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Beyond Coldness. Making-with mineral imaginaries
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Resumen

Este articulo se propone analizar la produccién de 16gicas
imaginarias no humanas en el marco del materialismo posthumano.
Imaginar siempre implica un ejercicio de naturaleza
intrinsecamente estética, que compromete nuestros sentidos,
transformando los sentimientos en algo comunicable o narrable.
¢Coémo podemos concebir este ejercicio desde una perspectiva no
antropocentrada? A partir de una revisiéon de las teorias estéticas
que analizan los vinculos que establecemos con la produccién
imaginaria humana y no humana, este trabajo pretende explorar la
especificidad de la gestualidad mineral en algunas artistas
latinoamericanas.
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Abstract

This article aims to analyze the production of non-human
imaginary logics within the framework of posthuman materialism.
Imagining always involves an exercise of an intrinsically aesthetic
nature, which engages our senses, transforming feelings into
something communicable or narratable. How can we conceive of
this exercise from a non-anthropocentric perspective? By reviewing
aesthetic theories that analyze the connections we establish with
both human and non-human imaginary production, this work seeks
to explore the specificity of mineral gesturality in the work of some
Latin American artists.

Keywords: Minerality — Imagination — Coldness — Mineral
art

Introduccidon

En este articulo nos proponemos pensar la memoria
externalizada dentro del marco del materialismo posthumano.
Recordar implica siempre un ejercicio imaginario, y por lo tanto
estético. Un ejercicio estético pone en juego nuestro sensorio,
transformar el sentir en algo comunicable o narrable. ; Cémo pensar
este ejercicio desde el punto de vista no antropocentrado? ;Puede
comunicar, narrar, contar historias, la piedra? Este trabajo pretende
explorar los vinculos entre algunos modos de ser de lo mineral y las
transformaciones que se producen en nuestro mundo imaginario.
Los debates contempordneos en torno al materialismo posthumano
han permitido pensar una deriva novedosa para el pensamiento
estético al correr la atencién de la perspectiva antropocentrada hacia
otras ldégicas de existencia que pueden devenir potencias
imaginantes. El arte ha sabido explorar las redes simpoiéticas que
articulan modos de hacer y ser-con diversos, extendiendo la agencia
en general y la potencia imaginaria en particular a existentes no
humanos. Una de esas derivas implica el reconocimiento de l6gicas
de pensamiento e imaginacién mineral. Si bien un pensamiento de
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lo mineral como elemento fundamental de los dispositivos técnicos
interactivos se encuentra presente en los debates en torno a la
filosofia de la técnica, consideramos que es necesario enlazar la ya
vieja cuestion de la imagen técnica con los modos de ser de piedras,
cristales y metales. A través de las obras de Luciana Lamothe,
Ximena Garrido-Lecca, Erica Bohm y Paloma Mdrquez proponemos
pensar de otro modo los modos de ser minerales, como formas de
existencia que habilitan otras légicas imaginarias, ancladas en la
experimentacién con lo mineral.

1. Arqueologia de la frialdad

Cuando tenia alrededor de cinco afios, mi hija me pidié ver
el video de un determinado momento de su vida, que ella
recordaba. Le respondi que no existia ese video y me mird
extrafiada, como si algo hubiera fallado: ella tenfa un recuerdo del
que no habia registro externo. Encontrar un recuerdo del que no hay
imagen externa podria servir para corroborar la existencia de una
facultad interior, escondida en eso que acostumbramos a llamar
consciencia, que sostiene los procesos de memoria subjetivos y
colectivos. Al fin y al cabo, la afirmacién de una prerrogativa
humana, que nos distingue claramente de la mdquina y que sostiene
nuestra identidad. Sin embargo, en ese momento nos asalté una
extrafia conviccién: para una nifia que creci6 rodeada de
dispositivos siempre dispuestos al registro, lo evidente es que los
recuerdos se encuentren archivados en soportes externos al cuerpo.
Nuestra memoria, registrada en los pliegues de nuestras historias y
nuestra composicién bioldgica, viene en auxilio solo suplementaria
y fallidamente... cuando los dispositivos fallan.

Una escena mitica sostiene la memoria individual y colectiva
pre-moderna: aquella en la que alguien da forma de relato a una
experiencia, y asi la transmite y la comunica. La comunicabilidad
construye el edificio de la cultura moderna, en el que las
experiencias se sedimentan como datos de una historia comun y
narrable. Benjamin (2008) supo explicar con maestria que la
destruccién de la narracién era indice de la destruccién de la
experiencia. Es motivo de debate si Benjamin se refiere
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especificamente a la experiencia moderna o a la experiencia en
general. Pero en cualquier caso, aquello que entendiamos por
experiencia, como contenido cultural comunicable y compartible,
como emblema de lo comin de una comunidad, ha cambiado
totalmente de signo. Los textos de Benjamin sefialan una serie de
elementos que permiten ejemplificar el mutismo, la imposibilidad
de comunicar, que afecta al sujeto de la modernidad tardia: el cine,
la ciudad, pero sobre todo la guerra. Una guerra que ya no es entre
cuerpos, sino que se encuentra mediada por el accionar de
mdquinas de matar. La muerte mecanizada, asi como la visién
mecanizada, operan directamente sobre las l6gicas sensibles de los
cuerpos, cambiando la matriz sensorial humana. La memoria deja
de ser narrada para convertirse en un archivo de apiladas capas
inclasificables, aquel en el que germina la semilla de toda fantasia
posmoderna.

