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Texto inédito, titulado originalmente como “Permeable Bodies and Passages of Time. Eulalia de Valdenebro’s video 

performances”. Traducido por Ana Isabel Durán Vélez.

Cuerpos permeables y los pasos (passages)  

del tiempo. Los video performances de  

Eulalia de Valdenebro
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En el trabajo de Eulalia de Valdenebro hay un compromiso vital con los objetos desde 
los procesos que los componen. Este compromiso es un entrelazamiento, como raíces 
de un árbol que abrazan una roca, es una determinación mutua en la que la artista y 
su objeto se acercan y se tocan. En este sentido, la artista deviene uno de los procesos, 
pues impulsa al objeto a través del tiempo y del espacio; es una relación única que hace 
mutar al objeto y lo convierte en una multiplicidad variable que sufre cambios perpe-
tuos y que vuelve a emerger. Las esculturas de Valdenebro son, entonces, una piel, son 
membranas permeables que al estar en contacto directo con la infinidad de relaciones 
que expresan y que ponen frente a nosotros, nos permiten tocarnos.

¿Esto qué significa? En Sembrar el río (2017)1, Valdenebro recoge semillas de una enre-
dadera del bosque húmedo (Fabaceae, Entada sp.) que han sido llevadas al mar por el 
río Guachaca. Dichas semillas tienen cinco centímetros de diámetro y cuentan con un 
sistema de flotación que les permite usar el movimiento del río para encontrar lugares 
fértiles donde puedan crecer. En este proceso hay un elemento de suerte, pues varias 
de las semillas terminan en las dunas que se forman entre el río y el mar. Valdenebro 
recoge estas semillas y regresa río arriba para encontrar a la planta que las pudo haber 
producido; una vez allá, ritualmente ella vuelve a sembrar las semillas en el río, imitan-
do los antiguos gestos de los campesinos locales. En este sentido, la artista se adentra en 
un proceso más amplio del ciclo de vida de la semilla, un ciclo que incluye los árboles 
y las enredaderas que bordean el río, el fluir del agua, la duna que actúa como tamiz y 
la fuerza misma de la germinación, que también debe encontrar (o no) su lugar en el 
camino. Su trabajo es un video performance en el que ella vuelve a sembrar las semillas 
en el río, pero realmente es mucho más que esto. El trabajo es el proceso global en el 
que la artista se inscribe y, a través de los gestos de la siembra, introduce la humanidad 
en este sistema vivo más amplio. El punto ético-político que subyace a esto es claro:  
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la humanidad hace parte de y depende de un sistema natural mucho más amplio; la 
separación entre la naturaleza y lo humano y la necesidad de la humanidad de domi-
nar la naturaleza nos lleva a nuestra crisis ecológica.2

