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En primer lugar se demostrara la imposibilidad de que el agua en parte
alguna de su circunferencia sea mas alta que esta tierra emergente o
descubierta. En segundo lugar se probara que esta tierra descubierta es por
todas partes mas alta que la superficie del mar. En tercer lugar se
formularan objeciones a lo que hemos demostrado y se solucionaran

las dificultades. En cuarto lugar se dira cual es la causa final

y eficiente de esta elevacion o de este aflorar de la tierra.

Dante Alighieri, «Quaestio de aqua et terra»

0. La cuestion del agua y la tierra

En 1320, en la iglesia de Santa Elena de la ciudad de Verona, tuvo
lugar un acalorado debate sobre la relacion reciproca entre el agua
y la tierra. Habia quienes afirmaban que, en algunos puntos, el agua
era mas alta que la tierra habitable alegando que, si no fuera asi,
no habria lagos ni manantiales en las montafas. Por el contrario,
Dante Alighieri, el famoso autor de la Divina Comedia, participd en
la discusion considerando «el lugar y la forma de los dos elementos»
para afirmar lo contrario: |a tierra era mas alta que el agua. El caracter
candente de esta disputa entre intelectuales se entiende en el
contexto de la pervivencia de un modelo cosmoldgico derivado de la
filosofia aristotélica que consideraba al Universo como finito, eterno
e inmutable y formado por esferas concéntricas que contenian los
diferentes elementos observados: los cuatro elementos de la Tierra
(tierra, agua, aire y fuego), la Luna, los planetas conocidos (Mercurio,
Venus, Marte, Saturno, Jupiter), el Sol y las estrellas fijas.

En pleno siglo XIV, intervenir en la «Quaestio de aqua et terra»
suponia ser capaz de articulartemas y argumentaciones astroldgicos,
astronémicos, biolégicos y morales. Desde aquella época nuestra
vision del mundo y del universo ha cambiado extraordinariamente;
sin embargo, el hecho de que en 2017 una version bilingie de la
intervencién del Dante haya sido publicada no por una editorial o una
universidad, sino por la Fundacion del Agua habla de la centralidad
de este «elemento» en la agenda de discusiones contemporaneas.
En la actualidad, somos testigos de una intensificacion global de
desastres relacionados con el agua: inundaciones, erosion y sequias
conviven con cambios en la circulacién global del agua, el aumento
del nivel del mar y modificaciones en los patrones climaticos. De
hecho, el agua es a menudo el medio a través del cual se transmite
el mensaje del calentamiento global. Por su materialidad fluida el
agua nos permite a considerar diversas escalas de intervencion,
sumergirnos en el pasado para evaluar el presente, considerar la
continuidad entre acontecimientos «humanos» y «no humanos» y
replantear nuestras nociones de permanencia y cambio para pensar
las perturbaciones a la geografia que actualmente afectan el destino
de los recursos hidricos del planeta’. Desde este presente de crisis
ecoldgica, considerar los discursos sobre el agua implica cuestionar
no solo la naturaleza de «lo liquido», sino sobre todo articular
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1| Segun James Linton (2010)
para evaluar la crisis actual
del agua debemos considerar
que el significado que le
damos al agua es histérico y
culturalmente contingente. El
«agua moderna» es resultado
de una simplificacion que la
concibe como dos moléculas
de hidrégeno y una de
oxigeno, una abstraccién
intelectual que la convierte en
un recurso a ser cuantificado
y controlado ignorando otros
factores ecologicos, culturales
y sociales que participan del
entendimiento del agua.




reflexiones sobre la espacialidad dentro de los marcos del arte y
de la ecocritica. Puede decirse que, para problematizar la relacion
compleja que los seres humanos establecen con su entorno natural,
en el siglo XXI diversas obras de arte contemporaneo, provenientes
de Argentina, Brasil y Chile, vuelven a intervenir en la «Queestio de
aqua et terra» entrelazando discursos ecologicos, politicos, estéticos
y afectivos?.

1. Hidrarquias

En el arte contemporaneo el uso del neologismo seascape como
inversion de landscape (paisaje) —uno de los conceptos centrales
en la geografia, la estética y la historia del arte— sugiere una
inversion en la relacion tierra-agua y cierta inestabilidad del lugar del
ser humano, cuya morada «natural» seria la tierra. Si consideramos
los parametros sobre «lo liso» y «lo estriado», establecidos por
Deleuze y Guattari en Mil mesetas, el mar en si mismo seria un no-
territorio y, por lo tanto, un espacio cercano al caos. Como parte
de un proceso de «territorializacion», a lo largo de los siglos, los
viajes en barco han contribuido a orientarnos en ese mundo. Esto
ocurre, enfatiza Michel de Certeau, a través de la nomenclatura de
las cartas marinas, un proceso que debia repetirse constantemente
para celebrar ininterrumpidamente «el gesto civilizatorio»: «ship
voyages semanticized the holes in the universe [...] The journeys
describe the great white sheet of the Pacific» (De Certeau 2010:
135). Sin embargo, esta mania por la observacion, la medicidon
y la denominacion sugiere, mas bien, un escaso control sobre el
espacio acuatico. Aunque podamos «medir» el mar, no lo podemos
«experimentar» al igual que un pez en el agua (o al menos no durante
un periodo de tiempo ilimitado), lo que revela la imposibilidad de
la territorializacién ultima del espacio acuatico. Pese a los avances
tecnologicos y el desarrollo cartografico, el mar sigue afectandonos
como un poder natural primordial, un «espacio liso» que el ser
humano nunca pudo dominar en su totalidad.

La falta de control sobre un elemento natural produce una rara
mezcla de admiracion y temor. Durante mucho tiempo, en la cultura
occidental, el mar sefialaba el limite de lo que era conocido, lo que
podia ser cartografiado y por ende controlado —los océanos eran
las terrae incognitae a hic sunt dracones—. Asi, los océanos han
constituido, desde tiempos remotos, territorios particulares como
espacios de fascinacion y de excepcion. Sus aguas han estado
pobladas por criaturas de la imaginacién humana y han sido también
un espacio de purificacidon para la cultura europea catolica medieval,
surcadas por naves de locos u otros tipos de colectivos indeseables
de los que la sociedad tenia que deshacerse. En La hidra de la
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2 | En su ultimo libro, Stacy
Alaimo (2016) explora diversos
problemas ambientales
vinculados con el agua desde
una perspectiva feminista de
la subjetividad transcorpoérea.
En otro estudio colectivo sobre
la agencia de ecologias que
no se pueden reducir a las
extensiones bucdlicas de las
lecturas verdes, Stacy Alaimo
estudia representaciones
visuales de los océanos mas
profundos que ponen en foco
lo disruptivo, lo inaccesible

y lo excesivo. En «Violet-
Black» Alaimo (2013) cita a

los primeros descendientes a
las profundidades del océano
y sefiala su incapacidad

para crear relatos objetivos

y racionales de lo que vieron
en el azul-negro, un reino

que derroto a la «légica, la
cordura y la impermeabilidad»
antropocéntricas (236). Desde
la interseccion actual entre
ecologia marina y arte, su
articulo analiza como los
recientes libros de fotografia
abismales, como The Deep,
transmiten una estética
artificialmente limpia. Alli