Sin embargo, el relevo del narrador puede resurgir en una
escena no menos mitica que la anterior. Una en la que la repeticién
de los relatos y las experiencias no corresponde a los cuerpos
humanos, sino a los dispositivos que pudieron capitalizar aquella
capacidad perdida para los cuerpos y las mentes: la de procesar
datos apilados como montafias infinitas de basura. Los medios
técnicos no amplian el sensorio humano sino que, por el contrario,
lo condicionan. El procesamiento de datos y la posibilidad de
establecer relaciones, patrones, tendencias, constituye la trama
desde la cual es necesario desarmar el viejo edificio de la
representacion y el sentido.

2. Las camaras

Un siglo de reflexiones dedicadas a analizar nuestra relaciéon
con los siempre nuevos dispositivos de produccién y reproducciéon
imaginaria arrojan como resultado la dificultad para pensar mas alla
de la l6gica sensible humana. Tomemos un ejemplo que no proviene
del campo de los nuevos medios, pero que si incorpora los
materiales y los modos de produccién industrializada. Cuando el
minimalismo expuso sus piezas compuestas de grandes bloques
producidos con materiales industriales, tanto dentro de la galeria
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como fuera de ella, la critica pudo ver alli una gran escena teatral,
aquella en la que los objetos artisticos salian de su gracia auratica
para encontrarse cara a cara con el espectador. En la década de 1990
Didi-Huberman continuaba interpretando el gesto minimalista
como un gesto profundamente antropomorfico, a pesar de la
desemejanza del objeto. En Lo que vemos, lo que nos mira (1997) el
cubo negro de Tony Smith nos mira en el sentido profundo de una
mirada que puede formular preguntas sobre nuestra existencia y su
fin. De este modo, las imagenes podian abandonar por completo su
forma humana, y no obstante seguir siendo espectdculo para la
contemplacion o insistencia de la pregunta filoséfica por nuestra
relacién con el tiempo y la muerte.

Sin embargo, las imdgenes técnicas —su produccion,
reproduccion, registro y lectura— hicieron su propio camino més alld
de los problemas humanos. En una secuencia de Erkennen und
verfolgen (2003) de Harun Farocki, vemos imdgenes que controlan la
linea de produccién de ldminas de acero. La voz en off indica que no
se trata propiamente de imdgenes. No sirven ni para el
entretenimiento ni para la formacién. Las imagenes no son aqui el
medio para producir placer o dolor, y tampoco tienen un fin
pedagégico o de archivo. Son mera informacién leida por las
mdquinas que permiten su operacién a distancia del calor y del
ruido. Asi como diversas maquinas y robots reemplazan el trabajo
manual, la cdmara reemplaza el trabajo del ojo humano. Pero en
ambos casos, solo en una primera instancia podemos pensar en
términos de imitacién. El robot imita la mano “pero pronto se le
pasa”, nos dice el film. Es decir, pronto desaparece la aparente
continuidad entre el sensorio humano y el no humano, para abrazar
una légica propia, que no imita y tampoco prolonga o expande la
l6gica humana. Farocki analiza imaginaria y tedricamente en sus
films el uso y funcién de las imdgenes que él llama “operativas”,
aquellas que no estdn destinadas a la representaciéon o
interpretacién visual, sino mds bien a una legibilidad no humana
destinada a desencadenar operaciones operadas por mdquinas.
Estos ojos no humanos descifran imdgenes invisibles, como afirma
Trevor Paglen, cuya apariencia visible es s6lo un pequefio momento
de su existencia, por otra parte infinita, como si se depositaran en el
suelo seco y petrificante de un estrato geoldgico. La imagen
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abandona el antropomorfismo desde la perspectiva de su
produccién y también de su destino. Invirtiendo el sentido de la
férmula que Didi-Huberman (1997) pensara para las obras de arte
del minimalismo, estas imagenes nos miran bajo la forma insensible
de la cdmara.

Ahora bien ;qué quiere decir que nos miran? La cdmara
presupone la mirada fria, que observa desde un punto de vista
externo escenas cualesquiera, sin sentir placer ni dolor. Se trata de
aquella experiencia de la mirada que Adorno reconocié como
condicién necesaria para el funcionamiento de la ldgica
concentracionaria (Adorno, 1992). El espectador frio es aquel que
puede observar como obra de arte el horror porque no empatiza con
la victima. (Schwarzbock, 2017). Se produce entonces una
identificacion que puede resultar sorprendente. El espectador frio,
en situacién de observar una escena cruel o escuchar el relato de una
matanza, no sufre como el espectador catartico. Por el contrario, su
frialdad le permite mantener distancia y calcular, en el momento en
el que escucha u observa, el mejor ajuste de la imagen o el relato. Si
seguimos la hipétesis de Schwarzbdck y lo que caracteriza a la
frialdad burguesa es la identificacién con la posicién del narrador
antes que con el contenido de lo narrado, entendemos que lo
esencial de la escena mitica del narrador no es la transmisién de
experiencias, sino la forma estética de la narracién. Esto es lo que
parece indicar el ensayo de Ursula Le Guin sobre “La teorfa de la
ficcién como bolsa transportadora”. Alli Le Guin subraya que en la
escena de los hombres que vuelven de la matanza y cuentan su
historia, lo que vale no es la matanza sino la historia. Le Guin se
pregunta si esa escena podria ser ocupada por otras historias. ;Qué
pasa si en lugar del Héroe ordenando el relato multiplicamos las
bolsas y los sacos, con miles de semillas y piedritas dispuestas a
contagiar su particular gestualidad? En la estructura formal de la
historia narrada como historia heroica, la identificaciéon se produce
con el narrador heroico, que por otra parte es el victimario. E1 Héroe
se encuentra incomodo dentro de la bolsa, porque reclama una
jerarquia de pedestal. Pero aqui vale la pena detenerse un poco mds,
porque el problema es ante todo formal, y por lo tanto no se trata
simplemente de cambiar el contenido de la narraciéon. Le Guin
anima a que otras historias se cuenten, porque, como afirma
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Haraway, importa las historias con las que contamos historias
(2016). Pero es necesario dar un paso mds. También importa el
dispositivo mediante el cual se cuentan las historias. El narrador,
como punto central en torno al cual la escucha es unidireccional,
produce una identificacién con la posicién separada de quien puede
contar, y dispone formalmente la mdquina que podria ser operada
por una cdmara. Un matiz modifica el tratamiento que la cdmara
que registra y la pantalla que exhibe dan a las imdgenes y las
historias. Cdmaras y pantallas no sienten placer ni dolor ante lo que
observan: han aislado para sf la frialdad. Es necesario entonces,
reconstruir la pre-historia, la arqueologia de esta frialdad.

