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Algunas transformaciones de la estética contemporanea propician modos
de organizacion de lo sensible que ponen en crisis ideas de pertenencia y de
especificidad, sustentandose en una radical deconstruccién de todo aquello que
tenga ver con lo propio, lo especifico, lo que se define por pertenecer, de modo
cémodo y estable, a un medio, una categoria, o una especie. Cada vez es mas comuin
encontrar obras de teatro que incluyen teoria o imagenes proyectadas,
instalaciones de arte que utilizan textos, musica y video, o textos literarios en los
que su pertenencia a un discurso especifico se hace dificil de definir, no sélo
porque géneros y tipos de discursos se trastocan y mezclan, sino sobre todo
porque esos textos funcionan en diferentes espacios y disciplinas, haciendo
coincidir en un mismo libro modos discursivos diversos en los que la distincion

entre drdenes y discursos se torna irrelevante.

Ala figura del artista multimedia, aquel que en sus creaciones se mueve de
una disciplina a la otra y las combina en una misma practica, se le suma la figura
del artista - muchas veces, pero no siempre, coincidente con la figura anterior- que
puede, ademas, pasar de una disciplina a la otra en practicas diversas: poetas que
también son artistas visuales (Laura Erber), escritores que también realizan
performances e instalaciones (Mario Bellatin), o artistas que apelan a diversas
invenciones en torno al lenguaje en sus propias instalaciones y que posteriormente
realizan con este material libros que ya no simplemente “documentan” esa practica
anterior sino que se convierten a su vez en textos y producciones con una cierta
independencia (Rosangela Renné en Espelho Didrio, Jorge Macchi con Buenos Aires

Tour).1

1 Tanto Espelho Didrio como Buenos Aires Tour comenzaron por ser instalaciones y se convirtieron
posteriormente en libros. Mientras que las instalaciones disponen en el espacio una serie de objetos
y recorridos que se exhiben en museos y salas de exhibicion, los libros - de un modo distinto al de
los catdlogos de exposiciones - organizan el material utilizado en la exposicion en un soporte que a
menudo congrega a su vez varios “soportes” o medios. Asi, por ejemplo, Buenos Aires Tour se vende
como libro pero es en realidad una caja que contiene postales (reproduccién facsimilar de las
estampillas y figuras reales que se exponian en cajas de vidrio sobre la pared), un cd en el que se
reproducen los sonidos que se “escuchaban en la instalacién” y que fueron producidos por el
musico Edgardo Rudnizky, y los textos que Maria Negroni escribi6 para la instalacion, que,
posteriormente, seran a su vez publicados en un libro de la misma Negroni con el mismo titulo que



Si un medio es mas que un soporte fisico y se define por la superposiciéon
siempre en movimiento y transformacion de las convenciones artisticas que en
determinados momentos histéricos lo delimitan, es evidente que esta expansividad
de los medios - cuya genealogia comienza algunas décadas atras - es algo diferente
a la mezcla de soportes. 2 Al analizar el efecto paradojal que la insistencia de la
especificidad del medio en la pintura tuvo para la historia del arte contemporaneo,

Rosalind Krauss sefial6:

“For if modernism was probing painting for its essence - for what made it
specific as a medium - that logic taken to its extreme had turned painting
inside out and had emptied it into the generic category of Art: art at large, or

artin general.”3

Es esa idea de un arte en general, que prefiero llamar arte inespecifico, que
me gustaria explorar como una figura, sumamente poderosa, de la no pertenencia.
De diversas maneras, con operaciones, materiales y soportes muy diferentes entre
si, numerosas practicas artisticas contemporaneas, aun incluso aquellas que, desde
el punto de vista del medio concebido como soporte material, se limitan a un tnico
“soporte”, han ido desmantelando, detenida y minuciosamente, todo tipo de idea
de lo propio, tanto en el sentido de lo idéntico a si mismo como en el sentido de
limpio o puro, pero también en el sentido de lo propio como aquella caracteristica

que diferencia, porque seria propia, una especie de la otra.

La crisis de la especificidad del medio no ha sido durante estas ultimas
décadas el unico modo en que el arte contemporaneo ha ido definiendo una idea de
inespecificidad y de no pertenencia. También al interior de un mismo lenguaje o

soporte literario o artistico, el mismo movimiento de cuestionamiento de la

la instalacidn y el libro colectivo. Mientras que en el video instalacidon Espelho Didrio, Renné exhibe
en dos pantallas conectadas por un angulo a la propia artista “actuando” el discurso de varios
personajes diferentes construidos a partir de fragmentos de diarios con la colaboracién de la
escritora Alicia Duarte Pena, el libro reproduce una suerte de making-off del video, donde los
discursos de los personajes son acompafiados de stills y descripciones de las escenas.

