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Introduccién

Tomaz Amorim y Jorn Etzold

Este volumen surge del taller “Estéticas del extractivismo”, organi-
zado por los editores en 2023 en el marco de Mecila, el Maria Sib-
ylla Merian Centre Conviviality-Inequality in Latin America, con
sede en San Pablo y financiado por el Ministerio Federal de Inves-
tigacion, Tecnologia y Espacio de Alemania. El taller reunié tanto a
investigadores de Mecila dedicados a cuestiones que articulan esté-
tica y extractivismo como a destacados académicos externos, entre
ellos José Miguel Wisnik y Macarena Gémez-Barris. La idea central
fue asociar estos dos términos —extractivismo y estética— y explo-
rar la relacién “subterranea” entre campos aparentemente dispa-
res como la historia econémica y la teoria del arte. Nos propusimos
mostrar como esta conexion es fundamental para comprender tan-
to la vida econémica como la vida sensible en América Latina.

El taller parte de un concepto de “extractivismo” que describe
una economia basada en la extracciéon de materias primas que,
en la divisién planetaria del trabajo, suelen procesarse en otros
lugares y a menudo venderse de vuelta a su territorio de origen a
precios mucho mas elevados. Aquello que se extrae —mercancias,
energia y trabajo, especialmente el realizado por cuerpos negros
o indigenas— ha sido, y a menudo sigue siendo, entendido como
un recurso homogéneo y mensurable que debe explotarse hasta su
agotamiento. En consecuencia, las miltiples relaciones historicas,
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estéticas y cosmoldgicas que se establecen entre lo extraido, quie-
nes extraen y el propio territorio suelen ser destruidas, borradas
y/o olvidadas.

A partir de este debate ya consolidado en las ciencias sociales en
América Latina, incorporamos el elemento estético desde las hu-
manidades. El taller buscé investigar como el extractivismo moldea
nuestra percepcion de “el mundo”, explorando su relacién sensible
subyacente con el territorio a través de sus estéticas y examinando
estas conexiones en diversos niveles distintos pero interconecta-
dos. En las “zonas extractivas” de América Latina —a menudo en
tierras indigenas o territorios habitados por quilombos— el extrac-
tivismo es una experiencia sensorial (Krenak, 2021). Altera o des-
truye aproximaciones sensibles al mundo y las cosmologias que
las acompanan (Kopenawa, 2015). A su vez, cuando los recursos se
agotan, el extractivismo deja tras de si paisajes y tejidos sociales
transformados que deben enfrentarse al “trauma de la desindus-
trializaciéon” (Dudley, 1994).

Un par de afios mas tarde, algunos de los participantes del ta-
ller, junto con nuevos invitados, actualizaron sus reflexiones y
contribuyeron a este volumen por invitacién de los editores. El
tema sigue siendo central para las relaciones sociales y estéticas
en América Latina (aunque no solo alli). Su relevancia no es Gni-
camente fundamental para la vida cotidiana —adquiriendo tonos
dramaticos con la reciente expansion del (neo)extractivismo, iré-
nicamente impulsada por la transicién verde y la carrera por los
“minerales raros”—, sino que también sefiala una tendencia para
el resto del planeta. Nuevas formas de extractivismo no solo se ven,
se oyen y se sienten cada vez mas en todas partes del mundo, sino
que también se interiorizan, marcando, segiin se argumenta, una
nueva fase del capitalismo, del colonialismo o quiza de la propia
historia de las posibles relaciones entre humanos, no humanos y
los territorios que cohabitan.

Sin embargo, no todas las sociedades y comunidades parecen
dispuestas a separar radical y ontolégicamente a sus sujetos de sus
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Introduccién

territorios. No todas las cosmo-percepciones se sienten comodas
tratando las relaciones de intercambio que establecen con el mun-
do —su sentipensar (pensar-sentir)— como datos a extraer, como
materia prima destinada a convertirse primero en mercancia y
luego en “residuo”, esta invencién de la modernidad (Bispo, 2023).
Desde comienzos del siglo XX, incluso dentro de las vanguardias
artisticas, particularmente en América Latina, muchos artistas ma-
nifestaron en sus obras una expectaciéon cautelosa frente a la mo-
dernizacién. Un segundo momento de esta desconfianza dio lugar
a una “critica modernista de la Modernidad”, que implicé la incor-
poracién de géneros, temas, cosmo-percepciones y ontologias no
europeas —con diversos grados de apropiacion o folklorizaciéon—
en el arte de vanguardia como una forma de subvertir los aspectos
negativos de la modernizacién.

En las periferias del capitalismo, en las minas y plantaciones co-
loniales que proveyeron el material para los hornos de la Moderni-
zacion, las infraestructuras de las nuevas ciudades eran a menudo
meros anexos de las infraestructuras de extracciéon y transporte de
mercancias hacialos centros industriales. Todo un modo de vida en
el territorio fue construido no para si mismo, sino para otro lugar.
Por supuesto, las vanguardias tuvieron que prestar atencioén a esto
y reflexionar sobre esta extrana forma de Modernidad. Moviliza-
ron sus recursos mas valiosos en su contra, al tiempo que se be-
neficiaban de las contradicciones locales y de todo aquello que no
encajaba en el proyecto extractivista: es decir, de los modos de vida
de humanos y mas-que-humanos que fueron olvidados, margina-
dos, ignorados o perseguidos en la cartografia de la modernizacién.

Mas de un siglo después, los territorios “exteriores” han pasa-
do de ser meros objetos o temas de representacion y referencias
miticas a convertirse en sujetos y creadores en una variedad de
ambitos, entre ellos la academia, el museo y el archivo. Irénica-
mente, hoy son considerados custodios de saberes para la super-
vivencia frente a cataclismos globales. Las perspectivas indigenas,
negras y queer estan organizando un ejercicio doble: exponer las
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continuidades del extractivismo y, al mismo tiempo, buscar alter-
nativas para relacionarse con el territorio de manera no extractiva.
Uno de los objetivos de este libro es cartografiar no solo ejemplos
de obras que se posicionan de manera diversa a lo largo de este es-
pectro, sino, sobre todo, ejercicios criticos que buscan revelar estas
relaciones estructurantes —aunque a menudo ocultas— entre es-
tética y extractivismo. En este sentido, el titulo de este libro puede
leerse de dos maneras. En primer lugar, puede designar practicas
estéticas que tratan el extractivismo; es decir, obras de arte que lo
abordan, lo critican y/o lo examinan. Se trataria de obras de arte
politicamente o socialmente comprometidas, que documentan la
destrucciéon de mundos de vida a través del extractivismo, exami-
nan las redes financieras y politicas que lo posibilitan y otorgan a
los seres humanos marginados y, quiza también, a las formas de
vida mas-que-humanas afectadas por él, una voz, una representa-
cion o al menos una visibilidad en algin tipo de escenario dentro
del campo que llamamos “las artes”. Sin embargo, queremos suge-
rir que las relaciones entre estética y extractivismo pueden ser mas
intensas y también algo incémodas. Ambas pertenecen a una mis-
ma forma de concebir y construir mundos de vida.

Extractivismo y neoextractivismo

Acufiado en los discursos latinoamericanos, el término extractivis-
mo se refiere a una economia de la extraccién continua e irrestricta
de materias primas, que por lo general se procesan en otros luga-
res o posibilitan su procesamiento en otros sitios dentro de lo que
Immanuel Wallerstein (1974) denomina el “sistema-mundo” de una
division planetaria del trabajo. En el primer volumen de EI capital,
Karl Marx describe la “asi llamada acumulacién originaria” como
un proceso de expropiaciéon que transforma la tierra poseida y ha-
bitada por arrendatarios campesinos, asi como sus bienes comuna-
les, en pastizales para ovejas. Segin Marx, este proceso comenzo
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entre el Gltimo tercio del siglo XV y comienzos del siglo XVI. Dio
lugar a masas de mujeres y hombres arrancados de su vida cotidia-
nay de su tejido social anterior, que vagaban por la faz de la tierra
como proscritos; podian ser esclavizados a voluntad o confinados
en casas de trabajo: “Y la historia de esta expropiacién suya esta
escrita en los anales de la humanidad con letras de sangre y fuego”
(Marx, 1906, p. 786). Las técnicas de dominacién empleadas se uti-
lizaron casi simultaneamente en las colonias y a menudo fueron
reimportadas a Europa.