3. El paisaje

Sin necesidad de cavar profundo, sobre el mismo estrato de
la frialdad burguesa adorniana, encontramos que Benjamin
caracterizé de manera semejante la estetizacion fascista de la guerra.
El fascismo es estetizacion de la politica porque puede observar la
maxima contienda politica, la guerra, como si fuera una obra de arte.
La destruccién que se observa desde afuera no es un efecto de los
nuevos medios de la reproduccién técnica sino del régimen del arte
que Benjamin considera ttil para el fascismo: aquel que depende de
la experiencia aurética para fundamentar el goce estético. En La obra
de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Benjamin explica el
concepto de aura en dos pasos. En primer lugar, el aura se expone a
propésito de objetos histéricos y se vincula con el concepto de
autenticidad. Si bien éste tiene una dimensién material, vinculada
con la estructura fisica de la cosa, lo que interesa es su dimensién
histérica, su pertenencia, en palabras de Benjamin, a la tradicién.
Tradicién puede ser un término confuso, permitasenos quedarnos
con el mds transparente de dimension histérica. Aplicado a la obra
de arte, este argumento afirma que en la época de su
reproductibilidad técnica la obra atraviesa un proceso de triturado
de su aura, es decir de pérdida de conexién histérica, de pérdida de
pertenencia a un presente tramado entre un pasado y un futuro. El
nudo espacio-temporal —el aqui y ahora— que la obra encarna, ya no
puede contar las condiciones de posibilidad de su presente.
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Sin embargo, en el pardgrafo III, Benjamin necesita agregar
un segundo paso: nos dice que conviene analizar el concepto de
aura —que antes fue analizado para el caso de los objetos histéricos—
en el caso de los objetos naturales:

Descansar en una tarde de verano y seguir con la
vista una cordillera en el horizonte o una rama que arroja
su sombra sobre el que descansa, a eso llamamos respirar
el aura de las montafias o de esta rama (94).

La manifestacién irrepetible de una lejanfa, asociada a un
modo de ser descansado en el ejemplo del paisaje, facilita la
comprension de por qué la situacion histérico-social de la década
del 30 del siglo XX condiciona la caida del aura: la fugacidad y
repetibilidad de un deseo de acercarse a las cosas es la contraparte
de una perdurabilidad e irrepetibilidad. Pero en el caso del paisaje,
es decir del aura aplicada a los objetos naturales, la modernidad no
trae aparejada la desconexidn respecto de las tramas histdricas que
lo atraviesan, sino que lo inventa como elemento desconectado. La
modernidad explica la invencién del paisaje, no su caida. La explica
anacrénicamente: el paisaje no es auténtico cuando pertenece a la
historia. La lejania implicada en lo aurdtico se comprende mejor en
el ejemplo del paisaje. La lejania es lo que se opone a la cercania,
aquella que las masas desean. Esa lejania, para el que descansa y
ocupa con tranquilidad y desinterés el lugar de un espectador, es la
distancia estética. Alguien puede estar en el bosque, o en medio de
las montafias, pero ese ambiente no es sino paisaje cuando estd dado
para la contemplacién y no para el trabajo, de ahi la idea de
“descanso”. Los paisajes de Caspar Friedrich podrian responder a
esta caracterizacion. A menudo tienen figuras humanas, pero que se
encuentran de espaldas, repitiendo dentro del cuadro el gesto del
espectador.

Y aqui podemos cavar un poco mds profundo para encontrar

otro estrato del elemento de la frialdad. El territorio puede ser
reconstruido como paisaje solo cuando pierde las tramas
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simpoiéticas que lo historizan. Esto es posible una vez que quienes
lo habitaban, coevolucionando con él, han sido desplazados. El
territorio como objeto de explotacién bajo la categoria de recurso es
la contracara del paisaje auratizado: solo excluido de la trama que
teje las relaciones vitales de una comunidad multiespecifica, puede
devenir a la vez recurso y espectaculo. La experiencia estética que
observa formalmente la representacion sin involucrarse
corporalmente ni idealmente con ella (aquello que Kant distingue
como propio del placer en lo bello a diferencia del placer en el
agrado y en lo bueno), allana el camino para fundamentar un
sentido comin que encuentra su principio en la posibilidad de
empatizar con la experiencia de la transmisién estética. Este sentido
comun se fundamenta en una empatia con el relato, con la forma
estética, y su potencia comunicante. La estética kantiana describe a
su modo lo que ya acontece respecto de la relacién que establece la
modernidad colonial con el territorio. El globo terrdqueo, tomado
en la palma de la mano de un emperador o emperatriz y observado
desde un punto de vista extraterrestre como pura superficie de
inscripcién y lectura, anticipa esa mirada inhumana caracteristica
de la cdmara. Si las pilas de datos que se acumulan como estratos
pueden decirnos algo nuevo, es porque la legibilidad material que
exigen implica una légica que va contra la forma misma de la
separacién, sino que va mds bien hacia la agregacién. Cuando
pensamos en la teorfa del paisaje pensamos en una naturaleza
separada de toda vivencia o experiencia concreta, una naturaleza
puramente contemplada. Las cdmaras que nos miran, nos registran,
han convertido al mundo, y especialmente al mundo humano, en
una gran superficie de observacién y recurso. Hemos devenido el
paisaje de estos 0jos.