se modifican las fotografias
originales de las criaturas de
las profundidades marinas para
uniformar los diferentes negros
de los fondos y borrar de las
imagenes los detritos flotantes
lo que: «refleja el mito de que
las profundidades marinas son
un abismo, una nada, una zona
inmaterial separada de las
incursiones y transformaciones
humanas vy, por lo tanto, una
especie de espacio anacronico
para el placer inocente del
descubrimiento». Si en el
analisis de Alaimo la estética
limpia puede enmascarar
aguas contaminadas, en su
ultimo libro Carla Lois (2018)
también aborda las distintas
formas cartograficas de
representacion de los fondos
oceanicos que suponen una
disrupcion respecto a las ideas
comunes acerca de los modos
de pensar y mapear geografias
desconocidas. Para otros
analisis sobre los paisajes




revolucion: marineros, esclavos, comunes y la historia desconocida
del Atlantico, los historiadores Peter Linebaugh y Marcus Rediker
utilizan el término «hidrarquia» para designar «dos desarrollos
relacionados de fines del siglo XVII: la organizacién del estado
maritimo desde arriba, y la organizacion de marineros desde abajo»
(2005: 15). Los océanos se convierten en los campos de batalla
de la historia, a través de los que se han impuesto desde imperios
a sistemas comerciales globales o hegemonias culturales, pero
también desde donde se han tejido redes de resistencia desde abajo,
alianzas de piratas y de cimarrones, o motines que han encendido los
puertos en revoluciones. Este recorrido historico sugiere que el mar
ha sido, y sigue siendo, un espacio en el que las estructuras y cédigos
legales, morales y sociales quedan suspendidos. En términos de los
imaginarios, los mares se conciben tanto como espacios sagrados
asociados a la vida como cementerios de esclavos del pasado y
de los inmigrantes de Africa que hoy intentan cruzar en barca el
Mediterraneo.

La dominacion/territorializaciéon del mar continda hasta hoy pero
el «ancestral miedo» al mar no desaparecio. En realidad, existe
cierta «ambigUedad arcaica» hacia el agua que nos lleva a
considerar una interaccion entre naturaleza y cultura en donde el
elemento liquido es un motivo apropiado para pensar escenarios
utopicos y distopicos. Por un lado, el rio corresponde a la idea de
una «corriente de vida», un lugar donde se pueden experimentar
antiguas transiciones, religiones y convicciones y, en consecuencia,
sentir una aproximacion del yo a un supuesto estado original, ya
que las deidades del agua son también generalmente deidades del
nacimiento. Quizas por ello, el agua es casi un elemento «dado»
en una utopia y, sin embargo, generalmente las utopias son paises
con un «mar bloqueado» porque este contiene el escalofriante y
misterioso elemento del agua (Gillis 2001: 40). Como Jano, el mar
tiene un doble rostro: como alma mater, la madre nutritiva que provee
de alimento a los habitantes de la costa es, al mismo tiempo, una
fuerza impulsiva de una naturaleza cambiante con la que el humano
no puede enteramente lidiar.

Estas visiones utdpicas y distdpicas de los imaginarios acuaticos,
movilizadas bajo el término «hidrarquia», pueden extenderse a los
distintos imaginarios y usos del agua presentes en distintas obras de
arte recientes que buscan intervenir en las politicas de la memoria
en torno a las violaciones de derechos humanos en América Latina®.

También, desde una perspectiva ecocritica, el arte en los paises
del Cono Sur. problematiza las relaciones entre paisajes, archivos
e identidades o elige revisitar espacios insulares como lugares
«anfibios», tierras que potencialmente devienen agua, espacios
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acuaticos y el arte véase
Lowel Duckert (2017). Para
un estudio del problema del
agua desde una perspectiva
que vincula la ecocritica a los
estudios de los afectos véase
Bladow.

3 | A partir de los abordajes
recientes sobre las geografias
afectivas y sobre los vinculos
entre memoria, materialidad y
espectralidad, Irene Depetris
Chauvin examina los modos
en que Las aguas del olvido
(2013), de Jonathan Perel,

El botén de nacar (2015),

de Patricio Guzman y Los
durmientes (2015), de Enrique
Ramirez dan cuenta de los
llamados “vuelos de la muerte”
y de los terribles usos que
hicieron las ultimas dictaduras
en Argentina y Chile del rio

y del mar para “desechar”
disidentes y “ahogar” la
verdad. Al centrarse en el agua
estas obras ofrecen modos
de comprender la pérdida y

lo que desaparecio con los
desaparecidos de la dictadura
por medio de un “trabajo

del duelo” que insiste en la
materialidad y espectralidad
del espacio. Por otro lado
estos trabajos trasgreden
demarcaciones geograficas

e histdricas convencionales,
subvierten cartografias
estabilizadoras y apelan al
anacronismo para dar cuenta
de los sentidos contradictorios
del agua en relacion a la vida
y a la muerte. También en
Visiones ecocriticas del mar
en la literatura, se analizan
representaciones culturales
del mar que lo muestran como
abismo, como muerte y vida

y como espacio de historias y
memorias silenciadas.




heterotdpicos que permiten volver a imaginar lo que no pudo sery lo
que espera en el horizonte. Los artistas de Argentina, Chile y Brasil
presentados en este articulo utilizan el agua como un material natural
y representativo. Las configuraciones de los espacios abiertos en
el arte y, de manera particular, aquellos que se relacionan con lo
acuatico ofrecen otra forma critica de explorar las construcciones
culturales de espacio, lugar y naturaleza, al mismo tiempo que
ponen en juego dimensiones materiales y afectivas a partir de las
cuales se pueden no solo elaborar reflexiones sobre los procesos
de duelo vinculados a los efectos de las ultimas dictaduras, sino
también vehiculizar intervenciones en debates en torno a identidades
culturales, conflictos politicos y los efectos materiales y simbdlicos
de la crisis ecoldgica global. Asi, un conjunto de obras analizado aqui
presenta imaginarios acuaticos que cifran en el agua una nostalgia
por supuestos pasados ecoldgicamente sostenibles, ponen en
evidencia la vulnerabilidad biopolitica de los cuerpos en tiempos de
crisis ambiental, desordenan narrativas apocalipticas o utopicas, o
buscan volver a pensar la relacion entre paisaje e identidad nacional
a partir de revisitar el archivo de sus concepciones previas en un
escenario presente de su deterioro o devastacion.

2. Postales de un pais frio

En la historia del arte y de la ciencia, la Patagonia y la Antartida han
sido relacionadas a los temas de la vastedad, la predominancia del
color blanco puro y la introduccién de una temporalidad otra. Durante
su viaje por la region Darwin testimonid que alli los ultimos limites
del conocimiento humano, congelados en el tiempo, transformaban
enigmaticamente el pasado en actualidad. El agua como liquido y
el agua como hielo tienen una extensa presencia en el arte y el
cine chilenos. Los naufragios, barcos, rios o islas de memorias que
pueblan la obra de los exiliados chilenos Raul Ruiz y Juan Downey
hablan de cierta fascinacion con el imaginario acuatico. Una
fascinacion que también comparte el documentalista Ignacio Aguero
cuando, en Suerfios de hielo (1992), acompana la travesia de un
témpano, que habia sido capturado en la Antartida para ser llevado
al pabellon chileno de la Exposicion Universal de Sevilla, pero
acaba deconstruyendo, ludica y poéticamente, el discurso nacional
épico de Chile como pais frio. En parte este sentido del humor en
relacion con el imaginario de lo remoto y gélido se presenta también
en la produccion artistica reciente, pero, sobre todo, las ecologias
liquidas en el arte chileno contemporaneo revisitan estos espacios
ya concebidos como sublimes, aunque desde un escenario presente
que imagina su futura devastacion.