La artista, inmersa en un sistema natural, busca expresar dichos sistemas a partir de 
una obra de arte y, así, ella produce una “plusvalía” de todos los procesos que compo-
nen el trabajo. Esto lo podemos ver claramente en Gnomon (2013). Un gnomon es el 
elemento vertical de un reloj solar y, en siete fotografías y un video de cinco minutos, 
el pincel de Eulalia de Valdenebro calca en aguatinta durante cuatro días la sombra de 
una flor silvestre de las montañas rocosas canadienses (Asteraceae, Balsamoriza safi-
tatta) en intervalos de tiempo irregulares, mientras se mueve a través de una piedra. 
Así, la flor, frágil y discreta, se conecta directamente a los movimientos solares que 
producen su sombra, un paso temporal que aparece de acuerdo con sus contingen-
cias singulares: el viento, la lluvia e incluso el sol. El caso de la tecnología fotográfica 
es muy diferente, pues depende de la luz disponible y de la duración de la batería de 
las máquinas. Como resultado de todo esto, Gnomon nos muestra que el tiempo no 
es un esquema trascendental abstracto, sino la expresión siempre única de condicio-
nes puramente locales (aquí y ahora), estas condiciones son procesos que se extienden 
hasta el sol. Estas montañas, el verano, la flor, el sol y, en general, el entorno, dejaron 
su huella en la artista, que, al no ser de allá, tras cuatro días estaba exhausta y quema-
da por el sol, mientras que la frágil flor permanecía perfecta, a pesar de haber estado 
parada allí todo el verano.
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El más radical de estos trabajos es, posiblemente, Cuerpopermeable I: frailejón (2014), 
un video performance en el que la artista encuentra un grupo de frailejones (Astera-
ceae, Espeletia grandiflora) en los páramos colombianos. Estas plantas llegan a crecer 
1.50 metros, máximo 2 metros de alto. Las hojas secas forman un cuerpo voluminoso 
alrededor del tronco, las inflorecencias (ramificaciones que sostienen un conjunto de 
flores) se separan de ese cuerpo como brazos de un metro de largo. También cuen-
tan con una corona que hace evidente una esfera de donde salen, de manera radial, 
hojas recubiertas de pelos de tonos muy cálidos. Todas estas características le dan una 
apariencia antropomórfica y por eso muchas personas experimentan una sensación de 
empatía con esta planta. Valdenebro trata de ser permeable con ellas, de experimen-
tar el mundo desde la perspectiva de dicha planta y, finalmente, llega hasta el punto 
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en que le es posible, devenir-frailejón. Según la artista, este trabajo empezó con una 
serie de intentos irrisorios pero encontró su forma final tras realizar los ejercicios de 
danza contacto que una bailarina le recomendó. Esta técnica requiere que la bailarina 
o bailarín le confíe su cuerpo al otro y compartan los pesos. La artista, antes de ponerse 
en contacto con el frailejón, realiza estos ejercicios hasta el cansancio, hasta el límite 
del desmayo y exhausta se acerca al frailejón, pues en este estado ella logra compartir 
con un cuerpo vegetal.

El video muestra los momentos en los que Valdenebro escasamente puede levantarse, 
cuando ya ha perdido toda voluntad y es tenida por un sutil contacto con el frailejón. 
Su cabeza está echada hacia atrás como en éxtasis, la artista está sostenida únicamente 
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por la punta de un dedo apoyada en una hoja: esta es la fuerza de la planta que la acogió 
y nunca la dejó caer. La artista y la planta parecen comunicarse físicamente en estos 
momentos de movimientos minúsculos. En este punto, ella dice, emergió una inercia 
muscular y ella experimentó un devenir-frailejón “al ser mecida por el viento, al sentir 
la mitad de mi cuerpo enraizado en la tierra, al sentirme acogida en una comunidad 
vegetal en un abrazo apenas táctil”. Aquí la artista deviene vegetal y, en la medida en 
que la planta está enraizada en la tierra, movida por el viento y alimentada por el 
sol, ella también experimenta todo esto: un proceso vivo en el que las coordenadas 
locales expanden y abarcan, a su vez, condiciones geológicas y climáticas. Esto, dice 
Valdenebro, es su “empatía formal” con el frailejón (conversación con la artista, 27 de 
junio de 2018).

No debemos perder de vista la importancia de lo que sucede en la aparente simplici-
dad, e incluso pobreza, de las acciones de la artista. Estas obras de arte que emergen 
a partir de sus acciones no pertenecen al orden de la representación en la medida en 
que no pueden estar separadas de los procesos que intentan expresar. La expresividad 
de la obra de arte existe en el mismo nivel que sus componentes (Valdenebro describe 
esto como la horizontalidad de su trabajo) y ofrece una experiencia empírica de los 
procesos que la crean. En este sentido, el trabajo es pura presencia, sin especulación, 
sin lenguaje, sin convenciones simbólicas o iconográficas y, entonces, sin significado. 
Es un momento de (para usar las palabras de Germano Celant en relación con el arte 
povera) deculturare o deculturización, un momento en el que la naturaleza y la cultura, 
la naturaleza y el arte, no se pueden distinguir (Celant 1985, 33 y 49). No es acciden-
tal que cite el trabajo de Celant respecto del arte povera, dado que este movimiento 
ha influenciado profundamente a Valdenebro. Ella, obviamente, comparte su enfoque 
en este punto: en materiales “pobres” y en la insistencia en sus cualidades expresivas 
más que en las cualidades representativas. Ellos también comparten la idea de que los 
materiales son procesos más que objetos y el propósito de reducir el control intelectual 
sobre la experiencia con el fin de darle primacía al sentimiento. Esto pone a la artista en 
el centro, pero la artista ya no es ella misma, pues está pasando por un devenir-planta, 
devenir-río o devenir-sombra-de-una-flor. Aquí hay una ontología en juego, como si 
todo el trabajo de Eulalia de Valdenebro (al igual que en el arte povera) se abriera al 
flujo unívoco de la energía viva, de las fuerzas que animan la materia y que se oscurecen 
por los significados, representaciones, lenguaje y por la insistencia en el individualis-
mo. En este sentido, el método que Valdenebro usa para relacionarse con la naturaleza 
está dado en escala 1:1 que debe ser entendida como 1:1+1, en la medida en que la natu-
raleza siempre es una multitud.

