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Siguiendo el agua como fuerza morfogenética: Agencia
material en procesos creativos [1]

MacarReNA Rioseco (UNIVERSIDAD METROPOLITANA CIENCIAS DE LA EDUCACION, CHILE)

Resumen

Este texto es parte de un proyecto de investigacion artistica que reflexiona en torno a la idea de agencia
material y explora sus implicancias si se usa como guia para pensar-con los procesos creativos.
Se comienza elaborando una discusion sobre los enfoques materiales que, tradicionalmente, han
dominado en las artes, para luego articular reflexiones en torno a perspectivas contemporaneas sobre
las materialidades hoy en desarrollo, para profundizar en torno a ideas como intra-accion y el enfoque
material-discursivo de Karen Barad. A continuacion, se exploran diversas formas de agencia propias
del agua, reflexionando brevemente en torno a las instalaciones de tres artistas de Chile, donde la
potencialidad agencial del agua, como fuerza morfo-genética, es un principal agente co-creativo. Se
argumenta que estas instalaciones son el producto de procesos creativos “no-representacionales”, ya
que, en vez de ser estructurados en base a modelos formales pre-definidos y métodos de reproduccion,
se articulan y definen como producto de seguir aquello que emerge en el devenir del proceso mismo.
Luego, se profundiza sobre las dinamicas del agua en el océano y la generacion de las llamadas
‘islas de plastico” o “vortices de basura”, que son un monstruoso producto de la contaminacién y un
icono de la crisis ecoldgica en la actualidad. Estas formaciones son un referente de la instalacion
en proceso, Un vortex flotante de residuos plasticos, un principal resultado de investigacion de este
proyecto, que se mostrara el 2025 en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende, en Santiago de
Chile. Se concluye argumentando que, en este proyecto, en el devenir del proceso creativo, se ha
configurado un agenciamiento material-discursivo-afectivo que ha emergido como resultado de una
marana, reciprocidad y sinergia entre los tres niveles —practico, tedrico y sensible— de la experiencia.

Palabras clave: agua, fuerza morfo-genética, agenciamiento material-discursivo-afectivo,
instalacion en proceso, Museo de la Solidaridad Salvador Allende, practicas artisticas

Introduccion

Este texto es parte de un proyecto de
investigacion artistica que tiene por objetivo
explorar formas de agencia material
manifestadas en procesos creativos. En
particular, se invita a pensar en torno a la
agencia del agua con las instalaciones de
tres artistas de Chile en las que el agua es
un principal participante y agente creativo.
Se argumenta que estas instalaciones son
configuraciones materiales y performativas
(Soto Calderon 67), en el sentido que se
articulan desde un enmarafiamiento material-
discursivo (Barad 71,132) y afectivo (Deleuze
y Guattari, ;Qué es 164), donde diferentes
potencialidades agenciales del agua actian
afectando a otras agencias, a la vez que,

viendose afectadas por ellas. Por ello, los
significados en estas instalaciones operan a
partir de sus materialidades, siendo la agencia
del agua una principal fuerza co-creativa que
se activa dentro-de [2] las relaciones que se
despliegan como parte de los procesos mismos
gue dan forma a estas piezas artisticas.

Pensar la agencia del agua en procesos
artisticos se propone como preambulo para
dar pie a una discusién en torno al proyecto
de investigacion artistica: Un vortex flotante de
residuos plasticos, basado en el tejido a crochet
con plastico reciclado del desecho doméstico,
que aborda el problema de la contaminaciéon de
los océanos vy las llamadas “islas de plastico”.
Esto se hace mediante la generacion de una
formacion (Soto Calderén 71), o una figuracion
(Braidotti 14), que es material, discursiva
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y afectiva, entre materias (en el sentido de
asuntos y materiales), y donde, las agencias
de los participantes de este proceso se han
activado dentro del proceso creativo y como
resultado de su interaccion y reciprocidad.
Por eso, se propone que este es un proyecto
“no-representacional” porque, como Andrea
Soto Calderdn observa, “el proceso no se [ha]
configura[do] antes de su realizacion” (71), ni
la definicion de su forma ha sido “anterior a
su devenir” (71), sino que se ha trabajado con
estas materias con un sentido de un problema
(Deleuze y Guattari, Mil mesetas 369) con el que
trabajar, y asi, esta formacion ha encontrado su
manera de ser en el trayecto (Soto Calderén 71).
En ese sentido, como parte de un proyecto de
investigacion artistica no-representacional, este
texto da cuenta de los resultados de un proceso
cuya forma no se previ6 mediante un disefio
metodolégico persiguiendo la comprobacion
de una hipdétesis. Sino que, su forma se fue
definiendo a medida que el proceso creativo
se desarrollaba como producto de relaciones
inesperadas y emergentes dentro-del proceso
basadas en una interaccidbn entre agencias
materiales y humanas, y de una imbricacion
entre teoria y practica. Por eso, los resultados
de este proyecto habitan un espacio entre la
teoria y la préactica, entre conceptos y afectos,
siendo este texto uno de esos resultados.

En relacibn a la dimension afectiva de
proyectos de investigacion artistica, se
argumenta que en procesos creativos el
deseo actia como una fuerza productiva que
moviliza, es el deseo el que pone en marcha y
anima los agenciamientos (Deleuze y Guattari,
Mil mesetas). Incluso, como lan Buchanan
argumenta, puede que el deseo sea “primario;
es el deseo el que selecciona los materiales y
les da las propiedades que tienen” (60) [3] en los
agenciamientos que se forman. En relacion a
esto, Lisa Blackmore [4] ha hablado de sentirse
convocada por una materia, lo que se propone
aqui como: un resonar afectivo. Pues bien, el
sentirse convocada por los vértices de basura fue
lo que consolid6 uninicial proceso de exploracion
material, centrado en el tejido con plastico
reciclado, en un proyecto artistico que explora
criticamente este problema medioambiental.
La tensién en estas formaciones radica en su

configuracibn como una nueva especie de
monstruosas maravillas, que emergen como
manifestaciones de una violencia sistematica
ejercida hacia el ecosistema oceanico. Pero, a la
vez, estas formaciones nos revelan dinamicas,
temporalidades y escalas nohumanas de
funcionamiento material, estructuradas
mediante el despliegue de agencias que son
producto dey, a la vez, dan forma al devenir de la
naturaleza. Asi, por medio de estas formaciones
de vértices, la naturaleza se nos presenta como
una agencia enmarafiada a la inmensidad
del cosmos, cuyas fuerzas simpoiéticas [5]
(Haraway, Seguir con 63) poseen un potencial
inagotable para establecer alianzas y para
“generar-con” (99), como parte de un continuo
proceso de transformacion y evolucién. Es decir,
estas monstruosas maravillas, se nos presentan
como una sorpresiva materializacioén del devenir
mismo.

Entonces, citando a Félix Guattari, en este
proyecto se propuso mapear las “relaciones
de fuerzas [entre] campos moleculares de
sensibilidad, de inteligencia y de deseo” (10)
que se activaron dentro-de su consolidacién,
para llevar un proceso creativo a la luz del
“pensar-con” (Stengers ctd en Haraway, Seguir
con 64) el funcionamiento de estas formaciones,
para captar dindmicas de su existencia en el
acto mismo de su constitucion, definicion vy
desterritorializacion, lo que podria “traernos una
nueva manera de ver’ (Buchanan 28-29) y de
verlas. Guattari observa que “no es justo separar
la accion de la psique [el deseo], el socius
y el medio ambiente” (31), es decir, separar
la naturaleza y la cultura, ya que, respecto a
estas cuestiones consideradas en su conjunto,
existe una especie de “pasividad fatalista de los
individuos” (31) y una aceptacion general de
las evoluciones negativas. Incluso en los casos
catastréficos, estas “se aceptan como son [...]
nos han acostumbrado a una visién del mundo
gue evacua la pertinencia de las intervenciones
humanas que se encarnan en politicas y
micropoliticas concretas” (31). Por eso, Guattari
argumenta que es urgente aprender a pensar
las interacciones entre subjetividades, lo social
y el medio ambiente “transversalmente” (33),
para asi también comenzar a comprender el
potencial de accion y de agencia, es decir,
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“la capacidad de afectar o de ser afectado”
(Massumi en Deleuze y Guattari, A thousand
xvi) de cada uno.

