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Introduccion
Hans Belting mencionaba que “mientras que la naturaleza, con su inabarcable flujo de fenémenos,
no puede encerrarse en ninglin esquema légico, la perspectiva representa el mundo tal como solo
en la idea puede existir. Construye el mundo para una mirada simbolica. La perspectiva asi
considerada es antes una invencioén que un descubrimiento” (2012, p.16-17).

De esta manera, Belting objetivaba que la perspectiva no era mas que una idea conceptual,
y no un principio fundamental. Esta era un concepto, una teoria mas que realmente una ley
universal que regia a todos. Y esta idea, dependiendo de quién la definiera, tenia el poder de
controlar como la misma construia al mundo. Es asi como se abre la problematica. Una cuestion
entre las palabras y las cosas. Entre los conceptos y los entes. Entre quién dice y quién acata, o, en
un sentido mas arraigado al mundo del arte, entre quién puede mirar y quién es observado.

(Qué tanto conocemos del mundo del arte pensando (valga lo comico en esta redundancia)
desde esta perspectiva? ;Qué tanto se ha moldeado desde las normativas que este concepto aplica
sobre todo aquello que observamos? Y, si bien la mirada se formula a través o por medio de este
sentido de organizacidn y estructuracion, jrealmente nos pertenece nuestra propia mirada?

Esta investigacion no trata de revocar la formulacion sistematica de lo que el concepto de
la “perspectiva” indica, para eso Hans Belting ya lo ha formulado. Pero es un parteaguas en esta
nocion de cuestionamiento sobre los principios que se nos han impuesto como inmutables.

(Quién iba a pensar que realmente la perspectiva no existia?

Si esta se compara desde el sistema artistico con la nocion de la gravedad en las teorias
fisicas, entonces tenemos un serio problema de relativismo cultural.

Esto es old news, y si no se sabia, en estos momentos ya se sabe.



Esta enunciacion funciona para entonces comprender que dentro del discurso y sistema
delle Belle Arti, claramente hay problemas fundamentales en la estructura y por supuesto, en su
metodologia. Problemas estructurales tan complejos, que si uno quisiera arreglarlos, todo lo que
conocemos de la afamada narrativa se caeria a pedazos. La cuestion radica en, mas que cambiar
ciertas cosas que son realmente banales (en sentido de complejidad y profundidad dentro del
discurso), como replantearse las caracteristicas formales de los estilos artisticos, ciertas
temporalidades, o en su caso, varias normativas, es trastocar por completo las bases del discurso
mismo y por ende, del sistema.

Se debe de pensar en esta manera, retomando el ejemplo anterior. Si la perspectiva funciona
para un determinado sistema visual y conceptual, ;qué sucede en polos culturales donde el
concepto mismo de perspectiva no existe?

A partir de este razonamiento se puede introducir, alin mas, la gran problematica que el
discurso oficial de la historia del arte concede. Principios inmutables que se fundamentan en
sustentos vaporosos, y una linea temporal que se reduce sobre si misma. De esta manera, el
problema subyace en aquello invisible, en aquello que se esconde a simple vista y que, por ende,
yace por debajo de lo que se nos permite observar. Si no hay una perspectiva universal, entonces
se puede formular que de igual manera no hay un modelo artistico universal, y con ello, no hay un
objeto artistico que escape de los relativismos culturales e histdricos. Si bien el arte entonces no
se puede reducir a un simple y sencillo concepto a través de una narrativa determinada, entonces
realmente no existe un discurso oficial de la historia del arte que abarque y englobe todo.

Ahora bien, si esta problemdtica unicamente abarcara este cotejo de instancias apartadas
dentro de una disciplina que no tiene implicaciones mas all4 de su sistema, unicamente tendriamos

un error metodoldgico de una disciplina teodrica. Pero este no es el caso.



El sistema del arte se mueve por instancias que sobrepasan su campo. Es por ello que bien
se sabe que no hay imagen inocente. Las disciplinas de la imagen han sabido adiestrar al espectador
para que este la perciba Uinicamente como un medio de representacion nihilista centrado en el
placer mal llamado “estético”. Pero més que ser un canal que se reduce Unicamente en la
apreciacion formal, este guarda en si mismo el poderio de la construccion de la realidad. Dicho
poder de aprehension, se remonta hasta su principio etéreo y oculto entre las sombras que es la
mirada.

La mirada siempre ha sido un arma de doble filo, en tanto que esta tiene el poder de
conceder un principio de existencia, es, asi mismo, capaz de aniquilar cualquier fundamento de
presencia. La mirada ordena y estructura, construye y reparte. Esta posibilita aprehender al mundo,
y con este, el lugar en el que cada uno forma parte. Si bien esta ha sido la herramienta predilecta
de nuestro entendimiento hacia la realidad substancial, como ancla que unifica lo visible de lo
invisible, lo profano de lo sagrado, lo simboélico de lo terrenal, el uno con el otro; la mirada en este
sentido, unifica a cada una de las partes con el todo, y en este sentido, todo pertenece, nada sobra.
Herramienta de interconexion, medio de entendimiento, espacio de comunicacion. Sin embargo,
esta no se deslinda de su lado ambivalente, ya que, a medida que esta otorga y adjudica existencia,
es capaz, asi mismo, de negarla. La mirada es una herramienta poderosa; en ella estd la posibilidad
de construir la realidad, de seleccionar cuidadosamente sus elementos, de otorgarle poderio y
resistencia a ciertos agentes, de traducir ciertas instancias y de excluir ciertas partes. Si esta desde
un principio fue canal de interconexion, fue a través de la transgresion de Occidente que la mirada
revocd su alcance sensible para trastocarse en ser el medio predilecto de control y

distanciamiento. Este sentido de rechazo tan antinatural para la visualidad primigenia se volvio su



principio basico en la distribucion de posibilidades y la adjudicacion de limites y fronteras. Cada
parte es lo que la mirada le otorga, ni mas, ni menos.

La mirada se redujo ante conceptos, y fue a través de estos que esta se puso ante el orden
del discurso predilecto. De esta manera, la mirada occidental fundament6 un desfase, una division
entre partes, una configuracion basada en el principio basico de la comparacion entre ;quién tiene
el privilegio de mirar? Y ;Quién mira y quién es espectador del propio mirar? (Belting, 2012).

Esta cre6 un mundo en donde el privilegio de mirar es de pocos, y este pequeiio y reservado
grupo, configurd cartografias necesarias para desvincular la mirada ajena de su propio poderio. La
mirada occidental proclamoé un mundo que se divide entre el uno y el otro, el centro y la periferia,
Oriente y Occidente, Norte y Sur, arriba y abajo. De esta manera, la nula inocencia de la imagen
se presenta ante nosotros como el medio predilecto de la material de la visualidad. Una aprehension
configurada desde las normativas de Occidente, una mirada colonizadora; un dispositivo que
domina y construye, la imagen que materializa e impone a la realidad hegemonica.

Hablar entonces del sistema artistico configurado desde Occidente, y por ende, del afamado
discurso oficial de la historia del arte, es hablar de una construccidn y determinacién de una manera
unica de visibilizar al mundo, y con este, el posicionamiento del sujeto dentro del mismo. El
discurso oficial de la historia del arte se proyecta entonces como la forma de aprehender el poderio
de Occidente a través de la mirada por medio de las producciones artisticas. En este sentido, la
determinacion reduccionista sobre quién puede o no ser parte de dicha reparticion y representacion,
y qué tanto del relato externo ha sido excluido, reescribido o, simplemente eliminado se instaura
como las posibles interrogantes a resolver.

Entender la historia de las imdgenes recae en aprehender que través de la historia, mientras

unos pocos han tenido el privilegio de construir su propia mirada mediante la cual, se observan a



si mismos y aprehenden al resto; estos otros han sido aislados a la periferia, a territorios silenciosos,
a intersticios entre lo visible e invisible, entre lo nombrable y lo innombrable. Les autres, han sido
aislados, construidos y traducidos a través y por medio de codigos desvinculados de si mismos.
Estos han sido mirados, pero se les ha quitado la posibilidad de mirar, y con ello, de presentar y
representar su historia, y con ello, sus posibilidades de accionar dentro de la esfera social. La
esencia de estos agentes des-conocidos, se ha perdido a través de una mirada que los construye
ajenos a si mismos, y por medio del discurso oficial de la historia del arte, estos han sido traducidos
y controlados a través de normativas internas, guiadas y estructuradas desde un discurso que se
impone desde la prohibicion y la exclusion.

De esta manera, la imagen ha sido desvinculada de si misma, se ha ensefiado a leerse bajo
codigos especificos y a sentirse mediante conceptos particulares. Esta se ha personificado como
herramienta de exclusion cuando fue la primera en conjugar un principio de arraigo colectivo.

Y es por ello que se debe de trastocar su aprehension.

Es asi como se aborda el objetivo de esta tesis, una forma de visualizar los controles que el
discurso de la historia del arte (estructurado desde Occidente) ha impuesto sobre la produccion
artistica, y como, a través de esta imposicion, la mirada categorizada como otra y, por ende, la
produccién otra han sido borradas y omitidas a las sombras y al silencio. Por medio de esta
metodologia, se plantea la posibilidad de reaprehender una lectura heterogénea e incluyente ante
las diferentes posibilidades fuera de lo que el discurso oficial propone, desde un sentido de
desvinculacion con los controles que la mirada occidental ha impuesto por medio de una relacion
basada en el discurso o logos.

Es a través del capitulo 1 y 2, que se plantea desglosar los principales controles que operan

en la produccion, visualizacion y legitimacion de las obras de arte desde Occidente, para asi
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entender como estas han trastocado su principio fundamental afectivo y sensible para convertirse
en dispositivos y herramientas de distincion, control y exclusion. De esta manera, posibilitar la
aprehension de, por qué las producciones que no giran en torno a estos principios son rechazadas.

En el capitulo 3, se plantea la problematica de la estructuracion del agente otro, como
personaje secundario creado por y para Occidente que funge como legitimador de su lugar y
poderio, asi como modelo determinado, que sirve para proclamar distancias y comparativos entre
el centro y la periferia cultural; y, a través de ellos, la determinacién de la agencia de sus
individuos, mediante la produccion y la traduccion errdnea de sus codigos visuales.

En el capitulo 4 se plantea la posibilidad de trastocar las normativas de la visualidad
occidental que controlan a la produccion artistica, a través de la reaprehension de codigos visuales
estructurados mediante una mirada o razon sensible, alejada del logos occidental, que
proporcionan una relaciéon y consciencia a través de maneras “otras” de ver y aprehender la
produccion artistica. De esta manera, se proyecta la posibilidad de ver esta estructura como un
campo expandido que no requiere de una organizacion lineal, sino que se fundamenta en un rizoma
de historias discontinuas que no pueden organizarse por medio de normativas reduccionistas
occidentales, sino por un ambito que se relaciona desde lo heterogéneo, a partir de una
estructuracion propia que se fundamenta (mayoritariamente) por medio de un racionamiento
sensible-afectivo.

De esta manera, el presente trabajo formula la posibilidad de un replanteamiento del
discurso oficial de la historia del arte hacia una historia global de la imagen. Con ello, replantear
el sentido del “discurso oficial” hacia la compresion de multiples lineas discursivas y temporales

sumamente heterogeneas que se yuxtaponen en vez de reducirse entre ellas, y la posibilidad de



ampliar los limites de la mirada hacia intersticios desconocidos por medio del replanteamiento del
deber ser del arte, hacia lo que la concepcion de “imagen” otorga.

Por tltimo, a manera de conclusion, se abordan las teorias de George Didi-Huberman para
comprender la posibilidad y al mismo tiempo, la dificultad de abrir una nocidn heterogénea y en
expansion de la historia del arte, o mejor dicho, de la historia de las imagenes, sin perder el hilo
en la conversacion y sin procurar una pérdida ante las multiples narrativas que se yuxtaponen. De
esta manera, la tesis concluye en la posibilidad de percibir el amplio espectro de eventualidades
hacia una historia de la produccion de las imagenes fuera del discurso oficial de la historia del arte

occidental.



Capitulo 1
El inicio del problema
La instauracion de un discurso oficial de la historia del arte

12
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De la mirada hacia el discurso, y del discurso hacia la prohibicion

Considero pertinente abrir la discusion con una interrogante que es en si problematica en su misma
enunciacion ;qué es la mirada?

Probablemente el mirar se confunda a priori de entre los muchos términos que conforman
el sistema perceptivo visual. PeroPero, aunque estos se parezcan a simple vista en contexto y
muchas veces en enunciacion, cada uno se encuentra en territorios diferentes y funcionan en torno
a objetivos particulares, unos menos inocentes que otros. En este sentido, a simples rasgos, la
mirada se vincula a un sinénimo mas del acto de ver, accion arraigada a la recepcion de estimulos
luminosos, los cuales, son transformados en informaciéon visual directa y constituyen parte
fundamental del mapeo general en la constitucion de la realidad (arraigados a la memoria de corto
plazo o directa) (Alberich et all, 2014). En cambio, el acto de mirar involucra la toma de
consciencia hacia un ente en particular, una observacion distintiva y constitutiva a manera de valor,
una seleccion consciente o un enfoque particular que proporciona un ordenamiento especifico. De
esta manera, si la vision recae en la aprehension de aquello visible, de hacer consciente la
existencia de un ente; mirar significa consagrar esa existencia y otorgarle un respectivo lugar y un
correspondiente valor arraigado a un objetivo especifico.

En tanto que el ver es el principio del proceso natural de la percepcion, la mirada se aleja
de toda inocencia; en el estimulo hay una intencion detras de cada eleccion. Bien lo menciona
Régis Debray: “el origen no es la esencia, lo que importa es su devenir” (1994, p.19). La
construccion selectiva generada por parte de la mirada es el principio materializador de todo
aquello que puede, o no, tener un lugar en la realidad perceptible. Si dicha es su accion, entonces,

,qué es? Oo mejor dicho, ;cémo se formula?