Tedricos como David Harvey sostienen que la acumulacién por
expropiacién no se detuvo (Harvey, 2003). Tampoco lo hizo la ex-
traccion de materias primas. En Europa, al igual que en Estados
Unidos, esta constatacion tan simple quedé durante un tiempo os-
curecida por los cambios politicos y sociales que siguieron a la a
menudo traumatica desindustrializacién iniciada en la década de
1980, con precursores tempranos en la “crisis del carbon” de los
afos cincuenta. “El giro posindustrial de Europa es también un giro
cultural”, afirma Charity Scribner (2003, p. 159) en relacién con la
reorganizacion de las sociedades europeas tras la caida del Muro
de Berlin, la derrota de la izquierda de Europa occidental y la plena
imposicién del neoliberalismo en lo que entonces se llamaba el “glo-
bo”. Ello dio lugar a nuevas formas de subjetivacion y a practicas
artisticas que las acompanaron. Pero, por supuesto, la extracciéon
de materias primas simplemente se desplazé o, mas bien, continué
en las regiones donde habia tenido lugar desde los primeros tiem-
pos de la Conquista genocida: en lo que Macarena Gémez-Barris,
citando a Angel Rama, denomina la “zona extractiva” (Rama, 2019;
Gomez-Barris, 2017) y que Boyd y Hedley-Burke (2021) llaman “zonas
de sacrificio”, situadas en aquellas partes del sistema-mundo que
el Banco Mundial bautizé como el “Sur Global” (para deshacerse
de las etiquetas Primer Mundo, Segundo Mundo y Tercer Mundo,
que parecen, curiosamente, volver a cobrar actualidad dados los ac-
tuales desplazamientos geopoliticos). El extractivismo se expande
hacia lo que Veltmeyer y Petras (2014), Svampa (2018) y Kumerdej
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(2022) describen como “nuevo extractivismo”, que ademas posibi-
lita la “transicién verde” europea. Ejemplos de ello son el negocio
del hidrégeno, destinado a revitalizar la region alemana del Ruhr, o
la extraccién de litio para la movilidad eléctrica en minas de Chile
llevada a cabo por la empresa SQM, en su mayoria propiedad de
la familia Pinochet. La mineria ya se practica también en las pro-
fundidades marinas (los metales para semiconductores pueden ex-
traerse de nddulos de manganeso) y se esta preparando incluso en
asteroides.

Como hemos sefialado, lo que se extrae son materias primas,
energia y trabajo, especialmente el de pueblos indigenas o perso-
nas negras. Todo ello se entiende como recursos homogéneos y
mensurables que pueden explotarse hasta su agotamiento. Como
sefiala Cara New Daggett (2019), la nocioén actual de “energia” como
una suerte de reserva homogénea de fuerza es bastante reciente y
solo surgio en el siglo XIX. Esta profundamente vinculada a lo que
Marx denomina “fuerza de trabajo” (Arbeitskraft), en oposicién a
—o inherente a— el “trabajo” (Arbeit). Al examinar la forma apa-
rentemente misteriosa de la mercancia, Marx afirma: “Considere-
mos ahora el residuo de cada uno de estos productos; consiste en la
misma realidad insustancial en todos ellos, una mera congelacién
de trabajo humano homogéneo, de fuerza de trabajo gastada sin
tener en cuenta el modo de su gasto” (Marx, 1906, p. 45). Para esta
“congelacion”, la calidad del trabajo, las técnicas utilizadas y la per-
sona que lo realiza resultan completamente irrelevantes. Se trata
de un mero gasto de energia.

Ya sea en las Américas, Africa, Siberia, Laponia u otros lugares,
el extractivismo ha estado estrechamente ligado a la colonizacién
violenta, al etnocidio (Galeano, 2004; Jaulin, 1970; Clastres, 2004) y
al ecocidio (Zierler, 2011). El extractivismo borra mundos de vida 'y
formas de vida y crea otros nuevos. Segin Silvia Federici (2004), la
colonizacién no trajo ventajas para la clase trabajadora europea,
ya que increment6 la presion competitiva y permitié ensayar en las
colonias técnicas de dominacién. Kathryn Yusoff (2019) establece
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un paralelismo entre la explotacién del carbéon bajo tierra, guiada
por la geologia, y la explotacién de los cuerpos de personas negras
desposeidas: “El carb6n fue el correlato inhumano de esos cuerpos
negros deshumanizados. Carbon negro” (Yusoff, 2019, p. 15). Para
Timothy Mitchell, en cambio, los trabajadores europeos del carbén
tenian el poder de interrumpir los suministros de energia median-
te huelgas; esto les permiti6 exigir “democracia” a comienzos del
siglo XX. Esta concesiéon no se consideré necesaria en otros lugares
ni posteriormente. La era del petroéleo, con sitios de extraccion ale-
jados de las grandes aglomeraciones urbanas, sigue el nuevo para-
digma de la “economia” (Mitchell, 2011).

Para esbozar y examinar una estética del extractivismo es im-
portante tener en cuenta que la estética, en la tradicion europea, es
una nocién de doble filo. Como afirma Gilles Deleuze: “La estética
sufre una desgarradora dualidad. Por un lado, designa la teoria de
la sensibilidad como forma de la experiencia posible; por otro, de-
signa la teoria del arte como reflexién de la experiencia real” (De-
leuze, 1990, p. 260). Es la teoria de muchas experiencias posibles,
pero también la teoria del “arte” como esfera o institucion en la
que las experiencias “reales” pueden ser reflejadas. Pero ;qué ex-
periencias y, ademas, las experiencias de quién pueden convertirse
en “reales”, tan reales que puedan ser reflejadas por obras de arte
dentro de la institucion artistica?

Por lo tanto, la nocién de “estética” en “estética del extractivis-
mo” puede desglosarse en tres sentidos. La estética tiene sus raices
en la aisthesis, que designa la percepcion sensible del mundo; la es-
tética examina sus condiciones. El extractivismo destruye mundos
de vida y crea otros nuevos, deshabilitando, habilitando y modelan-
do asila percepcién y la constitucién de mundos. El segundo signi-
ficado remite, en cambio, a la historia y la presencia de la estética
como teoria del arte: como disciplina ensefiada en universidades
y academias de arte. Pero ;quién estd en condiciones de producir
“arte” —arte liberal— y de enunciar juicios estéticos? Esto conduce
a la tercera capa implicita en la teoria de las artes liberales: una
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obra de arte se convierte en tal solo por medio de la institucién
artistica. Sin embargo, esta institucién también esta vinculada al
extractivismo.

Estética como aesthesis

Una teoria de la estética como teoria de la aesthesis examina como
sentimos, percibimos y constituimos el mundo. Esta teoria irrumpe
stbitamente con la Aesthetica de Alexander Gottlieb Baumgarten,
publicada en 1750. Su frase inicial dice: “AESTHETICA (theoria libe-
ralium artium, gnoseologia inferior, ars pulchre cogitandi, ars analogi
rationis) est scientia cognitionis sensitivae” (“La ESTETICA [la teoria
delas artes liberales; la gnoseologia inferior; el arte de pensar bella-
mente; el arte del razonamiento analégico] es la ciencia del conoci-
miento sensible” (Baumgarten, 1983; traduccién nuestra). Lo nuevo
en la teoria de la estética es que se basa radicalmente en la expe-
riencia sensible como tal. De este modo, se opone a los manuales de
retorica y poética que durante milenios instruyeron la produccién
del arte europeo. Sus reglas pasan ahora a verse como meros habi-
tos y costumbres. La estética es, en cambio, una teoria de nuevas
formas de arte en proceso de gestacion (cf. Campe, 2015).