En suresefa ala exposicion «Hidropoética, expediciones Antarticas»
de Ultima Esperanza, un colectivo de arte experimental del territorio




Subantartico, Maria Teresa Marquez describe como estos artistas
utilizan el video y la proyeccion para interrogar tematicas ligadas
a la identidad, al territorio y al paisaje: «a partir de las obras Seis
sujetos, Poéticas para una ficcion y Terra australis incognita, nos
invita a conocer las diversas construcciones que pueden surgir a
partir de un mismo lugar, donde se contrastan el afan estatal por
apropiarse de un territorio y las ficciones que habitantes cercanos a
la Antartica son capaces de crear en relacion a esta zona geografica»
(Marquez, 2017). Los paisajes que no se ven, los construidos en
la imaginacion de los habitantes de la zona mas austral de Chile,
son poéticamente transportados al acompafar filmaciones de la
Antartida y superpuestos a aquellas representaciones elaboradas
por intereses politicos y econdmicos que demarcan con lineas
imaginarias los limites de ese continente de hielo. Esta operacion
es clara en Terra Australis incognita, una instalacién que incluye un
gran dibujo de la antartica chilena hecho en suelo, altavoces que
reproducen las entrevistas donde hombres y mujeres corrientes
comparten sus paisajes mentales sobre la Antartida y, en el centro
de uno de los muros, la pregunta «¢En quiénes nos convertimos
frente a los paisajes del hielo?».

Colectivo Ultima Esperanza, Terra Australis Incégnita, Instalacién sonora, 2016.
© Marissa Olivia Nifio, cortesia de PAM (Plataforma de Arte y Medios).

Si las obras de la muestra articulan un recorrido que desemboca en
una interpelacion a que el espectador «se defina ante los paisajes de
hielo» es porque, segun la critica, ante la inminente transformacion
del territorio, los artistas «congelan paisajes de hielo que, con algo de
nostalgia, advierten su pronto desvanecer» y nos hacen responsables
de su conservacion. Sumado a estos efectos del calentamiento
global en la Antartida, los reclamos de las comunidades mapuches
por el acceso al agua y los grupos ambientalistas que se oponen a la
construccion de empresas hidroeléctricas en la Patagonia generan
conflictos en los que el arte contemporaneo chileno decide intervenir.




Por ejemplo, Juan Meza-Lopehandia realiz6 una obra que puede
entenderse como parte de un trabajo del duelo por la pérdida de
un paisaje: Memorial del Alto Bio-bio es una instalacion fotografica
referente a la construccion de la represa de Pangue y Ralco, en el
Alto del Bio-bio entre 1991 y el 2004 que documenta los cambios y
el deterioro que la explotacion privada produjeron en el entorno. Si
en la instalacion fotografica de Meza-Lopehandia sobre el impacto
ambiental producto de la intervencion humana en el espacio natural
instala un afecto melancolico a partir de la superposiciéon entre los
restos del material construido, una simbiosis espectral entre agua y
cielo y el mismo gesto de apelar al kmemorial», otros artistas apelan
a la ironia para dar cuenta de otras interacciones pasadas entre
hombre y naturaleza.

Memorial del Alto Bio-Bio (1991-2004) de Juan Meza-Lopehandia.

El proyecto Gran Sur de Fernando Prats esta inspirado en el anuncio
que el explorador Ernest Shackleton publicé en 1914 en The Times
solicitando hombres para su expedicion fatidica a la Antartica: «Se
buscan hombres para viaje arriesgado, poco sueldo, frio extremo,
largos meses de oscuridad total, peligro constante, regreso a salvo
dudoso, honor y reconocimiento en caso de éxito». Prats transcribio
esta frase de Shackleton en letras de Nedn y la ados6é a una
gran estructura de madera y aluminio que fue ubicada en la Base
Antartica Arturo Prat de la Isla Elefante. A partir de un compendio de
fotografias y material de archivo, la instalacion de Prats destaca las
implicaciones de este anuncio cargado de humor negro y establece
relaciones con otras experiencias migratorias y travesias peligrosas
replicando, a modo de eco, muchas de las cartografias imposibles y
la burla irénica de los trabajos de Ruiz sobre las travesias, la épica
y la identidad chilena.




Gran sur (Fernando Prats, 2011). Nedn, aluminio, estructura de madera y
generador de energia. Isla Elefante, Base Antartica Arturo Prat.

3. Agua y eco(cine)filia

Locus, la tercera muestra individual de Gianfranco Foschino en
Chile, tuvo lugar en el Museo de Artes Visuales de Santiago (MAVI)
en agosto de 2016. Foschino es un cineasta reconvertido en artista
visual y viene desarrollando una trayectoria centrada en el trabajo
sobre el paisaje con una estrategia aparentemente simple: filma en
video una toma detenida por varios minutos en un mismo encuadre
que luego se presenta en la sala de exposicion enmarcada, en
silencio y en loop. La falta de sonido y la aparente fijeza del paisaje
hace que los videos parezcan fotografias o pinturas. Hay que
observar un rato para descubrir que la imagen tiene movimiento.
Las contemplativas visiones en tiempo real de la naturaleza salvaje
refuerzan la estetizacion de ese espacio lejano, mientras la mirada
estatica, frontal carente de sonido es parte de una estrategia que,
en un mundo hiperconectado y veloz, nos obliga a detenernos para
explorar lo que ocurre en y con el tiempo.

Sierra Nevada (2015), uno de los trabajos de Locus, se encuentra
empotrado como un cuadro sobre una pared blanca y genera la
impresion de ser una ventana o un portal al imponente paisaje de
la Patagonia chilena, en donde un salto de agua y otros cursos
descienden desde la cordillera mientras las nubes —otra forma del
agua— se mueven suavemente en un video de 21 minutos que se
repite como un loop. Las obras de Foschino operan en la interseccion
de la fotografia y el cine: la camara de video colocada en un punto
fijo, captura la quietud y belleza intacta de paisajes «legendarios»,
pero esos videos también capturan movimientos casi imperceptibles.
Las obras generan una sensacion de tension, como si estuviésemos
esperando que ocurriera un acontecimiento. Sin embargo, ese
acontecimiento nunca sucede, y nos quedamos atrapados por el
silencio que rodea los detalles visuales de paisajes distantes. Lo




vivido de sus colores nos cautivan estéticamente; pero, el montaje
en sala nos recuerda que no estamos alli, y nos hace dudar, de
la autenticidad de lo que observamos, mas alla de ser espacios
geograficos realmente existentes capturados en tiempo real.