Pero algo ha cambiado. La imaginacién moderna, aquella
que pudo cartografiar el mundo como superficie vacia destinada a
la conquista y saqueo de los recursos, humanos y naturales, operaba
aun su funcién sintética bajo 16gicas narrativas. Los ojos de quien
mira el paisaje se sustraen de él, pero para incorporarlo en la trama
objetiva de lo que es para los hombres. Las cdmaras, por su parte,
cumplen su funcién creando una aparente automatizacion y
reproduccién de su propia existencia, sin reflexién alguna.
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A través de la externalizacion de la produccién imaginaria, la
posibilidad de imaginar, recordar, rememorar, fantasear, todas
facultades asociadas a la conciencia humana, encuentran en los
algoritmos (y su isomorfismo) su modo actual de existir mds alld de
su domicilio humano. De este modo, los dispositivos no son
meramente suplementos de nuestro cuerpo como productor de
imégenes, sino también de nuestras facultades cognoscitivas. Los
dispositivos han conquistado asi el aspecto productivo de la
imaginaciéon. Existe un cambio cualitativo en la relaciéon que
establecemos con esas imdgenes técnicas a partir de la
homogeneizacién digital de los dispositivos. Esta homogeneizacién
afectaria no solo al funcionamiento de los dispositivos sino también
a la configuracién del sensorio receptor: si nuestra sensibilidad
cambia, se moldea, cuando entra en relacién con los dispositivos,
entonces, su  homogeneizacién  digital conlleva una
homogeneizacién de las l6gicas perceptivas.

4. Rocas y metales

Deleuze termina su monografia sobre Foucault con un
comentario al problema de la muerte del hombre en Las palabras y
las cosas. Dice que de lo que se trata es de la desaparicién de la
forma-hombre, y consecuentemente, de un nuevo anudamiento
entre lo asf llamado “humano” y otras formas. No se trata de que
mueran los hombres ni tampoco que el concepto de hombre ya no
sea central, sino que lo que debe morir es la forma-hombre en el
hombre y en todo lo demads, y la forma-hombre es una composicién
especifica de fuerzas. La forma se disuelve o cambia en tanto que
esas fuerzas entren en otras relaciones, se anuden con otras fuerzas.
Deleuze anuncia que una nueva composicién implicaria —y esto es
lo que nos interesa— cargarse de rocas, de lo inorgdnico, también de
animales. Quedémonos aqui con las rocas. ;Qué significa que una
nueva forma deba cargarse de rocas? Deleuze también habla de la
revancha del silicio contra el carbono, es decir, de lo inorganico
contra lo organico. ;Qué tipo de composicién aportan las piedras,
con su matiz metdlico, cristalino, terroso, a las fuerzas que
destruirdn la forma-hombre en el hombre? ;cémo pensar el
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descentramiento de lo humano a partir de las piedras? ;Qué
geoestética podria contar una historia semejante?

En el capitulo dedicado a la vida del metal incluido en su ya
clasico libro Vibrant Matter (2010), Jane Bennett sefala que la
concepcién de la piedra y los metales deudora de la caracterizaciéon
de la materia como inerte impide pensar su particular agencia. En
la literatura cldsica los metales parecen replicar el cardcter pasivo e
inerte de la materia en general. El ejemplo de Barad, las cadenas que
sujetan a Prometeo contra la montafia en Prometeo encadenado,
subrayan su indiferencia respecto de la fuerza del titan. Releyendo
aquellos pasajes de Mil mesetas que Deleuze y Guattari dedican a la
vida inorgdnica, Bennett reconstruye los argumentos que llevan a
los franceses a afirmar que el metal es un caso privilegiado de
vitalidad. Para comprender el sentido de esta vitalidad metélica es
necesario explicitar qué tipo de modelo conceptual de vida se
rechaza. La vitalidad del metal estd asociada al proceso metaltirgico,
es decir, al metal en su variabilidad, en su aleacién vy
transformacién. Citemos el pasaje que explica esta cuestiéon para
observar alli la constelacién conceptual con la que se discute:

¢Por qué el filum maquinico, el flujo de materia, serfa
esencialmente metdlico o metaldrgico? [...] En la
metalurgia... las operaciones no cesan de estar a caballo de
los umbrales, de modo que una materialidad energética
desborda la materia preparada, y una deformacién o
transformacién cualitativa desbordante la forma. [...] En
resumen, el metal y la metalurgia ponen de manifiesto una
vida especifica de la materia, un estado vital de la materia
como tal, un vitalismo material que sin duda existe por
todas partes, pero de ordinario oculto o recubierto,
transformado en irreconocible, disociado por el modelo
hilemoérfico (Deleuze y Guattari, 2002: 411-412).