Z A partir de una discusién de Stanley Cavell y su nocién de apparatus, dice Rosalind Krauss, “the
specificity of mediums, even modernist ones, must be understood as differential, self-differing, and
thus as a layering of conventions never simply collapsed into the physicality of their support.”
Rosalind Krauss, A Voyage to the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition (London:
Thames & Hudson, 2000), p. 7.

3 Rosalind Krauss, op. cit,, p. 10. Ver también sobre esta cuestion, Thierry De Duve, Kant After
Duchamp, especialmente “The Monochrome and the Blank Canvas” (Cambridge, Mass.: MIT Press,
1996).



pertenencia y de la especificidad encuentra otras maneras de manifestarse. No sélo
es posible decir que la literatura ha expandido su medio o soporte para incorporar,
de un modo creciente, otros lenguajes al interior de su discurso literario, con la
incorporacion de fotografias, imagenes, blogs, chats y correos electronicos, por un
lado, pero también por otro lado con los puntos de conexion y fuga entre diversos
discursos literarios, como las memorias, lo documental, y el ensayo, entre otros.
Ademas, aun cuando los textos no apelen a una indiferenciacién tan marcada con
respecto a otros érdenes, también en un nimero cada vez mayor de textos
literarios una serie de perforaciones en su interior (el vaciamiento de la categoria
de personaje, por ejemplo; la desestructuracion de la forma novela, en la ficcién;
los modos de establecer una cierta continuidad entre poesia y prosa como
discursos indiferenciados), han hecho estallar desde el interior de la literatura la
posibilidad de definir tanto a la literatura en general como a los géneros y
modalidades discursivas a partir de una especificidad que, aunque en proceso de
construccion, tuviera por lo menos un sentido provisorio o al menos limitado al
texto en cuestion. No se trata de ese movimiento por el cual cada texto buscaria o
definiria para si una especificidad Unica, exclusiva y propia, sino precisamente de
lo contrario: de que en esos textos nada de lo propio le pertenece al texto, aun
encerrado en sus propias fronteras, haciendo evidente que es precisamente la idea
de especificidad de lo literario y de la propiedad de lo literario que fundaria una

pertenencia lo que parece haber entrado en una crisis intensa.

También en las obras plasticas o instalaciones que reducen los contrastes
entre materiales diferentes se presenta, mediante otros dispositivos, este
cuestionamiento de lo propio. Las Pedras Marcantonio realizadas por Nuno Ramos
en 1998, son un ejemplo interesante de esta perforacién de lo propio en tanto tal,
porque encuentran una manera de exhibir un contraste entre marmol y marmol
gracias al ahuecamiento en el marmol de una concavidad en la que, rellena de

vaselina, otra cufia de marmol emerge.

Una de las obras mas prolificas para analizar esta puesta en crisis de ideas
de pertenencia y de especificidad que involucra una intensa deconstrucciéon de la
categoria de especie es, precisamente, la obra de Nuno Ramos. Ya en sus primeros

cuadros era posible ver un uso de la materia que deshacia desde la pared la idea de



la propiedad del material con el que se componia ese “quadro” - cuadrado -,
incorporando en ellos materiales tan diversos como vaselina, parafina, cera, aceite
de lino, trementina, pigmentos, esmaltes sintéticos, fieltro, soga, tejidos. La
ausencia de marco —-de limite- reproducia en el contorno el ingreso de la materia al
espacio que ya realizaban las protuberancias marcadas de esa materia heterdclita.
No solo se trata de que la pertenencia y propiedad de la materia para construir un
cuadro sea cuestionada en su acumulacién heterdclita; se trata también de que la
materia se sale del cuadro, avanza sobre el espacio, y deja de pertenecer, en esas

salidas, al cuadro propiamente dicho.