14

La mirada nacid y se construyé en los momentos primigenios de la constitucion del hombre
tal y como lo conocemos hoy en dia. Esta surge en el instante primordial de la toma de consciencia
de si mismo, asi como de su finitud. Y de la misma manera, pertenecié al momento en que el
hombre decidid heterogeneizar al ambiente en donde habitaba para seleccionar y ordenar
elementos buenos para comer, pero asi mismo, buenos para pensar'. En este sentido, la mirada se
evoca desde un terrufio invisible, en donde esta se relaciond en primera instancia con la consciencia
de lo simbolico. Es por ello, que su primera faceta formé parte del momento constitutivo de la
constitucion del imago mundi; una construccion que iba mucho mas alla de un simple vistazo de

la realidad, para hacerla de si misma, una aprehension producida y concientizada, de una realidad.

En la percepcion de un macro, se formulé un micro, el principio del fin y el fin del
principio. Un ordenamiento determinado, una consolidacion especifica. Es por ello que su historia
se remonta a los principios de nuestro devenir, en donde esta hizo conexién primordial con un
medio inmaterial, con un principio existencial, con la toma de consciencia de la realidad. Si bien,
esta nace simbolica, fue su paso a través de la seleccion y percepcion de lo sagrado y lo profano
que fungidé como primer discernimiento en la eleccion y distribucion de partes correspondientes.
Bajo este principio, la mirada se volvio visible, se materializ6 y, junto con ella, el primer
intercambio entre las cosas que se encontraban ocultas entre las sombras. En este comienzo, se
presencid el trazo, y con este, el inicio de la imagen. La mirada entonces se encuentra siempre

arraigada a lo invisible, pero materializada en lo visible, es en si materia y no materia.

La imagen como primer medio de contenido sensible, fue el primer enlace directo entre
aquello visible y aquello decible. La primera forma de comunicacion, la primera instancia de un

lenguaje. La imagen como significante, como ente material de una idea inmaterial.

! Claude Levi-Strauss (1962). Le totémisme aujourd'hui & La pensée sauvage (Doble publicacion).
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De esta manera, la imagen fue la principal herramienta didactica de intercambio

relacionada directamente con el régimen arraigado al racionamiento sensible-afectivo:

Habia pues, un gran interés en que lo invisible se conciliara visualizandolo; en negociar con ¢l; en
representarlo. La imagen constituia no el objeto, sino el activador de una permuta en el perpetuo comercio
del vidente con lo no visto (Debray, 1994, p.29).

Entre idea y materia, la representacion se conform6 como una retorica que involucraba la
produccion de un codigo y la decodificacion del mismo. La imagen se instaurd en el espacio como
un canal simbdlico que contenia, en si mismo, un discurso especifico. De esta manera, el mundo
se transfiguré en imagen, lo macro permanecié reducido, la realidad se volvid un constructo
manipulable y capaz de ser representado en un simple pedazo matérico de origen organico. La
imagen tomo su lugar como un dispositivo imprescindible en la estructuracion de todo aquello que

se deseaba hacer visible.

En este sentido, y como ejemplo directo, la pintura parietal del paleolitico se arraiga hacia
el principio de la manifestacion de la angustia existencial. La consciencia de un mas alld involucrd
la reflexion del plano terrenal, y junto con este, de las fuerzas que lo dominaban. Aunque la pintura
parietal suele relacionarse a la etapa “magica” del individuo, no es mas que la primera
manifestacion de un pensamiento espiritual, anclado a un principio chamanico (religioso), que
fungié como materializador de una manera de aprehender y estructurar esta misma consciencia
sobre la realidad experimentada. La pintura pariental formula entonces no un repositorio de
principios sin razon, sino, una abstraccion de un protolenguaje, y de la misma manera, la primera

materializacion pictdrica de la aprehension y el arraigo hacia la realidad experimentada.
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Figura 1:

Grotte Chauvet du Pont d’Arc, Francia.

En este sentido, a través de su larga historia, la imagen experiment6 continuamente una
metamorfosis que planted evocar su esencia simbodlica (ya trasmutada a la distribucion de lo
sagrado) como principio de nuestro devenir a través de la concretizacion y representacion de las
diferentes religiones. Dependiendo del polo cultural en donde esta se manifestara, fueron
cambiando las aprehensiones y las lecturas correspondientes. Pero, ya que la problematica artistica

comienza en Occidente?, las observaciones se basaran en su desarrollo y adaptacion.

Es en esta estructuracion sagrada/religiosa, que la imagen poco a poco fue cayendo en
estatutos reglamentarios en la manera de como o por qué representar cada cosa, y de esta manera,

en como interactuar con ella®. En este sentido, investigaciones, criticas, comentarios y tratados que

2 Bien lo menciona Larry Shiner, en su libro La invencion del arte: Una historia cultural de 2004, “el arte es una invencion
occidental”.

3 Principalmente en el cristianismo, las imagenes arraigadas a la fe y a la practica cristiana debian de producirse y entenderse de
una manera determinada. Un ejemplo es el tratado de Francisco Pacheco Arte de la pintura 1649.
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disponian de la misma como medios de determinacion en la aprehension, en la produccion y, por
ende, en la relacion de la imagen hacia su productor, y de la imagen hacia los creyentes; de manera
que, principalmente en Occidente, la imagen fue perdiendo su emplazamiento desde lo sensible-

afectivo, hacia un replanteamiento inicial guiado por logos:

Rafael y Miguel Angel, en las invenciones de las figuras 6 historias, se ajustaron y perfeccionaron con la
imitacion de las cosas mejores de la naturaleza, porque este ejemplar no se ha de perder de vista jamas: y
toda la fuerza de estudios no hecha fuera este original, porque con los preceptos y la buena y hermosa
manera, viene bien el juicio y eleccion de las bellisimas obras de Dios y de la Naturaleza; y aqui se han de
ajustar y corregir los buenos pensamientos del pintor (Pacheco, 1871, p.8).

Mas tarde, por medio del cambio de una mirada que se desprendia de su sacralidad para
adentrarse al terreno de lo simbolico como medio de distincion social desde el régimen de lo
estético, la imagen cobrdé un sentido reducido directamente desde logos. Por medio de la
determinacion discursiva, perdié su potencialidad inicial como medio de representacion de un
conocimiento concreto, hacia un replanteamiento desde lo abstracto conceptual (Shiner,

2004) (Debray, 1994).

En sintesis, la imagen, permanece arraigada a la mirada y con ella, al estrato simbdlico que cada
bloque temporal determina (sagrado, estético o econdmico) *. La produccion de imégenes
significa, por ende, la transfiguracion de la mirada hacia un terreno en donde esta se pueda filtrar
de entre las sombras, y hacer de su presencia, una manera de aprehender la realidad. En este
sentido, la imagen cumple su papel como dispositivo. Como un mecanismo o artificio capaz de
producir una accion prevista. Un objeto portador de una determinada vision tangible de la realidad,
como un significante (y asi mismo como un significado)®, como un elemento modelable y que

puede modelar, reestructurable y que estructura, y asi mismo controlable y que controla. Si en un

4 Régis Debray habla en su libro Vida y Muerte de la Imagen de 1994, de una historia de la mirada occidental que se caracteriza
por tener tres edades fundamentales, aquella simbolica, aquella estética y por ultimo, aquella econdmica.
5 Véase capitulo 3.
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principio esta fue canal de vinculo, no tardé6 mucho en transformarse en un mecanismo por medio
del cual, unos pocos serian capaces de configurarla en un principio fundamental de filtracion,

seleccion, organizacion y control de una determinada realidad.

La imagen como instrumento o dispositivo de ordenamiento, involucra siempre una serie
de normativas que se le fueron impuestas dependiendo del discurso que esta siguiera. Se habla
entonces de una manera especifica de hacer imagenes. Como lo menciona Hans Belting (2012): el
hacer una imagen involucra plasmar una manera de ver la realidad, una manera de aprehension y
ordenamiento, y materializarlo como ente, formula entonces una determinacion hacia la manera
directa de como se percibid la realidad en un principio. De manera que la imagen se vuelve una

representacion de una determinada Weltanschauung.

En este sentido, mirar permiti6 producir el primer acercamiento al mas alld, y con este, una
consciencia del mas acd, “sin un fondo invisible no hay forma visible” (Debray, 1994, p.25). Mirar
consolidd el estatuto principal de conceder, estructurar y repartir existencia, y en esta

estructuracion, conferir un poderio a quien fue y es capaz de dominarla.

Como ejemplo especifico, la pintura de castas sirvié como herramienta de determinacioén
social y cultural, y de la misma manera, como representacion hacia un ordenamiento que suponia
la mirada colonial internacional. En ambos casos, esta fungié como medio de ordenamiento y
cohesion. La imagen formul6 no solo como un modelo de un determinado modo de aprehension
social, sino que fue arma cohersiva de aplicacion de la misma. La estructuracion y construccion
de sujetos se veia representada y estructurada por medio de imégenes que legitimaban la manera

de configurar una division y una distincion (asi como una exclusion).

Es por ello que se puede decir que, desde sus inicios, la mirada, como elemento simbolico,

ha sido una herramienta poderosa, un instrumento que deviene letal y determinante si uno lo usa
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para fines especificos. Un arma de doble filo que es capaz de adjudicar el privilegio de existir, o
aniquilar y negar cualquier principio de esencia. Este privilegio de la visualidad otorga en si mismo
el beneficio en la estructuracion del mundo, una manera no sélo de aprehender la realidad, sino de

ordenarla y redistribuirla (Belting, 2012).

Figura 2: Figura 3:

De mestizo y de India; Coyote. Juan Cabrera 1763. Museo de América De Castizo y Mestiza; Chamizo Juan Cabrera 1763. Museo de América
Madrid, Espana Madrid, Espana

De esta manera, la concientizacion de la mirada se disuelve en el més puro de los objetivos
que es la estructuracion®. El acto de mirar significo la posibilidad de apoderarse de la realidad, de
capturar instantes finitos en principios infinitos, de reestructurar y ordenar, borrar o crear, y asi

mismo, a todo aquello que la habitaba.

® Por medio de la aprehension.
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Mirar o no mirar, y mirar hacia quién o qué, posibilitd la estructuracion de nuevas
territorialidades dignas de ser perceptibles y otras, de ser olvidadas. En este sentido, el poderio que
se le concede a la imagen regresa siempre a la primera instancia del estatuto de poder que se le
otorga a la mirada, de este ente intangible y simbdlico, capaz de seleccionar, filtrar y organizar la
realidad. En ella se vislumbra el principio de ambicion, el deseo de ordenamiento y distribucion.
Esta se formula desde la seleccion y distincion, en el anhelo de conexién, o en su parte de
segmentacion. La imagen se vuelve su cuerpo y materia; esta funge como un dispositivo capaz de
seguir con el ordenamiento que se desea establecer. Hans Belting de esta manera habla de una
“iconologia de la mirada” (2012, p.97), en el sentido que, estos dispositivos visuales generan una
representacion consciente de una mirada real, y al contrario, las miradas trasmutan de su plano
sensible para ser aprehendidas como imagenes que tienen incidencia en la realidad cotidiana, y
principalmente en las précticas sociales y culturales. La imagen y la mirada como ente y como
idea, como significante y significado. La imagen de esta forma proclama su poderio en el estrato
terrenal. Su existencia cobr6 sentido Unica y exclusivamente debido a la mirada que, en un primer
instante, hizo de ella un dispositivo de percepcion. En este sentido, la imagen es el soporte matérico
y practico de esta accion que permanece en lo etéreo, la cual se legitimiza al contenerse en un
cuerpo finito; “representar es hacer presente lo ausente. Por lo tanto, no es simplemente evocar,

sino reemplazar. Como si la imagen estuviera ahi para cubrir una carencia” (Debray, 1994, p.35).

Dicho de otra manera, el mundo se reconfigur6 desde y a través de estos dispositivos,
arraigados a miradas concretas, y con objetivos particulares. En un sentido mas amplio, estas son
herramientas de determinacion, las imagenes son siempre especificas tanto porque marcan una

cultura como porque vienen marcadas por esta” (Belting, 2012, p.15).
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Desde las sombras se deja vislumbrar que la imagen nunca fue el fin, sino el medio. No
hay un mundo visible sin un trasfondo invisible. Una vez que la imagen se hizo presente, el mundo
se reordend. Mirar significd aprehender, la imagen una materializacion, y una vez que hubo un
cuerpo, hubo un discurso que la supo estructurar, y el privilegio de nombrar algo siempre ha sido

una instancia de poder.

Bien lo mencionaba Régis Debray:

Hablamos en un mundo, vemos en otro. La imagen es simbolica, pero no tiene las propiedades semanticas de
la lengua: es la infancia del signo. Esa originalidad le da una fuerza de transmision sin igual. La imagen sirve
porque hace de vinculo. Pero sin comunidad, no hay vitalidad simbdlica (1994, p.41).

(Qué seria de la imagen sin un discurso que la llenara? La imagen no seria mas que un
contenedor vacio. ;Y qué podemos decir de este discurso, si es que se puede decir algo?

Una vez que hubo imagen, hubo alocucion detras de ella. Las palabras y las cosas’ se
unificaron ante una red que previamente habia sido entretejida bajo umbrales especificos. Como
se ha mencionado previamente, en lo visible siempre ha habido conocimiento que necesita ser
codificado para poder aprehenderlo.

A través de la larga historia de la imagen, el discurso que la llenaba y que circulaba a su
alrededor permanecid en un estrato que se codificaba desde lo sensible y afectivo. La imagen se
entendia, como bien lo mencionaba Hegel, como un campo de manifestacion sensible de un
determinado contenido (2003). La imagen fue en principio un medio por el cual, la aprehension
afectiva formulaba el primer principio de conocimiento. Pero, a través de la metamorfosis
simbolica de este dispositivo, el discurso que la conformaba, codificaba, y, por ende, que la
envolvia y la hacia ser lo que era, se transform6 de un estrato sensible a un medio decible. La

configuracion del lenguaje que envolvi6 a la imagen, y con este, la estructuracion de un campo

7 Michel Foucault (1968). Las palabras y las cosas. Siglo XXI Editores.
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limitado de posibilidades de aprehension, la volcoé de un medio concreto, a un ente abstracto y
definido. Como mencionado anteriormente, la imagen pas6 de una aprehension sensible, a un
medio estructurado por parte de logos. En este sentido, la imagen se estructurd por medio del
lenguaje, su instancia de significante se adjudic6é un medio compacto que radicaba en los conceptos
mismos del discurso. Es por ello que, con la abstraccion del contenido sensible de la imagen, vino
la vinculacioén de un discurso determinado que sirviese de cohesionador para una codificacion y
decodificacion especifica. La imagen dejo de entenderse como un ente que significaba en ella
misma lo visible de lo invisible, la materia de la idea, a ser un medio por el cual, un discurso
especifico la determinaba y estructuraba. El ordenamiento por parte del lenguaje atribuy6 modos
especificos de codificarla, de entenderla y configurarla. El discurso decible llegd a cohesionar
nuevamente las particulas que todavia permanecian sueltas, y una vez que este lo hizo, no hubo
vuelta atrds. Mientras que la imagen ya se determinaba y se evocaba por un tipo de mirada, el
discurso, por medio de logos, la volvid a reformar en este dispositivo que cumplia su objetivo de
ser el contenedor predilecto para fundamentar una especifica determinacion.