Vemos aqui una primera discusién. Apunta por un lado a la
vocacion taxonémica de ciertas teorfas biolégicas, donde los filos,
como divisiones de los reinos, ordenan las existencias vivas.
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Forzando un sentido actualmente en desuso de los reinos (aquel que
agrupaba lo existente en el reino mineral, animal y vegetal), lo
metdlico parece ser un filum del reino mineral que sin embargo
ocupa el lugar de la materia en general. Esta hibridacién entre filo
biolégico y materia es consecuencia de la critica al pensamiento
hilemérfico que insiste en la diferenciacién entre forma y materia
para comprender los procesos de transformacién. Con el foco
puesto en el umbral antes que en la forma final, el ejemplo de la
metalurgia resulta elocuente para comprender cémo incluso en lo
mads duro se encuentra implicada una infinita variabilidad.

La metalurgia es la conciencia o el pensamiento de
la materia-flujo, y el metal el correlato de esa conciencia.
Como lo expresa el panmetalismo, existe coextensividad
del metal a toda la materia, y de toda la materia a la
metalurgia. Hasta las aguas, las hierbas y las maderas, los
animales, estdn poblados de sales o de elementos
minerales. No todo es metal, pero hay metal por todas
partes. El metal es el conductor de toda la materia. El filum
maquinico es metaltirgico o al menos tiene una cabeza
metdlica, su cabeza buscadora itinerante. Y el pensamiento
no hace tanto con la piedra como con el metal: la metalurgia
es la ciencia menor en persona, la ciencia “difusa” o la
fenomenologia de la materia. La prodigiosa idea de una
Vida no orgdnica —la misma que Worringer convertia en
barbara por excelencia— es la invencién, la intuicién de la
metalurgia (411).

Esta vida no-organica cuya fluidez fundamenta su rol
conductor, contagiador, abre una légica para el pensamiento que no
le adjudica el privilegio motor ni formante.

Las obras de Luciana Lamothe y de Ximena Garrido-Lecca
pueden acercarnos a esta vitalidad metdlica a partir de los procesos
de inversién aplicados sobre los metales industriales. En la serie de
obras que Luciana Lamothe realizé entre 2018 y 2022 operando
metales producidos para elementos industriales como tubos de
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andamio, picaportes, etc., desintegrando la forma pulida y lisa y
abriendo por los bordes del metal sus potencias tactiles, cromaticas,
cristalinas. En “Brutal Ambivalence” (2019) o “Mutation” (2018) el
metal muta y se acerca a través de estos procedimientos violentos
de transformacién matérica a su forma rocosa y mdultiple. En su
forma industrializada, el hierro presenta caracteristicas de
homogeneidad, dureza, solidez. Las obras de Lamothe muestran a
través de la desnaturalizacién de la forma industrializada, las
formas complejas y maleables del metal. Del mismo modo, Ximena
Garrido-Lecca explora la inversién del tratamiento industrial de los
metales en el caso del cobre. En su obra “Estados Nativos” (2017)
imagina una recomposicién del metal minado en la roca a partir de
la fundicién del cobre presente en un rollo de cable. También aqui
la forma homogénea, dispuesta para el uso industrial, se moviliza
formalmente hacia sus posibilidades cristalinas. El titulo de esta
obra nos invita a imaginar no el estado “natural” del metal, como si
fuera posible pensar politicamente un estado de naturaleza para
estas materias, sino un estado “nativo” es decir, una transvaloracion
de la oposicién naturaleza —cultura implicita en el estado de
naturaleza como contracara del estado civil. El vinculo que se
reconstruye con la materia no es el de un regreso al origen natural,
sino una comunidad simpoiética que deja de lado el factor humano
como indice de excepcionalidad. Lo nativo habilita una trama
mnémica que interrumpe la historia siempre demasiado humana de
la narracién. Los materiales no valen como vestigios, documentos,
o huellas de su pertenencia a un gran relato, sino que enredan su
historia material con la historia comunitaria. Las cualidades que las
artistas revelan a través de su intervencién habilitan otros registros
respecto del complejo cohabitar entre existencias humanas y no
humanas. El metal petrificado o estallado narra sin relato, a través
de la intrincada trama formal de sus reacciones fisico-quimicas.

Para ejemplificar esta narracién sin relato, esta memoria sin
conciencia ni lenguaje, resulta elocuente observar los fenémenos de
cristalizacion. En el hermoso ensayo dedicado a las piedras de Roger
Caillois encontramos una descripcién de las estructuras cristalinas
de la pirita. Caillois se pregunta, en la descripcién de la formacién
que lo ocupa, como es posible que las estructuras geométricas se
atraviesen unas a otras como si fueran un dibujo, una abstraccién
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sin materia en la que los cuerpos se interpenetran unos a otros,
ocupando todos el mismo lugar a la vez:

Podria creerse que quedaron inmovilizados
cuando, con toda la facilidad del mundo, pasaban uno a
través del otro, como los fantasmas que atraviesan
murallas. Los cubos, los dodecaedros tienen una
inexplicable parte comtin que es dificil considerar como
resultado de una fusién: la estructura regular de estos
s6lidos permanece legible por completo (Caillois, 2016: 69).