El estudio de la “gnoseologia inferior” —un término que Baum-
garten tomo6 de su maestro Christian Wolff— reconoce las faculta-
des “inferiores” de los seres humanos y, por lo tanto, también puede
valorar las capacidades de las clases “inferiores”, aunque este no
era el objetivo de Baumgarten, quien aspiraba a una “perfecciéon”
del conocimiento sensible. En cualquier caso, Baumgarten recono-
ci6 que el conocimiento no es inicamente racional: tiene una di-
mension sensible y, por lo tanto, también afectiva.

Mientras Baumgarten se ocupa de las obras de arte, el enfoque
de Immanuel Kant sobre la estética es mas fundamental. La “esté-
tica trascendental” que abre la Critica de la razon pura de 1781 no se
ocupa del arte, sino de cémo el sujeto trascendental constituye el
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mundo a través de las “formas” del tiempo y el espacio —el tiempo
como forma del sentido interno y el espacio como forma del sen-
tido externo—, asi como de categorias como la causalidad. Como
es bien sabido, Kant postula un ominoso y opaco Ding an sich, que
el sujeto transforma en algo que aparece en el tiempo y el espacio.
La estética trascendental analiza esta condicién. Pero scémo es po-
sible la convivencia bajo estas condiciones, dado que los seres hu-
manos son entidades aisladas que construyen “mundos” segin sus
facultades? Para abordar esta cuestion, Kant formula una teoria
del juicio estético en su posterior Critica del juicio. Este juicio no es
subsuntivo; el sujeto no se limita a aplicar una regla al objeto juzga-
do. Mas bien, el sentimiento de que una rosa es bella demuestra que
las facultades cognitivas del sujeto se ajustan al mundo. Ademas,
asumimos que los otros deben juzgar de la misma manera. Kant
tampoco se interesa por el arte en la Tercera Critica. El sujeto juzga
la belleza de la naturaleza —o su sublimidad.

Sin embargo, en Kant la estética desempeiia un papel crucial en
la constitucién de una comunidad; es incluso necesaria para en-
contrar un terreno comdn para unos sujetos burgueses que, de otro
modo, estarian aislados. Para Kant, lo bello solo puede contemplar-
se de manera desinteresada. Cuando sentimos que nuestro aparato
cognitivo se corresponde con el mundo, asumimos que los demas
deben sentirlo mismo y, porlo tanto, juzgar la rosa del mismo modo
que nosotros: como bella. El sujeto puede “exigir la satisfacciéon [o
el placer] de todos como necesaria” (Kant, 1996, p. 169). De ahi que
“la facultad estética de juzgar, mas que la intelectual, pueda llevar
el nombre de sentido comun” (Kant, 1996, p. 175). Pero ;quiénes son
“todos”? ¢Quién pertenece a la comunidad que se constituye y se
confirma a través del sensus communis efectuado por el juicio esté-
tico? ¢Quién puede participar en ella? ;Qué se supone que debe ser
bello? El ejemplo de Kant es la flor, pero ¢qué ocurre con otras cosas
y constelaciones? La teoria negra contemporanea somete radical-
mente a escrutinio esta nocioén de estética, afirmando que el sujeto
en posicion de juzgar si algo es bello 0 no —pero que no es juzgado
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a su vez— es el hombre blanco ilustrado. De manera emblemati-
ca, Rizvana Bradley apunta a una anteestética que se sittia antes de
la estética (Bradley, 2023), antes del “régimen racial de la estética”
(Lloyd, 2019). Las representaciones de este Gltimo exponen cuerpos
negros, pero la negritud no es representada. Los cuerpos expuestos
no son pensados como pertenecientes a sujetos que posean, ellos
mismos, una facultad de juicio.

Resulta, por tanto, altamente problematico utilizar el término
colonial cargado de “estética” para examinar la configuracién y re-
configuracién sensible de la experiencia vivida. Sin embargo, cree-
mos que la nocidén de aesthesis y la larga tradicién de su teorizacion
(cf. Kristeller et al., 2014) atn pueden ser Utiles para comprender
y describir el modo en que el extractivismo constituye las formas
en que los mundos pueden ser sentidos. El extractivismo destruye
mundos y crea otros: tierras baldias, montones, la tierra ahuecada.
Pero, por supuesto, también posibilita los modos de vida basados
en el petréleo establecidos lejos de la zona extractiva, en Europa,
Estados Unidos y luego en todo el mundo a raiz de la Segunda Gue-
rra Mundial. Una “estética del extractivismo” puede examinar las
experiencias y cogniciones sensibles de los mundos que el extrac-
tivismo destruye y posibilita. El arte, el teatro y la escritura en este
campo explorarian c6mo se siente y como huele el extractivismo y,
mas importante aiin, qué acceso sensible al mundo destruye y pro-
duce: en la “zona extractiva” y en otros lugares. Esto necesariamen-
te va mas alla de la idea kantiana de un sujeto que juzga la belleza
o sublimidad de la “naturaleza” e imagina otras relaciones entre
seres humanos y mas-que-humanos. La estética como examen de
la aesthesis puede explorar otras experiencias posibles y otras for-
mas posibles de acceso sensible al mundo. Segin Jacques Ranciere,
este es el potencial emancipador y politico del “régimen estético”:
el arte puede alterar la manera en que el mundo es percibido. La
“distribucién de lo sensible” (partage du sensible) y las relaciones de
poder que la acompaifian pueden reconfigurarse mediante la praxis
estética (Ranciére, 2013).
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Estética como teoria de las artes liberales

Ya en la frase inicial de Baumgarten se confirma la observacion de
Deleuze: 1a estética es a la vez la teoria del conocimiento sensible y
la teoria de las artes liberales. Kant la separa de las artes y la utiliza
para teorizar las condiciones de la percepcién como tal. Pero la otra
cara del término prevalece: theoria liberalium artium, como la llama
Baumgarten. Esto abre una pregunta sencilla vinculada a la critica
del juicio estético citada mas arriba: ;qué es el arte? ;:Qué puede
convertirse en arte? ;Quién es capaz de producir arte? Es evidente
que el arte como “arteliberal” esta relacionado, al igual que la teoria
estética que lo acompana y lo produce, con un modo de produccion
capitalista. Dicho de manera simple, el arte liberal depende de la
extracciéon. Como nos ensefia Georg Wilhelm Friedrich Hegel, con-
siste en aislar todo tipo de cosas —tal vez flores, tal vez estatuas de
dioses, tal vez colores— de sus contextos anteriores para que pue-
dan ser contempladas. El arte las libera de sus relaciones, las extrae
de sus mundos de vida y las expone al espectador. En la introduc-
cién a su Estética, Hegel afirma célebremente: “Por excelentes que
nos parezcan las estatuas de los dioses griegos, por muy estimables
y perfectamente representados que veamos a Dios Padre, a Cristo
y a Maria: de nada sirve, ya no doblamos la rodilla” (Hegel, 1975, p.
104), senalando la falta de compromiso fisico ritual en esta contem-
placion. Hegel también sostiene que Estética es un titulo bastante
inapropiado para sus lecciones: “Como nombre puede conservar-
se, pero la expresion adecuada para nuestra ciencia es Filosofia del
Artey, mas precisamente, Filosofia del Arte Bello” (Hegel, 1975, p. 1).
Pues las lecciones examinan el arte bello, no las condiciones de la
percepcion ni tampoco la belleza natural. Hegel, en general, no esta
muy interesado en definir y juzgar lo bello; mas bien entiende las
obras de arte bello como expresiones densificadas de su situacién
histérica y politica. Pero para analizarlas de este modo deben ser
extraidas de su contexto dado y consideradas a distancia: esto es lo
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que la filosofia del arte, de manera algo inapropiada llamada estéti-
ca, debe hacer segiin Hegel.