En tanto la mirada adjudicaba principios de seleccion y construccion desde lo invisible, logos
procura reglamentos y determinaciones que se hacen visibles y se materializan. El discurso es
capaz de seleccionar cuidadosamente qué cosa y de qué manera la imagen tomara sentido y se
decodificard. De esta manera, tanto el discurso como la imagen se conjugan en fundamentos que
recaen en instancias de poder. Mientras uno abarca la visualidad, el otro se expande a través de las
palabras, en aquello decible, este, se distingue por dominar el quién puede decir qué. Y nuevamente
se llega a la problematica de ;quién es aquel que decide dichos parametros?

Michel Foucault menciona que:

Uno sabe que no tiene derecho a decirlo todo, que no se puede hablar de todo en cualquier circunstancia, que
cualquiera, en fin, no puede hablar de cualquier cosa. Tabu del objeto, ritual de la circunstancia, derecho
exclusivo o privilegiado del sujeto que habla (2005, p.14).
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El discurso permite vislumbrar, en lo més recondito de su ser, una serie de controles y
castigos que anulan la posibilidad de decir cualquier cosa en cualquier momento, y de esta manera
de decir algo de cualquier cosa. Uno sabe perfectamente que las palabras actian como armas
silenciosas, pero que estas pueden herir mas alld de lo invisible. En este sentido, el discurso se
plantea con base en una serie de dominaciones y servidumbres que aplacan la distribucion de ideas,
invisibilizan voces, cancelan realidades. La produccion del discurso, que se ali6 a la manera de
configurar y producir a las imdgenes, siempre ha estado arraigado a la mirada privilegiada, y sobre
el mismo, recaen prohibiciones que, aunque a simple vista parezcan inocentes, estas siempre se
vinculan directamente con el deseo y el poder. De esta manera, “la produccion del discurso esta a
la vez controlada, seleccionada (organizada)® y redistribuida por cierto nimero de procedimientos
que tienen por funcion conjurar sus poderes y peligros, dominar el acontecimiento aleatorio y
esquivar su pesada y temible materialidad” (Foucault, 2005, p.14).

Sea cual sea el discurso, este siempre estd fabricado para beneficio de pocos, para miradas
especificas que desean controlar, desde las sombras, la circulacion de lo que se puede o no decir.
Aunque a simple vista, el discurso parezca un simple acto de manifestacion o de aprehension del
deseo, este es materia misma del deseo per se, puesto que, asi como se traduce como un medio,
también funge como un bien, un objetivo, un recurso indispensable de poderio y dominacion
(Foucault, 2005). Aquel que pueda decir algo sobre si mismo o sobre otros, tiene el poder de
nombrarlos, y con esto, de someterlos. El discurso, por ende, es una herramienta de asignacion y

de alejamiento, de distribucion y sometimiento. Este anuncia el hecho y lo produce, asi como

8 En la edicion de Tusquets Editores de 2005 de El orden del discurso de Michel Foucault, el enunciado seleccionado iinicamente
contaba con “controlada, seleccionada y redistribuida”. Pero considero de suma importancia sumarle el verbo “organizada”, ya que
el discurso no solo se controla, para después seleccionarse y distribuirse, sino que, es fundamental que se organice primero en una
determinada estructura, en una especifica configuracion que otorgue y sirva para legitimar lo que se esta presentando. De tal manera
que, en la organizacion del discurso recaen factores y agentes jerarquizados y en un determinado orden.
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también lo excluye y lo somete. El discurso conforma y avala a la imagen; estos forman, en si
mismos, cadenas aprensivas que buscan entre ellas legitimarse.

Pero como se ha mencionado anteriormente, su estadia en el plano terrenal es vaporoso, es
fluctuante, son necesarios entonces procesos de asignacion, de control y de castigo que se
encuentren de manera definitiva en el mundo tangible, y que no solo controlen a estos dispositivos
y a su campo expansivo, sino, a quienes los utilizan, o, mejor dicho, quienes son utilizados por
ellos. Para que /ogos tenga cuerpo terrenal, necesita de instancias que no solo lo materialicen, sino
que lo apliquen y distribuyan.

“La institucion responde de una manera irénica, dado que hace los comienzos solemnes los
rodea de un circulo de atencion y de silencio y les impone, como si quisiera distinguirlos desde
lejos, unas formas ritualizadas” (Foucault, 2005, p.12). Los organismos capaces de ordenar y
redistribuir el discurso son responsables en su manifestacion, y por supuesto, en su retencion. Es
a través de ellos que el saber fluctia, y es a través de ellos que este mismo puede borrarse y
suprimirse. En este sentido, la historia del arte se presenta desde una causalidad de ordenamiento
del discurso por medio de una institucionalizacion. Y es a través de este logos institucionalizado,
que las imagenes son reducidas a una aprehension racionalizada y conceptualizada por medio de
un discurso determinado.

“El arte tal y como lo conocemos hoy en dia, es una invencion europea que tiene apenas unos
doscientos afios de edad” (Shiner, 2004, p.21). Este es una afirmacion bastante hiriente de utilizar
si se cree que el arte tal y como lo conocemos hoy en dia, se fundamenta en el “origen glorioso”
de las bellas artes que distinguian a las civilizaciones iluminadas de aquellas “barbaras”, que
configurd un antes y un después en nuestro “origen” como especie y que ha permanecido intocable

desde los origenes de nuestros quehaceres. El inicio “oficial” que se ha vendido a través del tiempo,
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como un principio que distingui6 a las civilizaciones ilustradas de aquellas banales, formulando
asi el principio “clasico” de nuestra historia, fue principalmente una invencion para legitimar un
acto que a través de la historia y por medio del discurso, se ritualiz6 para conferirle un estrato tanto
mistico como fundamental para la aprobacion de un modo particular de coercion. En este sentido,
la palabra arte es una invencién moderna, y antes que ella, los objetos existian para complacer las
demandas (mayoritariamente servibles) de lo visible o para lo invisible. De esta manera, el sistema
que anteriormente se plasmaba, aquel que fue reconstruido para dar un inicio solemne a la practica
artistica, reaccionaba originalmente como medio materializador de la cosmogonia (como lo fueron
las pinturas parietales, o en su caso mds actual, toda la iconografia religiosa). Por ende, este
circulaba en ambitos que se referian directamente a lo sagrado®, y no para un disfrute
contemplativo y, mucho menos, estético.

Como dicho anteriormente, este singular terreno de lo simbolico se ha ido transformando a
través de la historia, desde la mirada sagrada, hacia la mirada estética y finalmente la mirada
econdémica (Debray, 1994). Aquello simbdlico trasmuta su forma en el deseo de la época, en
aquello que concede principios de distincion que adjudican instancias de poder y de
distanciamiento. De esta manera, la invencion del sistema moderno del arte, como lo conocemos
hoy en dia, surge a partir del siglo XVIII en la afamada Ilustracion, en donde este singular objeto,
habia dejado atrds (de manera parcial) sus principios sagrados, para convertirse en un utensilio
arraigado al disfrute y la contemplacion por medio de un ordenamiento que habia dejado sus
principios sensibles y afectivos, hacia un distanciamiento por parte de un /ogos regido por la

estética y sus normativas.

% Es pertinente hacer un paréntesis, el “arte” siempre ha sido un producto y medio simbélico. Primeramente la imagen, como se
mencion anteriormente, y luego otros medios de produccion como la escultura, talla, la musica, entre muchos mas, estuvieron
primeramente arraigados a un principio en donde cumplian un determinado papel en la materializacién de la cosmognia.
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Este régimen de [’art pour l’art, se configurd a través de la gran division entre arte y
artesania, y principalmente por el concepto con carga quasi magica de las bellas artes!?. Es asi
como el primer gran cisma en la historia del arte acontece bajo la instancia de una mirada hacia la
realidad desde un nuevo régimen que englobaba lo estético. Con este, producir estos objetos se
volvid la principal fuente simbdlica de un modelo que dejaba de ser un régimen cultual, para
formular una nueva nocidn separatista de lo que significaba tener poder y dominio sobre otros.
Este discurso, “al igual que muchas otras cosas surgidas con la Ilustracion...se pensd6 como
universal” (Shiner, 2004, p.22). El mundo se reordend con base en el discurso de los objetos
artisticos y con ellos, la mirada. Una mirada que se sincroniz6 ante el Zeitgeist temporal, y junto
con la imagen ahora llamada arte y su contempordnea, la artesania, fabricaron una serie de
determinismos y mediaciones.

El régimen estético enuncid un compendio de normativas y controles que se impusieron
sobre la realizacion de las obras, sobre la aprehension y la codificacion de las mismas, y
principalmente sobre la mirada que deseaba aprehender de manera sensible a dichos objetos. Los
controles que se desplegaban sin miedo a ser vislumbrados fungian en razon a una nueva categoria
llamada, “lo bello” (Shiner, 2004). Con esta nueva categoria, el discurso ordend las conductas,
vigild y castigo6 las producciones que no cumplian con lo establecido, € impuso como normativa
una serie de jerarquias que le sirvieron a Occidente para ser epicentro del valor artistico.

Bien lo menciona Hans Belting:

En la cultura occidental, cuya tendencia a lo visual la condujo a inventar sin cesar nuevas tecnologias de la
imagen. Durante mucho tiempo la hemos tenido por una cultura universal, y s6lo en la era global podemos
contemplarla reflejada en otro espejo (Belting, 2012, p.15).

10 Consultar capitulo 2
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El abuso de la belleza!! se implanté tanto en las producciones como en los productores. Si
bien en Europa se habia asentado este nuevo dominio, y ya se percibian fases de supresion en este
nuevo sistema, el resto del mundo tuvo que reconfigurarse para que pudiera recibir esta serie de
nuevos conceptos como el mismo arte, que previamente no existian en esencia o en semantica, y
junto con ellos, el dominio que estos adjudicaban. Los objetos que mas se acercaban a la definicion
europea fueron clasificados y divididos en categorias, y su valor fue constatado por la mirada

occidental que ejercio sobre estos un discurso que se formuld unicamente para Occidente:

Los estudiosos y los criticos adscribieron la creacion del arte a los antiguos chinos y egipcios, pero poco
después de qué se impusiese firmemente la dominacion colonial europea, artistas y criticos, descubrieron
que los pueblos conquistados de Africa, América y el Pacifico hacia tiempo que poseian algo llamado arte
primitivo. Esta asimilacion de las actividades y los artefactos de todos los pueblos y todas las épocas pasadas
a nuestras naciones han estado vigentes durante tanto tiempo que se da por sentado la universalidad de la
idea europea del arte (Shiner, 2004, p.22).

El arte por metamorfosis'? orden6 y sistematizo los objetos que en primera instancia no
pertenecian al terreno conocido como artistico, ni mucho menos a su discurso. Lo que el discurso
de la historia del arte (por medio de su reconceptualizacion a través del moderno sistema del arte)!?
realizo, fue mas que producir reelaboraciones conceptuales, fue parcialmente una reestructuracion
de las relaciones y ramificaciones del poder sobre otros.

Larry Shiner en su libro La invencion del arte de 2004 comenta que:

Mi perspectiva se formo tras una serie de experiencias que se remontan a un incidente ocurrido hace
muchos afios. Cuando tenia yo quince afios, mis padres nos llevaron de Kansas a Chicago a pasar unas
vacaciones... y visitar el Art Institute y otros museos de la ciudad...Me senti igualmente fascinado por
otro museo situado a poca distancia de este, el Museo de Historia Natural, con sus innumerables vitrinas
llenas de artefactos africanos, indoamericanos y de Oceania...algunas mascaras de aspecto aterrador y
toda clase de vestimentas. Algunos afios después, cuando me trasladé al area de Chicago...volvi al Art
Institute y comprobé que algunas de aquellas figuras y mascaras africanas. ..parecian haber migrado por
milagro calles arriba, desde el museo de Historia Natural hasta el Art Institute. No vi nada de
problematico en qué se transformaran en “arte” hasta que un dia, en una clase de antropologia, Melville
Herkovits observo que no solo no habia ninguna categoria de “arte” en la mayoria de las lenguas

' Para una referencia mas completa, revisar EI abuso de la belleza de Arthur Danto, 2005, Paidos, Barcelona

12 En Jacques Maquet, (1968). La experiencia estética, la mirada de un antropdlogo sobre el arte. El “arte por metamorfosis”
adjudica una capacidad de ciertos objetos en adquirir el aura o éter que los distancia de los objetos comunes y corrientes, para ser
remplazados por estos nuevos dispositivos simbdlicos que “permiten” aprehender el valor de una época y, por ende, su explotacion
ante un mundo mercantil.

13 Larry Shiner, (2004). La invencién del arte, Paidds Estética.
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africanas, sino que ademas, una vez empleadas en los rituales religiosos, esas mascaras y figuras solian
ser envueltas y guardadas hasta que hicieran falta de nuevo (2004, pp.15-16).

Figura 4:

La abstracciéon de los objetos artisticos
significé un medio de reparto'* sobre quién podia
hacer qué, quién podia entenderlo, y qué
significaba qué cosa. El discurso que se constituy6
para dar legitimidad y materia al arte, y, por ende,
a su historia, produjo un medio de determinacion
y distanciamiento hacia lo que se podia conocer y
des-conocer como arte. En este sentido, el
discurso del arte superd la nocidon simplista de

“idea” para asi convertirse en “un sistema de

ideales, practicas e instituciones” (Shiner, 2004,

Queen Mother Pendant Mask: Iyoba. Artista Edo. Siglo XVI.
Museo Metropolitano de Nueva York.

p.28). Estos ideales fueron impartidos a todo el
mundo sin imparcialidad, en donde pocos fueron los agentes que tuvieron la posibilidad de negar
ser estructurados, o, a la inversa, de poder estructurar la misma configuracion.

