacio
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monotono hasta el absurdo. Fotografias de edificios captadas desde
sus lados vecinos permitian ver el adentro desde afuera y adivinar el
afuera desde adentro. La disposicion reticular, ademas, indicaba la
excesiva compartimentacion de la vida urbana: al imitar la misma
disposicion de las ventanas de los edificios en el muro de la galerfa,
el artista lograba mostrar los esquemas e iteraciones sugeridas por el
simple recurso de ventanas ficticias que actuaban como contenedo-
res de ventanas “reales”.

Ahora bien, lo serial se manifestarfa de manera interactiva en la
obra Mirador, del aho 2007. Esta fue una intervencién en un edificio
del centro de Medellin con la que Ortiz abordd el problema de la
mediacion artistica més alla de la imagen, pues la obra acababa por
confrontar al mismo transetnte a través de la modificacion de la
intimidad filtrada a través de la ventana. Nuevamente acudiendo a
la paradoja de una representacion parcialmente autocontenida, el
Gnico vinculo que tenfa el transetnte con la privacidad de las vi-
viendas (la ventana) lo devolvia al mismo afuera, en una especie de
mise en abyme que lo ponfa frente a un espacio opresivo y reticular.
Adheridas a las ventanas del edificio, las fotografias de fachada ofre-
cfan una nueva jerarquia entre espacios autorreferidos. De nuevo,
como en Logotopias, la imagen puesta sobre el soporte permitia que
las personas pensaran en la comunicacion visual. Si en Logotopias se
trataba de la superficie refractaria del metal, en Mirador se trataba
de una fotografia lo suficientemente trasltcida como para permitir a
la luz pasar y, parcialmente, para que el espectador viera un poco de
lo que habfa dentro de las habitaciones. Nuevamente, como en un
guiho conceptual, aparecfa un suplemento textual imprescindible,
en este caso aportado por el nombre del edificio donde Ortiz realizo
la intervencion: Mirador de Argentina. Como en el codigo visual de
la publicidad o la arquitectura, Ortiz vefa en el lenguaje, en sus lu-
gares comunes, en sus recursos repetitivos y giros desgastados por el
uso la briijula para su excursion por la marea urbana.

Pabellones de 2008 es, por su parte, un trabajo que lleva la re-
flexion hecha en Mirador hacia un contexto relacional poco explo-
rado. Para el proyecto Ex-Situ / In Situ, Practicas Artisticas en Comu-
nidad, Ortiz uniformo las cortinas de tres edificios que ese afio habfan
sido construidos en el deprimido y a la vez emblematico sector de
Moravia. Cortinas rojas, verdes y azules que unificaban las ventanas
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de cada uno de los edificios mostraban una intervencion “real” del
artista (toda vez que los habitantes recién mudados carecian de este
elemento) y, a la vez, se aludfa a la uniformidad de los proyectos es-
tatales de vivienda. La ambivalencia de este trabajo de Ortiz (cierta
instrumentalizacion del arte en aras de su insercion y participacion
comunitaria) no fue obstaculo para que el artista volviera a plantear
las implicaciones de una rigidez excesiva en los patrones de la edifi-
cacion de vivienda de interés social.

Pese a la clara inclinacion del trabajo de Ortiz hacia los motivos
del edificio y la ventana, su inquietud escultorica le habfa permitido
explorar nuevos conceptos. Sobre todo, problemas relacionados con
el territorio y la critica a discursos que, como el arquitectonico y el
urbanistico, ofrecen representaciones engahosas y se han converti-
do en la version “naturalizada” del espacio habitacional. El mismo
artista, en las diferentes alusiones a su propio trabajo, ha caracteri-
zado este interés como una herramienta para conocer los resultados
“decepcionantes” de la proyeccion cuando se llevan hasta un limite
de literalidad y se someten al ojo critico del arte.

En Deslizamiento, de 2007, es notoria la preocupacion por los
procesos informales y marginales de edificacion, que han llegado a
caracterizar la imagen internacional de Medellin en documentales y
peliculas. Si en los proyectos anteriores predominaba la mirada cara
a cara, en Deslizamiento, y obras de ahos posteriores, domina la pre-
gunta por una mirada que considera los fenomenos “desde arriba”.
Para la presentacion de esta obra, Ortiz eligio una ubicacion casi a
ras de piso: varias tejas de zinc puestas una sobre la otra, en cortes
sucesivos y escalonados que evocan los asentamientos que resbalan
draméticamente por las laderas de Medellin. La obra ostentaba una
literalidad engahosa, pues el objeto nunca se resolvia entre abstrac-
cion y figuracion, aunque la alusion a las precarias condiciones en
que los habitantes de las pendientes se aferran al suelo es evidente.
El objeto aparecia inscrito historicamente cuando se constataba que
también hacfan presencia en la galerfa dos canales de video que
informaban sobre el deslizamiento ocurrido en el aho 1987 en el
barrio Villatina.