La pobreza de los materiales de Eulalia de Valdenebro explica cómo su presencia y 
su falta de significado representacional o lingüístico revelan la vitalidad de su proce-
so expandido y constitutivo. Al hacerlo, su trabajo logra expresar fuerzas globales, o 
incluso cósmicas, movimientos y relaciones a un nivel enteramente local y material. Un 
buen ejemplo de esto es el trabajo Cuerpopermeable II: roca (2015) en el que la artista 
intenta (en condiciones de mucho viento) hacer frottage a gran escala en una de las 
caras de una piedra muy grande que está expuesta. Tras un gran esfuerzo físico, Valde-
nebro eventualmente renuncia a su intento y se para al lado de la piedra con la hoja de 
papel y se deja arropar por el viento. Es como si las posiciones se hubieran invertido y 
la artista fuera ahora la roca que resiste y que también es moldeada por la fuerza del 
viento. Frottage es una palabra importante en este contexto porque indica al mismo 
tiempo un objeto (el dibujo) y el proceso usado para producirlo. Esto es un proceso 
sensual y físico, que es enteramente análogo y produce una lectura táctil y cercana 
de su objeto, una lectura que revela un conocimiento íntimo y comprensivo de sus 
condiciones. El frottage, en este sentido, recorre todo el camino: constituye las series de 
expresiones análogas que se extienden desde el dibujo de la roca y desde la roca misma 
(ella misma producto del frottage) a las fuerzas volcánicas, geológicas y ambientales 
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que la han formado. En este sentido, vemos cómo la fórmula del frottage podría ser 
1:1+1. Así podemos decir que el frotarse de las cosas unas a otras es el proceso artístico 
de la tierra, lo que culmina en una obra de arte que se frota contra nosotros y extiende, 
de ese modo, el proceso a un infinito siempre en construcción. Una vez más Celant 
lo expresa bien: este tipo de arte “aspira a registrar la realidad y el presente en senti-
do unívoco” (Celant 1985, 31). Todo, en otras palabras, es real y presente de la misma 
manera. Cuando... la artista se enfoca –por ejemplo, al usar el frottage– en la realidad 
presente de nosotros aquí y ahora, ella revela la realidad y la presencia de procesos que 
nos sobrepasan.3 Esto, dice Celant, y podría estar hablando del trabajo Valdenebro, 
“establece una identidad humano-naturaleza” (Celant 1985, 51).