En este texto se entrelazan muchas voces e
ideas junto a practicas artisticas con la intencién
de trabajar conjuntamente buscando de alguna
manera volver sensible, por medio de una
marafna material-discursiva, una resonancia
afectiva, la ambigledad del horror y la sorpresa
producida por los voértices de basura, que
resulta complejo articular en palabras, pero
que la marana, entre el tejido y la investigacion
presentada aqui, tan clara y sencillamente pone
materialmente en-accion. Por eso, este texto
forma parte de un proyecto de investigacion
artistica que busca formas de comunicar lo
incomunicable, de expresar lo que sélo puede
experimentarse, percibirse, sentirse y, por lo
tanto, afectarnos. De esa manera, como un
vector disidente “que se opone al orden ‘normal’
de las cosas” (Guattari 37) la practica artistica
aqui presentada intenta ser “un elemento
intensivo que reclama otras intensidades a fin de
componer otras configuraciones existenciales”
(37).Asi, por medio de ocuparnos del movimiento
y la intensidad de los procesos evolutivos de dar
forma (Soto Calderdén 71) a la practica material-
discursiva-afectiva en formacién, este proyecto
busca generar una totalidad indisociable, como
un bloque de afectos, perceptos y conceptos
(Deleuze y Guattari, ¢ Qué es 164) que quizas
también pueda afectar a otros.

El texto se estructura de la siguiente manera:
primero, se presentan antecedentes de las
principales ideas que han guiado los enfoques
materiales que han sido histéricamente
dominantes en las artes. Segundo, se introducen
algunas ideas que lideran perspectivas
contemporaneas sobre las materialidades en
desarrollo en la actualidad, para profundizar
en ideas como intra-accion y agencia material-
discursiva de Karen Barad, y reflexionar sobre
sus implicancias si se las invita a pensar-con
las practicas artisticas. Tercero, se exploran
diversas formas de agencia propias del agua
reflexionando brevemente en torno a las
instalaciones de tres artistas de Chile, donde la
potencialidad agencial del agua, como fuerza
morfogenética (DeLanda; Ingold, Making), es
un principal agente co-creativo. Finalmente, se

exploran ideas relacionadas con las dinamicas
del agua en el océano y la generaciéon de las
llamadas “islas de plastico”, o “vortices de
basura”, que son un monstruoso producto de la
contaminacion y un icono de la crisis ecoldgica
en la actualidad. Estos son referentes de la
instalacion en proceso, Un Vortex flotante de
residuos plasticos, que se mostrara el 2025 en
el Museo de la Solidaridad Salvador Allende
en Santiago de Chile, y la cual es un principal
resultado de investigacion de este proyecto. Se
concluye argumentando que, en este proyecto
de investigacion artistica, en el devenir mismo
del proceso creativo, se ha configurado un
agenciamiento material-discursivo-afectivo que
ha emergido como resultado de una marana,
reciprocidad y sinergia entre los tres niveles —
practico, teérico y sensible— de la experiencia.

Materialidades y practicas artisticas

Las materialidades constituyen una variable
central en los procesos artisticos, sin embargo,
la manera como han tendido a ser pensadas,
desde los enfoques de “cultura material’, es
como si se trataran de medios “inertes e inutiles
a menos que la agencia humana los active”
(Lang-Berndt 17). Laura Tripaldi observa que
cultura material es la relacién en dos direcciones
entre los usos que damos a los materiales y
nuestra vida socio-cultural, “una cultura que se
articula en torno a la invencion, la produccién y
el empleo de los materiales que nos circundan”
(22-23). En ese sentido, los materiales fueron
tradicionalmente entendidos en las artes como
recipientes pasivos, contenedores y portadores
de informacién, donde formas, significados e
ideas se inscriben en ellos. Esta concepcion
dualista y jerarquica de lo humano por sobre
lo viviente y lo inerte (Flores-Pons, et al. 204)
ha sido ampliamente cuestionada por ideas
provenientes los enfoques posthumanos, cuyos
esfuerzos por indagar e involucrarse con las
posibilidades que ofrece las materialidades
para generar otras formas de conocimiento,
responde de manera critica a la predominancia
historica que ha tenido el lenguaje como medio
de expresion fundamental de una realidad
externa. Hoy es claramente paraddjico el que a
pesar de que “vivimos diariamente rodeados de,
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inmersos en, materia” (Coole y Frost 1), hemos
sistematicamente “ignorado su poder, las formas
en que nuestras experiencias cotidianas vy
ordinarias se materializan y su importancia en el
desarrollo de nuestras teorias” (1). Incluso, se ha
puesto en evidencia que los representantes mas
prominentes del giro linguistico —-como Jacques
Derrida, Michele Foucault y Judith Butler—
parecieran prestar mas atencién a la materia
que sus posteriores lectores y comentadores
(Snaza, et. al xviii).

Bill Brown comenta que, el famoso inventor
de estereoscopio de mano, Sr. Oliver Wendell
Holmes observa que la invencibn de la
fotografia permitié articular una disociacién
entre forma y materia, y organizar un contexto
jerarquico donde “la materia como objeto visible
ya no tiene gran utilidad” (ctd en Brown 53).
Esto fue una consecuencia de la capacidad
del nuevo medio fotografico de capturar,
rapida y fielmente, la materialidad del mundo,
en toda su complejidad, en imagenes cuasi-
desmaterializadas. Permitiendo asi dar forma a
una concepcidn de que lo visual, en su totalidad,
podia contener y transmitir la heterogeneidad
material del mundo reducida “a relaciones de
equivalencias formales” (Sekula 23). En este
sentido, gracias a la fotografia la visualidad,
como medio de transmision de la forma, gan6
predominancia en el campo de la representacion.
Mientras que, en su disociaciéon con la forma,
la materia quedoé relegada a un segundo plano
con respecto a la predominancia de los objetos
visibles. En este contexto, a mediados del siglo
XX Clement Greenberg introdujo un enfoque
material formalista de las practicas artisticas, el
cual buscaba definir las propiedades Unicas de
la naturaleza de cada medio y defendia ideas
como, por ejemplo, que la condicién plana era
propia del medio pictoérico y, por eso, lo visual su
unico sentido, mientras que el volumen y el tacto
lo eran de la escultura. La idea de “at-onceness”
del arte moderno desarrollada por Greenberg
(81) proponia la existencia de un modo temporal
instantaneo, durante el cual la pieza artistica
debia captarse de un solo vistazo, sin la
mediacion de la interpretacion. Segun esta idea,
las piezas artisticas funcionaban como objetos
materiales autorreferentes, encapsulados y
completamente aislados de sus contextos de

creacion y exposicion. Michael Fried, discipulo
de Greenberg, fue precursor de la idea de
“‘instantaneidad” (45) en la apreciacion del arte
moderno, pero argumentd que esta se renueva
constantemente, lo que le llevé a articular el
concepto de “presentness” (27), o “presentismo”
(Speranza 17), como una especia de “presente
perpetuo” (16) que se activa por la presencia
absoluta no-mediada del objeto artistico
moderno. Este enfoque material fue fuertemente
debatido por pensadores como Rosalind Krauss
y Jacques Ranciéere. Este ultimo defendi6o la
centralidad del logos para dar cuenta de la
experiencia humana, incluidas las experiencias
estéticas: “la transformacion de lo visible
en tactil y de lo figurativo en figurado sélo es
posible mediante el trabajo altamente especifico
de las palabras del escritor” (79). Para Ranciére,
“el régimen de visibilidad de la ‘inmediatez’
de la presencia” (79) solo se configura por
mediacion del lenguaje. Sin embargo, también
se ha objetado que esta exagerada objetivacion
racional del mundo desarticula la posibilidad de
acceder a un caracter mas inmediato (cualitativo
y material) de las cosas. Por ejemplo, Paul
Crowther ofrece una mirada critica menos
centrada en el logos argumentando que, en
la compleja reciprocidad cognitiva (56) entre
sujeto y objeto, el impacto de las percepciones
en el sensorio humano nunca es una apelacion
directa al sistema nervioso, las sensaciones
estan siempre mediadas por una conciencia
conceptual pero también es importante poner
en relevo el que son percepciones encarnadas.