El video, un dispositivo usualmente disefiado para capturar el
movimiento de las cosas es usado, a contrapelo, para explorar las
situaciones en las que la dinamica es minima, a veces imperceptible
a la mirada ansiosa del espectador. La ambiguedad entre el
movimiento y la quietud se enfatiza por la forma de exhibicion: las
pantallas enmarcadas y colgadas en la pared, ocultan los cables,
difuminando aun mas las fronteras entre los distintos modos de
representacion y cuestionando nuestras percepciones acerca de las
diferencias entre la fotografia, la pintura y el video. EI movimiento
discreto del agua recorriendo el paisaje en Sierra Nevada —
capturado por la camara fijla— engloba las dos corrientes de
percepcion temporal del observador: la relativa estabilidad de los
paisajes naturales cuya transformacion supone el registro a lo largo
del tiempo y el movimiento ininterrumpido no solo de lo que esta
vivo en la naturaleza sino también de los elementos que muestran
su movimiento fluido: el cine y el video. El artista ha enmarcado su
propia mirada a través de la lente, la sostiene firmemente en su
lugar vy, literalmente, espera a que algo suceda tanto en el espacio
contenido del registro como en el espacio de la contemplacion que
tiene lugar en la galeria o el museo.

Si en Sierra Nevada, paisajes sublimes se circunscriben a pantallas
LED, kildbmetros de cordillera nevadas, la bruma, volcanes o
hielos milenarios son contenidos dentro de algunos centimetros.
Lo contrario sucede en Ojos de Agua, en donde el acercamiento
a las aguas del Futaleufu, nombre que en lengua mapudungun
significa «gran rio», se expande colosalmente en la sala. Esta video
escultura es un panel sostenido entre dos piezas de vidrio templado
montado sobre una gran base de hormigon armado que alcanza los
5 metros de ancho y proyecta en alta definicion un acercamiento a
las aguas de deshielo de uno de los rios mas torrentosos del mundo.
La pantalla LED de alta resolucion busca involucrar corporalmente
al espectador* y envolverlo sensorialmente. Lo que resulta hipnoético
es el caracter circular de la obra, el fluir constante del agua se
transforma en un devenir con la monotonia sensorial de un mantra.
El arte se transforma en un método de meditacion, invitando a los
espectadores a detenerse y conectarse con el mundo que los rodea,
o al menos ser conscientes del flujo constante de la vida. Pero en
Ojos de agua el agua no solo fluye, también esta contenida y fijada
a una base de hormigén armado de 5 metros de ancho, como esta
contenida la energia del Chile austral. Una retencién del caudal que
advierte de otras tantas perturbaciones a la geografia que estan
determinando el destino de los recursos hidricos del planeta.
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4| Con Qjos de agua
Foschino busca replicar la
experiencia generada en 2011
con Fluxus, un majestuoso
video vertical del ventisquero
colgante Queulat de la regién
de Aysén que fue visitado por
mas de 5 mil personas en el
hall del Museo Nacional de
Bellas Artes. Fluxus permite
pensar distintas formas de
interaccion del espectador a
partir de distintas versiones

de la misma obra. Captada

en camara fija, de cerca, la
imagen de los hielos milenarios
de los glaciares se disuelve en
una abstraccion luminica. El
gran tamafio (mide 3x1,8x0,5
metros) lleva la luminiscencia
del video al terreno de la
escultura y hace que la obra
pueda ser contemplada

desde distintos puntos en el
espacio. Es lo que Foschino
define como la creacion de

un «portal»: el publico rodea

la obra y la concepcién de
pasaje se incentiva. Si bien,

la verticalidad del formato

es una conexion a la pintura
japonesa, en su contenido
visual Fluxus es un refugio casi
romantico donde los elementos
de la naturaleza albergan un
retorno ciclico que se incentiva
por la ausencia del sonido y

la repeticion en loop. Véase,
<https://vimeo.com/28280151>.




Foschino viaja también a la Antartida donde se planta frente a la
naturaleza con la disposicion de un explorador en un territorio alejado.
El artista busca detener la mirada en un ejercicio contemplativo
donde continua preguntandose acerca del tiempo, ahora en un
espacio que lo conecta con un tiempo mitico, con el origen del
tiempo. La Esfinge es una video escultura en la que un gran iceberg
flota en el mar antartico de las Shetland del Sur. EI movimiento, es
paradojicamente inmovil: el iceberg se encuentra a la deriva en la
vastedad del océano, solo percibimos el movimiento de las ondas
del agua que le rodea en la mas grande de las soledades y silencios.
Hay un cierto espiritu romantico que reivindica lo sublime cuando
Foschino dice sentirse parte de esas vastas porciones de tierra y de
sus «secretos milenarios». En su estudio sobre la obra videografica
de Foschino, Juan Anwandter sefala que la insistencia del artista en
registrar locaciones geograficas remotas de Chile, con una impronta
casi pictorica, participa de un en torno a lo sublime, pero en clave
contemporanea, estableciendo un cruce entre una aproximacion
romantica al medio natural y los medios de representacion propios
de nuestra época. Esto permite que Locus se inscriba dentro de una
cierta narrativa de identidad latinoamericana asociada al imaginario
de lo sublime y maravilloso, pero en clave «fria»: la nocién de
finisterra, recogida en situaciones geograficas extremas de ilimitada
vastedad, desmesura y soledad.

Pastor Mellado, el curador de la exhibicion de Foschino, plantea que
el artista «aborda una reflexién sobre la belleza inquietante de un
paisaje de dimensiones colosales que seduce y repele, que exalta
e infunde respeto en una soledad de orden majestuoso» (Mellado).
Es como si el lugar de contemplacidn que instalan los videos de
Foschino, caracterizados por su belleza, entraran en contradiccion
con la propia experiencia de registro, que pasa por accidentes,
cansancio o frio extremo. La obra entonces traduce el paisaje y
crea una relacion con el mismo reconociendo en la naturaleza una
energia, una fuerza que se puede develar, pero no necesariamente
controlar. Considerando la extrema hostilidad del territorio austral,
Pastor Mellado piensa que el trabajo de Gianfranco Foschino
consiste en «visitar lugares criticos; es decir, donde el paisaje
mantiene todavia condiciones de impedimento». Una labor que
tensiona el «locus horribili» y el «locus amoenus». Segun el curador,
en estos extremos, «habia que producir la nocion de Lugar (Locus)
y colocar en él unas condiciones minimas de habitabilidad». Estas
condiciones de habitabilidad se logran a partir de una experiencia
sublime de la naturaleza salvaje y una detencion de la velocidad de
la contemplacion. Aunque en Locus no hay un discurso ambientalista
per se, las problematicas contemporaneas del medio ambiente estan
implicitamente planteadas en las obras que muestran sistemas
naturales que, probablemente, en el futuro se veran modificados o ya
no existiran. Segun Mellado, «el artista de la retraccion videografica




solo puede, hoy dia, sefalar los lugares de peligro» para incentivar
la reflexion sobre el lugar del agua en un momento critico sobre
los destinos del planeta. Asi, el ejercicio contemplativo es un acto
de observacién y de concentracion y la simplicidad formal del
trabajo de Foschino permite descubrir un proceso que se encuadra
como elemento pictérico, como representacion fotografica, como
exaltacion cinematografica y amor por la naturaleza.