Piezas como ésta mostraban la simpatifa que los trabajos de Ortiz
empezaban a tener por las relaciones de sentido presentes en las
contigiiidades historicas y topograficas. Es asf como, en Deslizamien-
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to y Suelo falso, piezas exhibidas dos ahos mas tarde en la galerfa La
Oficina y en la exposicion colectiva Puntos de Fuga. Arquitecturas
posibles de la Fundacion EPM, se vefa un interés por la metonimia.
Mientras en Deslizamiento la teja de zinc pasa de ser el material del
que estan compuestos los techos de ranchos y casuchas miserables
a ser el mismo elemento que “resbala” ante la mirada del especta-
dor, en Suelo falso la inusitada posicion vertical del formato (el cual
aparece colgado como un cuadro) nos lleva de la representacion a
la misma aproximacion iconica a la desventajosa ubicacion fisica de
las viviendas. Circunstancia que acentiia la sensacion de estar frente
a algo que resbala y se desestructura fisica y socialmente.!

En esta Gltima obra, las capas en deslizamiento ya no estaban
solo sugeridas, pues aparecfan representadas directamente con fo-
tograffas aéreas que mostraban las tierras donde se habfa edificado a
lo largo de los atios. En esta ocasion, el ensamble fotografico, cuyos
bordes ondulados inferiores enfatizaban el caracter amenazante del
deslizamiento, se complementaba con varias esculturas en aluminio
que reproducian el mismo principio de estructuracion de las capas,
pero esta vez acudiendo a la superficie antideslizante que hay en
zonas afectadas por la humedad. En este caso, la metonimia se vefa
remplazada por un nuevo tropo, el oximoron, que le permitfa al
artista aludir al deslizamiento mediante un material que sugerfa lo
contrario: aferrarse a la superficie. Quizas con ello, el artista daba a
entender la voluntad de permanencia que tienen las construcciones
precarias, la pulsion estabilizadora que hay en el habitar de quien no
es acogido benévolamente por el suelo.

Reformas de 2010 y Amueblamientos de 2011 son, por su parte,
obras que han buscado mas recientemente un nuevo filon: la ma-

' En este punto, es quizds importante sehalar la posible interpretacion del trabajo de Ortiz en la linea de

las mltiples apuestas que hacen los artistas contemporaneos por la representacion geografica. Siguien-
do a C. D"Ignazio, los artistas involucrados con la cartograffa caben dentro de una de las siguientes tres
categorfas: saboteadores de simbolos, agentes-actores y cartografos de datos invisibles. Mientras los
primeros usan la iconograffa del mapa para alusiones ficcionales, personales o utdpicas, los segundos
se involucran en actividades situadas para proponer un cambio en el status quo y los terceros utilizan
metaforas cartogréficas para revelar territorios informacionales o redes conceptuales que no se captan
a simple vista. Cfr. C. D’Ignazio (2009). “Art and cartography”. En: Kitchin R, Thrift N. (eds). Inter-
national Encyclopedia of Human Geography, Vol. 1. Oxford: Elsevier, p. 191. Otra referencia reciente
acerca de las metéforas cartogréficas en relacion con el espacio es: Katharine Harmon (2009). The map
as art. Contemporary artists explore cartography. New York: Princeton Architectural Press. Otro articulo
que hace una revision historica y exhaustiva del problema es: Ruth Watson (2009). “Mapping and
Contemporary Art”. En: The Cartographic Journal, Vol. 46, num. 4, pp. 293-307.
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nera en que el dibujo proyectual acota la inquietante irrealidad de
puertas, ventanas y muebles. Si en anteriores piezas Ortiz desarrolla,
sobre todo, un interés por lo pablico, las Gltimas obras, concebidas
en un blanco casi incandescente, insisten en lo fantasmal de los
objetos que pueblan el espacio intimo. La proyeccion ya no es ca-
tastrofica, sino siniestra, pues no se alude a los estragos sociales, sino
a los horrores domésticos. Las cosas de todos los dfas, las puertas,
las ventanas, las gavetas, se convierten en presencias monstruosas,
en corporeizaciones de un miedo atavico a las regiones impensadas
que abre un batiente al girar sobre bisagras. Puertas que no acaban
de cerrarse, pero que a su vez especulan con la paradoja de que algo
pensado para abrir el paso hacia otra dimension puede también ce-
rrarlo y convertirse en un obstaculo.

Por esto, no es gratuito que, en la primera de estas muestras, rea-
lizada en la Casa Trespatios, Ortiz hubiera acompanado sus puertas
falsas con fotograffas de intervenciones en el muro de la sala, que
mostraban lo que el revoque y el estuco ocultaban en el espacio
expositivo. Una voluntad de develar y a la vez ocultar nunca solu-
cionada, donde se niega el caracter afirmativo de la mirada. En Ortiz
el ojo engana, no por el capricho de las cosas al ocultarse, sino por la
reificacion de las relaciones de poder que las inscriben en la cultura.
Si en Mirador la ventana le devuelve al observador un reflejo del
afuera, en Reformas el interés en trasponer los limites del espacio
compartimentado se ve impedido por una accion (el giro de una
puerta) increiblemente convertida en objeto, en bulto.

Esto, por supuesto, revela al espectador que, ademas de ser un
traductor de codigos, alguien que aprovecha las referencias artisticas
para formular poderosas metaforas criticas, el artista concibe la obra
como una posibilidad para cuestionar el lugar del espectador entre y
ante muebles, muros, ventanas y vidrios. Una suerte de apelacion al
caracter situacional de toda insinuacion proyectual. El arte aparece,
de este modo, pensado para suscitar una inquietud por el lugar del
ser humano en la uniforme vida cotidiana contemporanea y por las
maneras en que se puede cuestionar el control que hay en toda orga-
nizacion del espacio que transitamos [
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