En este contexto, es posible afirmar que los
principales abordajes de cultura material tienden
arestarle vitalidad y agencia a las materialidades
y, a ignorar lo determinante del contexto en
todo proceso de creacion y significacion. Tim
Ingold (“Making culture”) ha observado que en
las teorias mas elaboradas sobre las cosas es
poco frecuente encontrar un enfoque real en
las materialidades en si mismas. Incluso, como
Valeria De los Rios argumenta, solo hasta hace
unos pocos afios esto se habia mantenido
como “una aproximaciéon esporadica y muchas
veces marginal en el campo del conocimiento”
(87). De hecho, investigaciones relativas al arte
contemporaneo, por lo general, se enfocan
en propuestas interpretativas basadas en
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el lenguaje, la metafora, lo conceptual y la
narrativa, mas que en propuestas que tratan
con materialidades y se conectan de manera
mas directa con lo cotidiano (Lange-Berndt 12).
Esta tradicion radica en la articulacion cultural y
estética de la modernidad que se organizaba en
torno a objetos paradigmaticos desvinculados
de sus contextos y exigia un tipo de espectador
pasivo a quien “la obra debia sustraer [...] de
su entorno normal, para confrontarlo con la
manifestacion de la exterioridad del espiritu
o el inconsciente” (Laddaga 7). Sin embargo,
hoy abundan las practicas que presentan una
apertura hacia la exploracién profunda en las
materialidades, interrogan su nuevo estatuto
en su interrelacion con otras corporalidades
heterogéneas y que apuntan a un tiempo
contemporaneo anacrénico: “un presente
disparado a otros tiempos [...] que se expande,
se contrae, se pliega, se riza, se acelera, se
detiene y enlaza otros tiempos y otros espacios”
(Speranza 17-18). Estas son préacticas que
presentan una mirada contextual y material
de las artes, y ponen en relieve su capacidad
para explorar estados, problemas y potencias
locales, muchas veces trabajando desde la
ficcibn o la especulacibn como refuerzo para
proponer nuevas formas de vida, para entender
y generar un mundo mediante la exploracion de
otras formas y potencialidades de ser (Guattari
19) que sean menos jerarquicas.

Agencialidad material-discursiva
y creatividad

Las perspectivas tedricas actualmente
en desarrollo que persiguen el pensar-con
las materialidades han surgido de aportes
provenientes de los ambitos del feminismo, la
filosofia, lateoriaculturaly los estudios cientificos
como son, por ejemplo, la fisica cuantica de
Karen Barad, y el posthumanismo de Donna
Haraway [6] y Rossi Braidotti. Estas autoras
proponen un quiebre cualitativo significativo
con la imagen normativa del pensamiento
dualista, estableciendo alianzas profundas entre
recursos afectivos (materiales y performéticos)
e intelectuales. El enfoque semidtico-material
introducido por Haraway (“A manifesto”) propone
una perspectiva y una practica que cuestiona el

dualismo significado/materia sosteniendo que
ambos “se encuentran imbricados y deben ser
estudiados en sus articulaciones” (Massacese
2) como aspectos emergentes y contingentes
de los propios contextos investigativos. Ademas,
Haraway pone en relieve la importancia de
incorporar el factor de la temporalidad en
la construccidbn de conocimiento, ya que el
significado se construye en-accion y el discurso
se materializa al ponerse en practica. En base
a esto, propone como alternativa a la préactica
narrativa representacional de interpretacion
basada en metaforas, la articulacion de
figuraciones en-acciéon, como entrelazamientos
propositivos y temporales entre lo semidtico y
lo material, para producir nuevas figuras que
aporten con marcos no binarios para entender
el mundo.

Por otro lado, el enfoque material-discursivo
de Barad aborda la relacion indisociable
entre ambas dimensiones y toma en cuenta
la naturaleza de la relacion causal entre
practicas discursivas y fendbmenos materiales
argumentando que “nuestras practicas de
creacibn de conocimiento [...] son actos
materiales que contribuyen a, y forman parte de,
los fendbmenos que describimos” (32). Por eso,
presta atencién a las practicas materiales por
medio de las cuales se produce conocimiento y
propone unenfoque performativo, insistiendo que
el pensamiento, la observacion y la teorizacion
son practicas que emergen de la vinculacion
con y de ser parte del mundo material donde
existimos. También el pensamiento de Gilles
Deleuze (Difference) es un principal referente
de las ideas antes expuestas, quien propuso
que el pensamiento se origina con la sensacion,
al estar un cuerpo situado e integrado con el
mundo material. Como consecuencia de esto,
las ideas son dinamicas e inmanentes, ya que
dependen y se transforman cada nueva vez
que son pensadas y experimentadas. Por lo
tanto, en la reconfiguracién material, dinamica
y continua del mundo se deben interrogar las
“materializaciones diferenciales entre cuerpos
y significados” (Barad 141), es decir, pensar
la diferencia en si misma (Deleuze, Difference
28) como forma de desconcertar y desplazar
dualismos para dar paso a comprender el
mundo como un continuo fundamental en base
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a diferencias que operan simultaneamente
(Braidotti, The posthuman).

Este “giro material” (De los Rios 86), invita a
volver a prestar atencion a la materialidad y a
las relaciones entre corporalidades, sus afectos
y el conocimiento. Propone una exploracion del
mundo material en término de agenciamientos,
es decir, de una multiplicidad de acontecimientos
multiples, heterogéneos y enmarafados,
incesantemente en trans-formaciéon y en
devenir, lo que a su vez invita a poner el foco, en
vez de las cosas en si mismas, en los procesos
singulares de formaciéon que llevaron a su
construccion. Asi, se propone volver a pensar
‘las preguntas mas fundamentales sobre la
naturaleza de la materia y el lugar que seres
humanos tenemos como entes encarnados
dentro de un mundo material” (Coole y Frost
3). En un sentido ontolégico (Hekman 3), se
propone una alternativa a pensar el mundo en
términos de dualismos y se abre una porosidad
entre lo material y lo inmaterial (por ejemplo,
como fuerzas) o entre seres humanos y sus
entornos, donde los limites se diluyen y donde
“todas las formas de existencia, incluyendo
también lo nohumano y lo inanimado” (De los
Rios 86), tienen potencial de agencia; de afectar
y ser afectados, en la generacién de un mundo
(Pitts-Taylor). Esto desafia el modelo tradicional
de agencia basada en sujetos pensantes y
estables (seres humanos), quienes actuan
sobre objetos también estables (nohumanos),
entendidos estos ultimos como esencialmente
pasivos y sobre los cuales se actiua. En un
sentido epistémico se propone una reorientacion
“tendiente a reconocer el lugar que ocupan las
cosas” (Moscoso-Flores 154-155) en nuestra
cotidianeidad, resituando “el problema de lo
humano” (155) para desplazarlo como centro
del mundo y comprenderlo como una agencia
mas dentro de permanentes relaciones de
reciprocidad y dinamismo entre multiplicidades
de agencias heterogéneas.