Sierra Nevada, 2015. Video fotografia. LED 22 pulgadas. Marco de madera
blanco. HD. 21 min. Color. Sin Sonido. Loop. 76 x 125 x 6.5 cm. Gianfranco
Foschino: Locus (2016). Chile.

Ojos de agua, 2016. Video escultura. Hormigdén armado prefabricado. Madera.
Cristal templado. Lamina Vikuiti. Video HD. 12 min. Color. Sin Sonido. Loop. 515
X 275 x 50 cm.

Gianfranco Foschino: Locus (2016). Chile.




La esfinge, 2016. Video escultura. Hormigdon armado prefabricado. Cristal. LED
22 pulgadas. Marco de madera blanco. HD. 8 min. Color. Sin Sonido. Loop. 50 x
150 x 50 cm.

Gianfranco Foschino: Locus (2016). Chile.

4. Laresistencia de los materiales. Indagaciones sobre
territorios anfibios y tensiones naturaleza-cultura

Lejos de recuperar melancolicamente paisajes remotos®, otros
artistas latinoamericanos abordan puntos de contacto entre el agua
y la tierra en espacios ya habitados, artificialmente construidos,
hundidos o desgastados y tensionan de modo diferente la relacion
entre naturaleza y cultura. Estos territorios anfibios se acercan y se
alejan de imagenes negativas previas en relacién a pantanos y otras
extensiones humedas. Si bien las geografias anfibias son lugares
donde se hace mas presente la contaminacion ambiental (dado
que son ecosistemas que filtran las redes hidrograficas y suelen
contener una mayor densidad bioldgica), los trabajos de Alejandro
Arguelles, Cecilia Cavallieri y Nuno Ramos permiten pensar los
fracasos de proyectos pasados y la ampliacion del presente a partir
de la ambiguedad de un territorio que puede siempre devenir agua.

Las obras de Alejandro Arguelles, Cecilia Cavallieri y Nuno Ramos
se emplazan en las orillas, en aquellos espacios que unen agua
y tierra, ciudad y naturaleza, y exploran imaginarios acuaticos que
visibilizan ecologias residuales, indagan en la historia y el futuro del
paisaje desde la misma materialidad de los soportes y elementos, o
construyen nuevos monumentos que, al ser tapados por la marea,

NOTAS

5| Esclaro que la
recuperacion melancdlica esta
ligada con el género pastoril y
su adopcion sui generis en el
continente americano (MARX),
sin embargo, como hemos
elaborado en el apartado
anterior, la estrategia de
apropiacion de este género

en el trabajo de Gianfranco
Foschino supone una
repeticion con diferencia y la
elaboracion o uso de nuevos
lenguajes en contextos en los
cuales la mirada contemplativa
pueda volver a tener lugar en
el mundo contemporaneo. Por
otro lado, en este apartado al
concentrarnos en los “territorios
anfibios” no pretendemos
tampoco reproducir las
imagenes negativas que se
suelen asociar a los pantanos
y otras extensiones humedas,
sino destacar la posibilidad de
estos espacios hibridos para
un nuevo pensamiento sobre el
territorio y sus historias.




permiten volver a insistir en el caracter de ruina de los grandes
proyectos de la modernidad.

Nacido en Buenos Aires en 1968, el artista visual Alejandro
Arguelles integra desde 2006 Paralelo 58 un grupo que en el afio
2011 emprendié un proyecto de investigacion geografica sobre ese
rio que define muchas de las caracteristicas propias de Buenos
Aires: el Riachuelo, un hilo liquido marron que es uno de los mas
contaminados de la Argentina. Desde su origen en General Las
Heras, hasta su desembocadura en el Rio de la Plata, esta marca
determina a la ciudad, tanto por su carga simbdlica e historica,
como por su condicion de limite cultural y social entre la «civilizada»
Buenos Aires y los barrios populares del conurbano. Hoy en dia
la zona industrial semiabandonada del Riachuelo, cercana al
Puerto Sur, se asemeja a un paisaje corroido por los efectos de
un tiempo indolente. En E/ color del rio. Historia cultural del paisaje
del Riachuelo la especialista en historia urbana Graciela Silvestre
recorre las bases materiales y retéricas de los imaginarios sobre
ese rio y rescata los proyectos de lo que este pudo haber sido antes
de que la actividad portuaria se desplazara a la darsena norte y los
intentos ilustrados de hacer de la zona sur una «heterotopia feliz» de
balnearios y paseos populares fuera definitivamente abandonada.

Sin necesariamente convocar explicitamente esas historias, el
Proyecto Cuenca Matanza — Riachuelo, del que particip6 Arguelles,
presenta un estudio de las interacciones entre naturaleza e
intervencion humana que, desde una segunda intervencién propia
del arte, libera el paisaje a un futuro de posibilidad. Los artistas de
Paralelo 58 siguen el recorrido del Riachuelo desde sus origenes en
un entorno mas «natural», en donde el territorio pampeano se pliega
y se abre la oportunidad para un rio —un devenir rio del Matanza—,
a los estadios en que el ya Riachuelo deja de ser «naturaleza» y
deviene insumo industrial hasta que, como liquido contaminado y
viscoso, muere definitivamente al desembocar en el gran Rio de
la Plata. Los trabajos de Arguelles dan pruebas de la potencia
reflexiva de un soporte cambiante que explora variadas dimensiones
y combina distinto tipos de materiales. Gran Cuenca Matanza-
Riachuelo, una instalacién de 180 x 600 x 120 cm que combina en la
tela materiales tipicos del arte (como el 6leo, el acrilico y el esmalte)
con otros recogidos en el espacio natural (como tierra y polvo)
invita a una experiencia de inmersién en ese rio que nace, pero,
al monocromatica, pone distancia con las referencias al esquema
cromatico de un paisaje tal como ha sido canonizado en la historia del
arte. El artista nos invita a relacionarnos con el territorio/paisaje de
distintos modos y Circulo Cuenca Matanza Riachuelo es una nueva
versién, ahora bidimensional, que rompe con el formato tradicional
del paisaje rectangular apaisado para ofrecer un acercamiento
recortado y circular al naciente rio.




La posibilidad de multiples formatos, emplazamientos para la mirada,
capas de materiales artisticos y niveles histéricos que conviven en el
espacio se evidenciada explicitamente enlas dos obras que provienen
de la serie Posibilidades para la reconstruccion de un territorio.
Mientras Reconstruccion circular vuelve a dislocar el tratamiento
tradicional de la pintura al 6leo paisajista al seleccionar en la tela un
circulo hacia donde se direcciona la mirada, Territorio para armar, un
gran panel con una sucesion de imagenes de contacto entre agua
y tierra realizadas en toner, multiplica la posibilidad de reconstruir
€so0s paisajes, de reproducirlos y variarlos ad infinitum, ubicandolos
en una serie que fragmenta la mirada sobre el territorio. Estos
trabajos insisten en la nocion de «territorio» porque la posibilidad de
reconstruir implicaria construir sobre lo ya marcado anteriormente
no solo por el artista, sino por la cotidiana intervencion del hombre
sobre la naturaleza. Hay una clara intencion de apartarse de una
nocion de «paisaje» candnica o vinculada a una forma estable de
recortar un sector de una naturaleza «pura», pero, en este proceso
de marcar y remarcar, el artista se acerca quizas a una nueva nocion
de paisaje entendido como «ensamble».