El discurso de la imagen y del arte en general, fue y es “sostenido por todo un sistema de
instituciones que los imponen y los acompafian en su vigencia y que finalmente no se ejercen sin
coaccion y sin cierta violencia” (Foucault, 2005, p.19). La exclusion, la censura y el castigo como
parte fundamental del discurso de la historia del arte, han mantenido y reformado la centralizacion

de la mirada, y con esta, del ordenamiento del mundo.

14 Jacques Ranciér, (2014). El Reparto de lo sensible. Estética y politica. Prometeo libros
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La manera de conceptualizar /ogos no solo recae en el discurso interno que formula la
historia del arte, sino a la misma disciplina de la historia en si. Esto permite entender la
ramificacion y estructuracion de relaciones y determinaciones que provocan que la narrativa esté
organizada de una forma especifica. Durante un largo periodo, la historia y sus disciplinas
correspondientes se habian estructurado en organizar un solo tipo de narracion temporal que
involucraba toda la historia de la humanidad en periodos o bloques llamados siglos, los cuales
cumplian o debian cumplir con una relacion continua. Estos se estructuraban por cortes bien
definidos concebidos a partir de momentos de grandes cambios, los cuales podian entonces generar
recortes perfectos en el relato. De esta manera, el gran relato historico nunca se dividia, sino que,
de manera lineal, englobaba una sola linea de discursividad ante la mirada homogénea de la
Historia universal. Dicho en otro sentido, la unilateralidad historica se formulo a partir de la
reduccion Unica de las diferencias sociales.

Una historia llamada asi global, en donde la organizacioén de la mirada al y hacia el mundo,
fue establecida desde un sistema de valores arraigados a una sola tipologia de racionalidad, hacia
una forma unica de ser y pertenecer a un tipo preestablecido de civilizaciéon mal llamada
“coherente” (Foucault, 2002 p.21). Esta forma de narrativa, asentada a principios del siglo XIX,
dispuso una narrativa que perjudicaba de manera directa la conformacion de una historia
heterogénea. Las narrativas que conformaban a aquel que no fuera el escritor del relato, impusieron
una invisibilidad estructural que produjo y mantuvo una sola capa de visibilidad.

Fue un objetivo de centralizacion, con un afan violento en tener asegurado el camino y la
posibilidad de construir la propia historia, en donde siempre salieran victoriosos aquellos que

durante varios siglos fueron llamados colonizadores del pensamiento escrito y de la mirada:
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Esa historia seria para la soberania de la conciencia un abrigo privilegiado. La historia continua, es el
correlato indispensable de la funcién fundadora del sujeto!’: la garantia de que todo cuando le ha escapado
podra serle devuelto; la certidumbre de qué el tiempo no dispersara nada sin restituirlo en una unidad
recompuesta; la promesa de que el sujeto podra un dia -bajo la forma de la conciencia historica- apropiarse
nuevamente de todas esas cosas mantenidas lejanas por la diferencia, restaurara su poderio sobre ellas y en
ellas encontrara lo que se puede muy bien llamar su morada (Foucault, 2002, p.20).

La historia se modelé como un bloque que no permitia ser permeado. Este guardaba en €l el
deseo de poder instaurar una homogeneizacion pertinente y parcial, una exclusion totalitaria de
realidades y agentes otros que podian disrumpir el orden establecido. Esta narrativa organizo,
redistribuyd y ordeno el discurso y la mirada, en jerarquias seriadas en donde se dividi6 todo
aquello que fue considerado pertinente. Esta fijo elementos y describio relaciones que fortalecieron
la vision tnica de una historia contada por el lado vencedor (Foucault, 2002). Debido a esto, las
historias ajenas u otras se desvanecieron en las sombras. La historia permanecid por siglos como
un bloque uniforme, y bajo de esta, todas las historias y realidades alternas permanecieron
sepultadas, vislumbrandose inicamente si se tratase de completar o legitimar la coalicion principal.

En este sentido, la misma historia del arte se organiz6 mas alla de la estructura historiografica
planteada anteriormente, y formul6 en si misma una narrativa principal que igualmente produjera
una subdivision, categorizacion y reparto de las visibilidades. Este fue el discurso de los estilos.
El régimen de los estilos fundament6 una vision que, al igual que la narrativa historica unilateral,
prosper6 con base en la separacion y la estructuracion de 6rdenes pertinentes para dar sentido
racional a la evolucion teleoldgica occidental del discurso del arte. De esta manera, debia de
evolucionar en torno a una serie de caracteristicas puras que Unicamente le pertenecian a este

limitado sistema, y que conferian un estatuto superior a cualquier manifestacion producida por el

15 Como sujeto, refiero directamente a la teoria social de Michel Foucault en Tecnologias del yo y otros textos afines 1998, Paidos,
Argentina 2008. Dicha teoria analiza al sujeto de una sociedad como asujetado, es decir, que deja de pensarse a si mismo y a la
sociedad, para que este mas bien sea pensado. Un sujeto asujetado es aquel, que, bajo las normativas sociales y las tecnologias del
yo, ha cedido a su individualidad, a su libertad, y es entonces un miembro mas que legitimiza y trabaja para legitimar los poderios
y controles que la sociedad establece sobre los cuerpos y los discursos.



31

hombre. La totalizaciéon en el discurso de los estilos unifico bloques que en sus origenes
pertenecian fragmentados, busco, desde el control y la seleccion, categorias formales que permitian
relacionar y bajo este sentido, unificar elementos que funcionaran como modelos representativos
de una determinada época como se observa en la figura 5:
Figura 5:
Furopa
Siglo XIV- XVII
oo l\)(‘[?wim_‘(\”[() Siglo XIX-presente

) - Contemporaneidad
\ntiguedad Clasica

Arte cultual: simbélico/ sagrado
simbélico social Estética y Aestético

40 000 afios Siglo V-XV d.C Siglo XVIII-XIX

b shi . .
Prehistoria \ledioevo Modernidad
europea
Arte cultval: simbslico/ sagrado llustrada
Arte cultual: simbslico/ sagrado

Ejemplo grafico y reducido de la cronologia en bloques estilisticos (mayoritarios) en Occidente.

De esta manera, se subyugaron visibilidades que no se podian organizar en dicha
clasificacion. La historia del arte utiliz6 a los estilos como una forma de jerarquizar la produccion
bajo la decibilidad de normativas estables y exactas que permitian, bajo la mirada de una historia
unica, ordenar y distribuir sensibilidades y posibilidades de producciéon. Bien lo menciona

Foucault:

El juego de las determinaciones materiales, de las reglas de practica, de los sistemas inconscientes, de las
relaciones rigurosas, pero no reflexivas, de las correlaciones, que escapan a toda experiencia vivida; lo que se
afiora es ese uso ideoldgico de la historia, por el cual se trata de restituir al hombre, todo cuanto, desde hace
mas de un siglo, no ha cesado de escaparle y se habia amontonado todos los tesoros de otro tiempo en la

vieja ciudadela de esa historia (2002, pp.23-24).

El discurso de los estilos dentro de la historia del arte siempre ha estado arraigado al sistema

occidental, que piensa que todo fin tiene un objetivo, y que, por lo tanto, que se requiere de una
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evolucion que le permita alcanzar su estadio més puro. De esta manera, los estilos formulan una
estratificacion mediante la cual se piensa que el arte debe alcanzar un punto maximo en algun
momento de su recorrido. Los estilos en el arte, desde la forma clasica, hasta el barroco, rococo o
las vanguardias europeas, se han fijado inicamente en la narrativa que les corresponde, esta, siendo
la occidental, mediante la cual, todos los demds espectros artisticos deben intentar penetrar la
estructuracion para poder pertenecer.

De esta manera, es normal encontrar este tipo de indices dentro de los libros de texto de la
historia del arte. La ramificacion que esta sugiere nos plantea un problema aun mas serio, ;Donde
estan los afamados estilos afuera del ambito europeo? ;Mas alla de Europa, como se estructura a
la historia del arte, si es que, en primera instancia hay una estructura?

Figura 6:

\merica- Mesoamerica

1500 a.C. - 300 d.C. XIX-XX
. . 950 hasta 1521 d.C. ~ni 2
Periodo Preclasico , N Modernidad
Periodo PosClasico Arte cultual: simbdlico/ sagrado
simbélico/ social
econémico

Arte cultual: simbslico/ sagrado
Arte cultual: simbdlico/ sagrado

10,000 a.C Siglo XX- t
wat 300 d.C hasta 950 d.C Siglo XVI-XIX | Vlglofpresente
Prehistoria L ) Contemporaneidad
americana Periodo Clasico Virreinato/ Colonia Arte: Simblico social/
Arte cultual: simbslico/ sagrado Arte cultual: simbslico/ sagrado Arte cultual: simbélico/ sagrado simbglico Econémico/

Estética y Aestético
simbslico/ social Y

Ejemplo grafico y reducido de la cronologia en bloques temporales (mayoritarios) en Mesoamerica. Sin
contar la cronologia adyaciente de América del Norte (aparte de México como Oasisamérica y
Aridoamérica), de Alaska, EUA, y Centroamérica y Sudamérica.
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Figura 7:
<\ S I a Zonas limilrofes que
colindan con Rusia
\sia del Norte \fganistan. Banglades. Butan.
50 000 - 40 000 afios India. Maldivas. Nepal. Pakistan

Prehisloria y Sri Lanka
asialica

Arte cultual: simbdlico/ \sia del Sur - i .
sagrado China. Republica Popular Democratica de
Corea. Mongolia. Republica de Corea.
\sia Oriental Taiwan y Japon

Kazajstan. Kirguistan. Tayikistan. Turkmenistan y

\sia Central . X
Uzbekislan

Indonesia. Filipinas. Malasia. Singapur. Tailandia.
Suresle asialico Vietnam. Brunei Darussalam. Camboya. LL.aos y
Myanmar

\sia Oriental \rabia Saudi. Banglades. Butan. Emiratos Arabes Unidos.

India. Iran. Irak. Israel. Jordania. Kuwail. Libano. Maldivas.
Nepal. Oman. Pakistan. Qatar. Sri Lanka. Siria. Palestina.
Turquia y Yemen.

Ejemplo grafico y reducido de la cronologia en bloques temporales (mayoritarios) en Asia.

El discurso de la historia del arte occidental nos refiere directamente a un sistema que
unicamente se basa en la manera de organizarse a si mismo, y por lo tanto, los demas sistemas,
han sido meticulosamente reducidos a componentes secundarios de un modelo “principal". De esta
manera, ;jqué tanto conocemos del arte otro? ;En este sentido, variaria esta estructuracion si se
estuviera observando a la historia de la produccion asidtica, oriental, latino americano, africana,
de oceania, etc.?

Como se observa tanto en la Figura 6 como en la Figura 7, ambas cronologias son
imposibles de reducir y de incorporar a aquella occidental; en tanto que ambas dos no se
estructuran de la misma manera, estas cuentan con bifurcaciones, y se expanden dependiendo de
la zona y la temporalidad. Por lo mismo, se tiene una proyeccion hacia temporalidades
discontinuas que mas que sobreponerse, se reducen a una sola. De esta manera, cuando Occidente

produce esta cronologia o esta linea estructurada de la historia del arte y de la historia en general,
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realmente produce una reduccion sin precedentes, ya que no puede caber todo y no se puede
estructurar todas las lineas sumamente complejas entre si, dentro de una sola ambientacion
temporal y de la misma manera, bajo las mismas caracteristicas que evocan esta necesidad de
organizacion mediante estilos, de una teleologia evolucionista del objeto, ya que, en la misma
disposicion de objetivos (si es que los hay), y en el planteamiento cronologico, estos varian de
cultura a cultura. En este sentido, cuando se sobreponen y reducen dentro de una misma linea, hay
incontables narrativas y estructuras que se excluyen, eliminan, traducen, o replantean, para que
estas puedan ser introducidas dentro de una sola configuracion, y que esta por ende sea continua.
De esta manera, no solamente hay una jerarquizacion de aquello que si, o no puede entrar, si no
hay una exclusion, eliminacion y pérdida de posibilidades otras de percibir a la historia global de
la produccion artistica como se presenta en la Figura 8 que representa un indice genérico
presentado en muchos libros de texto académicos.
Figura 8

EDAD MODERNA

* Renacimiento (s.XV - XVI)

* Manierismo (h. 1530 - 1.600)
+ Barroco (h. 1600 - 1750)

*+ Rococo (1720 - 1740)

EDAD CONTEMPORANEA

* Neoclasicismo (1730 - 1820)

Romanticismo (desde finales del s. XVIII hasta mediados del s.XIX)
Realismo (s.XIX)

Impresionismo (mediados s.XIX)

Simbolismo (finales del s.XIX)

Neoimpresionismo (finales del s.XIX)

Postimpresionismo (finales del s.XIX y principios del s.XX)

Art Nouveau / Modernismo (finales del s.XIX y principios del XX)
Art Decé (1920 - 1950)

Arte Naif (desde finales del s.XIX)

Fovismo (1905 - 1908)

Cubismo (1907 - 1914)

Futurismo (1909 - 1930)

+ Expresionismo (1910 - 1945)

+ Pintura metafisica (1911- 1920)

Susana Garcia, Un recorrido por la evolucion del arte desde la Prehistoria hasta la Edad Contemporanea, 2015. Recuperado de
https://es.scribd.com/document/280007435/Cronologia-de-Historia-Del-Arte
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La posibilidad del intersticio

El problema que se plantea anteriormente abre la posibilidad de una discusion que proporciona un
nuevo método de estructuracion. Si los estilos son parte de la estructura occidental, ;qué otras
estructuras existen? Mas alla de la configuracion occidental, se abre ante nuestro panorama una
manera otra de mirar, de percibir y de aprehender. Si todo en algin momento se pensaba perdido,
hay que salirnos del juego que el discurso de la historia oficial confiere, ;cudles son esos discursos,
que no solo son disruptivos, sino que prosperan en dicha disrupcion?