El concepto de “intra-accion” de Barad (33,
97) hace hincapié en el caracter dindmico y
relacional de los agenciamientos describiendo
que estos no existen previamente a las
agencias que interactuan, sino que son el
resultado emergente de la intra-accion entre
ellas. En otras palabras, los agenciamientos

son diversidades de “estados de agencias
enmaranadas” (23), a cambio de lo que serian
maranas de agentes, estos Ultimos entendidos
en términos de “entidades fijas, estables” (De
los Rios 86). Lo crucial aqui es que las agencias
tampoco pre-existen a sus interacciones, sino
que emergen dentro las intra-acciones mismas
que componen los fenbmenos y en relacion a
las condiciones de materializacién y de agencia
que se ofrecen (Gibson) durante los procesos
mismos de formacion. Asi, Barad introduce una
perspectiva de la materia como “una marafa
de relaciones dinamica y cambiante” (35) y
como una participante activa en el devenir
del mundo, donde “es producida y productiva,
generada y generativa. La materia es agencial,
no es una esencia fija o una propiedad de las
cosas” (137). Tripaldi apoya esta perspectiva
por medio del concepto de “interfaz como
region material” (15) superficial donde dos
sustancias con “propiedades fisicoquimicas
diferentes se encuentran” (13). Este concepto
posibilita el comprender la materialidad como
entidades activas que actuan y despliegan una
serie de efectos, causalidades y reacciones
indeterminadas, las cuales influyen en el
devenir del mundo y con las cuales nos
relacionamos constantemente. Su idea resuena
con el concepto de intra-accion, al argumentar
que “la interfaz es un verdadero espacio de
encuentro en el que dos cuerpos diferentes se
entrelazan para formar un estado de la materia
completamente nuevo” (14). Tripaldi sostiene
que la naturaleza de la materia no cambia en
la interfaz, sino que su comportamiento habitual
se transforma: “la interfaz es el producto de
una relacién en dos direcciones, en la que dos
cuerpos en interaccion reciproca se funden
para formar un material hibrido que difiere de
sus componentes iniciales” (14), enfatizando la
importancia de considerar y explorar formas de
materializacién indeterminadas, impredecibles,
inciertas y guiadas por el azar (Snaza et. al xvi).
Lo relevante yace en la posibilidad de habitar
la interfaz para acceder y comprender aquello
que no viene de lo humano. Ingold (Making 21)
también apoya esta vision proponiendo que las
personas somos participantes “dentro de un
mundo de materiales activos” e incluso sugiere
que artefacto y organismo son del mismo
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tipo porque ambos se producen y crecen, la
Unica diferencia es que el proceso del ultimo
carece de mediacion humana, y afirma que
procesos de fabricacion material intervienen “en
procesos mundanos que ya estdn en marcha”
(21). Jane Bennett también se alinea con esta
perspectiva del mundo con su concepto de
“materia vibrante”, el cual describe una vitalidad
y un poder intrinsecos de la materia: “las cosas
tienen la capacidad de impedir o bloquear la
voluntad y los designios humanos, pero también
pueden actuar como ‘casi agentes’ o fuerzas”
(citada en De los Rios 87), visibn que reconoce
“la dimensién constitutiva vibratil y mévil de la
materia, acercandola a una cosmovision que la
sitle como parte de un proceso siempre abierto”
(Moscoso-Flores 155).

En esta linea, el enfoque “material-discursivo”
propuesto por Barad (132) se refiere a explorar
y volver a tomar en cuenta las relaciones que
existen entre los procesos de significacion y la
condicion material del mundo. Argumenta que
la tradicion epistemolégica humanista, en su
entendimiento jerarquico del ser humano por
sobre las otras formas de existencia, permitié
el desarrollo de una creencia generalizada de
la primacia del lenguaje sobre la materialidad
del mundo, es decir, la idea de que la estructura
del lenguaje refleja una realidad ontologica
que pre-existe a la realidad material. Esta
concepcion representacional del lenguaje y del
discurso, también sostiene la creencia que las
palabras tienen el poder de reflejar, es decir,
de representar fielmente los fendbmenos vy, en
ese sentido, el lenguaje tiene la agencia de
dar forma y determinar nuestra comprensiéon
del mundo. Como se ha expuesto, esta
perspectiva implica una separacion entre el
mundo y los seres humanos, posicionando a
estos ultimos por fuera y por sobre el mundo
material, y concibiéndolos también como
entidades pasivas que simplemente reflejan
un mundo que es pre-existente (Varela et
al.). Al mismo tiempo, también supone una
profunda desconfianza sobre el poder de la
materia en dar forma al mundo y afectar nuestro
conocimiento, presentandola como pasiva y
sin agencia. Como una alternativa a esta idea
humanista discursiva representacional, Barad
propone un enfoque “performativo posthumano

de las practicas material-discursivas” (146) para
contestar al excesivo poder que se le ha dotado
al lenguaje para determinar qué es la realidad,
argumentando que pensar, observar y teorizar,
son practicas y acciones que son producto de
ser parte de, de involucrarnos en y de intra-
actuar con el mundo material donde existimos.
En relacibn a esto, Haraway menciona que
Marilyn Strathern le “ensefd” que las ideas
que “usamos para pensar (con) otras ideas”
(Haraway, Seguir con 34) determinan aquello
gue pensamos, y por eso, si importan, e incluso
extiende ese pensamiento argumentando que
este:

encarna las artes de la fabulacion
especulativafeministaenmodoacadémico.
Importa qué materias usamos para pensar
otras materias; importa qué historia
contamos para contar otras historias;
importa qué nudos anudan nudos, qué
pensamientos piensan pensamientos, qué
descripciones describen descripciones,
qué lazos enlazan lazos. Importa qué
historias crean mundos, qué mundos
crean historias. (35)

En resumen, estos replanteamientos sobre
nociones tan enraizadas dentro de nuestro
desarrollo como humanidad traen grandes
repercusiones para repensar ideas tan basales
como son “la agencia, la identidad y lo politico”
(Helfenbein en Snaza, et.al xx) e implican una
especie de reorientacidn ontoldgica, la que
Gilles Deleuze y Félix Guattari (Mil Mesetas)
describen como una transformacién donde
“el conjunto materia-forma es ahora sustituido
por la interaccion material-fuerzas” (99) y por
“flujos materiales” (27) que no pueden ser
representados, sino, mas bien, sélo seguidos.
Asi, se cuestiona el estatus de lo humano desde
la ecologia, lo ético y lo politico, y se plantea
la urgencia de volver a explorar “la naturaleza
de los detalles materiales de la vida cotidiana, y
las estructuras geopoliticas y socioeconomicas
mas amplias” (Coole y Frost 7) para revelar
las relaciones que existen entre las dindmicas
de lo micro y lo macro, y comprender que lo
cotidiano y lo estructural son “mutuamente
interdependientes” (33).
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Consecuentemente, en este texto se
propone que las materialidades que participan
de los procesos artisticos tienen agencia,
ya que no son simplemente afectadas por la
manipulacion que ejercen seres humanos sobre
ellas, quienes les imponen métodos y formas.
Sino que, de acuerdo a sus constituciones vy
comportamientos, las materialidades también
contienen potencialidades para afectar y, por
eso, de aportar con elementos inesperados e
impredecibles en la evolucién de los procesos
creativos. En ese sentido, las materialidades en
este proyecto son entendidas como problemas
para seguir, donde los problemas se conciben
desde su potencial constructivo y afirmativo
porque desencadenan nuevas formas de
pensar (Deleuze y Guattari, Mil mesetas). Esto
es relevante para pensar la creatividad, porque
se descentra de un receptor que performa su
agencia y que ha sido histéricamente colocada
solo en el agente humano, para fragmentarla,
diversificarla y proliferarla entre una multiplicidad
de agencias heterogéneas intra-actuantes y
emergentes dentro-de los procesos mismos.
Posibilitando asi el comprenderla como una
co-responsabilidad agencial que hace posible
el proceso creativo. Consecuentemente, las
practicas artisticas se proponen aqui como
operaciones de intra-accion, de generacion de la
diferencia en base a seguir problemas (Rioseco)
y de co-creacion entre entidades heterogéneas.
Las dinamicas en estas practicas son inciertas y
emergentes, donde la materiatiene capacidad de
agencia o vitalidad, y sus procesos se resuelven
y definen como consecuencia de sus propios
devenires. Como resultado, estos procesos
derivan en la generacion de conocimiento
material-discursivo-afectivo.