Este mecanismo de expresión análoga materializado por la técnica del frottage es elabo-
rado por Georges Didi-Huberman en su libro sobre el arte povera de Giuseppe Penone, 
dos figuras que han influenciado significativamente el trabajo de Eulalia de Valdene-
bro (conversación con la artista, 27 de junio de 2018). Las consideraciones de Didi-Hu-
berman respecto a las esculturas de Penone muestran cómo el trabajo expresa los 
procesos de su realización, en el sentido más amplio y natural. “Este proceso –escribe– 
no es una mímesis, sino una ontogénesis material de la forma, una dynamis […]. Crea-
ción natural” (Didi-Huberman 2016, 46). El arte, en este sentido, es una anamnesis 
material, un modelaje entendido como fundición (casting) de los procesos que lo 
producen y una suerte de frottage del tiempo (Didi-Huberman 2016, 55). La materia es 
memoria, dice Didi-Huberman y relaciona el trabajo de Penone (y el de Valdenebro) 
a la filosofía vitalista de Henri Bergson, en la que las cosas son imágenes de todas las 
relaciones que las han creado y que se están expandiendo hacia afuera para abarcar el 
universo. Pensado de esta manera, el frottage es una técnica arqueológica que captura 
sus más antiguos trazos, es un fósil que expresa sus propios procesos de emergencia, 
una historia que se extiende a través de períodos geológicos (por ejemplo, la superfi-
cie de la roca de Cuerpopermeable II: roca habla de su emergencia volcánica). Como 
resultado de esto, Didi-Huberman pregunta: “¿la escultura es el lugar donde tocamos 
el tiempo?” (Didi-Huberman 2016, 46). El tacto es esencial acá porque el frottage, en 
este sentido dilatado, es a su vez una inmersión táctil en un lugar y sus procesos y, en la 
temporalidad específica de la que emerge, un conocimiento empírico ganado a través 
del contacto, una “fenomenología escultural”, como Didi-Huberman lo llama, “una 
acción de conocer a través de la piel” (Didi-Huberman 2016, 73).

Valdenebro usa estas técnicas de contacto como el frottage muy explícitamente: mi 
trabajo –dice ella– “siempre empieza con el reconocimiento de las condiciones de 
un lugar específico, donde mi cuerpo aparece como la referencia de la escala huma-
na comparada con las fuerzas y seres de la naturaleza”. Sus trabajos Frailejonmetría 
comparada (2012) y Escala 1:1 (2007) exploran directamente esta relación (al igual 
que Cuerpopermeable I). En el primero, el contorno del cuerpo desnudo de la artista 
aparece inmerso en un dibujo botánico de frailejón (Valdenebro fue formada como 
artista botánica), la planta es aquí la “medida” de lo humano y no al contrario.4 En el 
segundo, un video performance muestra a la artista envolviendo el árbol de tejo de 450 
años (Taxus, bacata) con una cuerda, como una huella de un encuentro físico extendi-
do entre ella y el cuerpo del árbol (con fuertes ecos de Alpi marittime [Actiones, 1968] 
de Penone). En ambos casos la escala de las obras es 1:1, una equivalencia temporal y 
una empatía formal que subsumen, dentro su escala compartida, la distancia asumida 
entre lo humano y lo vegetal. Esta distancia es temporal y espacial en la medida en que 
un árbol de tejo puede llegar a crecer hasta cinco mil años, lo que hace de la planta de 
este trabajo un bebé de tan solo 450 años. Así vemos cómo en estos trabajos emerge una 
escala del tacto, del sentimiento y de la sensación, un método para medir a través de la 
comparación de cuerpos. “Me gusta medir –dice la artista– porque para medir debemos 
tocarnos y el tacto es inmanente” (conversación con la artista, 20 de julio de 2018).
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sensación.