Las series de imagenes e instalaciones sobre orillas y rios denotan
una comprension histérica de un espacio fisico en tanto paisaje que
discute la nocion de origen. En este sentido se acercan a la nocion
de paisaje como «verbo» o como «proceso» tal como la propone el
critico W.J.T. Mitchell en Landscape and Power. Alli, partiendo de los
planteamientos de Michel de Certeau de lugar y espacio (como lugar
practicado), Mitchell introduce el concepto de paisaje como un lugar
intervenido, un medio al que se le imponen categorias culturales y
de representacion. Pero, como sugiere Jens Andermann (2011), el
paisaje, como una categoria espacial particular, no es enteramente
naturaleza (entorno) ni cultura (imagen), sino que es una categoria
que franquea esos limites. El paisaje es a la vez un marco visual
sujeto al consumo estético y una relacion entre cuerpo y entorno
y un «ensamble» movil entre agentes humanos y no humanos.
En el paisaje como forma de representacion no hay vuelta a la
naturaleza: el paisaje en si es una nocion intersticial, oscilante
entre imagen y entorno, aquello que ensambla lo perceptivo con
los efectos que la percepcién produce en la materialidad que lo
abarca. Asi, observadores y naturaleza observada se convierten en
partes inseparables de un «dispositivo performativo», en perpetua
transformacion: no solo naturaleza, no solo cultura, sino una relacion
dinamica entre ambos elementos.

Algunas de las obras de Posibilidades para la reconstruccion de un
territorio parten de una unica imagen que deviene obra cuando se
explora su diferenciacion o de imagenes marcadas por el desastre
inminente que las circula. Este caos da apertura a las «posibilidades
para la reconstrucciéon» de un espacio diferente, partiendo de




algo dado y no de un «origen». Las referencias fotograficas a
algun territorio son el punto de partida de estas obras: la posterior
edicion digital permite un orden de composicion inicial que luego
se desarrollara en multiples formas técnicas. La multiplicacion de la
forma y el caracter procesual de la composicién dan cuenta de esta
relacion «performativa» entre observador y naturaleza observada o
representada. El «paisaje como ensamble» en las obras de Arguelles
no oculta, sino que deja en evidencia ese dispositivo de composicion
que da cuentatambién de las multiples capas de intervencion humana
existentes en cualquier espacio. Muchas de sus obras hechas con
calcos permiten superponer diferentes capas de territorio y esos
papeles translucidos «ensamblados» conforman una nueva relacion
con el espacio. Luego, en otras «reconstrucciones» de la serie, el
territorio se organiza de nuevo: las fotografias se transfieren a un
nuevo formato y se vuelve a trabajar con otros elementos como el
transfer, la tinta y el carbén. Si Posibilidades da por sentado que
hay mas de una manera de reconstruir y organizar un territorio/
paisaje es porque, como plantea Andermann, el paisaje remite a la
«representacion» en su doble acepcion: «por un lado, remite a la
imagen hecha, al paisaje-vision (y asi alanocién de lugar, como orden
estable de elementos figurado en el conjunto de lineas y volumenes
que organizan y convierten el marco visual en un todo estéticamente
placentero, correspondiente a una sensacion de habitabilidad). En
cambio, en su sentido performativo, representacion remite a
la puesta en relacion entre cuerpo y entorno, y asi a una nocion
de espacio entendido o bien en términos de rito o ceremonia (como
la puesta en accion de un guion preestablecido [...] y, por lo tanto,
nuevamente como produccion de lugares) o bien como ensamble
movil y dinamico de interacciones imprevisibles entre agentes
humanos y no-humanos» (2011: 280). Asi, es a partir del trabajo
con la maleabilidad de distintos elementos y materiales que las
obras de Arguelles indagan sobre territorios anfibios ya marcados
por un desastre inminente y ofrecen la posibilidad de establecer un
nuevo ensamble entre cultura y naturaleza invitando al espectador
a abrirse a una gran variedad de interacciones imprevisibles con el
espacio del rio.




Territorio para armar. 120 x 120 cm, téner. (Serie Posibilidades para la
reconstrucciéon de un territorio, 2014), Alejandro Arguelles, Argentina.

Reconstruccion circular. 160 cm, dleo sobre tela. Serie Posibilidades para la
reconstruccion de un territorio, 2014. Alejandro Arguelles, Argentina.




Cuenca Matanza-Riachuelo, circulo, 160 cm. Oleo, acrilico y esmalte sobre tela.
(Muestra Cuenca Matanza — Riachuelo, Paralelo 58, Centro Cultural Recoleta,
2011), Alejandro Arguelles, Argentina.

Gran Cuenca Matanza-Riachuelo. Instalacién 180 x 600 x 120 cm, 6leo,
acrilico, esmalte, hilo, impresos y polvo sobre tela (Muestra Cuenca Matanza —
Riachuelo, Paralelo 58, Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, 2011). Alejandro
Arguelles, Argentina.

5. De la abundancia del agua: colonialismo, de-
sarrollismo y discurso de la naturaleza

Si como planteamos tempranamente en este ensayo la imagen del
agua en la cultura occidental se asocia a la vida y a la pureza, en el




caso de Brasil se asocia también a la idea de abundancia, siendo
el agua, junto con la selva, uno de los principales componentes de
las imagenes que representan a ese pais tanto en el exterior como
en suelo nacional. Este fendmeno se manifiesta ya en el texto que
dio origen al discurso colonial. La carta que el explorador Péro Vaz
de Caminha dirigi6é al rey de Portugal el primero de mayo de 1500
para dar la noticia del «descubrimiento» consistia en un diario de
los primeros dias de estancia en el nuevo continente en el que
se describe la tierra utilizando la palabra «agua» mas de veinte
veces: «Aguas sdo muitas; infindas. E em tal maneira é graciosa
[a terra] que, querendo-a aproveitar, dar-se-a nela tudo, por bem
das aguas que tem». Ademas del discurso que invoca la vision del
paraiso presente en esta carta, en la cultura brasilefia sobresale
una percepcion estética del medio ambiente y de la naturaleza con
miras a su explotaciéon econémica. El arte y la literatura tienen una
rica tradicion de lidiar con sus recursos hidricos exuberantes, su
distribucion desigual y las sequias periddicas del pais.

Algunas obras realizadas por artistas brasilefios capturan o se
emplazan en playas. Rasgar 30 horizontes descartaveis em um
dia (2015) de Cecilia Cavallieri es una instalacion compuesta de
30 impresiones sobre papel de fotografias que la artista sacé a lo
largo de 30 dias capturando el paisaje de la Bahia de Guanabara
desde la ventana de su hogar. Dentro de la misma exposicion Oco
(2015), un videodiptico de poco mas de 10 minutos de duracion,
es también un ejercicio de mirada/escucha intima de los paisajes
situados frente al apartamento de la artista: la Bahia de Guanabara,
contaminada durante décadas, y el aterro (terraplén) de Flamengo,
un parque artificial de tierra paralelo a la playa, que fue construido
en parte con los restos acumulados por la destruccion en 1922 del
Morro do Castelo durante la primera gran reforma urbanistica de la
ciudad. El terraplén es, entonces, el positivo del desaparecido Morro
do Castelo que sigue dando la nomenclatura a un barrio que ahora
es plano. Es en este «negativo del cerro» donde la artista vive y a
partir del cual problematiza su relacion con un paisaje bello y hostil.