Agua como fuerza morfogenética

A continuacion, se presentan reflexiones en
torno a la agencia del agua tomando en cuenta
su diversidad, manifestada como diferencia,
al intra-actuar con otras agencias en las
instalaciones de tres artistas de Chile donde el
agua es un principal agente co-creativo. Estas
instalaciones son referentes del proyecto Un
vortex flotante de residuos plasticos, porque
ayudaron a pensar con el agua, enmarafiada

a una diversidad de otras agencias. En ese
sentido, al buscar desentrafiar aquellos
significados operando desde sus materialidades,
estas instalaciones también fueron de ayuda
para articular un entendimiento de ellas como
marafas materiales-discursivas. Las imagenes
de las instalaciones que acompanan las
reflexiones aqui, tienen el rol de entregar una
diversidad de informacion entorno ala dimension
materia y visual de estas construcciones que
s6lo pueden ser percibidas y que no son posible
de ser comunicadas mediante las palabras.
Idealmente, estas instalaciones debieran ser
experimentadas de manera encarnada, es decir,
con todo el cuerpo situado en un espacio, para
poder experimentarlas en la totalidad de sus
complejidades.

En particular, en esta seccion se reflexiona
sobre la agencia del agua como una fuerza
morfogenética, es decir, una confluencia entre
material y fuerzas que genera procesos de
formacion y transformacioén. El agua desempefa
un papel mdultiple en el ciclo de génesis/
destruccion de la vida, fluyendo y circulando sin
cesar por la naturaleza, permite el surgimiento y
el mantenimiento de todas las formas de vida, y
la actualizacion de la vida en todo su potencial
(Deleuze y Guattari, Mil mesetas). La primera
instalacion a explorar es Catastros de agua,
2015 de la artista Claudia Muller (fig. 1.). Se trata
de una construccion material que al observarla
y escucharla da paso a pensar sobre la agencia
del agua en relacion a su fluidez y, a través de
esta, a su capacidad para ir, poco a poco, dando
forma a recorridos y territorios. Para esta pieza,
Muller estudi6 La Ria de Bilbao en Espafa, su
recorrido, distancia, forma y caudal para fabricar
una instalacién en base a un tramo conocido
como La Pena, compuesta por un “circuito de
tuberias con moldes de escayola sin vidriar,
unidas mediante grapas de cobre y sostenida
por torres de madera” (Mdller parr. 1). Por este
circuito, agua extraida de La Ria, fluye sin cesar
pendiente abajo para ser nuevamente llevada
al inicio del recorrido y volver a caer para asi
trazar un recorrido circular. La circulacion del
agua esté asistida por una valvula y una bomba
controladas por un Arduino que succiona el agua
que cae en un bidon contenedor para devolverla
a circulacion, cayendo asi nuevamente
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pendiente abajo por efecto de la gravedad.

Fig. 1. Catastros de Agua de Claudia Mller®©. Instalacion: Canaletas de
ceramica, cobre, bidones de plastico, mangueras, solenoide, bomba de
agua, 5 litros de agua de Ria, base de madera y alquitran. Residencia
Fundacién Bilbao Arte, 2015. Fuente: https://www.claudiamuller.net/obras/
catastros-de-agua

En la repeticibn sistemética e insistente
de este recorrido artificial, el agua introduce
quiebres y aparecen manifestaciones que son
propias de su agencia, como lineas de fuga
que se resisten al control es ejercido por una
agencia humanas sobre ella. Por ejemplo,
al fluir por las canaletas el agua produce su
singular sonido, pero también, en el encuentro
entre agua y escayola, ambos materiales
producen un segundo sonido que es diferente
y constante. Este sonido culmina, de manera
muy diferente, al finalizar el recorrido en el que
cae constantemente un chorro de agua sobre la
superficie de agua acumulada en el contenedor
y emitiendo asi un tercer sonido familiar. Por otro
lado, al intra-actuar agua y escayola, la primera
en su recorrido va lentamente cambiando el
color de la ceramica y asi, ambas en su intra-
accioén, dejan sus huellas y como consecuencia,
van marcando el paso del tiempo en el devenir
del fluir del agenciamiento agua-tuberia al
interior del circuito. En esta construccion,
como un agenciamiento de en varios niveles
y de multiples agencias enmaranadas, las
caracteristicas que provienen de la acciéon
humana estan relacionadas con un deseo de
dominar, delimitando, conteniendo y guiando la
capacidad de fluir libremente que es propia del
agua. Esta agencia humana integra, ademas,
la repeticion que traza el circuito y circulacion
artificial, en el que los comportamientos del agua
y de la escayola enmarafadas, van marcando
con sus huellas la diferencia.

La segunda instalacibn Ejercicios de

Gravedad, 2019, también de Muller (fig. 2.), fue
seleccionada para pensar sobre la potencialidad
agencialdel aguarelacionada consudensidad, la
que, junto con la gravedad permiten que algunos
materiales y objetos, también producto de sus
densidades singulares, floten mientras otros se
hundan leve o completamente. Lisa Blackmore
escribe que “entre flujos, intensidades, corrientes
y temperaturas siempre variables. El agua
sostiene mi cuerpo cuando nado, permitiendo
que me ensanche y me deslice. Es también
un entorno en el que si abandono el cuerpo,
me puedo hundir” (10). Ejercicios de Gravedad
nos presenta una instalacion, un agenciamiento
basado en una cooperacion agencial entre
materialidades puesta en funcionamiento
por la agencia de la artista y donde, gracias
a piedras volcanicas, caracolas recogidas
en las costas del Puerto Yartou en Tierra del
Fuego, se encuentran suspendidas y girando
en el agua contenida dentro de un acuario. El
tamano de las caracolas y de las piedras fueron
cuidadosamente seleccionadas por la artista de
manera que el peso de ambas se organizara
correlativamente para que la piedra tuviera
fuerza suficiente y lograra sujetar a la caracola
evitando que la caracola se hundiera hasta el
fondo del acuario, a la vez que, permitiendo que
la piedra se mantenga flotando en la superficie
sin hundirse y asi ambas pudieran flotar. La
interaccion de Mdller en esta instalacion actua
como una agencia de emparejamiento entre
piedras y caracolas, cuya seleccion se hace
de acuerdo a las caracteristicas materiales de
cada una que, a su vez, las dotan de ciertas
capacidades agenciales. La artista relata que
busco armar parejas donde, entre la piedra y la
caracola operara “una dependencia gravitatoria
para mantenerse a flote” (parr. 3) y asi lograr
circular siguiendo la corriente del agua contenida
en el acuario.
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Fig. 2. Ejercicios de Gravedad de Claudia Miiller®©. Instalacion: Dos
acuarios de vidrio, estructura de fierro, piedras volcanicas, piedras
sedimentarias, caracolas de mar, mangueras, bombas de agua, sistema
eléctrico de Arduino, agua. 2 m. x 2 m. 60 cm, 2019. Fuente: https:/www.
claudiamuller.net/obras/ejercicios-de-gravedad