El encastre cristalizado de los cuerpos geométricos, encarna
sincréticamente su morfogénesis necesariamente diacrénica.
Postulan la pregunta por cémo es posible que la materia y la forma
registren al mismo tiempo el colapso mutuo y el perfecto
entendimiento material y formal. La cristalizacién de las piedras
opera como el trabajo del pintor. Registra la catdstrofe que hace caer
conjuntamente las materias y las formas, reuniéndolas en un modo
de ser comtin, materio-semiético. ;No es este acaso el sentido que
Deleuze quiere dar al concepto de sensacién a propdsito de su
operatividad pictérica? ;Podemos utilizar el concepto de sensaciéon
para explicar operaciones liticas?

5. Pintar lo geoldgico

En su libro dedicado a Francis Bacon, Deleuze traza un
particular vinculo entre Bacon y Cézanne. Se trata de abordar la
cuestion de la sensacién, y esa sensacién debe poder deslindarse
radicalmente de su funcién gnoseoldgica, es decir, de su capacidad
de representacion. Sensaciéon no son los datos tal como la grilla de
nuestras facultades trascendentales permiten registrar, y tampoco
es la fantasia de una imaginaciéon que tomarfa las intuiciones
sensibles como banco de imégenes para dar rienda suelta a su
potencia sintética. Esa sensacién, tal como Deleuze la desprende de
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los didlogos entre Gasquet y Cézanne, es lo que registra una
catdstrofe, especificamente la catdstrofe implicita en el acto de
pintar, que no es sino el registro de un derrumbe. Siguiendo la
lectura deleuziana, Bacon también se refiere a esta catdstrofe como
registrar el hecho, y registrar sefiala el gesto contrario a la
representacion. Representar es siempre mediar, congeniar
facultades, contar una historia, hacer del dato un capitulo de una
narracién. Si la sensacién como registro del hecho corre en sentido
contrario de la representacion, es porque su potencia no radica en la
sintesis y por lo tanto en la adecuacién formal. Por el contrario, la
sensacion es maestra de deformaciones, atraviesa una
transformacién de la forma que desarma la sintesis que los cuerpos
son.

De acuerdo con la lectura deleuziana de Cézanne, esa
sensacion no representativa se alcanza a través del proceso
implicado en el pintar. Podemos pensar un primer momento, pre-
pictdrico, en el que el pintor debe descubrir las bases geoldgicas del
paisaje, debe hundirse en el comienzo del mundo. Ese momento en
el que las bases parecen erigirse como bloques, la terraformacién
geométrica, se derrumba en el momento en el que el cuerpo del
pintor se pierde en el paisaje, es uno con él. Para salir de ese
terremoto, el ojo del pintor nace, por decirlo de algin modo,
retirdndose del paisaje. Es solo alli que acontece el acto de pintar, la
sintesis temporal que hace surgir una presencia como hecho
pictérico. La intuicién fundamental de que la pintura es una sintesis
temporal, no encuentra su origen geoldgico en el motivo de la
montafia, sino en aquello que el cubismo supo mostrar con claridad.
A saber, la pintura procede como las piedras y los cristales, antes
que como los seres vivos. Acumula capas, muestra la totalidad de
sus caras en una sola presencia. El tiempo se reduce a su cardcter
instantdneo. Gran admirador de Picasso, Bacon también logra
traducir el problema geol6gico a un problema que no tiene nada que
ver con la légica del motivo, sino con una manera especifica de
transformaciéon y deformacién de los cuerpos. La naturaleza del
paisaje deviene artefactualidad en los cuerpos, el registro de ese
hecho no es sino la materializacién de las posibilidades facetadas de
un movimiento, pero anulando su relacién con el pasado y el futuro.
Los cuerpos se torsionan y se estiran, porque acumulan
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movimientos desajustados de la linea temporal. Si Bacon necesita
pensar la relacién entre cerebro y sistema nervioso para dar cuenta
de su trabajo como pintor, es porque el hundimiento en las capas
geoldgicas cezannianas puede pensarse en términos de una trama
comun que anuda la mente y la tierra. El cerebro se parece més al
ojo inhumano de una cdmara que al espontdineo mundo de una
consciencia sintentizadora y creadora. La inhumanidad no es sino
la imposibilidad de incluir lo registrado en una narracién.

Si consideramos con Deleuze que el arte toma el camino del
medio, ni cerebral ni sensacional, entonces es posible revisar el gesto
geoldgico como un modo de producir otras 16gicas imaginantes, que
pueden hacer-con los cuerpos bioldgicos, técnicos o liticos sin
plegarse a la prerrogativa imaginaria de una sola de estas
dimensiones.

6. Ambientes minerales

En estrecha relaciéon con las experiencias minimalistas
norteamericanas, Robert Smithson comienza a pensar nuevamente
el problema del arte en términos de una relacién particular con la
tierra y su potencia geoldgica. Se trata de una concepcién del cuerpo
donde los atributos mentales no solamente se equiparan a la base
geoldgico-geométrica de la Tierra (la intuicién cezanniana), ni al
cardcter especificamente cristalino de la sintesis temporal cubista,
sino especialmente al modo de ser del sedimento: la acumulacién
por agregacién, el modo de ser del basurero, de la chatarra, pero
también del polvo en general. Polemizando directamente con la
hipétesis de Marshall McLuhan que otorga a los medios un sentido
netamente comunicacional, Smithson propone pensar el caricter
material de las raices biolégicas y geoldgicas de los medios. Permite
insertar la existencia humana y no humana en la misma trama
econdmico-politica, ya que es necesario pensar conjuntamente la
relaciéon que establecemos con las tecnologias, el modo como las
modelamos y nos modelan, asi como la movilizacién de energia y
materia implicita en esas nuevas configuraciones mediales. No se
trata de pensar la expansién del sensorio humano, sino por el
contrario, una suerte de contraccién producida en la hibridacién con
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los modos de ser de lo inorgdnico. La conexién mente-tierra no
antropomorfiza lo mineral, ya sea desde el punto de vista de la
forma como de los fines, sino que incorpora su légica de existencia,
reconstruye las preguntas y las metdforas que utilizamos para
pensar el funcionamiento de la consciencia en los términos de
sedimentacion, cristalizacién, agregacion, rotura y desintegracion.
El cambio en el acento problematico permite reformular la
posibilidad de explicar la continuidad entre lo orgénico y lo
inorgénico. El ojo de Smithson no es ya el ojo cezanniano que se
retira del paisaje para poder finalmente ver, sino que se pliega en la
corteza para ver el tiempo como una infinidad de superficies. Como
intuia Caillois, a las cavernas de lo mineral “se entra agacha’ndose,
arrastrandose, empequefieciendo. Solo quien sabe volverse
microscépico encuentra asilo o puede circular por ellas” (Caillois,
2011: 87).