Sorprendentemente, encontramos un argumento muy cercano
en las tesis de Félix Guattari sobre un “paradigma ético-estético”.
Este paradigma no se apoya en la oralidad. “En su lugar”, afirma
Guattari:

[Clomenzaremos con bloques de sensaciones formados por practi-
cas estéticas antes de lo oral, lo textual, lo gestual, lo postural, lo
plastico, cuya funcion es eludir las significaciones ligadas a las per-
cepciones triviales y a las opiniones que informan los sentimientos
comunes. Esta extraccién de perceptos y afectos desterritorializa-
dos a partir de percepciones banales y estados de animo nos aparta
de la voz del discurso interior y de la autopresencia —y de lo mas
estandarizado de ellas— hacia caminos que conducen a formas de
subjetividad radicalmente mutantes. (Guattari, 1992, p. 89)

Existe, pues, una relacién interna continua y quizad inquietante
entre estética y extraccion. El arte es el proceso de extraer cosas
—imagenes, movimientos, sonidos— de su contexto y de sus rela-
ciones, ya sean religiosas, rituales, culturales, etc., y relacionarlas
de un modo nuevo. Para Guattari, esta extraccion crea nuevas per-
cepciones y subjetividades, asi como nuevas formas de conviven-
cia: nuevas comunidades formadas por una reverberacién radical-
mente transformada del sensus communis kantiano.

Pero ¢de donde se extraen los elementos del arte liberal? En los
ejemplos mas evidentes, se extraen de la “naturaleza”, como la bella
rosa de Kant. Para convertirse en objeto de contemplacién, las mul-
tiples relaciones de todos los seres mas-que-humanos deben unifi-
carse y oponerse a la —exclusivamente humana— “cultura”. Para
el antropélogo Philippe Descola, la “naturaleza” entendida de este
modo solo existe en una de las cuatro gnoseologias u ontologias
que denomina animismo, totemismo, naturalismo y analogismo
(Descola, 2013). Especialmente en la modernidad, el ser humano se
le opone en solitario como una suerte de sustancia extraible. Esta
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naturaleza suele proporcionar el reservorio para la extraccién de
elementos bellos. Al mismo tiempo, se destruyen mundos de vida
y miriadas de relaciones entre seres humanos y mas-que-humanos
(Etzold, 2025). Jens Andermann analiza la nocién de “paisaje” en su
relacion con el extractivismo junto con la manera en que artistas
sudamericanos se oponen a ella y la examinan criticamente. La su-
puesta civilizacién de lo salvaje (la naturaleza, la selva, los primi-
tivos) produce lo que Jean-Francois llamé I'immonde en la acumu-
lacién de restos envenenados de la extraccién (Andermann, 2022).
Glenn Albrecht propone el término “solastalgia” para designar el
sentimiento de nostalgia del hogar en medio de una patria devas-
tada por el extractivismo (Albrecht et al., 2007; Albrecht, 2019).
Pero en las “ruinas del capitalismo” podrian hacerse posibles nue-
vas formas de coexistencia entre humanos y no humanos, cuyas
infraestructuras estan entrelazadas (Tsing, 2015; Tsing et al., 2020).
Y, como sostiene Guattari, extraer elementos de las rutinas puede
abrir la posibilidad de nuevas formas emancipadoras de compartir
una existencia ética.

Estética y la institucion artistica

Por altimo, existe una tercera dimension de la estética relacionada
con su historia como teoria de las artes liberales. Una vez que algo
se convierte en obra de arte, inevitablemente pasa a formar parte
de la institucién artistica y de sus reglas. Desde la década de 1960,
esta institucion ha sido objeto de escrutinio por parte de la “critica
institucional” (Fraser, 2005), que se ha ampliado hacia una “criti-
ca infraestructural” que examina las condiciones infraestructura-
les que hacen posible la existencia de las instituciones (Vishmidt,
2016). Las obras de arte se exhiben en museos y se ofrecen a la
venta en mercados de arte, que atienden a individuos adinerados
y fundaciones privadas. Sin embargo, son necesarias institucio-
nes pablicas para certificar que un objeto es una obra de arte. Los
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museos estatales y municipales incrementan el valor de mercado
de un artista a través de sus exposiciones comisariadas, desde pe-
quenas muestras hasta grandes exposiciones individuales o enor-
mes presentaciones en Kassel, Venecia o San Pablo. Este sistema
estd conectado con los medios de comunicacién y las universida-
des, donde trabajan historiadores del arte, especialistas en estudios
mediaticos y criticos culturales —personas como los autores de
este volumen—. El Museu de Arte de Sdo Paulo es una institucién
artistica cosmopolita y de gran peso situada en medio de una me-
tropolis construida casi de manera paradigmatica sobre el extrac-
tivismo, a saber, la deforestacion de la Mata Atlantica para planta-
ciones de café. Es una institucion privada sin fines de lucro con una
amplia coleccién de arte latinoamericano y europeo. En 2023, una
exposicién individual de obras del artista yanomami Sheroanawe
Hakihiiwe se present6 junto al proyecto mas amplio “Historias In-
digenas”. En la disposicién actual del “Acervo em Transformacio”,
la exposicién permanente, las ceramicas de la cultura precolombi-
na de Marajo se exhiben al fondo del vasto espacio entre antiguas
obras maestras europeas.

El papel de la instituciéon artistica es dificil de determinar. De-
bido a su historia, todo museo es en si mismo, de una u otra mane-
ra, una institucién extractivista. No esta claro si la exhibicién de la
obra de Hakihiiwe ayuda al pueblo yanomami en su lucha contra
el etnocidio y el ecocidio. Si bien mostrar estas obras de arte ge-
nera atencion —uno de los recursos mas preciados del capitalis-
mo afectivo—, no necesariamente conduce a la accion politica. En
cualquier caso, revitaliza el mercado del arte y su discurso. Quienes
estén cansados de las mismas viejas relaciones sujeto-objeto del
pensamiento y el arte europeos seguramente se sentiran inspira-
dos a escribir nuevos ensayos, capitulos de libros y propuestas de
investigacion.

El examen de la estética del extractivismo considera estas tres
dimensiones de la “estética”. En primer lugar, es una teoria del “co-
nocimiento sensible”, o de la manera en que los mundos de vida son
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sentidos y constituidos por los sentidos. En segundo lugar, es una
teoria del arte que es en si misma una praxis de extraccién. Final-
mente, es una teoria que se ocupa de las obras de arte constituidas
como tales por la institucién artistica. Evidentemente, estos tres
niveles emergen de manera hibrida, con distintos énfasis y tona-
lidades en diferentes obras y periodos. El ejercicio critico sobre las
obras puede centrarse mas en un aspecto que en otro. En cualquier
caso, resulta muy dificil imaginar obras relevantes que no toquen
estos niveles. Al menos eso es lo que se observa en este libro: en
cada capitulo vemos como las experiencias sensibles en contextos
de extractivismo o pos-extractivismo son elaboradas y criticadas
en obras y practicas artisticas y, posteriormente, incorporadas de
manera general y critica en las instituciones. No solo eso: en un
contexto mundial de “policrisis” (0 en un momento en que las po-
licrisis permanentes de la periferia finalmente alcanzan a los Cen-
tros, tras circular por todo el planeta), las practicas artisticas que
abordan cémo el extractivismo destruye y modela los mundos de
vida no solo pueden generar atenciéon publica. También pueden re-
velary educar acerca de otras relaciones sumergidas entre los seres
humanos y los seres otros-que-humanos con los que coexisten.