La tercera instalacion escogida es The
water resistance’s laboratory toboggans de
Claudia Gonzalez, 2016, (fig. 3.) la que nos
invita a pensar la agencia del agua en relacion
a sus caracteristicas electroquimicas que se
manifiestan, por ejemplo, en una capacidad
para modificar frecuencias sonoras. Esta
instalacion se compone por una estructura
de madera de roble de dos torres con fuentes
de acero enlozado con agua en su interior, e
interconectadas por canales de cobre por donde
se distribuye agua bajando pendiente abajo.
Bajo la estructura “circuitos sintetizadores
estan conectados a los canales de cobre, asi,
cuando el agua pasa éstos se activan” (lllanes
en Gonzalez, “The water” parr. 3) y generan una
frecuencia especifica que varia segun la valvula
y generan “una textura de sonidos sintetizados
en conjunto con el sonido propio del agua en
movimiento.” (Gonzalez, “The water” parr. 9).
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Fig. 3. The water resistance’s laboratory toboggans, Claudia Gonzélez©.
Instalacion sonora: 230 x 246 x 100cm: agua, bombas de agua,
mangueras, canales de cobre, estructuras de madera, lavatorios de
acero enlozado, circuito controlador de agua, circuitos sintetizadores
de sonido DIY, amplificadores DIY, parlantes, cables y conectores
metalicos, 2016. Fuente: https://www.claudiagonzalez.cl/projects/
the-water-resistances-laboratory-toboggans/

Elagua, porlotanto, esunodeloscomponentes
centrales de esta instalacién, participando en su
calidad como materia y energia, tiene la funcién
de poner en funcionamiento los otros elementos
sonoros que conforman esta pieza artistica.
Gonzalez comenta que el agua se utiliza en
su funcion como “una resistencia variable para
modificar y modular el sonido de los circuitos
sintetizadores” (“The water” parr. 8). En su
circulacion por los distintos elementos de la
instalacion, el agua fluye pendiente abajo y se
transporta hacia los dos contenedores inferiores,
desde los cuales es succionada hacia arriba por
bombas de agua dispuestas en la parte superior
de la estructura de roble para asi, volver a caer.
La frecuencia especifica que genera el agua
a medida que fluye por los canales de cobre
altera la frecuencia sonora audible producida
por el circuito eléctrico sonoro, permitiendo asi
explorar una condicién material y electroquimica
del agua. La artista menciona intenciones de
“explorar la condicion poética y material del
agua” (Gonzales, “Claudia Gonzalez” parr.
3), lo que es este texto se propone como, un
enmarafamiento  material-discursivo, para
levantar una especie de “reflexibn material
manifestada en una superposicion de
oscilaciones sonoras.” (lllanes en Gonzales,
“The water” parr. 4). Ademas, el agua en intra-
accion con el cobre van produciendo oxidaciéon
y marcas que, como producto del devenir de
la instalacién, aparecen en el segundo como
huellas y cambios de color.

Fig. 4. Antes Jardin, Sebastian Preece®©. Instalacion: sistema de riego y
jardin, 2018-2019. Fotografia: Elaboracién propia.
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Las ultimas dos instalaciones que se
exploran en esta secciébn, son Antes Jardin
2018 - 2019, (fig. 4.) y Precipitar 2018, (figs. 5.
y 6.) de Sebastian Preece. Estas instalaciones
materializan y nos muestran que el agua tiene
la agencia de dar vida y hacer aparecer otras
agencias. Por ejemplo, en Antes Jardin, la
accion del agua permiti6 hacer despertar un
jardin en latencia e hizo activar el crecimiento
descontrolado de vegetacion dentro de un
espacio arquitecténico abandonado (fig. 4.).
Para esta instalacion Preece instaloé un sistema
de regadio automético en las aperturas del
techo en un galpbn abandonado vy, literalmente,
hizo que lloviera en este recinto. Poco a poco
comenzaron a crecer todo tipo de plantas y
matas, Preece reporta que lo primero que crecid
fue un tomate y que cree que los chincoles, al
transportar semillas, contribuyeron al paisajismo
dellugar (en Richards). En estas palabras vemos,
claramente, la atencion particular que pone al
artista a aquellos elementos de la naturaleza
que estan fuera de su control, es decir, que no
son parte de su agencia, y que participan en
las formas cémo finalmente se materializa y
aparece su trabajo. En ese sentido, le otorga
agencias creativas dentro de su instalacion a
otras entidades que participan en su formacion,
tales como, el agua, los chincoles y el tomate.

Figs. 5.y 6. Precipitar, Sebastian Preece®. Instalacion: lluvia y calado en
techo, 2018. Fuente: Instagram @_unespacio

Por otro lado, en Precipitar (figs. 5. y 6.), la
agencia del agua puede hacer aparecer otras
agencias que existen entre-particulas-y-ondas,
como son la luz y su descomposicion que da
forma al espectro del arcoiris. En esta instalaciéon
Preece abri6 secciones rectangulares del techo

del mismo galpon, por donde entraban gruesos
haces de luz. Estos, al intra-actuar con las
chispas de agua de la llovizna que el artista
instal6, formaron una agencia intermedia entre-
luz-y-chispas de agua y produjeron una especie
de aparicion material de la luz en el espacio
vacio del galpén. Ariel Richards observa: “Por
esas aperturas, a medida que caia una suave
llovizna, se iluminaban los gruesos haces de luz
que atravesaban el vacio del interior y emergia
una dimension hibrida entre vacio y espacio”
(parr. 6).

En relacibn a las anteriores instalaciones
presentadas, la agencia humana que encarna
este artista se caracteriza por ser casi
imperceptible en los resultados a los que se le
da forma'y, a su vez, por permitir una presencia
mas activa de las otras agencias que forman
parte de sus construcciones en el desarrollo
de los procesos. La intervencién de Preece en
estas dos instalaciones se centré en realizar
algunos ajustes materiales en el espacio del
galpén abandonado para llevar dentro del
espacio agua, en forma similar a la lluvia, y luz,
en ventanas rectangulares abiertas en el techo.
Con estas dos agencias que activan procesos
de crecimiento en la naturaleza, el ambiente del
galpon fue completamente transformado.

Siguiendo un vortice flotante de residuos
plasticos

El océano es un plano de materia liquida
continua en constante e incesante movimiento.
En él, masas de agua viajan y circulan libremente
alrededor del mundo en forma de corrientes
oceanicas, no obstante, como se profundizara
mas adelante, la distribucién de los continentes
limita esta circulacion. Existen dos tipos de
circulacion de corrientes en el océano: en
aguas superficiales y en aguas profundas, que
forman una “cinta transportadora global” (Ball
44). Como su nombre lo indica, la circulacion
superficial afecta al agua desde la superficie
hasta unos cien metros de profundidad vy
esta dirigida principalmente por los vientos.
La circulacion de aguas profundas conecta
los tres océanos del mundo e involucra la
circulacion del agua a partir de los cien metros
de profundidad. Esta ultima est4 impulsada por
las diferencias de temperatura y densidad de
las aguas, desplazando las masas calidas hacia
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mares mas frios y redistribuyendo el “calor por
todo el planeta” (Ball 48). La densidad de las
masas de agua cambia con las variaciones de
temperatura y la concentracion de sal. Esta
Ultima varia a causa de la evaporacién y la
congelacion. El agua mas fria es mas densa
que la mas caliente, y si aumenta la salinidad,
también aumenta la densidad. Ademés, cuanto
mas densa es el agua, mas pesada es. Estas
diferencias de densidad y peso hacen que las
masas de agua fria, salada y densa se hundan a
las profundidades y que el agua caliente, menos
salada y menos densa suba hacia la superficie.
De este modo, las masas de agua se desplazan
entre la circulacion superficial y la profunday a lo
largo de la cinta transportadora global alrededor
del mundo, de norte a sur y de este a oeste.