En Rasgar 30 horizontes descartaveis em um dia la camara
fotografica desechable captura la vista de la Cidade Maravilhosa en
su esplendor de decadencia. La violencia inscripta en un paisaje que
circula en la economia visual como «maravilloso» se hace evidente
en la accién de la artista que luego de sacar las fotos, cada mafnana,
rasga el horizonte de cada una de esas imagenes dejando en su
lugar el vacio absoluto. Asi, las treinta fotografias dejan ver un vacio
que compone una nueva linea de horizonte y que se repite, pero
nunca se completa. Con los restos de ese horizonte «arrancado»
de la realidad, los restos del papel fotografico rasgado, la artista
construye una especie de larga grieta en las paredes de la galeria:
el vacio de la composicion fotografica es ahora un positivo, un vacio
revelado en la pared como una fisura del hormigén.




Para realizar el video diptico Oco (hueco), la artista llevd un espejo
roto a Flamengo, una playa que tiene el agua y la arena mas sucia
del litoral de Rio, y filmo los reflejos en el espejo de un paisaje que se
recorta sobre el fondo de otro. El video duplica y refleja el horizonte al
poner en contacto el aterro y la playa haciendo que los paisajes sean
reciprocamente su negativo/positivo. Filmado en camara lenta, bajo
el calor abrasador del clima tropical de Rio, el diptico se acompafa
de una melodia tocada en un piano desafinado que gana un tono
siniestro con las intervenciones de sonidos tomados del espacio
exterior. En el diptico un poco de mar se superpone al terraplén, un
poco de terraplén invade el mar. Sobre y detras de este fondo anfibio,
entre el espejo y el fondo del plano, circulan personas que visitan la
playa: un nifo remonta un barrilete, una mujer ingresa en el mar a
pesar de que el agua no es apta para bafarse, personas en bicicleta
0 a pie, vendedores ambulantes, pajaros, barcos, veleros que en
camara lenta terminan chocando con los bordes de los espejos.

Es significativo que estas dos obras de Cavalieri hayan sido parte
de una muestra titulada «Jardines precarios. Investigaciones sobre
la pérdida de la tierra». Esas imagenes cotidianas captan la Bahia
de Guanabara y el parque de Flamengo de manera intima, como si
fueran parte del jardin de su casa. Las obras surgen de un deseo
de tocar el paisaje, apropiarse y hacer de él algo singular. Nacido de
la violencia del «rasgado», los horizontes de Rasgar 30 horizontes
descartaveis em um dia no existen, pero los paisajes que se exponen
en la muestra son un ejercicio de alteridad que separan e invierten
lo visible de lo invisible. A partir de su condicion de invisibilidad
nuevos elementos del paisaje (restos de su pasado o imaginaciones
futuras) pueden ser perfilados, registrados, perpetuados. Al retratar,
en el video diptico Oco, las orillas contaminadas de la playa de
Flamengo, Cavalieri también genera «contra-flujos» en los paisajes
normativos. El modelo econdmico del turismo transnacional genera
una economia visual del espacio: la produccion de paisajes «de
postal» que supone, al mismo tiempo, un régimen de (in)visibilidad
de los sujetos marginales y las ecologias residuales que permanecen
excluidas de estos circuitos. La artista se aleja de cualquier idea
tipica de locus amoenus, que en la cultura de Brasil se asocia con
imagenes de selva y margenes de rios o playas como signos de
una naturaleza intacta, pero su cuestionamiento de la configuracion
idealizada del paisaje no presenta un imaginario completamente
distépico. Al centrar la mirada en sujetos que habitan una ecologia
«residual» y contaminada se configura, mas bien, una heterotopia.
En Oco, a medida que cada plano se desarrolla en el tiempo, los
elementos que lo componen se vuelven mas saturados y densos.
Tragados por el vacio que se forma detras del reflejo o surgiendo de
este mismo vacio, los personajes de la playa pese a todo sobreviven
cada afno a un verano cada vez mas abrasador, a una playa cada
ano mas inmunda, a un cotidiano cada vez mas dificil.




Los paisajes de sobrevida son también recurrentes en los trabajos
del pintor, dibujante, escultor, escendgrafo, escritor y productor de
videos brasileio Nuno Ramos®. Paisajes de sobrevida porque sus
instalaciones al aire libre se colocan en espacios no propiamente
vacios, sino gastados, algo evidente en las obras que se «hundeny,
como las Marés (2000-2001), una serie de esculturas publicas no
permanentes. Estas instalaciones reflexionan sobre las dificultades
de la expedicion de Shackelton a la Antartida —tema que Nuno
Ramos comienza a abordar en 1999 con Casco—, retratan la
invasion del agua en el mundo, desencantadamente convocan las
ruinas del proyecto modernizador brasilefio y ponen en evidencia
las condiciones precarias de habitabilidad del hombre en el paisaje
contemporaneo.

En «Corpo, alegoria» Lorenzo Mammi plantea que en el trabajo de
Nuno Ramos las superficies, una vez que pierden el contacto con
una estructura interna, se vuelven blandas, porosas, dispuestas
a cualquier significado (Mammi, 2011). Esta lectura, que destaca
los momentos temporarios en los que la materia ya no se justifica
mas como condicion natural pero que tampoco alcanza el estatuto
o la estabilidad de una figura del lenguaje, nos sugieren que el
valor tanto del agua y de las mareas como de la misma obra esta
en su caracter de flujo, transito y movimiento. Los liquidos como
sustancias profundas y elementales pueden metaforizar tanto una
imaginacion vivida como la descomposiciéon de la forma. La liquidez
es una figura de pensamiento y un signo de estética mediante la
cual la convencion formal puede ser reconfigurada y frente a la cual
la modernidad puede ser releida. Asi, como metaforas histérico-
politicas, flujos y liquidos alegorizan las profundas transformaciones
sociales y ambientales producidas por el capitalismo y los proyectos
desarrollistas nacionales.

En el periodo que va de 1999 a 2004, Nuno Ramos expuso una serie
de obras llamadas Casco (Shackleton). Se trata de una produccién
que hace referencia a la aventura del explorador inglés Ernest
Shackleton que parte a bordo de un barco con el objetivo de llegar a
la Antartida, pero no completa el viaje porque su embarcacion queda
atrapada en el hielo, donde acaba siendo destruida. Por casi seis
meses, Shackleton y su tripulacién sobreviven entre las placas de
hielo, en una de las regiones mas inhdspitas del mundo.