Esa convivencia de heterogeneidades en conflicto pasa de un soporte a otro,
de un medio a otro, para encontrar en las instalaciones un escenario por demas
productivo para su escenificacidon.# En ellas, objetos de diversos campos se
congregan en un espacio conflictivo, combinando textos que se escriben sobre la
pared o sobre el piso, como en Aranha de 1991. Se trata en este caso de una obra
dificil de categorizar: una arafia realizada en vaselina, 6leo y tul, algodén y peluche,
emerge en el espacio sobre un una suerte de entorno construido, tanto sobre el
piso como sobre la pared, por un texto. El texto no esta escrito con tinta ni sobre
papel, sino que surge en el espacio como elemento plastico en si mismo, escrito en
letras de resina con volumen, uno de los materiales que habia sido utilizado para la
figura de la arafna. Como si el texto fuera una trama tejida por la arafia, la obra
exhibe una proximidad incémoda entre lenguaje humano y especie animal. El uso
del mismo material para la confeccién de uno y otro hace aparecer la diferencia
entre las especies - 1a posesion del lenguaje - sugestiva y poéticamente convertida
en un entorno compartido. En su continuidad con el aracnido, el lenguaje no sélo

aparece despojado de su pertenencia a una especie; convertido en materia, su

4 Sobre esa inestabilidad en las obras de Nuno Ramos, sefiala Lorenzo Mammi: “Seus trabalhos
respeitam os campos delimitados das praticas artisticas, sdo pinturas ou esculturas, e até acentuam,
se bem que de modo obliquo, a diferenca entre os dois géneros: uma série recente de esculturas,
brancas e assépticas como uma colecdo de gessos, contrapde-se, nesse sentido, a explosao de
matéria pictorica nos ultimos quadros. No entanto, por mais que estejam instaladas no centro de
um dominio artistico, essas obras revelam certo mal-estar, uma instabilidade, uma fragilidade
sobretudo fisica: nas esculturas, a matéria compacta é substituida pelo p6 de cal, sempre ao ponto
de desfazer-se ou de desabar sobre si mesmo; nas pinturas, os diferentes materiais continuam a
reagir uns sobre os outros, ndo se estabilizam, ndo “secam”. MAMMI, Lorenzo. “Nuno Ramos”. En:
TASSINARI, Alberto; MAMMI, Lorenzo; NAVES, Rodrigo. Nuno Ramos. Sao Paulo: Atica, 1997, p- 188-
189.



discurso articula una comunidad entre especies en torno a la compartida
exposicion ante la muerte que una primera persona -cuya especie o identidad no
se explicitan, porque no importan- exhala sobre la condicién del estar muerto. Cito

apenas un fragmento:

“Eu quis ver mas ndo o vi. Eu quis ter mas ndo o tive. Eu quis. Eu quis o deus
mas ndo o tive. Eu quis o homem, o filho, o primeiro bicho mas nédo os pude
ver. Estava deitado, desperto. Estava desde o inicio. Quis me mover mas nao
me movi. Eu quis. Estava debrucado, morto desde o inicio. A grama alta
quase ndo me deixava ver. Estava morto desde o comecinho. Eu quis o medo
mas ndo o pude ter. Estava deitado, debrugado bem morto.”

Pero ademas, el mismo texto de Arafia apareceria posteriormente -
complicando su atadura a una idea de pertenencia y propiedad - en la instalacion
111 -realizada bajo el impacto de la masacre de Carandiru, también una poderosa
reflexion sobre la muerte y las vidas precarias- , y - ahora en otro soporte - en el

libro O pdo do corvo, publicado por Editora 34 en 1992.

Tal vez Fruto Estranho sea una de las obras de Nuno Ramos que mejor
evidencia, ya desde el titulo, una problematizacién del discurso de la especie
claramente ligado a una deconstruccion de la pertenencia y la propiedad. La
instalacion fue exhibida en el mezzanino del Espaco Monumental del MAM, que da
entrada a las salas de exposicion. Fuera de la sala de exposicion, pero dentro del
museo, la instalacién mezcla un cuestionamiento a la pertenencia y a la especie en
un mismo y complejo gesto.> Unos inmensos arboles flamboyant “reales” ofrecen
como sus frutos extrafios dos aviones monomotor; la musica y voz de Billy Holiday
cantando “Strange Fruit”, la cancion de Abel Meropool sobre los linchamientos de
los afroamericanos en el sur de los Estados Unidos, envuelve la escena en un
dramatico tono melancoélico; un loop de una escena de El manantial de la doncella,
el film de 1960 del director sueco Ingmar Bergman, en el cual un hombre - Max
Von Sidow - corta un arbol sin utilizar su herramienta - que abandona a un lado
antes de disponerse a derribar el arbol cuerpo a cuerpo-, exhibe entre los arboles
una imagen poderosa de un encuentro en igualdad entre hombre y arbol. Sobre

dos lustrosos contrabajos, los arboles destilan soda caustica. En todos los casos la

> Analizo la historia de este espacio y su relacién con el arte contemporaneo, asi como Fruto Estranho de
un modo mas detallado en otro articulo, “Forms of Disbelonging”, en preparacion.



idea de un fruto extrafio, algo que no se reconoce en la especie ni reconoce la
especie, reverbera en imagenes de violencia, catastrofe, accidente, linchamientos,

violaciones y amputaciones.