El método de medición estética parece tener un predecesor en el concepto de la 
comprehensión estética (äesthetische Zusammenfassung) de Kant. La comprehensión 
estética comienza con el cuerpo propio como unidad de medida y desde allí se mueve 
hacia afuera: un árbol es diez veces mi altura, una montaña cien veces un árbol, la 
tierra mil veces el tamaño de una montaña y así sucesivamente (Kant 2005, §26-27). La 
escala 1:1 de Valdenebro opera en este sentido cuando la artista pone su cuerpo al lado 
o entre un cuerpo vegetal como punto de partida para una arqueología –o frottage–  
de los procesos intensos y variables que componen sus relaciones. En este sentido, el 
cuerpo de la artista revela la topología de la planta-sol-tierra-raíz-agua de la que hace 
parte y que expresa en un video performance. Como Kant lo señala, hay un problema 
con esta medida de lo infinito, pues mientras este método sensual de sentir magnitudes 
crecientes funciona tan lejos como pueda ir –en principio puede seguir por siempre, 
siempre y cuando haya algo más grande–, dicho método no puede medir lo infinito 
en sí mismo. Lo infinito no puede ser objeto de la percepción porque no puede ser 
representado. Como resultado de esto, solo nos podemos acercar a la infinidad de los 
procesos que constituyen la obra de arte a través de la sensación de comprehensión 
estética, pero no las podemos entender intelectualmente. Esto, dicho simplemente, es 
lo sublime en Kant. El infinito –o la horizontalidad que Valdenebro establece– solo 
puede ser comprendido por la razón y las Ideas que se elevan sobre el desastre sublime 
de nuestro aparato perceptual cuando intenta asir lo infinito en la dimensión supra-
sensible de la verdad. Para Kant la Naturaleza es una Idea, pero las Ideas de Kant son 
demasiado abstractas, son virtuales y no actuales y solo aparecen como un poder tras-
cendental más alto. Esto no es precisamente lo que hace el trabajo de Valdenebro. En 
su lugar, necesitamos una Idea que sea al mismo tiempo específica a su sitio, particular 
al extraño colapso del sujeto humano en la escala 1:1 que encontramos en el trabajo de  
Valdenebro y, a su vez, es menester que la Idea sea capaz de acoger la infinidad proce-
sual que se desenmaraña de su área particular. Encontramos esta Idea en el trabajo 
de los filósofos franceses Gilles Deleuze y Félix Guattari, específicamente en su idea  
de ritmo.

El error de Kant, Deleuze arguye, es subordinar la comprehensión estética a los a priori  
espacio-temporales, en vez de reconocer su dinamismo espacio-temporal (Deleuze 
2002, 346). En otras palabras, Kant fuerza la comprehensión estética en una represen-
tación al subordinarla a los a priori de espacio y tiempo. Como hemos visto, sin embargo,  
Valdenebro usa la comprehensión estética de un modo sublime al confrontar a la 
comprensión conceptual y al alinearla a la multiplicidad en la unidad (Vielheit in die 
Einheit en la filosofía de Kant) que es la obra de arte procesual. Deleuze hace algo muy 
similar, pues sostiene que la unidad medida y vivida que encontramos en la compre-
hensión estética es una intensa evaluación del ritmo. Deleuze encuentra este argumen-
to en la concepción kantiana de la intuición y de la sensación que recibimos del mundo 
antes de que sea sometida a los a priori de nuestra inteligencia conceptual y repre-
sentacional. Kant (2007, A166/B208) argumenta: “anticipaciones de la percepción. El 
principio de ella es: en todos los fenómenos, lo real, que es un objeto de la sensación 
tiene una magnitud intensiva, es decir, un grado”. Este grado –continúa– es relativo a 
la “intuición pura = 0. […] Es mediante la aprehensión de ella [la magnitud], en la cual 
la consciencia empírica en un cierto tiempo, puede crecer desde la nada = 0 hasta la 
medida dada de ellas” (Kant 2007, A167/B208). Una sensación, entonces, es la magni-
tud intensa o grado que expresa la distancia entre sí misma y cero, una diferencia que 
es expresada en un “ritmo”, como Deleuze lo llama, una sensación estética y precons-
ciente que, para Kant, será sometida al entendimiento y se volverá una representación.5 
Ahora, la sensación puramente estética no puede ser cuantificada ni comprendida, esto 
quiere decir, en palabras de Kant, que “la naturaleza suscita máximamente las ideas de 
lo sublime más bien en su caos o en su desorden y devastación más salvaje y sin reglas” 
(Kant 2005, §23). “Bajo la medida –dice Deleuze– existe el ritmo. Ahora bien, la catás-
trofe está allí” (Deleuze 2008, 87). Esta catástrofe indica la “fragilidad” de la síntesis de 
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la imaginación y del entendimiento que pueden, en cualquier momento, verse sobre-
pasados por un impulso que viene del suelo (Deleuze 2008, 87). Este empujón sublime 
y subterráneo confronta la imaginación con su propio límite y libera a la sensación de 
cualquier determinación conceptual. Aquí el filósofo francés encuentra en la noción 
kantiana de lo sublime la catástrofe de su propio sistema (una catástrofe en su verdade-
ro significado). Esto lo dice Deleuze: “hemos visto –aunque Kant no lo diga, es en eso 
que piensa– que la comprensión estética era la captación de un ritmo como cimiento 
de la medida y de la unidad de medida”. El resultado es apropiadamente dramático:

Todo el conjunto de la síntesis de percepción, toda mi estructura de 
la percepción está estallando. ¿Por qué? Porque hemos visto que ella 
se fundaba –no en el sentido de fundamento, sino en el sentido de 
fundación–, que toda esta síntesis perceptiva encontraba su fundación 
en la comprensión estética, es decir, en la evaluación del ritmo. Esta 
comprensión estética en tanto que evaluación del ritmo que serviría de 
fundación de la medida, y por ende a la síntesis de la percepción, está 
allí como comprometida, ahogada en un caos. Lo sublime. (Deleuze 
2008, 88)

Lo sublime expresa el ritmo de la intensidad diferencial que está a la base de nuestras 
concepciones culturales y compone las delicadas infinidades de las obras de arte de 
Valdenebro. Así, la artista rechaza un sublime especulativo en favor de una experiencia 
intensa pero empírica. Lo Uno está abierto a todo. Lo Uno abre al Todo.

En Diferencia y repetición, Deleuze asocia directamente el ritmo a los dinamismos 
espacio-temporales, lo que “constituye un tiempo de actualización o diferenciación 
no menos que ellos delimitan espacios de actualización”. En este sentido, “los proce-
sos dinámicos [ritmos] son los que determinan la actualización de la Idea” (Deleuze 
2002, 325), algo que lleva a Deleuze a preguntarse: “¿esas determinaciones dinámicas 
espacio-temporales no son ya lo que Kant llamaba esquemas?” (Deleuze 2002, 327). 
Aquí hay una diferencia importante: mientras que el esquema para Kant convertía la 
posibilidad lógica en transcendental, para Deleuze todo dinamismo espacio-temporal  
es “interior a la Idea […] encarna inmediatamente las relaciones diferenciales, las 
singularidades y las progresividades inmanentes a la Idea” (Deleuze 2002, 328).  
Lo sublime es, entonces, el momento en que los dinamismos espacio-temporales  
o los ritmos emergen expresando la Idea inmanente de la Naturaleza que provee tanto 
las condiciones reales de experiencia, como la experiencia real en sí misma (antes de que 
se convierta en una representación a través de una síntesis activa). La sensación de lo 
sublime, podríamos decir, expresa la relación rítmica de la Naturaleza con el caos. En 
el trabajo de Valdenebro este caos existe en su periferia, como el infinito en el que los 
ritmos vivos finalmente se mezclan y desde donde emergen.