La estructura del libro

Los capitulos que siguen exploran la relacién multifacética entre
extractivismo y estética mediante el examen de una amplia varie-
dad de disciplinas y medios artisticos, abarcando desde el tempra-
no periodo colonial hasta la América Latina contemporanea. Los
analisis comienzan profundizando en las dimensiones histéricasy
coloniales del extractivismo, explorando sus origenes en la expan-
sién colonial dentro de la historia de las ideas y de las ciencias so-
ciales a través del concepto fundamental de Antropoceno (Chicote).
Esta comprension fundacional conduce a las estéticas modernistas
y de vanguardia, examinando tanto las poéticas extractivas de la
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literatura modernista (Amorim) como las sensibilidades decaden-
tes de antiguas élites extractivistas tal como son representadas en
el cine (Lopes). Ampliando el foco hacia la cultura visual, los estu-
dios de medios y la performance, el volumen analiza luego el cine
documental contemporaneo, centrandose en la relacién entre pai-
saje y extractivismo (Etzold), asi como en percepciones sensoriales
alternativas y rituales acuaticos de sanacion (Callsen). Dentro de
esta misma categoria amplia, la etnografia audiovisual explora las
tradiciones musicales de comunidades riberefias y quilombolas
(Vilas Boas), destacando su relacién singular con territorios atrave-
sados por practicas extractivistas y no extractivistas. La coleccién
contintia con una exploracion de las artes y los archivos indigenas,
en particular en lo relativo a la politica de la memoria archivistica
y al cine indigena contemporaneo (Gil Marino), asi como a su in-
terseccion con perspectivas mas amplias de la historia del arte y
contraestéticas contemporaneas (Pitta).

En conjunto, estos textos oscilan entre la representacioén criti-
ca de la destruccién sensorial provocada por el extractivismo y la
construccion activa de sensibilidades alternativas y de relaciones
no extractivas con el territorio. Ponen de relieve tanto el profun-
do impacto de las practicas coloniales y neoextractivistas sobre los
paisajes y las cosmologias, como la emergencia de expresiones cul-
turales de resistencia arraigadas en cosmovisiones indigenas y en
estrategias artisticas contracoloniales.

En “¢;Cuando empieza el Antropoceno?: Algunas observaciones
sobre la modernidad temprana y el colonialismo”, capitulo de aper-
tura del volumen, Gloria Chicote presenta una historia del concep-
to de Antropoceno desde una perspectiva diacrénica y transdisci-
plinaria. Al articular ciencias sociales y humanidades, explora las
dimensiones geoldgicas, ambientales, econémicas y filos6ficas del
término. En este analisis, el Antropoceno emerge no solo como una
nueva era geologica posibilitada por el extractivismo en las Améri-
cas, sino también como un nuevo modo de sensibilidad: una forma
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especifica de percibir y sentir el mundo, forjada a partir de sus cri-
sis climaticas y de la profunda historia colonial del continente.

Para articular esta perspectiva, Chicote comienza reconociendo
una responsabilidad planetaria comun, sin ignorar en ningin mo-
mento las enormes diferencias de culpabilidad basadas en la clase
y la nacionalidad. A partir de alli, se adentra en la historia del con-
cepto con un enfoque centrado en América Latina, estableciendo
que “la conquista y la colonia [son] el punto de partida de una poli-
tica extractivista que concibi6 esta parte del planeta como una de
las periferias que serian proveedoras del centro”. Movilizando una
serie de autores, demuestra como la idea de Modernidad esta inex-
tricablemente ligada a la invasion de las Américas. El continente
queda asi definido por la mirada del otro y por su explotabilidad:
“Ameérica conlleva desde su origen una tensién interna en la puja
por su visibilizacién como espacio de explotaciéon, conjuntamente
con su construcciéon como espacio fundacional...”.

Esta construccién ideolégica fue respaldada por teorias acerca
de la propia naturaleza del continente. Al ofrecer una breve histo-
ria del determinismo geografico en el mundo hispanico, Chicote
revela que las tensiones entre el ambiente y los seres humanos, hoy
radicalizadas en el Antropoceno, ya preocupaban a los europeos,
aunque en un sentido invertido. Podria decirse que hemos transi-
tado irénicamente de un mundo en el que se creia que el ambiente
ejercia una influencia determinante sobre el ser humano, a otro en
el que la influencia determinante del ser humano sobre el ambien-
te se ha convertido en una realidad innegable.

Estarelacion depredadora se materializa en un concepto central
para el libro: el intercambio desigual. Chicote ilustra este punto al
analizarlo que denomina el “antropoceno organico”: el proceso por
el cual el intercambio colombino del siglo XVI enriqueci6 a Europa
con especies bioldgicas y técnicas agricolas, mientras empobreci6
y diezm6 a las Américas mediante gérmenes, guerras y esclavitud.

Abrir el libro con este denso analisis historico ayuda a ejemplifi-
car la premisa central del volumen: que comprender las relaciones
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subterraneas entre extractivismo y estética requiere un enfoque no
solo multidisciplinario, sino también multinivel. El trabajo de Chi-
cote muestra que el mundo de las Letras no se limita a representar
a posteriori las transformaciones del antropoceno; con frecuencia
participa activamente, ya sea legitimando la implementacién de
proyectos extractivistas o posicionandose directamente en su con-
tra. La historia del arte, por lo tanto, es también una parte activa de
la historia del antropoceno.

Como contrapunto a esta larga tradiciéon de explotacion, el
ensayo sefiala nuevos horizontes al introducir reflexiones lati-
noamericanas sobre el Buen Vivir y los derechos de la naturaleza.
Arraigadas en cosmovisiones indigenas, estas ideas cuestionan la
visién binaria hombre-naturaleza y proponen nuevas ontologias y
lenguajes de valoracién territorial, ofreciendo un camino alterna-
tivo impulsado por movimientos socioambientales y comunidades
originarias.

En el capitulo “Extractivismo y modernismo: el caso de Pau-Bra-
sil de Oswald de Andrade”, Tomaz Amorim explora como el moder-
nismo brasilefio se originé en una sociedad definida por el extrac-
tivismo y, al mismo tiempo, lo someti6 a escrutinio. Una vez mas,
la literatura y el arte no son entendidos como meras representa-
ciones de practicas extractivistas; moldean y examinan la manera
en que el mundo es percibido bajo regimenes extractivistas. Amo-
rim se refiere a estas relaciones como “subterraneas”. El articulo
comienza identificando tres niveles de interpretaciéon que revelan
dichas relaciones: sociohistérico, socioliterario y metacultural. El
nivel sociohistérico examina el contexto del texto en su sociedad y
su tiempo; el socioliterario se centra en como los conflictos sociales
se reflejan en el texto; y el metacultural describe como un canon
literario es producido por las clases dominantes y sus mediadores.