Sin constituirse como un penetrdvel - los laberintos claustrofébicos de Hélio
Oiticica o Bruce Nauman-, no hay indicacién en Fruto Estranho sobre como
organizar el itinerario por el espacio en el que se dispone la instalaciéon, ni tampoco
- como en algunas obras paradigmaticas de Cildo Meireles - barreras o limites que
prohiban o favorezcan un itinerario sobre otro. La disposicién de los materiales y
medios en el espacio lleva al espectador a considerar los efectos y enigmas que
esta disposicidn produce, en vez de concentrarse en la forma estética.® Al retirar al
arte de la forma y acercarlo a los efectos sensoriales que produce esta disposicidn,
la consideracion de los afectos y de las relaciones entre los objetos y materiales
adquiere mayor importancia en la recepcién de esta practica estética. En palabras

de la curadora Vanda Klabin:

“Os trabalhos de Nuno Ramos ndo oferecem uma inteligibilidade imediata.
Exibem uma dimensao material intensa em que nada é confortavel. As suas
operagdes estéticas aderem decididamente a contradi¢des e ambiguidades.
Ja pela aparéncia desordenada, nos confrontam, propdem dilemas (...) As
obras de Nuno Ramos abrem-se a experiéncias inquietas, desordenadas,
interrogativas, nas quais a busca poética e existencial faz-se sempre
presente. E pressupdem uma resisténcia do ser ao mundo real, tragam uma
arena cultural onde acabam expostos os nossos conflitos estéticos e
sociais.””

6 En Ensaio Geral (Sdo Paulo: Globo, 2007), en un extenso articulo sobre la obra de Helio Oiticica,
Nuno Ramos sefiala sobre los penetraveis de Hélio: “trata-se de um interior excessivamente
reiterado, que sempre ergue uma dobra a mais, sempre cai para dentro de si, adiando assim
indefinidamente sua fronteira exterior. E préprio do labirinto essa interioridade que se volta contra
aquele que esta nela, numa identidade repeititiva e afinal claustrofébica que o vento da vida comum
jando alcanca.” Sin dudas es en oposicion a esa interioridade que las instalaciones de Nuno tienden
ala apertura. La diferencia entre Helio Oiticica y las obras de Nuno, en el mismo museo, habla de
una transformacion -que puede ser leida en términos historicos- entre el movimiento de expansién
del arte hacia la experiencia, representado por Oiticica, al movimiento de repliegue y pliegue que, al
interior del arte, abre espacios politicos que, creo, muestra el arte de Nuno Ramos. Rodrigo Naves
sefal6 la contradiccion entre violencia y afecto que puede leerse en las experiencias de Hélio
Oiticica, marcando alli el tributo que sus obras habrian debido pagar a un tipo de convivencia
importante en el Brasil: a falta de instituciones civiles representativas, dice Naves, “a face coletiva
de nossa existencia guard(e) a tracos das relagdes familiares e afetivs. E essa caracteristica ira
marcar suas obras com a dificuldade de promover experiencias que se afastem do campo da
intimidade e do afeto”. Rodrigo Naves, O Vento e o Moinho (Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2007),p. 87. Nada de essa intimidade, expuesta ahora como nicleo de um desamparo
omnipresente, resta en las obras de Nuno Ramos.

7 Vanda Klabin, folder for the exhibition of Nuno Ramos, MAM Rio de Janeiro, setembro 2010.



Arboles, aviones, film, pantalla, sonido, musica: todos esos elementos y
objetos provenientes de drdenes diferentes construyen en la instalacion de Nuno
Ramos un espacio-tiempo sensorial en el que diferencias y heterogeneidades
encuentran un espacio en comun en el cual coexistir, potenciando contemplacién y
pensamiento entre medios y soportes, entre espacios y extensiones. Al divorciar al
arte de un medio especifico, el uso de diferentes soportes y medios muestran el
poder que la contemplacién puede tener para reflexionar o intervenir en el
pensamiento de espacios y problemas sociales. A partir de Fruto Estranho, podria
decirse, el arte de Nuno Ramos no s6lo cuestiona a la institucién, sino que propone

y plantea cuestiones en un sentido mas general a la sociedad y la cultura.