Hay una dimensión notablemente política en esta consideración del ritmo que tam-
bién es importante para el trabajo de Valdenebro. Guattari argumenta que nuestros rit-
mos temporales “han sido purificados y asceptizados” por el capitalismo y los medios 
de comunicación modernos que amenazan con contener y explotar los ritmos más 
creativos e irregulares del arte (Guattari 1996a, 42). Nativas/foráneas (desde 2010), 
Heterogéneas/criminales (2012) y Ser creciente (2009) confrontan los ritmos de la Na-
turaleza a los ritmos temporales y “purificados” de la sociedad humana y de la pro-
ducción.6 El primer trabajo, erigido en Bogotá, consta de una larga retícula metálica 
que muestra el perfil de los cerros orientales observado desde un punto de vista local 
y soporta enredaderas nativas a estas montañas. En este contexto, las enredaderas son 
a la vez nativas y foráneas y, como tal, pertenecen a dos temporalidades diferentes: la 
del tiempo geológico de los Andes y el proceso evolutivo que permitió la adaptación 
de estas plantas (nativas) y la del tiempo humano (foráneas) en el que las plantas son 
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sacadas del paisaje urbano. Esto implica que las plantas de este trabajo pertenecen y 
no pertenecen a Bogotá. Ellas trepan y cuelgan de la larga retícula metálica, pero no 
están definidas por ella. Incluso, en el contrato de la elaboración de la escultura la 
artista estipula que “no se requiere jardinero ni mantenimiento, se harán visibles las 
relaciones vitales y naturales de estas plantas”. Como resultado, lo que fue dejado por 
fuera del paisaje es nuevamente traído a la ciudad y se hace evidente, entonces, la pa-
radójica condición de las plantas a la vez foráneas, a la vez nativas. Según la artista: 
“la superposición de la retícula metálica y la línea sinuosa de las enredaderas quiere 
enfatizar la posibilidad y la urgencia de convivir con la maraña del bosque andino que 
nos rodea”. Esta coexistencia es, sin embargo, una en la que artista nuevamente juega 
el rol subordinado de facilitadora o dispersora,7 juego en el que el arte es meramente el 
medio o vehículo de las semillas y el trabajo es el lugar donde las semillas y el arte hacen 
simbiosis. Este trabajo es entonces similar a los que ya hemos examinado en la medida 
en que explora los “intercambios” entre los humanos y las fuerzas y seres de la natura-
leza. Estos intercambios provienen significativamente del lado de las plantas, pero solo 
pueden operar dentro de la ciudad gracias a la obra de arte que las mantiene y es pre-
cisamente la negociación de esta relación con el tiempo y espacio de la ciudad lo que 
constituye lo político de este trabajo. Guattari hace evidente este punto tan importante: 
estos [los componentes del paso o de los intercambios] no pertenecen al tiempo y espa-
cio “en general”, ellos efectúan tiempos y espacios particulares (Guattari 2013, 253). El 
trabajo, en este sentido, actualiza la disyuntiva filosófica fundamental entre lo nativo y 
lo foráneo y cuestiona las motivaciones políticas desde el punto de vista de las plantas.

Con un carácter más pesimista, Heterogéneas/criminales compara los dibujos botáni-
cos de semillas locales de maíz con reproducciones de semillas transgénicas. La prime-
ra hilera muestra una gran variación, producto del proceso continuo de mutación 
genética y de la adaptación, mientras que la hilera de abajo presenta semillas idénticas 
entre ellas. Este trabajo se hizo como respuesta al intento del gobierno colombiano de 
introducir la ley 1518 y la resolución 970 que penalizan a los campesinos por las semillas 
que producen y los convierten en criminales. Muy similar, Ser creciente está compues-
to de seis fotografías que muestran cómo la artista arregla la madera sobrante que se 
taló de un bosque de cultivo contra el borde de un bosque nativo, con el fin de hacer 
espacios de siembra. Valdenebro aquí dramatiza el conflicto destructivo, propio de los 
métodos industrializados de cultivo respecto de los ritmos propios del bosque que son 
completamente diferentes. Por un lado, la homogeneidad genética es valorada y apoya-
da, pero, por otro, esto requiere mutación, innovación y crecimiento indeterminado.

El delicado y cuidadosamente considerado trabajo de Eulalia de Valdenebro empie-
za y termina en el ámbito del tacto, de la sensación. La obra, sin embargo, extiende 
este ámbito del aquí mismo y el ahora mismo del performance hacia sus resonancias 
rítmicas más salvajes en la infinidad de procesos que han constituido este momento, 
en otras palabras, desde lo sublime del caos de la Naturaleza al espacio-dinamismo 
específico o ritmo que lo expresa. En este sentido, todo su trabajo opera como frottage, 
como la fricción de su cuerpo contra los sistemas vivos de los Andes intertropicales o 
de los páramos. Su trabajo es, entonces, estético en el sentido más amplio posible, es 
un método de sentirse agobiado por cualquier intelecto civilizado, cualquier deseo de 
representación o cualquier intento por dominar. En vez de esto, el trabajo de Valdene-
bro nos lleva a sus ritmos palpitantes, lo que nos permite no solo experimentarlo, sino 
también participar en su danza y añadir nuestros propios dinamismos específicos a su 
música horizontal. 
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