Al analizar la relacién entre nuevos medios y experiencia
estética, Parikka considera que es necesario construir una nueva
estética que atienda no solo a las relaciones entre sensorio humano
y tecnologias mediales, sino también a la relacién entre tecnologias
mediales y sustrato material, incluyendo aqui los modos de
extraccién, procesamiento, uso de energia y descarte de esas
tecnologias. En Una geologia de los medios aplica este particular sismo
al caso de la materialidad de los medios: su materialismo no es aquel
que se cristaliza en los dispositivos o en las maquinas, sino en esa
otra materialidad espacio-temporal de la cultura medial que podria
pensarse cercana a una cosmologfa. Una que se ocupe de la tierra,
la luz, la atmésfera como medios. Una geologia de los medios
deberia estudiar las capas, estratos e interconexiones que los hacen
posibles. Y para ello quizds valga la pena detenerse en los modos de
ser de las materialidades que los componen. Preguntarnos por la
imaginacién o por la memoria de las piedras implica, entonces
preguntarnos por el modo de imaginaciéon y memoria de lo
inorgdnico. Un cardcter impasible y sin embargo registral es lo que
nuestra tradicién antropocentrada ha adjudicado a la piedra y la
roca como reverso de lo humano. La dureza de la roca es imposible
para cualquier tejido orgdnico, y en ella radica su durabilidad. Su
temporalidad excede y pone en cuestiéon la finitud humana,
abismandola en una légica geoldgica del tiempo inconmensurable
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respecto del tiempo histdrico de la cultura. Se trata sin embargo de
un existente absolutamente familiar, no remite a un afuera ni a un
otro mundo: la roca es nuestro propio suelo. El estrato litico registra
materialmente un pasado devenido paisaje. Parikka nos obliga a
revisar aquellos escritos de Robert Smithson de los afios sesenta y
setenta para comprender los fundamentos de las geonarrativas
contempordaneas.

Su dureza, su resistencia, no implica una falta de forma, sino
una relacion distinta con los procesos de informacion. Las memorias
minerales cristalinas desde siempre han sido guardianas de una
memoria que nunca fue humana y que sin embargo cumplia la
misma funcién de registro y de memoria que esas memorias que
hoy asociamos al mundo digital. Lejos de la piedra sin mundo
heideggeriana, las geonarrativas rocosas habilitan formas
especificas de configuracion. Los habitos cristalinos resultan en este
sentido elocuentes. El recuerdo material de su historia se encuentra
sincronicamente en su estructura. Narrativa no teleolégica e
inorgdnica que comprime en una sola imagen encarnada en un
cuerpo toda su historia.

7. Seguir el gesto mineral

El arte resiste, quizds, no cuando denuncia una falsa
apariencia, sino cuando se la toma en serio, como ha hecho desde
siempre. Un arte con piedras y cristales podria abrir la posibilidad
de una ldgica de existencia diversa, desde el momento en que
intenta seguir de cerca, sin tomar rdpidamente la autovia simbdlica,
los formantes de una imaginacién que no requiere de una conciencia
para existir, sino Unicamente de una materia gestual. Como
indicamos a propdsito de las obras de Lamothe y Garrido-Lecca,
esta posibilidad habilita otras l6gicas narrativas que toman como
punto de partida la modulacién material de los metales que
registran en sus cualidades las operaciones que los afectan, es decir,
su historia. Si bien la obra de Smithson anticipa una perspectiva
geoldgica en la produccién artistica, quisiera subrayar en qué
sentido la produccién artistica latinoamericana introduce en ella un
pliegue especifico. La relaciéon que establecemos con los restos de la
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produccion capitalista (aquellos que Smithson evoca en la forma de
la agregacion estratificada) se encuentra sedimentada junto con la
historia del saqueo colonial, especialmente, el saqueo de minerales
y su consecuente recodificaciéon y eventual destruccién de lazos
simpoiéticos. La memoria de ese saqueo no se guarda tinicamente
en los relatos humanos, sino especialmente en los registros del
paisaje. En este sentido las artistas latinoamericanas que aqui
presentamos no solo utilizan minerales en sus obras como un
material entre otros. Incorporan el registro poiético sobre el material
y también la gestualidad que se desprende de las existencias
minerales. Este registro gestual, como aprendizaje de un modo de
hacer conjunto, puede encontrarse en las obras de Paloma Mérquez
y Erica Bohm.