Si en las obras con animales Nuno Ramos ya exhibia un modo de
deconstruir el discurso de la especie en tanto discurso de la diferencia entre
especies, obras como Fruto Estranho parecen llevar este cuestionamiento, mas alla
de la diferencia entre especies, a la nocién de lo propio y de la propiedad sobre la
que se funda, no sélo la diferencia entre especies, sino también la definicién de una
especie misma en tanto tal. Mas alla del discurso de lo propio que define la
pertenencia a una especie, el cuestionamiento de lo propio y de la pertenencia en
tanto tal pone al desnudo la falla del discurso de la especie, coartando la
produccion de diferencias como base para una distincion excluyente. La exposicidon
de esa falla es, pues, una reflexion sobre lo comun.

En esos cruces de fronteras, el arte inespecifico de Nuno ofrece figuras y
formas de la no pertenencia que propician imagenes de comunidades expandidas
en las que no es necesaria una esencia o identidad ontolégica compartida. Que esa
comunidad se conjugue en una radical deconstruccion de lo propio y de la
propiedad en la que se funda la pertenencia - la misma pertenencia que, basada en
esas propiedades, funda el discurso de la especie - no es gratuito. En su critica a la
nociéon de comunidad de Jean-Luc Nancy y su dificultad para articular una
comunidad politica, Roberto Esposito ha sefialado el cortocircuito conceptual que
la nociéon de comunidad contiene entre lo comun y su contrario, lo propio. Sefiala
Esposito:

“E como se l'assoluto privilegio assegnato alla figura della relazione,
del rapporto, finisse coancelare il pit relevante contenuto - I'oggeto stesso



dello scambio reciproco dunque, con esso, anche il suo significato
potencialmente politico.”8

Sélo la deconstrucciéon de lo propio y de la pertenencia podria fundar,
agrega Esposito, un proceso de construccidon de la comunicad como “progressiva
apertura all’altro da sé”.? Solo lo impropio, agrega en otro texto, “o mas

drasticamente, lo otro”- caracteriza a lo comun.10

Mas alla de una esencia producida colectivamente, mas alla de la
identificacion homogénea que funda la pertenencia, la gran apuesta del arte
inespecifico se propone como una invencion de lo comun sostenida en un radical

desplazamiento de la propiedad y de la pertenencia.

En “What a Medium Can Mean”, Jacques Ranciére analiz6 la progresiva
indiferenciaciéon de medios y desespecificaciéon del arte contemporaneo, sefialando

una de las consecuencias de este arte inespecifico:

“This indifferentiation, however, does not signify the suppresion of
art in a world of collective energy carrying out the telos of technology.
Instead, it implies a neutralization authorizing transfers between the ends,
measn and materials of different arts, the creation of a specific milieu of
experience which is not determined either by the ends of art or by those of
technology, buth which is organized according to new intersections

between art and technologies, as well as between art and what is not art.”11

8 Roberto Esposito, “Comunita, immunita, biopolitica”, p. 2. Incluido en este nimero.

° Ibid., p. 3.

19 Esposito, Communitas: origen y destino de la comunidad (Buenos Aires: Amorrortu, 2007), p. 31.
Vale la pena citar lo en extenso: “Un vaciamiento, parcial o integral, de la propiedad en su contrario. Una
desapropiacion que inviste y descentra al sujeto propietario, y lo fuerza a salir de si mismo. A alterarse.
En la comunidad, los sujetos no hallan un principio de identificacion, ni tampoco un recinto aséptico en
cuyo interior se establezca una comunicacién transparente o cuando menos el contenido a comunicar. No
encuentran sino ese vacio, esa distancia, ese extrafiamiento que los hace ausentes de si mismos: “donantes
a”, en tanto ellos mismos “donados por” un circuito de donacion reciproca cuya peculiaridad reside
justamente en su oblicuidad respecto de la frontalidad de la relacion sujeto-objeto, y por comparacion con
la plenitud ontoldgica de la persona (si no en la formidable duplicidad semantica del término francés
personne: “persona” y “nadie”.

1 Jacques Ranciére, “What a Medium Can Mean”, Parrhesia, number 11, 2011, p. 35-43, p. 42.



Deberiamos contar esa renovacién de los poderes del arte para intervenir
en aquello que no es arte como uno de los resultados mas evidentes - y
promisorios — de ese arte inespecifico. Las obras de Nuno Ramos son uno de los
ejemplos mas poderosos de esas formas de la no pertenencia en el arte

contemporaneo.