“El discurso esta en el orden de las leyes... y que, si consigue algiin poder, es de nosotros
y Unicamente de nosotros, de quien lo obtiene” (Foucault, 2005, p.13). El discurso parte entonces
desde nuestro estado de sujetacion'®, es de nosotros y inicamente desde nosotros que el discurso
tiene poder, que la estructuracion de la narrativa funciona como funciona y somete como somete.
Dentro de las instancias de control, se abre la posibilidad de visibilizar intersticios que han
sobrevivido a las masacres, narrativas que han permanecido ocultas y miradas que han escapado
de la aniquilacion total con el fin de pasar a sus pocos sobrevivientes, una perspectiva diferente de
su existencia.

Como se ha mencionado anteriormente, a través de Occidente, tanto lo visible como lo
decible han sido herramientas de coercion como medida frenética, casi temerosa en la
imposibilidad de concientizar y aceptar la posibilidad del otro. “Como si tuviéramos miedo de
pensar el otro en el tiempo de nuestro propio pensamiento” (Foucault, 2002, p.20). De esta manera,
el otro irrumpe de manera tajante, quiebra todo lo que previamente habia sido entretejido de
manera brutalmente meticulosa. La narrativa oficial lucha constantemente con suprimir algo que

ya no desea permanecer oculto, que desea posicionarse como legitimo en el plano visible, que ha

16 Michel Foucault, (1998). Tecnologias del yo y otros textos afines. Paidos.
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dejado de ser temeroso por su aniquilacion, porque si este continta autoexcluyéndose!”, se perdera
en silencio en la oscuridad. De esta manera, se puede introducir la posibilidad de una historia
discontinua. Una historia que se considere una apoteosis de lo alterno.

Mientras que la historia global'® emplaza todo y a todos, una historia basada en la ruptura,
en la discontinuidad, permite observar narrativas que se yuxtaponen, entrecruzan y alternan al
discurso principal. Pensar asi la historia, y de esta manera a la historia del arte, permite entonces
considerar que no solo esta no es lineal ni unilateral, sino que es heterogénea, que crece y se
desarrolla a través y en distintas modulaciones, por medio de distintos caminos y hacia otras
direcciones. Estos nuevos intersticios imposibilitan la estructuracion de una configuracion lineal
y unilateral. La historia se ha ordenado a través de una sola mirada y un tnico discurso, en la
manera mas imparcial de considerar qué es pertinente de decir y observar como eje en la historia
de nuestra humanidad. Estos cortes ocasionan una transgresion a la manera de captar la realidad y
su emplazamiento, una manera de percibir aquello que usualmente pertenece a la comisura de la
mirada. Las cohesiones otras son irreducibles a un modelo tnico y, por ende, a un discurso en
general, en donde la discontinuidad se tachaba de un mal que debia de ser suprimido ante todas las
cosas. Se debe hablar, por ende, segin Michel Foucault, de una “historia general (en donde esta)
desplegaria, por el contrario, el espacio de una dispersion” (2002, pp.15-16). De esta manera, se
abre la posibilidad de redirigir la mirada hacia otras instancias, otras narrativas y, por ende, otras
producciones. Y preguntarnos, ;qué tanto hemos ignorado dentro de nuestra historia? Y atn més
especifico, dentro de la problematica que se esta planteando, ;qué tanto de la historia del arte ha

sido borrada, excluida y modificada? ;De qué miradas y narrativas nos hemos perdido?

17 Michel Foucault, (1998). Tecnologias del yo y otros textos afines. Paidos.
18 Michel Foucault, (2002). La arqueologia del Saber. Siglo XXI Editores.
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Figura 9
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Ejemplo grafico y reducido de las multiples cronologias de Africa, Asia, América y Europa.

Si se observa la Figura 9 claramente es imposible resumir y reducir todo ante una sola
cronologia o linea estilistica. Si bien Occidente puede estar organizado, también es imposible que
este esté completamente exhorto a autoreducirse y autoexcluise.

Se debe de hacer, en este sentido un trabajo arqueoldgico!®, una manera de permitir
destapar estratos por debajo de la linea original, de manera que, se despliegue ante nosotros, toda
una serie de caminos y configuraciones que se habian perdido centenas de afios atrds, para
construir, o al menos intentar reconstruir, una historia del arte que tenga una polaridad multiple, y
un sistema narrativo plural. En donde las multiples narrativas se dispongan no como una linea
unilateral, sino como un sistema rizomatico?® en expansion.

Si comprendemos de esta manera la heterogeneidad del discurso de la produccion artistica,
se abre la posibilidad de una narrativa incluyente, yuxtapuesta, heterogénea pero no distanciada de

si misma, tal y como se presenta en la Figura 10:

19 Michel Foucault, (2002). La arqueologia del Saber. Siglo XXI Editores.
20 Deleuze, Jacques y Guattari, Felix. (1966). Rizoma. Editorial Fontamara
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Figura 10
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\sia \sia del Su

furopd
Africd

Ejemplo grafico y reducido de las multiples cronologias de Africa, Asia, América y Europa a manera de rizoma.

En esta misma linea metodoldgica se abren nuevas discusiones. Tal y como el tedrico Hans
Belting lo abre. ;Qué ha sido de los elementos y discursos que fueron compartidos originalmente
por culturas alternas?

No cabe duda de que el discurso predilecto ha sabido borrar los rastros de su violencia, que
ha sabido mapear un territorio en donde este se posiciona como creador y ejecutador. La historia
del arte se mantiene desde un posicionamiento en donde el miedo a creerse similar a lo distinto lo
paraliza. Segun lo menciona Belting, “por el lado occidental, la creciente actitud defensiva origina
el temor a perder la condicion de cultura universal y suftrir la contaminacion de otras culturas”
(2012, p.7). Occidente ha negado la interaccion entre los diferentes agentes, y cuando no lo hace,
lo menciona como influencia. Término que se esconde en los paralelismos despectivos, en donde,

al pasar el tiempo, la parte influida “supera” a aquella originaria. En este sentido:
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No puede haber un punto de vista privilegiado que s6lo admita la influencia de una cultura mas antigua

sobre otra mas moderna. El cometido de una ciencia de la cultura adecuada a los tiempos actuales no consiste
unicamente en tomar a Occidente...como vara de medir, sino también en poner la propia cultura bajo la luz
de otra (Belting, 2012, p.105).

La historia del arte se ordena de esta manera, como un sistema que, bajo el temor de perderse,
o peor aun, de combinarse con aquello “ilicito”, este replantea su propio origen, con el objetivo
directo de permanecer lo més puro posible, ordenando asi, a todas estas llamadas “influencias”, en
un plano menor y mucho més escondido.

Pero, desde las grietas surgen posibilidades otras, intersticios capaces de no solo exponer la
trampa de la unilateralidad, sino de formular una concientizacion de todo aquello perteneciente a
lo alterno, a lo ajeno, a lo otro. Pensar la historia del arte desde una perspectiva nueva o diferente,
produce asi, un quiebre con lo preestablecido, en donde la primacia de Occidente se derrumba
desde sus inicios, erroneamente llamados solemnes. Mas historiadores y teodricos del arte han
intentado, de manera tajante y parcial, introducir estas nuevas narrativas, estas nuevas formas de
decibilidades que permitan un cambio, sino totalitario, tajante en la manera de concebir el relato
y, por ende, en liberar a la mirada y con ella a la produccion artistica.

El trabajo de Hans Belting, De Florencia a Bagdad. Una historia de la mirada entre Oriente
vy Occidente (2012) proporciona, de esta manera, la visibilidad ante un intersticio que ha sido, y es
uno de los mas importantes en materia de relaciones tanto conceptuales, como de pensamiento y
produccidn en el discurso del arte para Occidente, este es Oriente.

Oriente, como el agente externo, ha sido victima de traducciones, revalorizaciones y
transformaciones por parte de Occidente desde que este se posiciond “superior” debido a las
continuas transformaciones econdmicas y politicas. Este agente alterno habia permanecido en las
sombras y bajo una mirada y un discurso que lo posicionaba entre lo exdtico y lo barbaro, entre

relatos traducidos como Las mil y una noches y Ali Baba y los cuarenta ladrones, entre
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producciones que solo legitimaban una mirada exotizante y colonial. Oriente se convirtié en un
ente alterno, perteneciente a una otra edad estatica en donde el tiempo no circulaba, las
civilizaciones se habian quedado estancadas y con ellas sus producciones. Estos ejes alternos
fungian y fungen como polos en donde Occidente va a recargar sus ansias de misticismo, magia y
ritualidad. Y es a través de esta mirada que dichos lugares han permanecido externos de cualquier
relato fundamental para la conformacion histérica cultural, o, en este caso, historica artistica.

Hans Belting destapa asi la Caja de Pandora, en donde Oriente no solo fue eje principal del
estudio accidentalmente llamado artistico, sino que este, fue canalizador e instaurador de las
principales caracteristicas que le otorgaron a Europa, la posibilidad de tener sus propias “edades
doradas” como lo fue el Renacimiento, a través de su dichosa perspectiva, la cual fue y seguird
siendo, un estudio sobre Optica a manos de los darabes.

Con base en esto, se puede apreciar la posibilidad del intersticio en la mirada, una posibilidad
de proponer un nuevo planteamiento, una nueva forma de aprehension, una manera alterna de
vislumbrar y aprehender las narrativas y miradas otras, que a lo largo de los siglos, han estado
controladas y censuradas bajo el discurso “mistico” europeo, y junto con esta estructura, los
mecanismos de dominacidon y exclusion que han continuamente subyugado la posibilidad de
aprehender el discurso de la historia del arte a través de los ojos ajenos. Aunque la posibilidad del
intersticio en el discurso permita trasgresores, hay elementos de coaccidon dentro de este, que no
permiten que se iguale, ni mucho menos que se legitimice. ;Por qué, aunque cada vez haya mas
posibilidad de concientizar y escribir desde /o otro, este sigue siendo la narrativa secundaria? ;Por
qué, aunque dentro del discurso se abra la posibilidad, este nunca se puede igualar, o de manera
mas directa, legitimar?

En el discurso hay:
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Procedimientos internos, puesto que son los discursos mismos los que ejercen su propio control...
principios de clasificacion, de ordenacion, de distribucion, como si se tratase en este caso de dominar otra
dimension del discurso: aquella de lo que acontece y del azar (Foucault, 2005, p.25).

Son elementos propios del ambito de logos, que continuan controlando y otorgando la

propia reparticion de visibilidad y de sensibilidad ante una posibilidad de apertura total.
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La determinacion por medio del gusto

(Por qué nos gusta lo que nos gusta? ;Qué papel tiene el gusto en la asignacion de visibilidades?
(Qué poder confiere el beneficio de poder decidir qué pertenece al gusto y qué no?

En el anterior capitulo se habld sobre la disposicion que el discurso impone sobre la
visibilidad. Como se construye, y bajo cudles objetivos opera. Sin embargo, mas alld de poder
entender su estructura, hay componentes dentro del mismo, que funcionan como herramientas de
cohesion internas. Estos engranajes se desenvuelven en la misma configuracion de lo decible,
formulan controles y asignaciones, determinan y delimitan qué cosas o entes, pueden o no filtrarse
y, por ende, pertenecer. Aunque las interrogantes anteriores plantean abrir una discusion
sumamente amplia y rica, esta no es una investigacion sobre el gusto, para eso Pierre Bourdieu?!
dedicé mas de la mitad de su vida en ello y, aun asi, el campo se quedo corto en palabras. Esto no
significa, sin embargo, que la problematica del gusto no sea necesaria y fundamental en la
explicacion y en el entendimiento de la configuracion que formula al discurso de la historia del
arte, y con este, a los mecanismos de seleccion y exclusion que permiten su imposicion.

Hablar del gusto en general, requiere entender su enunciacion y distribucion, y hablar del
gusto dentro del sistema del arte, requiere entonces entender al objeto llamado arte como un medio
o canal por medio del cual, opera el control y, por lo tanto, la distincién??. La historia del gusto es
sumamente amplia, su distribucion ramificada por medio de los sentidos y mas tarde por medio de
la determinacion, impide saber a ciencia cierta quién, o de qué manera, utilizé al gusto como una
expresion basada en la experiencia, para mas tarde retomarlo como una decision y, por ultimo,

establecerlo como una categoria de invisibilizacion. Es posible, sin embargo, aproximarse a una

2L pierre Bourdieu, (2010). El sentido social del gusto elementos para una sociologia de la cultura. Siglo XXI Editores
22 Pierre Bourdieu, (1998). La distincién. Criterios y bases sociales del gusto. Taurus.
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serie de determinaciones que lo formularon y mas tarde, que lo impusieron como una normativa
mas dentro del discurso que se impuso a partir del siglo XVIII en Occidente, y posteriormente, a
los demas polos culturales.

A lo que primordialmente se le denomina como gusto, nace de la experiencia sensorial ante
estimulos que el cuerpo recibe como placenteros. Es un componente principalmente afectivo, el
cual, se origina a posteriori con relacion a una vivencia experimentada en la realidad. Pero, al igual
que el sentido de la vista, el gusto se transforma en si mismo para adjudicarse una serie de
caracteristicas que le permiten adquirir un trasfondo mucho mas complejo arraigado a una sucesion
de filtros y determinaciones que encuentran su principio fundamental en el poder asignar qué
pertenece a quién, y qué no y de qué manera. En otras palabras, el gusto deja de experimentarse
unicamente como una serie de experiencias a posteriori, y se transforma en una serie de decisiones
a priori. Este por reaccion, deja de transitar exclusivamente en lo sensible o afectivo, y navega de
manera misteriosa y peligrosa como una secuencia de resoluciones aprendidas?.

La problematica que se abre ante nosotros recae, cuando el gusto se configura como un
mecanismo en la adjudicacién de visibilidades. Es decir, cuando este, se formula como una
categoria de distincion y apartamiento, como un adjetivo mas de control y disposicion de una
determinada serie de comportamientos y una determinada forma de aprehender a la realidad. En
este sentido, el gusto deja de regirse mediante sus componentes sensibles, y en cambio, se disena,
se ensefia y se ejerce como un juicio que tiene el poder de categorizar y de distinguir qué cosas y

a quiénes o de qué manera, pueden o no pertenecer a una estructura determinada dentro de la esfera

23 En cierto sentido, al hablar de las diferentes ramificaciones de lo que puede ser el gusto y como este se presenta, hay instancias
en donde este se manifiesta de manera “inocente", ya que, aunque este se comparte, se puede ensefar, y, por ende, se puede
aprender, el gusto no formula una imposicion obligatoria, ni un determinante crucial.
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social. En este sentido, el gusto se reivindica como un mecanismo mas de visibilizacién (o
invisibilizacion), que sirve para adjudicar a cada parte su lugar correspondiente.