Tras situar el modernismo paulista en su época y resumir la cri-
tica actual, el capitulo ofrece una lectura matizada de su exponente
mas célebre, el poeta Oswald de Andrade, conocido por su Manifies-
to antropdfago. Amorim analiza a Oswald como un intelectual que
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opera en la periferia del “sistema-mundo”, distante pero simulta-
neamente en busca de acceso e intercambio con el centro de la cul-
tura de vanguardia y con los origenes de las mercancias industriali-
zadas. En este contexto de “ideas fuera de lugar” (Roberto Schwarz),
Oswald examina el enfoque extractivista de acceso al mundo. Para
desarrollar este aspecto, el capitulo relaciona la obra de Oswald
con la del méas joven Carlos Drummond de Andrade, quien explora
coémo el extractivismo —en la forma de la destruccién y el trans-
porte de una montana entera en su Minas Gerais natal— huele y
se siente. A continuacién, el capitulo aborda una cuestién central
para la estética del extractivismo: ;Oswald —y el modernismo bra-
sileno, asi como el arte moderno en general— simplemente extrae
voces, gestos, sonidos e imagenes del mundo que el extractivismo
destruye, integrandolos en el sistema del arte para producir una
mercancia mas destinada a la exportaciéon? ;O su obra es mas com-
pleja, denunciando y subvirtiendo la logica extractivista en busca
de un modernismo local, producido en relacién con el territorio?
El capitulo opta por esta segunda interpretacién, examinando
extensamente un pasaje ambiguo de “Falacdo” y del “Manifesto
Pau Brasil”: “Uma sugestdo de Blaise Cendrars: Tendes as locomotivas
cheias, ides partir. Um negro gira a manivela do desvio rotativo em que
estais. O menor descuido vos fard partir na diregdo oposta ao vosso des-
tino”. Para Amorim, el “negro” de este pasaje “representa la posibili-
dad de otro modernismo. Se trataria de un modernismo que rompe
con el futurismo y se dirige hacia el pasado, es decir, hacia lo ‘pri-
mitivo’ como destino y no meramente como origen, tal como hara
poco después la antropofagia”. Asi, el capitulo sugiere que la obra
de Oswald puede entenderse como una “zona de contacto comple-
ja” y que podria servir de guia en la situacion planetaria actual de
neoextractivismo, en la que la distincién entre periferia y centro,
asicomo entre ideas situadas y desubicadas, ya no resulta tan clara.
En el capitulo “Mario Peixoto y otro modernismo”, Denilson
Lopes analiza el legado de la pelicula Limite (1931) para cuestionar
la narrativa triunfalista que sitGa al modernismo de San Pablo
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como un acontecimiento singular. La hipotesis central del autor,
altamente relevante para este libro, propone la existencia de mo-
dernismos alternativos que han sido marginados por la critica do-
minante. Uno de estos modernismos esta vinculado a una sensibi-
lidad histérica critica y aristocratica fomentada por el declive del
extractivismo —especificamente, el del oro en Minas Gerais y el del
café en el valle del Paraiba—.

El foco de Lopes se sitia en un estudio estético, o “poético”, del
extractivismo, sin ignorar sus dimensiones econémicas. Este en-
foque revela un modernismo impactado por la decadencia, que da
lugar a una expresién menos euférica y mas melancolica. Como
afirma el autor:

Me interesa lo que ocurre después del fin del mundo, con las ruinas,
con la recuperacién gradual de la naturaleza, como un olvido del
esplendor de antafio y la busqueda de quizas otras formas no solo
de morir sino de vivir, supervivencias, cuya memoria es fragmen-
taria y lacunar, seres menores, del declive, del olvido, hasta que tal
vez ocurra un despertar o no.

Su preocupacién no es, por tanto, evitar el fin del mundo, sino com-
prender la experiencia de quienes vivieron una especie de supervi-
vencia tras el final de una era.

A diferencia de otros textos del volumen que dialogan con pers-
pectivas indigenas contemporaneas y sus cosmo-percepciones no
extractivas, el analisis de Lopes se distancia de posiciones “afroindi-
genas”. En cambio, el autor busca el punto de vista de miembros de
élites decadentes que se convirtieron en artistas y que, al hacerlo,
ofrecieron testimonios privilegiados. La premisa es que esta pers-
pectiva constituye una parte fundamental de la ecuaciéon para com-
prender las transformaciones estéticas en territorios marcados por
el extractivismo. No se trata de cartografiar estrategias de supervi-
vencia o reexistencia, sino de analizar testimonios de decadencia
vistos desde su centro, no desde sus periferias. Este enfoque no re-
presenta una postura conservadora ni celebratoria, ya que el autor
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sostiene que el origen social de los herederos de las oligarquias no
implica una reproduccién acritica de sus posiciones de clase.

Este linaje artistico, segiin Lopes, también se manifiesta en for-
mas no heteronormativas de sociabilidad. El autor destaca una red
de intercambios que se asemeja mas a “fraternidades gays” que a
grupos insertos en instituciones oficiales. Se afirma que Mario
Peixoto representa una estética y una historia artistica queer —no
activista, sino asociada a circulos de hombres de letras marcados
por la timidez, la melancolia y un sentido del fracaso—. Debido a
su aparente falta de relevancia politica, esta comunidad suele ser
pasada por alto, lo que hace que la investigacién de Lopes resulte
crucial para comprender modernismos disidentes.

Finalmente, este “otro modernismo” se caracteriza por el cos-
mopolitismo, un universalismo cristiano, la melancolia, un sentido
de catastrofe y una fascinacién por la lentitud de los paisajes de-
vastados y de las pequenas ciudades, en oposicion a la velocidad de
las metrépolis. Sugiere una modernidad rural, distinta de la mera
modernizacion del campo. Al abrazar el fracaso y la inutilidad, este
legado se diferencia tanto de la Antropofagia como del Tropicalis-
mo, asi como del regionalismo naturalista de la década de 1930,
consolidando asi su lugar singular en la historia del arte brasilefio.

El capitulo de Jorn Etzold, “Poder elemental. La trilogia de los
paisajes chilenos de Patricio Guzman”, analiza el cine de Guzman
como un examen estético de lo que John Durham Peters (2015, p.
158) denomina los “medios elementales” o “fundamentales de la
existencia”. Estos elementos incluyen el aire y el agua, asi como los
elementos presentes en nuestros huesos. Conectan los cuerpos hu-
manos con el cosmos, pero también funcionan como recursos ex-
tractables. Nostalgia de la luz, la primera pelicula de la trilogia, se si-
tha en el arido desierto de Atacama, donde gigantescos telescopios
exploran el cielo. En una escena, el astronomo George Preston se
tocala muiieca y dice: “Parte del calcio de mis huesos se formé poco
después del Big Bang. Algunos de esos atomos estan aqui mismo”.
En un nivel elemental, el propio cuerpo forma parte de la historia
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inimaginablemente larga del cosmos y del planeta Tierra. En la se-
gunda pelicula de la trilogia, El botén de ndcar, Guzman vuelve a
mostrar los telescopios y afirma que, segiin los astrénomos, los co-
metas trajeron el agua —y con ella, la vida— a la Tierra.

Estas infraestructuras elementales estan siempre presentes en
las peliculas de Guzman, en las que los seres vivos son mostrados
en su relacién material con el cosmos. Sin embargo, en Chile, como
en el resto de América “latina”, estos elementos son también recur-
sos extractables, y su extraccion esta impulsada por una economia
global del crédito. Tras el golpe de Estado del 11 de septiembre de
1973, Chile se convirtié en un laboratorio de la economia neoliberal
y de la privatizacion de la totalidad de los recursos de la Tierra y del
COSmMosS.

El capitulo compara asi las peliculas de Guzman con la teoria
de Walter Benjamin sobre el capitalismo como un culto de acumu-
lacién incesante de deuda y culpa. Benjamin destaca la “ambigiie-
dad demoniaca” de la palabra alemana Schuld, que significa ambas
cosas. Un “nexo de culpa” (Schuldzusammenhang) también puede
observarse en las peliculas de Guzman, en las que el tiempo parece
detenerse y hasta los elementos de la tierra estan cargados de cul-
pa. Este nexo de culpa no conoce el tiempo: Guzman se describe a
si mismo como un insecto en &mbar, encapsulado para siempre en
el momento del golpe de Estado. En las peliculas de la trilogia, los
restos fragmentados de quienes fueron asesinados por el régimen
de Pinochet reaparecen desde el desierto y el océano, de manera
similar a los fantasmas del teatro barroco aleman que Benjamin
analiza como una forma teatral que aborda los temblores del capi-
talismo temprano, la Reforma protestante y, como afiade el articu-
lo, la Conquista.

En El boton de ndcar, sin embargo, Guzman confronta este “nexo
de culpa” con las cosmologias de pueblos indigenas patagénicos
casi erradicados, a quienes denomina “némadas del agua”. El ar-
ticulo concluye trazando su relaciéon con el cosmos e intentando
conectarla con otro concepto de “naturaleza” presente en la obra

30



Introduccién

de Benjamin. Esta “naturaleza” no es un recurso cargado de culpa 'y
de violencia atemporal; por el contrario, el ritmo de su decadencia
es la felicidad.