Para Lorenzo Mammi, Casco evoca la idea de una comunicacion
interrumpida entre proyecto y entropia (Mammi, 2012: 227) que se
replica en la contradiccion entre el suefio constructivo brasilefio como
estrategia cultural organizada y la relacion dialéctica entre cultura y
naturaleza: la trayectoria fracasada de un pais que se pretende al
mismo tiempo el mas moderno y el mas cercano a una naturaleza
primordial. Las alusiones a Brasilia como monumento modernizador
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6 | Gabriel Giorgi sostiene que
las instalaciones y escritos

de Nuno Ramos representan
una intervencion decisiva en
los debates estéticos actuales
sobre la temporalidad y lo

no humano. Trabajando en

el terreno inestable entre lo
vivo y lo muerto, lo organico

y lo inorganico, lo fosilizado

y lo espectral, el trabajo de
Ramos arroja luz sobre escalas
y marcos que desafian el
sensorium antropocéntrico.

En este sentido una nocién
como la de “sobrevida”, invita
a pensar una memoria y una
temporalidad otra que, desde
la biopolitica, pone en el centro
una nocion alternativa de vida.




que devino ruina se presentarian en Casco, un video que mantiene
el clima de desengaio presente en todos los trabajos de Nuno
Ramos pero que también evidencia: «una fascinacion en invadir
la grandiosidad de la Naturaleza, alejarse de lo cotidiano, de la
“vidinha”. Hay un anhelo de hacer un lugar monumental, en cualquier
lugar. Los cascos estan alli con el deseo de invadir la grandiosidad
vacia de la Naturaleza, llevando consigo la conciencia del enorme
volumen vacio de la Historia oficial, la que tiene compromiso con la
grandilocuencia y se desvincula de la realidad» (Mammi, 2012: 235).
El fracaso del proyecto modernizador y la ruina de Brasilia convocan,
segun Mammi, a la alegoria: astillas de significado se unen a astillas
de imagen, en conjuntos cuyos modelos formales son el fragmento
y que, como ya adelantamos, carecen de una mediacién conceptual
que las ligue explicitamente a un significado. Asi, estas alegorias
hablarian de la misma cosa: el drama de la transformacion de la
materia en figura. Una incomunicacién entre materia y significado,
entre naturaleza y cultura que se traslada en las Marés, y en otras
obras de Nuno Ramos, mediante la figura de lo encallado.

Emplazada en la playa de Nova Almeida, Espirito Santo Maré-
Mobilia es una obra de land art/site-specific, una escultura publica
no permanente, en donde nueves muebles se colocan en agujeros
cavados en la arena durante la marea baja y se hunden durante la
marea alta. La instalacion continua la referencia a la aventura de
Shackleton porque los muebles encallados son tapados por olas que,
mansas en aquella region, los destruyen con una violencia tranquila,
pero sorprendentemente poderosa. La presidn inexorable y pura
del hielo es sustituida por una energia blanda, casi imperceptible:
el latido falsamente leve de un agua quieta. La materializacion de la
propia desaparicion de la materia y de la forma parece constituirse en
una clave para pensar un posible sentido relacionado con la primera
embarcacioén: el naufragio y la ruina atestiguan el destino ineludible
de los cuerpos y el efecto del tiempo que todo interrumpe y funde.

En el afio 2001 Maré-caixao (emplazada en la playa de Palmas,
Santa Catarina) sacrifica a la marea esculturas construidas por el
propio artista, figuras geométricas amarradas al suelo por cables
de acero, colocadas al borde de la playa y que, con la subida de
la marea, quedan parcialmente cubiertas. Segun Mammi, estas
figuras recuerdan la muerte no solo por la referencia a los ataudes,
sino también por un cierto entorpecimiento de la forma. Los espejos
que algunas de las esculturas incluyen son como ojos abiertos con
que los volumenes registran su propia destruccion. Al igual que
los ruidos que la presion del agua produce en su contacto con la
madera, los espejos dan a los ataudes una vitalidad agonizante que
los identifica con el cuerpo que deberian esconder. De este modo,
«como paisaje de ruinas modernas, Brasil se desliza —en el trabajo
de Nuno Ramos— mas alla de la alegoria y se acerca al silencio,




a un ruido sordo, que es el del cuerpo extraino que no tiene habla,
creciendo bajo el polvo de los signos» (Mammi, 2011).

Rasgar 30 horizontes descartaveis em um dia. Instalacion de 2 x 2 mts. Camara
fotografica descartable, rollo de filme, impresion laser sobre papel fotografico.
Muestra Jardins Precarios — Investigagcbes sobre a perda da terra, Centro
Cultural da Justica Federal, Rio de Janeiro, 2015. Cecilia Cavallieri, Brasil.

Oco, Videodiptico, 10 min. 15 segs. Muestra Jardins Precarios — Investigagbes
sobre a perda da terra, Centro Cultural da Justica Federal, Rio de Janeiro, 2015.
Cecilia Cavallieri, Brasil.




Maré-Mobilia, escultura publica no permanente, Nova Almeida, Espirito Santo.
Nuno Ramos: Serie de las Maré (2000-2003). Brasil.

Maré, segunda version, Palmas. Nuno Ramos: Serie de las Maré (2000-2003).
Brasil.

Maré-caixao, escultura publica no permanente, Palmas, Santa Catarina. Nuno
Ramos: Serie de las Maré (2000-2003). Brasil.




6. Ecologias liquidas

Las distintas obras analizadas aqui presentan imaginarios acuaticos
o anfibios que lidian criticamente con las heridas infringidas, en el
cuerpo social y en el espacio, por las politicas estatales extractivistas,
registran los fracasos de proyectos modernizadores o dan cuenta
de las violentas transformaciones del paisaje producto de acciones
de diversos actores sociales en un contexto capitalista y de crisis
ambiental’. Diferentes fluidos y cuerpos de agua, ecologias liquidas,
se movilizan como materiales ontologicos y de representacion en
algunas de las obras de artes visuales convocadas aqui. Al utilizar
o recrear liquidos —rios, océanos, playas— estas intervenciones
artisticas materializan gestos omitidos o sumergidos, recuerdos
evanescentes o historias olvidadas, capas que renuevan el archivo del
paisaje y, al hacerlo, ponen en primer plano situaciones de conflictos
politicos o ambientales que continuan afectando nuestro presente.
Sin embargo, estas obras no solo registran los quiebres o crisis. La
fluidez como fuerza desestabilizadora, cuando se canaliza a través
de las artes, promueve revisiones de la historia, pero también del
futuro de las relaciones entre el hombre y la naturaleza: una apuesta
a pensar el funcionamiento de heterotopias, construir nuevos modos
de relacionarnos con los paisajes, sobrevivir y continuar imaginando
proyectos a partir de ellos.

NOTAS

7 | Otros trabajos que se
enfocan en la relacién entre
economias extractivistas,
proyectos modernizadores,
crisis ambiental y arte son los
de DEMOS (2016) y GOMEZ-
BARRIS (2016). Es sugetente
que en The Extractive Zone,
Macarena Goémez-Barris
plantea “la vision sumergida”,
que hace eco a las ideas
elaboradas en este articulo,
pero introduce, desde una
perspectiva decolonial y
desde los estudios indigenas,
la consideraciéon de formas
alternativas de relacion con el
espacio, como las del cineasta
chileno Huichaqueo Pérez,
que ella denomina estéticas
decoloniales.
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