Bien lo menciona Bourdieu:

El gusto es el principio de vision y de division que permite hacer las diferencias, lo que se llama gusto es
precisamente la capacidad de hacer diferencias...de probar y enunciar preferencias. Y el defecto, la ausencia,
la privacion de categorias, de percepcion y de principios de diferenciacion conduce a una indiferencia mucho
mas profunda, mas radical que la simple falta de interés (2010, p.32).

La asignacion de diferencias, o la determinacion de aquello que puede o no pertenecer, es el
principio fundamental del gusto. Y como todo principio, se rige a través de determinadas reglas
y/o procedimientos, y se organiza a través de una estructura®* especifica. Hablar de gusto entonces,
es hablar de un elemento que pertenece y se formula dentro de un espacio especifico, en donde
este se puede aplicar. Este territorio particular, o esta estructura determinada, es la esfera social.
Es en la sistematizacion social que el gusto se puede formular como parte fundamental de la
estructuracion, ya que, este sirve para asignar y determinar, o, en otras palabras, para disponer el
lugar que le corresponde a cada uno. El gusto como principio es entonces una construccion social,
un método enclasante, un medio de distanciamiento y organizacion, una forma de determinacion
sobre aquello que debe de ser, y aquello que no puede ser. Este no surge ex nihilo, y como se ha
mencionado anteriormente, este pasa de ser un ambito afectivo y, por ende, subjetivo, a una
categoria conceptualizada y esquematizada. Por lo que el gusto es una construccion que encuentra
sus bases en el espacio social, y entonces su formulacion como mecanismo, debe sus origenes a
un principio de distribucion de ideas, o, en otras palabras, a una génesis desde la educacion.

La organizacion y distribucion social y politica de las ideas y sus discursos se dan a través
de las instituciones que son en un principio, el reflejo maximo de una sociedad, avaladas por

instancias mismas que se autoproclaman ejes centrales en la sociedad, y en segundo, cabinas

24 Para més informacion, revisar Pierre Bourdieu (1998). La distincion. Criterios y bases sociales del gusto.Taurus.
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radiofonicas que expanden sus discursos como ondas hertizianas, para que estas sean asimiladas
como La verdad tnica. En este sentido, la educacion juega un papel fundamental en la construccion
de la realidad y, por ende, en la aprehension de discursos, categorias y determinaciones que la
conforman. “Le savoir est pouvoir”, aquel que tenga el saber, es aquel que tiene y puede ejercer
el poder. Pouvoir del verbo en latin potere, que se traduce hoy en dia literalmente a poder, a
dominio, a privilegio de la potestad. El privilegio del saber habia estado resguardado por unos

pocos a través de la historia. Este, como materia y capital cultural®

era (es) un bien privilegiado
que concebia la asignacioén de posiciones y beneficios en el estrato social. Mientras mas alto el
nivel de educacion, uno tenia mas poder de aprehension y, por ende, de asignacion en la cadena
social. Aquel “bien educado” no solo pertenecia a aquellos que podian pagar y adquirir una
educacion tedrica mas que practica, sino que, podian aplicarla para suprimir o construir su propia
realidad conforme a los saberes que el resto de la poblacion no podian adquirir.

Ahora bien, el dominio reservado de la educacién “cesd” a partir del siglo XVIIL, y
principalmente después de las grandes revoluciones. La democratizacion de la educacion junto con
los principios de [liberté, égalité et fraternité, propiciaron un replanteamiento a los
convencionalismos burgueses y nobles que privatizaban parcialmente el conocimiento como eje
distintivo. A través del tiempo, el capital cultural se volvié un “bien comun” al alcance de la
mayoria de la poblacién, y como medida hegemonica, se volvid la herramienta principal en la
construccion de la sociedad. Preguntarse sobre la base misma de la educacion, es desmantelar no
solo un conjunto de ideas o, mejor dicho, ideales, que fueron filtrados, seleccionados y organizados

(y mas tarde distribuidos), sino, desenmascarar que esta determinacion del saber fue construida

por unos cuantos con objetivos definidos:

25 Pierre Bourdieu, (2010). El sentido social del gusto elementos para una sociologia de la cultura. Siglo XXI Editores.
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Los profesores...deben asegurar la imposicion y la inculcacion metddica de los esquemas de percepcion y
de accion que organizan en la practica las practicas, y se ven obligados a fundar en razon o en naturaleza la
explicitacion, mas o menos lograda, de estos esquemas practicos que ellos construyen (Bourdieu, 1998,
p-209).

La educacion es una forma de organizacion social que permite mantener una determinada
estructura que se gobierna a través de normativas tanto fisicas como simbolicas. La determinacion
de quién puede o no tener mas conocimiento sobre qué cosa, dispone en este mismo sentido, la
posibilidad de aprehenderlo y gobernarlo. Tener educacion y con esta un capital cultural basto, no
solo es un indicador del posicionamiento social, sino, de la aplicacion de estos determinismos que
propiciaron en un principio, qué informacién concreta, tenia que ser aplicada de cierta manera y
aprendida en cierto modo. “El sistema de ensefianza, operador institucionalizado de
enclasamientos, que es a su vez un sistema de enclasamiento objetivado que reproduce, bajo una
forma transformada, las jerarquias del mundo social” (Bourdieu, 1998, p.395). Hablar de
educacion como sistema, requiere entender a la practica educativa, como un sistema que adoctrina
y se fomenta en determinar y controlar. Si se habla de un poder vertical?®, que se agencia desde lo
matérico, desde la aprension de lo fisico; la educacion trabaja igualmente en la doctrina de las
mentes, en el poderio horizontal?’, en el estadio simbolico, desde el interdit. Es decir, esta va mas
alla de la aplicacion del poder que en un momento se fundament6 desde lo externo y fisico, hacia
lo interno. La educacion de esta manera fortalece una alianza de lo externo a lo interno y de lo

interno hacia lo externo. Una manera de pensar es una manera de actuar:

El capital escolar...es, en efecto, el producto garantizado de los resultados acumulados de la transmision
cultural asegurada por la familia y de la transmision cultural asegurada por la escuela... Por medio de las
acciones de inculcacion e imposicion de valores que ejerce, la institucion escolar contribuye también (en
una parte mas o menos importante segun la disposicion inicial, es decir, segun la clase de origen) a la
constitucion de la disposicion general y trasladable con respecto a la cultura legitima que, adquirida
conjuntamente con los conocimientos y las practicas escolarmente reconocidas, tiende a aplicarse mas alla
de los limites de lo "escolar", tomando la forma de una propension "desinteresada" a acumular unas

26 Teorfas que hablan de la formulacion y aplicacion del poder vertical son: Tomas Hobbes con Leviatdn de 1651, John Locke y
sus Dos tratados sobre el gobierno civil de 1689, Karl Marx y El Capital de 1867, entre muchos mas.
27 Michel Foucault, (2002). Tecnologias del yo y otros textos afines. Paidos.
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experiencias y unos conocimientos que pueden no ser directamente rentables en el mercado escolar
(Bourdieu, 1998, p.20).

Desde este punto, entender al gusto equivale precisarlo como un ente que se ensefia, y, por
otro lado, como una categoria que se impone en la manera de exhibir dicho saber en el plano
visible. De manera que, el gusto como principio, necesita entonces de una configuracion propia
que le permita existir y persistir a través de su manifestacion por medio del estado fisico. Para
profundizar en esta idea, en la conceptualizacion marxista, la posibilidad de la imposicion del gusto
se puede entender desde el ordenamiento del sistema econdmico capitalista. De manera breve, con
el capitalismo, la division de la sociedad y sus diferentes estratos quedo dispuesta en un sistema
que girara principalmente en la explotacion de la produccion de la materia. De esta manera, surge
en un primer momento, el usufructo de la propiedad privada, lo cual generaria la posibilidad de
acumular y distribuir riquezas, y en segundo, pero no menos importante, la division de trabajos
que adjudicarian asi mismo, la division de clases y subclases, entre aquel que tiene y explota la
materia, y aquel que la trabaja. De tal manera que, siempre hubiera estratos que dependieran y por
este mismo medio, legitimizaran a las clases dominantes®® (Marx y Engels, 1974). En este sentido,
se entiende al capitalismo como un sistema materialista, arraigado al poder que uno tiene al
adquirir o producir, y aquel que tenga dicho poder, tiene igualmente la posibilidad de imponer;

imponer reglamentos, normativas, comportamientos y en su medio mas poderoso, ideas®:

Las ideas de la clase dominante son las ideas dominantes en cada época; o, dicho en otros términos, la clase
que ¢jerce el poder material dominante en la sociedad es, al mismo tiempo, su poder espiritual dominante.
La clase que tiene a su disposicion los medios para la produccién material dispone con ello, al mismo
tiempo, de los medios para la produccion espiritual, lo que hace que se le sometan, al propio tiempo, por

28 Se debe de abrir un paréntesis sumamente importante, en cuanto que, la clase dominante siempre ha existido, esta se ha
manifestado a través del clero (o el equivalente en las diferentes religiones) y por obvias razones, por medio de la nobleza.

Pero es en la instauracion del sistema capitalista, que se produce la posibilidad del surgimiento de una clase que no esté relacionada
con ninguno de los dos sistemas anteriores, la cual puede empezar a tener un poder por si misma, el cual, no estd vinculado
directamente con lo sagrado o simbdlico, sino, con aquello matérico, es decir, lo econémico. En este sentido, la division entre quién
tiene o puede tener el poder adquisitivo, y por ende, tener cierta libertad de imposicion irrumpe y reordena el sistema social.

29 Que este sistema no inicie arraigado al 4mbito simbolico, no significa que no traslade sus poderios hacia territorios invisibles.
Dicho de otra manera, una vez que este se instaur6 en el territorio de lo visible, pudo ampliar sus raices a los campos ocultos, a
aquellos territorios que son dificiles de percibir, pero que son los mas efectivos para mantener controlada a la jerarquizacion.
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término medio, las ideas de quienes carecen de los medios necesarios para producir espiritualmente. Las
ideas dominantes no son otra cosa que la expresion ideal de las relaciones materiales dominantes, las
mismas relaciones materiales dominantes concebidas como ideas; por tanto, las relaciones que hacen de
una determinada clase la clase dominante son también las que confieren el papel dominante a sus ideas
(Marx y Engels, 1974, pp.50-51).

El gusto como categoria, se origina de esta manera, como una idea o sistema de ideas, que
adjudican a la superestructura, el poder de disponer la produccién espiritual por medio de la
seleccion y produccion de objetos o comportamientos que fungen como medios receptores de estos
ideales. En este sentido, el gusto se origina desde una forma de imposicion de una clase sobre otra.
Mientras que uno dependa de la materia del otro, este, estd obligado a seguir el orden del discurso
de aquel que da el trabajo y lo impone. Aquel que tiene la posibilidad de producir y materializar,
tiene el poder de estructurar y nombrar, y bajo este principio, de ordenar y configurar’®. De esta
manera, se puede hablar del gusto, como un principio de imposicion de ideas o ideales, actos y
comportamientos que se originan desde los estratos superiores de la sociedad como medio de
estructuracion de la disposicion social. Este, por ende, no solo se entiende como un mecanismo
que dispone, sino que, asi mismo, determina y excluye. De esta forma, este se disefa para legitimar
ciertas cosas y a ciertos agentes, y por el otro lado, para generar una distincion social que se

fundamenta en la exclusion de discursos y sujetos:

Los gustos (esto es, las preferencias manifestadas) son la afirmacion préctica de una diferencia inevitable...
Toda determinacion es negacion'; y sin lugar a duda, los gustos son, ante todo, disgustos, hechos horrorosos
que producen una intolerancia visceral ("es como para vomitar") para los otros gustos, los gustos de los

otros. De gustos y colores no se discute: no porque todos los gustos estén en la naturaleza, sino porque cada
gusto se siente fundado por naturaleza...lo que equivale a arrojar a los otros en el escandalo de lo antinatural

(Bourdieu, 1998, pp.53-54).
La frase coloquial de “entre gustos se rompen géneros”, demuestra en ella, una instancia

de distribucioén. Los gustos se afirman en si mismos, dependiendo de si estos son seguidos y

30 Mientras que los antiguos sistemas tanto el feudal como el burgués, se basaban en una estructura circular, en donde, todo, como
un gran engranaje necesitaba de todas las partes para funcionar correctamente, en el capitalismo, el esquema circular se transformo
en una cadena vertical que ejerce de manera directa y sin censura todo lo que esta implanta sin temor a que regrese de alguna
manera. Su ganancia remite a que esta se encuentra en la implementacion y asignacion de los medios de produccion, los medios
matéricos y los medios simbdlicos.
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aceptados, o excluidos y marginados. El “buen gusto”, se instaura desde un principio de distincion.
Este se constituye desde los ideales dominantes, aquellos que continuamente son elegidos y
continuamente son legitimados al ser representativos de un determinado orden social, mientras
aquellos gustos que no son legitimados se pierden en elecciones que corresponden a lo marginal.
Entre aquel que tenga, o entienda el “buen gusto”, hay una diferencia de distanciamiento que
permite distribuir visibilidades a quien lo aprehenda o no. De esta manera, el buen gusto formula
un determinante fundamental en la produccién de distanciamientos entre cada estrato social, y

sobre cada sujeto que lo pone o no en marcha. Nuevamente menciona Bourdieu que:

Como toda especie de gusto, une y separa; al ser el producto de unos condicionamientos asociados a una
clase particular de condiciones de existencia, une a todos los que son producto de condiciones semejantes,
pero distinguiéndolos de todos los demas y en lo que tienen de mas esencial, ya que el gusto es el principio de
todo lo que se tiene, personas y cosas, y de todo lo que se es para los otros, de aquello por lo que uno se
clasifica y por lo que le clasifican (1998, p.53).