El capitulo siguiente también examina ontologias acuaticas. En
el ensayo “Después del extractivismo. Reflexiones sobre las estéti-
cas materiales de la sanacién acuética en el documental A Cura do
Rio (2018) de Mariana Fagundes”, Berit Callsen analiza la pelicula
de 2018 y reflexiona sobre como, en contraste con la obsesion 6p-
tica del pensamiento europeo moderno, otras cosmo-percepciones
no modernas involucran un espectro sensorial mas amplio. Estas
perspectivas alternativas pueden resultar fundamentales en proce-
sos de sanacién vinculados al agua, en particular como respuesta al
extractivismo hidrico que afecta a los rios brasilefios.

Callsen cartografia la extensa extraccién y contaminacién del
agua resultantes de la mineria y de otras actividades extractivas,
centrandose en el estado de Minas Gerais, Brasil. Sefiala tres episo-
dios histéricos de colapsos catastréficos de represas mineras que
aniquilaron la vida humana y no humana dependiente de los rios
afectados. El impacto de estos acontecimientos trasciende la alte-
racion fisica del paisaje; es también metafisico. Para muchas de las
comunidades indigenas directamente afectadas, como los Krenak,
el rio es una entidad intima y familiar. Su contaminacién y muerte
constituyen una forma de “pluvicidio”: el asesinato de un ser pro-
tector, descrito por los Krenak como un “abuelo puesto en coma”,
y la destruccién de un repositorio vital de la memoria de la comu-
nidad. En consecuencia, las actividades extractivistas transforman
radicalmente las formas de vida, las experiencias y las sensibilida-
des en el sentido mas profundo.

A partir del pensamiento indigena contemporaneo y de obras
de arte, el analisis formula una critica de la ideologia occidental
del progreso, especialmente en lo que respecta a su papel en la des-
truccién ambiental. La propia pelicula se opone a tradiciones es-
téticas europeas dominantes, como la centralidad de la visién y la
separacién ontolégica entre humanidad y naturaleza (como en el
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concepto de “naturaleza muerta”). Mediante el uso de cdmaras su-
bacuaticasy de perspectivas que imitan vistas aéreas, la pelicula de
Fagundes y las obras del artista Denilson Baniwa abandonan estas
convenciones para fomentar relaciones mas sensibles y corporales
con el territorio.

La parte final del ensayo demuestra cémo la pelicula elimina
“nociones de distancia, asimetria y alienaciéon entre lo humano y
lo no humano, restableciendo perspectivas multisensoriales y en-
carnadas”. En este contexto, la estética del extractivismo funciona
de manera dual como veneno y como remedio: ayuda a cartografiar
la cosmo-destruccién producida por el capitalismo extractivo y, al
mismo tiempo, pone de relieve el potencial de sanacién a través de
practicas estéticas, ya sean artisticas o, en un sentido amplio, éti-
co-sensibles. Como afirma Callsen, “el proceso de sanacién en estas
secuencias se escenifica no solo como un reencuentro entre lo hu-
mano y lo no humano, sino también como una reconexion entre
la dimensién material y la espiritual del agua en la cosmovisiéon
indigena”.

En “La vida es un remanso (remolino): Cruzando sonidos, cuer-
pos y tiempos en el batuque de Ponto Chique en el rio Sdo Fran-
cisco, Brasil”, Pamilla Vilas Boas presenta un ensayo que combina
relatos etnograficos con su propia producciéon audiovisual en las
peliculas I Came from the Sand to Samba (2023) y Life is a Backwater
(2019). Su trabajo surge de su vinculacién con musicos riberenos
que practican el Batuque de Ponto Chique, ubicado en la region del
Alto/Medio Sao Francisco, en el norte de Minas Gerais, Brasil. Es-
tas imagenes sugieren, segiin la autora, como los batuqueiros y los
habitantes riberefios de la comunidad de Ponto Chique han navega-
do a través de los tiempos, las crecidas y la tormenta llamada pro-
greso. Vilas Boas explora la “batucada” como una practica musical
que conecta a los habitantes con su territorio y sus cosmo-percep-
ciones. A través del analisis de las narrativas de sus interlocutores,
cartografia acontecimientos reales impregnados de profundidad
metafisica, vinculandolos con la practica musical y reflexionando
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autoetnograficamente sobre su propio trabajo como directora. La
narracion se desplaza entre los puntos de vista tradicionales de
vaqueros y pequenos agricultores, la acumulacién de métodos de
producciéon y riqueza por parte de los terratenientes, y el impacto
de los desastres climaticos en la historia de la region.

Este capitulo pone de relieve la transformacién del territorio
—y de las relaciones ontoldgicas y estéticas de sus habitantes— en
mercancia. El ritmo de los tambores, con su continuidad, sus rup-
turas y sus vacios, se convierte en una filosofia de la historia. Esta
filosofia revela también relaciones reciprocas e intercambios con
la tierra, que abarcan los ciclos de crecidas y siembra, y de siembra
y cosecha. La circularidad de los intercambios entre las personas
y el rio es tanto econémica como ontolégica. Como afirma la auto-
ra: “En la cosmo-percepcion de los riberefios, el dinero, el rio, todas
las cosas deben bailar, deben girar, resistiendo cualquier nocién de
inmovilizacién. A orillas del rio, todo baila: las historias, los tam-
bores, las canciones, el propio rio y todos los demas seres, inclui-
do el territorio”. A partir de ello, demuestra las similitudes entre
la estructura musical de la batucada y la filosofia de la historia o
cosmo-percepcion de los riberenos, que define su relacién con el
rioy el territorio. La conexion con el extractivismo se hace evidente
en la deforestacion causada por el agronegocio ganadero, que ha
invadido todas las orillas del rio Sao Francisco.

Este capitulo subraya dos aspectos inseparables de la investi-
gacion sobre la estética del extractivismo: en primer lugar, la re-
flexién sobre la produccién artistica vinculada a las percepciones
de los creadores en territorios transformados por el extractivismo;
y, en segundo lugar, la emergencia de estéticas no extractivas, es
decir, modos de experimentar y “sentipensar” el territorio, ya sea
arraigados en practicas “tradicionales” y/o en invenciones artis-
ticas contemporaneas. Ambos aspectos son, de hecho, insepara-
bles: alli donde los modos de vida y las cosmo-percepciones han
sido atacados, también ha habido resistencia a través de la expre-
sién cultural. El estudio de los vestigios de estas tradiciones, de su

33



Tomaz Amorim y Jorn Etzold

resurgimiento y de sus adaptaciones resulta de profundo interés
para este libro. Como sefiala la autora: como los tambores en el ba-
tuque, “todo final es un comienzo”.

El aspecto temporal, que abarca temporalidades distintas de la
mera extraccion, es fundamental. Estas practicas imponen tam-
bién sus propias categorias estéticas. Para la autora, la “re-presen-
tacién” para los batuqueiros no es una imitacién a posteriori ni una
reduccién ontolégica, sino un proceso de actualizacién de aconte-
cimientos pasados en el presente, transformando simultineamen-
te ambos. Asi, a diferencia de la estética tradicional, no existe una
separacion entre esencia y representacion; lo que se “re-presenta”
es lo que ha sido y continGa siendo. “El término ‘re-presentacion’
para el batuque significa mostrar fragmentos de sus ancestros, sig-
nificando ‘estamos aqui, presentes”.

“Ver y oir las practicas de memoria audiovisual de los cines in-
digenas”, de Cecilia Nuria Gil Marifo, se sitia en el contexto del
“giro archivistico” en el campo audiovisual, problematizando la
violencia, los silenciamientos y los borramientos histéricamente
perpetrados por las instituciones de la memoria. En contraposicién
a la nocién de preservaciéon como un gesto meramente técnico y
supuestamente neutral, la investigacion destaca la emergencia de
una “ética situada” que articula cuidado, duelo y lucha politica. En
este escenario, el avance gradual de la autonomia técnica y estéti-
ca de las comunidades —impulsado por proyectos pioneros como
Video en las Aldeas (Cinema nas Aldeias) y CEFREC— ha permitido
que cineastas indigenas cuenten sus propias historias. Estas pro-
ducciones desestabilizan las teorias clasicas del archivo y del do-
cumental al proponer nuevas politicas de la memoria y de la cir-
culacién, que recientemente han sido reconocidas por festivales y
premios internacionales.