Por otra parte, las corrientes oceanicas
presentan otro tipo de movimiento que se debe,
en parte, a la distribucién de los continentes,
cuyas masas de tierra interfieren en su
circulacion, arrinconandolas y obstruyéndolas
y, en parte, a que la Tierra gira. Esto hace que
estas masas de agua “tracen enormes bucles
cerrados llamados giros” (Ball 46) caracterizados
por movimientos giratorios lentos, que son
amplificados y modificados por la fuerza
Coriolis; fuerza producida por la rotacion de la
Tierra que actua sobre las entidades que se
mueven “dentro de sistemas en rotacion” (46).
Inconstancias en los flujos de las aguas dentro
de los giros pueden hacer que desarrollen
remolinos similares a vortices, con patrones de
rotacion impredecibles.

Hoy en dia, debido a la contaminacién de
las aguas por plasticos, en los océanos se
estan formando extensos parches de basura
que se hacen cada dia mas y mas grandes.
Se trata de enormes zonas de acumulacion de
desechos marinos (se calcula que alrededor
de 150 millones de toneladas), en su mayoria
plasticos no biodegradables. ElI movimiento
circular de las corrientes marinas hace que se
formen giros oceanicos con formas de remolino
que atraen el plastico hacia sus centros, ejes
inmoviles y estables, donde estos residuos
quedan atrapados. Parker reporta que “[l]
a mejor estimacion, de 2015, calcula que son
casi 150 millones de toneladas” (parr. 3) y el
pronostico es que, de no cambiar la situacion,

para el 2040 esta cantidad probablemente
se triplicara. Actualmente, hay cinco islas de
plastico en los tres océanos interconectados
del mundo, alrededor de los cuales viaja el
agua y la basura, fluyendo y circulando con las
corrientes. La dindmica rotatoria de los giros
hace que los residuos se aglomeren y giren, por
lo que, estos parches se van organizando en
forma de vortices, y por esta razon, también se
conocen como “vortices de basura” (Evers parr.
2)[3]. Los vortices de basura evocan imagenes
de inmensas “islas de plastico” flotantes, firmes
y compactas, la que en realidad es ficticia
porque, debido a su interaccion con el sol, el
plastico se fotodegrada y se quiebra en trozos
cada vez mas pequenos. Por eso, en realidad
“estas manchas estdn formadas casi en su
totalidad por [...] microplasticos” (Evers parr.
7). Como microparticulas, estos plasticos no
son facilmente observables, no a simple vista
ni mediante imagenes satelitales, pero hacen
que el agua se vea turbia. Ademas, parte de
la basura flota en la superficie, pero la mayor
parte se hunde, algunos centimetros, metros
e, incluso, hasta el fondo. De hecho, recientes
descubrimientos de oceanégrafos y ecologos
marinos reportan que “cerca de un 70 por ciento
de los desechos marinos se hunde hasta el
fondo del océano.” (Evers parr. 8). Por eso, lo
mas probable es que el fondo marino esté lleno
de basura. Esto hace casi imposible medir el
area total de un vortice.

Entonces, a medida que los microplasticos
se acumulan en las formaciones de remolinos,
al mezclarse con las aguas del océano, forman
vortices de basura los que, al encarnar las
corrientes oceanicas, sus ritmos y flujos de
manera diferente, ofrecen un nuevo cuerpo
monstruoso, cuya materialidad y visualidad
vuelven sensibles, de otra manera, las dindmicas
no-visuales, entre las fuerzas y la materia, de los
océanos, sus corrientes giratorias, formaciones
dinamicas de remolino y vortices suavemente
ondulantes con centros estables. De ahi que,
en su enmarafnamiento, océano y desechos,
encarnan un acontecimiento que da lugar a
nuevas formaciones monstruosas, surgidas en-
medio del agua y del plastico. Los microplasticos
y el agua se mezclan de manera tan estrecha, en
los vortices de basura, que los limites entre ellos
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se disuelven, manteniendo fundamentalmente
poco clara la distincion entre lo que es un
elemento y lo que es el todo. Ademas, debido
a la extrema dificultad para separarlos, su
monstruosidad también viene dada por que
anuncian la integracion irreversible de un agente
artificial no biodegradable en las materias
que impregnan el océano y la escala de ésta.
Estos vortices de plastico son un asombroso y
extrafno ejemplo del impredecible devenir de la
naturaleza, de las nuevas alianzas y luchas que
surgen entre agentes heterogéneos (organicos
e inorganicos; naturales y artificiales), donde los
microplasticos cada dia van ganando mas y mas
terreno. Los microplasticos no se funden con
el resto de los materiales biodegradables, sino
que permanecen encapsulados y diferenciados
de sus ambientes, pero su escala, abundancia
y capacidad de distribucién les permite cubrir lo
macro y hoy ya se encuentran en todas partes:
en el agua, en nuestra comida, e incluso en
nuestros cuerpos.

En este contexto se enmarca Un vortex
flotante de residuos plastico (figs. 7. y 8.), un
proyecto de investigacion artistica en proceso
que sigue el problema de los vortices de
plastico, cuya pieza principal en construccion es
una formacién plastica tejida a crochet, a partir
de la recoleccion y reciclado de plastico, cuya
transformacién se produce a través de acciones
y movimientos manuales en resonancia con
los ritmos de las dinamicas oceanicas. Tejer
es una forma de construccion material en base
a un trabajo muy simple y, al mismo tiempo,
infinitamente complejo. Esta es una practica de
movimientos reducidos, repetitivos y mecanicos,
donde una sincronia entre diferentes agencias

conduce a un cambio de dimensiéon material
desde la linea (fibra) a la construccion de
estructuras (superficies) y a la produccion de
“un nuevo objeto dotado de propiedades [...]
que los elementos de origen no poseen por
si solos” (Tripaldi 25). Estas son superficies
agregadas, compuestas por multiplicidades de
unidades similares y heterogéneas, por €so, son
al mismo tiempo continuas y fragmentadas. Lo
fragmentado solo es perceptible a distancias
hapticas, mientras que lo continuo lo es desde
distancias o6pticas. Entonces, otra de sus
singularidades es que, de forma simultanea,
presentan materialmente en si mismas la
“heterogeneidad [y también la semejanza] de lo
diverso en un cuerpo unico” y multiple (Deleuze,
The logic 308).

Tripaldi observa que el potencial del
tejido reside “en su naturaleza cooperativa y
relacional’ (25) expresada en la estructura tejida
que es flexible, adaptable y resistente, cuya
integridad depende “de la sinergia de todas
las fibras que lo componen” (25). También, al
ser descentralizada, la superficie tejida puede
ampliarse y “trazalr] un espacio abierto en
todas direcciones, prolongable en todos los
sentidos” (Deleuze y Guattari, Mil mesetas
485). Tripaldi reflexiona sobre el hecho que,
como la tejeduria histéricamente se ha tratado
de una tecnologia femenina (flexible y blanda),
existe un prejuicio sobre estas técnicas, sus
capacidades y consideracion como objeto
tecnoldgico en relacién a la “vision mecanica de
la tecnologia estructurada en torno a materiales
rigidos, duros y capaces de sobrevivir’ (23)
en el tiempo. Sin embargo, el telar creado por
Joseph-Marie Jacquard en 1801, en base a

Figs. 7.y 8. Un vortex flotante de residuos plasticos y detalle (2024) Macarena Rioseco®©. Tejido a crochet con plastico reciclado, 200 x 200 x 50 cm. aprox.
y detalle, 2024. Fotografia: Elaboracién propia.
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tarjetas agujereadas, es considerada como “la
primera maquina programable” (24). Incluso,
50 afios mas tarde, este sistema fue usado
como referencia por Ada Lovelace y Charles
Babbage para crear una de las primeras
maquinas computacionales capaz de procesar
operaciones algebraicas.