En su residencia artistica en la Antartida (2015) Erica Bohm
tuvo como motor la bisqueda de un tipo de cristalizacién de agua
salada que fue registrada en una fotografia de los viajes de
exploracién de principios de siglo. Siguiendo la posibilidad e
imposibilidad de reconstruir ese dato, el trabajo en la Antdrtida
nutre los problemas abiertos por el proyecto de “El cristal perfecto”
(2010-2025), y resulta en una serie de intentos en los que se
fotografian distintos momentos del proceso de cristalizacién y que
incluyen el trabajo colaborativo con cientificas de la Base Esperanza,
donde fotografi6 cristales sintetizados de cloruro de sodio vistos a
través del microscopio. En 2021 se realiz6 en el Centro Cultural
Kirchner de la ciudad de Buenos Aires la muestra “Simbiologia.
Précticas artisticas en un planeta en emergencia”. En el marco de esa
muestra Erica Bohm presenté una serie de cristales de sulfato de
cobre sintetizados que también pertenecen a la serie de “El cristal
perfecto”, y que fueron generados por la artista a través de la
investigacion en torno a los modos de existencia cristalina. La
recreacion de las condiciones necesarias para la cristalizacion es
menos un gesto demitirgico que aquel de un trabajo de crianza, de
acompafiamiento en la creacién formal y estructural que las
sustancias generan como expresion mds propia de la materia. La
sintetizacion de cristales nos recuerda que la creacién de formas y
estructuras no es en absoluto una prerrogativa de lo viviente, sino
que también los cristales crecen, contagian forma y se reproducen.
El cristal se reproduce por contagio estructurante, no teleolégico en
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el sentido de que no aspira a alcanzar una forma acabada sino que
procede a través de un crecimiento ilimitado.

Otro ejemplo que permite pensar el hacer-con piedras, es el
trabajo de Paloma Mdarquez, especialmente en aquellas obras en las
que incorpora la piedra como partenaire sonoro y coreografico.
Tanto en “Ser-con el rio seco” (2020) como en “Colaboracién Gsea”
(2019) la artista convoca la piedra como modeladora de gestos y
activadora de acciones dentro de la obra. En “Ser-con el rio seco”
observamos las piedras que son movidas en circulo, arrastrando
sedimento y marcando la superficie. Las manos de la artista se
acoplan al gesto de la piedra, imitan la corriente del rio sin copiar lo
que el rio hace, sino dejando que las piedras modelen el
movimiento. La roca no es puro soporte ni pura medialidad, sino
forma activa que se moldea junto-con la artista. Por otro lado, la
interferencia de los minerales en la produccién sonora que propone
“Colaboracion 6sea” habilita otros modos de hacer conjuntamente
donde la piedra hace resonar las frecuencias que componen también
apilandose y agregandose los ritmos y sonidos de la obra. La obra
de Mdrquez permite reformular aquello que Manuel de Landa ha
subrayado respecto de la teoria deleuziana del diagrama (2000). No
es necesario la postulacién de una inteligencia, mente o consciencia
que trasciende lo material para comprender operaciones de
seleccion y génesis morfoldgica. El ejemplo del rio y las pequefias
piedras, que al entrar en relacién con el agua son arrastradas mds o
menos lejos de acuerdo con su forma y tamarfio, permite explicar
l6gicas agenciales que no sélo exceden la dimensién humana y
biolégica, sino que al mismo tiempo enriquecen las formas en las
que pensamos las operaciones realizadas por las mdquinas técnicas.
La resoluciéon de problemas, y podemos agregar aqui, el
procesamiento de datos en vistas a la resolucién de un problema, no
se reduce al tipo de capacidades que podemos encontrar en las
inteligencias humanas o artificiales. Es posible pensar légicas
morfogenéticas que actdian a través de una inteligencia material
(Tripaldi, 2023), cuyo programa es su configuracién material.

El cristal y la piedra se oponen a la configuraciéon de lo

orgdnico porque incorporan una temporalidad incalculable,
excesiva respecto de la descomposicion organica, y también
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extremadamente lenta y pasiva. En los procesos de cristalizacién la
materia adquiere una memoria no humana que se asienta en el
hecho de que el cristal tiene una estructura que solidifica su propia
génesis, plasmada en la topologia de sus planos. Este relato
sincrénico no es el equivalente litico de la historia humana o de lo
viviente. La temporalidad inhumana de la piedra vuelve indtil toda
teleologia. Lo que hay en su contingencia radical se graba
materialmente, pero es una historia ajena a todo fin. Esta carga
histérica de la materia no solo compete a la mineralidad, a la piedra
o al cristal, sino a lo que en general llamamos objetos. Objetos cuya
relacién con los humanos es infima, si pensamos en la durabilidad
del uso y el desecho, pero que constituyen las capas geoldgicas del
futuro, fésiles prematuros que encierran una temporalidad
micrénica y monstruosa. Un mundo que deviene ruina velozmente
y por lo tanto reclama un tratamiento arqueolégico y geoldgico.

Nos hemos acostumbrado a pensar nuestro mundo
posindustrial, posmoderno, posestético, como un mundo de
imdgenes. Todo ha devenido imagen y la estética moderna, aquella
que tomo6 al arte como objeto, se desdibuja en una pluralidad de
disciplinas dedicadas al mds amplio universo imaginario. Sin
embargo, asi como el discurso sobre el arte se desborda en las
imdgenes, necesariamente también lo hace sobre sus
materialidades. La materialidad de lo que queda se mezcla con la
imagen formando un estrato comun. Los restos inmundos esconden
quizds una promesa inhumana, una nueva joyeria que construya las
piedras de las que se cargard la forma humana deshecha.
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