Hablar de gusto, por ende, es entender que este es un esquema determinado por el cual se
organizan una serie de cosas, comportamientos e ideales por los cuales se distribuyen visibilidades
y principalmente, la ideologia predilecta. Es el decreto mismo de ;qué tanto de una eleccion, es

imposicion? Y en el caso mas heterogéneo, el arte se formula en el centro de dicha distincion:

La historia de la vida intelectual y artistica de las sociedades europeas puede comprenderse como la historia
de las transformaciones de la funcion del sistema de produccion de los bienes simbolicos y de la estructura de
esos bienes, correlativas con la constitucion progresiva de un campo intelectual y artistico, es decir, con la
autonomizacion progresiva del sistema de las relaciones de produccion, de circulacion y de consumo de los
bienes simbolicos (Bourdieu, 2010, p.85).

El arte desde el sistema moderno del arte’!, confiere a este singular objeto una propiedad
como bien simbdlico, de legitimacion del poder. El arte, como mencionado en el capitulo anterior,
es una invencion que no alcanza los trescientos afios de edad. Més que hablar de un simple objeto

material, es exponer una serie de conceptos, instituciones, normativas de control y ordenamiento

31 En Larry Shiner, (2004). La Invencidn del arte: una historia cultural. Al hablar de sistemas, Shiner se refiere a las diferentes
configuraciones que se formularon desde el principio de “antiguo sistema del arte” y “moderno sistema del arte”.
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atras del simple artefacto, las cuales giran en torno al concepto de “buen gusto” que ha adquirido
un sello legitimo?? para decir quién y qué cosa pertenece o no en el sistema. El arte dejo de
procurarse como un medio por el cual se hacia presente la cosmogonia, hacia un objeto que tenia
en si mismo el poder de diferenciar a aquel que se proclamaba como su duefio, de aquel que ni
siquiera tenia la posibilidad de entenderlo y mucho menos, poseerlo. “Es lo que hace que el arte y
el consumo artistico estén llamados a cumplir, se quiera o no, se sepa o no, una funcién social de
legitimacion de las diferencias sociales” (Bourdieu, 2010, p.239).

El objeto llamado arte, se reconstituye en forma de materia simbdlica, capaz de adjudicar
ciertos beneficios y capacidades a aquel que pueda aprehenderlo. El poderio que este conlleva se
mueve unicamente en el territorio en el que este existe, y, por ende, segiin lo menciona A. Hauser,
“todo arte esta condicionado socialmente” (1969, p.27). Por consiguiente, el sistema artistico se
produce, distribuye y consagra a través y por medio de la esfera social, en un ambiente que
configura sus limites y posibilidades a favor (o en contra) de sus miembros. Si se quiere entender
desde la perspectiva del sistema capitalista, este producto simbdlico es un elemento mas que figura
la posibilidad de controlar y distinguir quien puede o no pertenecer a dicho sistema social. Como
Stefan Morawski en sus Fundamentos de estética (1977), en los capitulos titulados El arte y la
obscenidad y El arte y la censura, este indicaba, “que el arte, ademas de verse influido por la
sociedad, desempeia un papel activo en el moldeamiento de la consciencia social” (Furid, 2000,
p.48). Y este no solo es construido por medio de la educacion externa, sino que, cuenta con su

propio sistema de legitimacion mediante instituciones que lo convierten de un medio sumamente

32 En Pierre Bourdieu (1998). La distincién. Criterios y bases sociales del gusto. Taurus. Bourdieu menciona que el buen gusto
de la misma manera se formula y presenta como el gusto legitimo, frente al mal gusto como ilegitimo.
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voluble y heterogéneo, en una serie de categorias y definiciones que se arraigan a un principio base

de lo que significa, o tiene que significar arte:

La jerarquia establecida en un momento dado entre los dominios, las obras y las competencias legitimas
aparece como la expresion de la estructura de las relaciones de fuerza simbolica entre, en primer lugar, los
productores de bienes simbolicos...que basicamente producen para un publico de productores o para un
publico ajeno al cuerpo de los productores y, en consecuencia, desigualmente consagrados por instancias
desigualmente legitimadas y legitimantes; en segundo lugar, entre los productores y las diferentes instancias
de legitimacion, instituciones especificas —como las academias, los museos, las sociedades cientificas y el
sistema de enseflanza— que consagran, por sus sanciones simbolicas y, en particular, por la cooptacion,
principio de todas las manifestaciones de reconocimiento (Bourdieu, 2010, pp.102-103).

Es de la educacion por medio de las academias y los espacios institucionales que modelan al
sistema artistico, que este tiene peso social y legitimacion. El arte entonces se tiene que entender
como primordialmente un medio matérico que es seleccionado, controlado y redistribuido por la
superestructura, a través de instituciones que se fundamentan en la ensefianza de estos objetos y
en su aceptacion. Ahora bien, su categorizacion y valor estan directamente relacionados a la
ideologia que constata el posicionamiento de esa determinada clase por encima de las otras. Por lo
que, el arte constituye un medio més para materializar las ideas de las clases dominantes como una
forma de propaganda*® que se presenta ante los otros estratos de la sociedad como un medio
“inocente”, pero que en sus quehaceres adjudica al objeto un valor que procura una distincion
fundamental y significativa. Es por ello, que hablar del gusto hacia objetos artisticos, significa
reconocer la transmutacion de la experiencia sensible, hacia un modelo de aprehension que sigue

con la determinacion impuesta. El cambio entonces, de la experiencia sensible®*, hacia su

33 Toby Clark, (2001). Arte y Propaganda en el siglo XX. Ediciones AKAL.

34 En un origen, la experiencia que estos objetos producian se generaba desde el canal afectivo y sensorial. Un canal que, sin
necesidad de ordenarse y nombrarse, produce una serie de efectos que se traducen como informacion decodificada por medio de la
experiencia. Esta informacion conecta directamente a nuestro modo de entender (decodificar), y aprehender al objeto mismo. En
muchas partes del mundo, estas impresiones se siguen viviendo por el medio exclusivo de lo sensible, pero fue en Occidente que
el arte se ordeno por medio de logos, a través de una disposicion desde la razén que impedia su codificacion y decodificacion por
parte del &mbito sensible. La razon fue la principal exponente en el reordenamiento europeo de la psique, del comportamiento, de
la sociedad y por ende, del arte.



53

reconfiguracion por medio de /ogos, propicidé que el arte se convirtiera en un medio mas para
distribuir y posicionar a cada estrato en su lugar correspondiente.

El arte desde logos, distribuido por medio de las instituciones, permitié la produccion de
ciertos limites y la formulacion de restricciones especificas®>. En este sentido, la experiencia
artistica per se, se quedaba corta en palabras, y el entendimiento mismo de aquello que nos
producia el arte, debia estar esquematizado por medio de un codigo que le diera razén de ser y de
existir, pero, principalmente estructura. La creacion del gusto o, mejor dicho, del juicio de gusto
como decodificador del objeto artistico, se implant6 por medio de la creacion del régimen estético.
En este régimen, por medio del cual, la experiencia desde la aestesis®?, arraigada directamente con
las vivencias que se consolidan desde lo subjetivo, retomado por Alexander Gottlieb Baumgarten
en su libro Aesthetica®’ de 1750, se reconfigurd hacia un juicio desde la “razon”, materializado por
medio de lo estético. Este, formulado por E. Kant en su afamada Critica del Juicio de 1790,
establecio al gusto como un modelo abstracto de ideas y conceptos bases, que permitian ordenar
de manera decible el lado afectivo, pero que sustraia la importancia del acercamiento primordial y

complejo que producian estos objetos®®. En otras palabras, la estética se fundamentd en la

Esta simbolizaba un quiebre con la “barbarie”, la incertidumbre, los dogmas y con todo aquello que restringia al ser humano de
encontrar su “potencial madximo” a través del entendimiento. Todo tenia que ser, o al menos convertirse, en una estructura razonada,
mediante la cual, el ser humano podia darle justificacion y entendimiento de forma abstracta y compacta a todo aquello que le
rodeaba.

35 Al igual que la iglesia, tal como lo sefialo Max Weber, que se caracteriza por tener el control exclusivo sobre la administracion
legitima de los recursos de “salvacion”, la escuela de Bellas Artes brinda acceso a la gestion legitima de los recursos culturales o
artisticos (que proporcionaran la salvacion cultural).

36 Sentido etimoldgico de lo que significa “la relacion sensible y afectiva con el mundo”.

37 El nombre aesthetica o aestesis proviene etimoldgicamente de aisthetike, traducido hoy en dia como “estético”, que surge del
sustantivo aisthesis, en griego antiguo “sensacion”. El libro de Baumgarten, consumado como una investigacion desde la razon,
produce entonces la denominada “ciencia del conocimiento sensible”.

38 Asi mismo, Kant reconfiguré los artefactos artisticos en una serie de objetos que, segin el mismo, no producen ningin tipo de
conocimiento, de esta manera, no contienen ningun discurso interno. Lo que ocasion6 que estos objetos continuaran navegando en
aguas poco profundas y autoproclamandose “inocentes”.

Aunque esta aseveracion se proclamo errénea con Hegel, y sus sucesores, el principio kantiano del entendimiento sobre la relacion
entre objeto artistico y espectador se formulé como una base fundamental para la constitucion de muchas mas lineas de estudio y
entendimiento sobre la estética y, por ende, sobre el arte.
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aprehension de conceptos e ideas que evocan lo que en un principio fue una relacioén sensible y
afectiva, con un modelo decible del contenido formal del objeto.

El gusto se posiciono en la manera adecuada de relacionarse con el arte por medio de una
configuracion parcialmente estética. La obra de arte entonces, “requiere ser percibida segiin una
intencion propiamente estética, es decir, percibida en su forma més que en su funcion” (Bourdieu,
1998, p.27). Su aprehension se encuentra en saber leer las obras desde su conformacion
esquematica, y dejar su contenido y objetivo como instancia secundaria. De esta manera, no solo
la experiencia sensible que se producia se volvid un discurso establecido y compacto, sino que,
este, formuld un acercamiento nihilista hacia lo que estos objetos nos ocasionaban. “Es decir, como
objetos que a la vez exigen y merecen ser abordados conforme a una intencién propiamente
estética, capaz de reconocerlos y constituirlos como obras de arte” (Bourdieu, 1998, p.26). Desde
este acercamiento, como bien lo menciona Saussure, el discurso o punto de vista estético, es aquel
que crea al objeto estético’® (Bourdieu, 1998, p.27). La experiencia estética*® dejo atras la idea del
gusto sensible, y con ella, la adquisicion de conocimiento por el medio afectivo, para hacer de esta
una estructura impenetrable y gobernada por la razén y la normativa. La creacion del gusto o,
mejor dicho, del juicio de gusto dentro del sistema artistico, provoco, que este fuera un medio mas
de legitimacion del poder, un canal mas por el cual, se podia reestructurar a la poblacion segtn el
orden del discurso predilecto*! y bajo un sistema institucional establecido.

Bien lo menciona Bourdieu:

39 Se puede encontrar desde la conceptualizacion de Bourdieu, que en realidad, esta "intencion" surge de las normas y convenciones
sociales que colaboran en definir la frontera, siempre fluctuante e histéricamente variable, entre los simples objetos técnicos y los
objetos artisticos. De esta manera, la obra de arte u objeto artistico en una situacion histoérica y social especifica depende tanto de
la disposicion del espectador para adherirse a esas normas (su educacion artistica, como de su aptitud para ajustarse a esas normas,
y por ende a la educacion artistica). De este modo, la obra de arte resulta de la estructuracioén de los principios de legitimidad
propiamente artistica que acompaiian la formacion de un campo artistico relativamente independiente.

40 Jacques Maquet, (1999) La experiencia estética, la mirada de un antropdlogo sobre el arte (original de 1968). Ediciones
Castellano

41 El gusto como la mirada dejaron de ser medios sensibles, para transformarse en estabilizadores del orden social.
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El museo artistico es la disposicion estética constituida en institucion; nada, en efecto, manifiesta ni realiza
mejor la autonomizacion de la actividad artistica, en relacion con intereses o funciones extra-estéticas, que la
yuxtaposicion de obras que, originariamente subordinadas a funciones muy distintas e incluso incompatibles-
crucifijo y fetiche, Piedad y naturaleza muerta, exigen tacitamente una atencion a la forma mas que a la funcion,
a la técnica mas que al tema, y que, construidas con arreglo a estilos perfectamente exclusivos y sin embargo
igualmente necesarios, ponen practicamente en cuestion el hecho de que pueda esperarse una representacion
realista, tal como la definen los arbitrarios canones de una estética familiar, conduciendo asi, de manera natural,
del relativismo estilistico a la neutralizacion de la propia funcion de representacion (1998, p. 28).

La posibilidad de relacionarse de manera “correcta” con la obra de arte, y de esta manera,
tener la posibilidad de adquirir o poseer un buen gusto hacia ella, recay6 en la posibilidad que tenia
el sujeto en aprehender las obras bajo una educacion estética determinada, arraigada al campo
formal, y que asi mismo, significaba saberse comportar ante las obras, y compartir el mismo gusto

que la clase dominante:

Por el hecho de que su apropiacion supone unas disposiciones y unas competencias que no estan distribuidas
universalmente (aunque tengan la apariencia de lo innato), las obras culturales constituyen el objeto de una
apropiacion exclusiva, material o simbolica, y, al funcionar como capital cultural (objetivado o incorporado),
aseguran un beneficio de distincion, proporcionado a la singularidad de los instrumentos necesarios para su
apropiacion, y un beneficio de legitimidad, beneficio por excelencia, que consiste en el hecho de sentirse
Justificado de existir (como se existe), de ser como es necesario (ser) (Bourdieu, 1998, p.226).

El deseo de entrar al juego social*?

que proporciona el sistema artistico, recae en saber que,
lo que uno es y hace, estd determinado por la posiciéon que uno ocupa en el juego y por las
disposiciones que uno ha tomado (Bourdieu, 2010). Si el objeto artistico es un medio de distincion,
el sistema que lo engloba materializa en si la distincién misma, este formula un estatuto de

pertenencia. La idea o el ideal del gusto, se convierte, por ende, en un sistema que es manejado y

transformado segun los intereses de el gran publico®, pertenecientes a la alta cultura, y con un

42 Pierre Bourdieu, (1998). El sentido social del gusto. En la teoria social del sociélogo francés Bourdieu, el juego social se proyecta
como la serie de relaciones y acciones que cada sujeto dentro de una sociedad cumple o tiene que cumplir. El juego social se
expresa entonces como una serie de relaciones entre agentes y entre ellos, una secuencia de normativas y comportamientos
establecidos que permiten que la estructura (el juego), siga funcionando. Cada uno tiene que jugar en su posicion y a través de sus
posibilidades que son atribuidas desde un principio a los diferentes jugadores.