La forma que ha tomado esta estructura
se ha ido definiendo en el proceso, a medida
que se desenvuelve. Es el resultado de seguir
el plastico, en un estado blando y flexible, el
método de tejer a crochet y las logicas internas
de la estructura emergente, mientras la préactica
de tejido resuena con las dindmicas oceanicas.
Ya que, a medida que ambos atraen plasticos
a sus centros, océano y tejido, va dando forma
a un vortice en expansion. De esa manera,
por medio de un acto fabulatorio especulativo
(Haraway, Seguir con), esta préactica de tejido
hace aparecer la figuracion ficticia de una isla
de basura y le entrega una corporalidad, cuya
materialidad, forma y aspecto maravillosamente
monstruosos, de manera ambigua nos atraen
mientras, al mismo tiempo, nos recuerdan
el horror de los vortices de basura hoy en
expansion en nuestros océanos.

Esta formacion es un artefacto-fantasma
(Stoichita p.13); una “construccion artificial” (19)
que no se basa “en la «semejanza»”, porque
carece realmente de un modelo, sino que se
basa “en la «existencia» [...] se presenta con
una existencia propia [...] se proyecta en el
mundo. Existe.” (19). La instalacibn de esta
pieza tejida (fig. 9.), para la exposicion en
una de las salas del Museo de la Solidaridad
Salvador Allende, se proyecta suspendida
desde techo, a aproximadamente 150 cm del
suelo, se acompafara de una pieza de audio, y
la iluminacién seré tenue y dirigida desde arriba,
buscando proyectar las sombras de los patrones
del tejido en el suelo y en los muros de la sala.
Todo esto persigue la intencion de generar
un espacio inmersivo, donde las personas
puedan recorrer, sumergirse bajo el vortex vy,
de alguna manera, experimentar una sensacion
de encierro, pensar-con la instalacion sobre las
islas de plastico e imaginar como podria sentirse
el estar bajo una de ellas en medio del océano.

Figs. 9. Proyeccion para la instalacion (2023). Dibujo, 21 x 28 cm.
Macarena Rioseco®©.

Conclusion

Este texto es un resultado de un proyecto de
investigacion artistica no-representacional, en
el sentido que se caracterizd por consistir en
un proceso altamente experimental, que inici6
sin certezas y sin un sentido claro de direccion.
A cambio, el proceso se bas6 principalmente
en seguir materias, en un sentido material y
discursivo (asuntos), entendidas principalmente
como problemas para explorar. Asi, estas
exploraciones guiaron hacia al encuentro de
lo inesperado y de lo impredecible que, a su
vez, guiaron al encuentro con otras materias,
y asi sucesivamente. Por lo tanto, mediante
una exploracion experimental de las relaciones
encontradas entre aquellos elementos que
emergieron dentro-del proceso mismo de
formacidn, en el trayecto de esta investigacion
artistica se habilitd la generacion de sentido y
de la diferencia, expresados como una marana
material-discursiva-afectiva.

En particular, el potencial creativo de
aquellos elementos no-representacionales que
emergen dentro-de los agenciamientos, que son
inesperadoseimpredecibles, se puededesplegar
solo si no se los considera como simples
errores que deben corregirse para continuar
el proceso de acuerdo a las légicas internas
de significacion establecidas en un inicio. A
cambio, estos elementos pueden ser instancias
donde surgen y pueden mapearse, entre
otros, aspectos singulares de agencia material
imprevistos y pertenecientes a un sistema de
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significacion diferente. En otras palabras, estas
son instancias donde se revelan elementos de
comportamiento agencial material funcionando
de acuerdo a las légicas y singularidades de
las otras agencias conformando las maranas.
Por lo tanto, son instancias donde se revelan
aspectos tanto de los diferentes participantes
como del agenciamiento en su totalidad. Esto
habilita una comprension de lo inesperado como
acontecimientos co-creativos que condicionan
y, a la vez, resuelven los procesos creativos
mismos, ya que abren otros espacios potenciales
de posibilidad y desencadenan nuevas formas
de pensar y hacer.

Otro elemento no-representacional de este
proyecto se localiza en la imbricacion entre
teoria y préactica que se explor6 en diferentes
niveles a lo largo de texto. En concreto, se
argumenta que las instalaciones o practica de
tejido exploradas no representan las ideas aqui
desarrolladas y estas ultimas no describen ni
explican la practica. Ademas, en particular,
este texto y la practica que dio forma al vértex,
se fueron desarrollando simultdneamente vy
mediante un dialogo continuo y reciproco donde,
como producto de la investigacion, se activo una
sinergia entre teoria y practica ambas guiandose
y moldeandose mutuamente. Por esa razon,
este escrito no proporciona una base teorica
para comprender el proceso de investigacion
artistica, sino que encuentra su sentido o
bien, sblo tiene sentido, si es entrelazado y se
pone en didlogo con ese proceso. Al mismo
tiempo, la pieza en construccion y el proceso
en curso también necesitan de este texto para
permitir la expansion de su significado hacia
las relaciones que pueden establecerse con las
ideas y fendmenos aqui explorados. Por eso, se
argumenta que la pieza tejida no espera ser una
representacion de un voértice de basura, sino
que, esta pieza usa como referencia las formas,
movimientos y dindmicas de esos fenbmenos
naturales/artificiales, para dar forma a su proprio
proceso que llevara a un resultado material
singular que, incluso, aun esta en proceso de
formacion. Este resultado, por medio de una
marafia material-discursiva, materializada en
una instalacién inmersiva multimedia, es decir,
por medio de una multiplicidad de medios, tales
como, tejido, audios, iluminacion, bordado,

texto, dibujos, fotografias y videos, invitara a
otras personas a pensar-con ella sobre las
islas de plastico que estan hoy en proceso de
formacidn en nuestros océanos.

Finalmente, hay elementos no-
representacionales que son materiales,
performativos, perceptivos y afectivos de las
practicas artisticas que deben experimentarse,
percibirse y sentirse. En ese sentido, las
imagenes que acompafian al texto también
buscan transmitir esa otra capa de sentido
expresada como un régimen de lo sensible
(afectos) que, en la complejidad de Ia
experiencia, solo existe simultdneamente y en
sinergia con los regimenes practico (material-
perceptos) y teorico (discursivo-conceptos). Por
eso, este texto también busca acercarse lo mas
posible a la totalidad del agenciamiento material-
discursivo-afectivo que se ha configurado en
el devenir de este proyecto como resultado de
la marana articulada entre tres niveles de la
experiencia: sensible, practica y tedrica.

Notas

[1] Este proyecto ha sido financiado en su totalidad por
la Universidad Metropolitana Ciencias de la Educacion
con fondos internos Proyecto DIUMCE 05-2024-CIA:
“Siguiendo pléastico reciclado como materia prima”.

[2] El acento puesto a dentro-de hace referencia al
concepto de “intra-action” de Barad, 2007.

[3] Todas las traducciones del inglés al espafiol son de la
autora de este texto.

[4] En una conferencia dada en el Simposio Internacional
de Estética UC “Pensar el Antropoceno desde el Sur” (23
— 26 de octubre 2023).

[5] El término simpoiesis describe “los sistemas producidos
de manera colectiva que no tienen limites espaciales o
temporales autodefinidos. La informacion y el control se
distribuyen entre los componentes. Los sistemas son
evolutivos y tienen potencial para cambios sorprendentes”.
(M. Beth Dempster en Haraway, Seguir con el problema,
63).

[6] Sin embargo, Donna Haraway en Seguir con el
problema declara un distanciamiento del posthumanismo
cuando escribe: “Los filamentosos seres tentaculares me
han hecho sentir infeliz con el posthumanismo, aunque me
haya nutrido de mucho trabajo generativo realizado bajo
ese signo. Mi compafero Rusten Hogness sugiri6 compost
en lugar de posthuman(ismo), asi como humusidades
en lugar de humanidades, y me zambulli en esa pila de
gusanos” (62).
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