El analisis profundiza en el giro epistemolégico promovido por
estas peliculas, que desafian las categorias de lo “archivable” al in-
tentar preservar lo inmaterial, como las formas de hablar con la
tierra o la performatividad del lenguaje. Huichaqueo propone una
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distincion entre el documento cartografico tradicional y la crea-
cién de “archivos vivos” y “memorias sensibles”, configurando una
cartografia que esboza la memoria futura. En el plano estético, esta
ruptura se manifiesta en el desplazamiento de la perspectiva an-
tropocéntrica: el punto de vista de la cAmara y el montaje revelan
una multiplicidad de miradas provenientes de entidades naturales,
donde la escucha opera como un ejercicio politico y las imagenes
emanan de la poesia como formas de habitar el mundo.

Por ultimo, el audiovisual es comprendido en estas comunida-
des como una herramienta ambivalente de lucha y de cuidado, que
actiia para denunciar genocidios y ecocidios y, al mismo tiempo,
para promover la reparacion histérica y la transmisiéon de conoci-
mientos a las nuevas generaciones. En dialogo con el concepto de
“archivos-cuerpo” de Leda Maria Martins (2021), el cine desafia la
temporalidad lineal y asume una funcién terapéutica, o lo que Hui-
chaqueo denomina “cine-medicina”. Esta postura redefine el papel
del cineasta en relacién con la historia, tal como lo expresa expli-
citamente el propio realizador: “La gente del museo dijo que yo era
un curador indigena. Pero no soy un curador, quiero hablar de la
sanacién, del sanador, del sanador-curador. Sanar narrativas im-
puestas; sanar, ajustar narrativas que han hecho dafio. Soy mas bien
un sanador” (Huichaqueo, en entrevista con Delfina Cabrera, 2025).

Finalmente, en el ensayo “Imaginarios contracoloniales: practi-
cas artisticas indigenas, representacion histérica y reconfiguracion
de los archivos coloniales”, Fernanda Pitta analiza también la rela-
ci6én entre la historia colonial de los archivos y las practicas indige-
nas contemporaneas que buscan contracolonizarlos. Traza un des-
plazamiento del extractivismo al neoextractivismo, caracterizado
por una acumulacién de recursos aiin més brutal y por un aumen-
to de la desigualdad, particularmente en paises como Brasil, donde
estas practicas se expanden en lugar de disminuir. Este capitulo
dialoga con las preocupaciones mas amplias del libro al explorar el
concepto de extractivismo cultural, profundamente arraigado en
la historia colonial brasilefia hasta el modernismo, y al cuestionar
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sila transicién econémica al neoextractivismo implica también un
neoextractivismo cultural. Esto ocurre en un momento en que las
cosmologias y practicas indigenas ganan visibilidad, pero en el que
la agencia de sus artistas, curadores y pueblos sigue estando signifi-
cativamente limitada. Pitta define sucintamente este dilema:

La trampa del neoextractivismo cultural consiste precisamente en
transformar la diferencia indigena en materia prima para la reno-
vacion del sistema artistico, sin permitir que esa diferencia reconfi-
gure verdaderamente los modos de produccién, circulacién e inter-
pretacion de las obras de arte.

Esto subraya la necesidad imperiosa de que el arte indigena desco-
lonice de manera efectiva museos y archivos.

El ensayo se desarrolla en dos movimientos. En primer lugar,
Pitta construye una historia de la representacién colonial de los
pueblos indigenas en las Américas, a la que denomina “regimenes
de colonialidad visual”, a través de ejemplos de las bellas artes. Pos-
teriormente, analiza la obra de dos artistas indigenas contempora-
neos, Denilson Baniwa y Glicéria Tupinamba, demostrando cémo
desafian las categorizaciones artisticas mediante estrategias y es-
téticas visuales contracoloniales. Las “rasuras” de Baniwa mani-
pulan imagenes impresas con elementos del comic y visualidades
hibridas, fusionando el arte erudito con la expresion popular tanto
en galerias como en redes sociales. La investigacién de Tupinamba
sobre la borduna integra objetos ceremoniales en los museos como
esculturas contemporaneas, herramientas epistémicas y agentes
relacionales. Como afirma Pitta: “Esta estética contracolonial no
busca invertir la dicotomia simplemente elevando las obras indi-
genas a la categoria de arte. Mas bien, cuestiona la arquitectura
misma de esa categoria”. Su trabajo desafia de manera fundamen-
tal los cimientos de la historia del arte, abogando por un enfoque
relacional, pluriversal y encarnado, en lugar de una mera inclu-
sion. Proponen una historiografia insurgente: las rasuras de Bani-
wa funcionan como contra-archivos y las bordunas de Tupinamba
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actlan como agentes cosmopoliticos. Esta historia del arte contra-
colonial, arraigada en la negativa y en la memoria, se alinea con los
llamados a la desobediencia epistemolégica de pensadores como
Silvia Rivera Cusicanqui y Négo Bispo, instando al rechazo de la
logica colonial y de los canones universales en favor de genealogias
estéticas diversas.

En un sentido mas amplio, este ensayo, al igual que el libro en
su conjunto, propone considerar qué podrian implicar estéticas
no extractivistas o, en este contexto, una “historia del arte no ex-
tractivista”. Este proyecto requiere priorizar el liderazgo indigena
y garantizar su participaciéon en sus propios términos. El enfoque
se centra en reconfigurar el mundo del arte méas alla de la mera
inclusién, para sostener multiples sistemas de conocimiento y fu-
turos indigenas. Plantea preguntas criticas sobre el conocimiento
de los objetos, su ancestralidad, sus rituales y los futuros que posi-
bilitan o impiden, enfatizando la soberania por encima del estilo.
El arte descolonial debe confrontar las violencias fundacionales,
no limitarse a buscar inclusién. La obra de Baniwa y Tupinamba,
profundamente arraigada en la comunidad y en la critica, ofrece
una historia del arte responsable ante estos legados. Sus practicas
representan una negativa a la visibilidad colonial y una afirmacién
de la futuridad indigena, transformando el arte en un método de
reparacion, relacién y renovacion.

En dltima instancia, este volumen contribuye a una reflexién
conjunta sobre estética y extractivismo, tendiendo puentes entre
procesos que a menudo permanecen aislados dentro de las humani-
dades y las ciencias sociales. Al desplazarse desde las raices colonia-
les del Antropoceno hasta las “poéticas extractivas” del modernismo,
y finalmente hacia practicas contemporaneas que fomentan sensi-
bilidades no extractivas, el libro no busca sistematizar un fenémeno
planetario. En su lugar, ofrece un archipiélago de estudios de caso
y herramientas criticas para acceder a la memoria sensible de los
“cuerpos-territorios” que han sobrevivido a la maquinaria moderna
del agotamiento. La originalidad de estos textos reside en tratar el
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extractivismo como un rasgo estructural del sistema-mundo global,
al tiempo que desentrafian las “relaciones subterraneas” entre el ago-
tamiento de los recursos y la reconstruccion de los mundos de vida.
Al centrar perspectivas indigenas, negras y queer, el libro trasciende
la mera documentacién de la destruccion: traza una zona de contac-
to en la que el arte, como epistemologia de los sentidos, se convierte
en un participante activo de la historia de la Tierra. De este modo,
ofrece perspectivas renovadoras y vitales para imaginar futuros no
extractivos en un mundo atravesado por crisis urgentes.
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