43 Se puede entender desde el razonamiento de Marx y Engels como las personas que constituyen la élite social también tienen,
ademas de otras cualidades, la consciencia de su posicion y actiian en consecuencia a ello. Por lo tanto, cuando ejercen su dominio
como clase dominante y moldean toda la esfera social de una época historica, es natural que lo hagan de manera integral,
incluyéndose en su papel como pensadores y generadores de ideas que influencian la produccién y distribucion del pensamiento
de su época. De esta manera, sus ideas se convierten en las predominantes en el periodo.
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buen gusto en torno a las buenas artes. El “buen gusto" se vuelve un adjetivo o mejor dicho un

don, que muy pocos pueden tener:

El gusto es un producto de la historia; lo que no quiere decir que, por la l6gica misma de la historia, no sea
posible sustraerse a la historicidad. Simplemente, este universal s6lo puede ser conquistado en la historia por
gente que se apropia, al mismo tiempo, de las condiciones econdmicas y sociales de apropiacion de lo
universal (Bourdieu, 2010, p. 251).

Qué puede o no pertenecer al buen gusto, y en este sentido, pertenecer a las “buenas artes”,
se vuelve un consenso previamente filtrado que permite entonces seleccionar determinados
artefactos simbdlicos dentro del sistema artistico; ordenarlos, categorizarlos y conceptualizarlos,
para seguir legitimando su poder a favor del buen arte, sobre el ajeno y el des-conocido**. La
seleccion y filtracion de caracteristicas que formulan al “buen arte”, tienen que ver con una serie
de elementos que permiten de un lado hacer procesos de distincion y por el otro, legitimar el
poderio sobre la “sensibilidad” ajena, a través de la continua eleccion de caracteristicas. Y dicha
seleccion no se da por cualquier agente, sino, que son los mismos miembros de la superestructura,
que continlian a auto legitimarse y a proclamar e imponer su gusto sobre el ajeno. Segun Viceng
Furio:

No es infrecuente que la idea de que es un limitado grupo de personas el que propone, discute y define lo

que es y lo que no es arte —y, por tanto, si no es, también lo que es arte bueno o arte malo—, sea

rechazada o interpretada como una actitud elitista o burocratica, tanto para el profano en la materia como

incluso para algunos intelectuales. La realidad, sin embargo, es que en la civilizacion occidental siempre ha

sido asi, y segtin los antropdlogos, solo en otros tipos de culturas este establisment del arte a menudo no
existe (Harris, 1983, p.474, en Furio, 2000 p.79).

En nuestra particular division y desigualdad social todo parece funcionar por grupos, cada uno de ellos con
sus expertos o portavoces autorizados...Pese a que la idea de que el arte es un lenguaje universal estd muy
extendida, es completamente falsa, ya que en realidad se trata de un lenguaje particular con normas y codigos
de interpretacion especificos que, por muchas razones, algunas de ellas seguramente injustas, no todo el
mundo conoce (Furio, 2000 p.79).

4 Des-conocido, en el sentido mismo de desconocer algo, es decir, no que algo se encuentre oculto del saber y del conocimiento,
sino, algo que a proposito y de manera consciente, se ha aprendido a desconocer, a olvidar, a sustraer. El des-conocer equivaler a
ignorar y a saber olvidar.
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Es aqui en donde podemos llegar a nuevas interrogantes, entonces, ;bajo qué criterios se formula
el buen gusto en el sistema artistico? ;qué hace que algo se considere buen arte?

Entre el bien y el mal, la dicotomia axiologizante

El acto de nombrar es una instancia de poder. Aquel que describe y delimita, construye en si
mismo, un poderio que otorga significado y existencia.

El vacio se llena, y el lenguaje lo edifica. Las palabras formulan estratos de conocimiento,
los conceptos cimientan estructuras urbanisticas que proclaman ser rondadas y habitadas por uno.
Algo tiene que poder ser nombrado para que este sea visible, y es en esta aseveracion que la
problematica se abre ante nosotros, ;qué tanto de lo nombrado no se suponia decir asi? ;Qué tanto
no ha sido trasladado a palabras? Y las palabras elegidas dentro de un lenguaje para nombrar y
determinar, ;son siempre las correctas?

Entender el poderio que concede el estado decible, la formulacion del discurso, y, por ende,
la expansion de la palabra significa entender la base en donde estos mecanismos se adhieren. En
ella, el continuo establecimiento de un modelo tnico, remonta exclusivamente al desencuentro de
chocar continuamente con una estructura que desea mantenerse Unica, pero que realmente se
extiende en todos los caminos, hacia todas las direcciones. El modelo decible, lucha continuamente
en aplicarse a la plataforma epistemologica de la modernidad occidental, y en ella, formular una
existencialidad que se rige mediante la mediacion del lenguaje a través de la eleccion de lo que
unifica a las palabras y las cosas®.

Episteme surge etimoldgicamente del griego émiotjun, o conocimiento, y del verbo

émotouol, (epistamai), es decir, la capacidad que uno tiene para entender algo, y en ello,

45 Michel Foucault, (1968). Las palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencias humanas. Siglo XXI Editores.
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transformarlo en saber. Para Michel Foucault, la episteme, se traduce directamente a estructura
epistemologica o epistémica, como una estructura de conocimiento*®. Son los diversos discursos
de saberes que se entrelazan en si mismos, para formular una base que sirve como cimiento
fundamental para un determinado periodo de tiempo, y un determinado polo cultural. Este
esqueleto funge como sustento primordial en el emplazamiento del ser y en los limites y las
posibilidades que este mismo otorga. La plataforma permite e impide, crea y establece, asi como
retiene y excluye. Esta estructura se rige por los discursos y los saberes tanto cientificos como
sensibles, y en ella se formula un sustento de representacion y presentacion de la realidad por
medio principalmente de la produccion de un régimen que la sistematiza. En este sentido, entender
a la plataforma epistemologica de la modernidad occidental, requiere entender a este sistema como
una configuracion que se rige mediante logos?’. De esta manera, la plataforma epistemologica de
la modernidad occidental es aquella que se posiciona como eje central de nuestro tiempo, ella
engloba un sistema de organizacién de conocimiento por medio del lenguaje, a través de las
palabras que se configuran en tanto dialécticas, como bipartidas, asi como axiologizantes.

Las dicotomias axiologizantes. Se sustentan en dos instancias, la primera de acuerdo con
la linea tedrica (filoséfica) de la axiologia, que se centra en los valores y en los juicios valorativos,

en su conformacion objetiva como entidades que son razonables como normas de practica, y en la

46 Mientras que para el estructuralismo del siglo XX, la plataforma se superponia ininterrumpidamente en cada fin de periodo, por
ende, esta pertenecia a un continuum y se estructuraba por medio de relaciones e interrelaciones arraigadas a una sistematizacion
por medio del lenguaje y su asignacion entre significados y significantes, el posestructuralismo de mediados de ese mismo siglo,
irrumpe la tradicidon continua en la desmantelacion misma entre los cambios de plataforma, y en la demolicion de la disposicion
binaria (entre significante y significado), que estructuran a las mismas plataformas.

En otras palabras, mientras que el estructuralismo, ordena el saber mediante una configuracion continua y delimitada por medio de
lo binario, el posestructuralismo se fundamenta en la ruptura de la misma estructura, y en la posibilidad de cuestionar las jerarquias
que la disposicion binaria adjudica, y que, por ende, establece un reduccionismo que imposibilita aprehender a la historia como un
ente que se expande.

47 Como mencionado anteriormente en los capitulos pasados, logos configura al discurso en un ente abstracto, y mediante este, se
solidifican ideas, experiencias y contenidos afectivos que pasan de un canal en estado de expansion, a uno conciso y ordenado. De
tal manera que, sea el discurso que envuelve al arte, sea la misma experiencia de gusto, logos las desterritorializa y las substrae a
un plano ordenado y reconfigurado de lo visible a lo decible, y de lo afectivo a lo decible. De esta manera, Occidente se caracteriza
por configurar su existencia a través de logos, del discurso, a través de una estructuracion por medio de la alusion del orden
jerarquizado de las ideas y saberes.
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dicotomia, que se sustenta en dividir o repartir puntos o extremos contrarios de significacion.
Dicho de otra manera, la plataforma epistemolédgica de la modernidad occidental es configurada
por medio del lenguaje, y de su estructuraciéon a través de valores que siempre se estdn
contraponiendo para marcar diferencias o semejanzas, y de esta manera, producir campos
centrales, e instancias periféricas de reconocimiento (Foucault, 1968). El lenguaje, por ende,
formula en si mismo, un lugar comin que a cada uno se le atribuye pertenencia.

Desde el estructuralismo, se puede entender a esta plataforma, como la configuracion
continua por medio de signos a través de los cuales, se da una sistematizacion de entidades binarias
entre significado y significante. Pero lo que nos concierne, no es la configuracion que permite
seguir al discurso tal y como se ha presentado, sino, aprehenderlo desde la concepcion
postestructuralista, aquella de ruptura. En esta, se deja ver la disposicion jerarquizada que la
determinacion binaria adjudica, y (que en ella) se presenta la instancia del poder de ordenar y decir,
y de adjudicar a cada cosa, su conceptualizacion y lugar dentro del lenguaje, y en él, la posibilidad
que este tiene de unificar o separar instancias. Es por medio del pensamiento postestructuralista,
en buscar heterotopias: “las heterotopias inquietan, sin duda porque minan secretamente el
lenguaje, porque impiden nombrar esto y aquello, porque rompen los nombres comunes o los
enmarafian, porque arruinan de antemano la "sintaxis" y no sélo la que construye las frases menos
evidente que hace "mantenerse juntas" (unas al otro lado o frente de otras) a las palabras y a las
cosas” (Foucault, 1968, p.3) en buscar las rupturas, los intersticios, y la posibilidad de las no
palabras y el post-lenguaje. Pero para ello, hay que entender la configuracién que sostiene a la
hegemonia, a la estructura que formula la plataforma que se nos ha adjudicado, y, por ende, que
nos ha asignado determinismos correspondientes a través de palabras concretas y conceptos

abstractos.
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La historia de lo decible en Occidente es sumamente basta, pero lo que concierne a la
discusion se posiciona en la relectura de la episteme occidental del siglo XVI. Una plataforma que,
en principio, no se distanciaba (o se deseaba distanciar) del resto del mundo. Es hasta este periodo
que el saber se ordenaba mediante una instancia de semejanza. Fue esta que “guid la exégesis e
interpretacion de los textos; la que organizo el juego de los simbolos, permitio el conocimiento de
las cosas visibles e invisibles, dirigio el arte de representarlas” (Foucault, 1968, p.26).

El principio de semejanza, relacionado al fundamento de lo social y unificado a un
pensamiento colectivo (desde tiempos de las civilizaciones mal llamadas primitivas), fue aquello
que posibilitd estructurar al todo con la nada. Aquello que unifica y hace cercanas a las cosas, de
eso que proclama unir antes que distanciar, porque en la vecinidad estd la correspondencia del
orden, porque en el parentesco esta la ilusion de que todo pertenece a un principio comun*®. En
que, en el entendimiento de algo, se expanden las explicaciones hacia el todo. El saber se pensaba
en lo invisible y a través de la representacion se manifestaba en el fondo visible, en el terreno capaz
de asimilarla y volverla a unificar con la idea inicial. Aquello que llama a un principio, se ligaba
con instancias que lo relacionan con el todo y con la nada, que lo multiplican en su universo, pero
que lo simplifican para construir en él, un todo singular. Se habla entonces de un principio
relacionado con la colectividad, con un pensamiento homogéneo en sentido de correspondencia,
un pensamiento simbolico a nivel de sistema, a nivel de interconexion. Pero fue a través de este
principio de afinidad, que el saber del siglo XVI se considerd a condenarse a saber “siempre lo

mismo”, de la misma manera a través de lo idéntico. La semejanza de la semejanza, y la relacion

48 Michel Foucault (1968), habla de cuatro principios de semejanza, la conveniencia, la emulacién, la analogia y la simpatia
(convenientia, aemulatio, analogia y sympathia). Estos cuatro principios, unificaban al mundo desde su principio interno hacia lo
externo y viceversa. Unificar era reducir lo heterogéneo a un instante de individualidad, entonces, si no se equilibrara su poder, el
mundo perderia su diversidad y se convertiria en una entidad uniforme, en una masa sin diferenciacion, en la triste representacion
de la uniformidad absoluta.
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de la relacion. Todo se unifica y, por ende, todo llega siempre a lo mismo. Todo se podia reducir

a una instancia unica, y de esta manera el saber estaba en condiciones de reducirse en si mismo.
Un ejemplo seria aquella nocion del macrocosmos reflejado en el microcosmos, o aquella

de Weltanschauung, la cual, fue simbolo de la pretension de proyectar la similitud, la proximidad

y la cercania de aquello invisible a lo visible:

Garantiza a la investigacion que cada cosa encontrard, en una escala mayor, su espejo y su certidumbre
macrocosmica; afirma en cambio que el orden visible de las esferas mas altas vendra a reflejarse en la
profundidad mas oscura de la tierra. ..Indica que existe un gran mundo y que su perimetro traza el limite de
todas las cosas creadas; que en el otro extremo, existe una criatura privilegiada que reproduce, dentro de
sus restringidas dimensiones, el orden inmenso del cielo, de los astros, de las montafias, de los rios y de las
tormentas; y que, entre los limites efectivos de esta analogia constitutiva, se despliega el juego de las
semejanzas. Por este hecho mismo, la distancia del microcosmos al macrocosmos, a pesar de ser inmensa,
no es infinita (Foucault, 1968, p.40).

En este sentido, las relaciones formularon encadenamientos, y las palabras nombraron a
las cosas, y con ellas, a sus propiedades. Y del mismo modo, hubo cosas que hicieron visibles a
las palabras, y con ellas se hicieron discursos. Lo visible en lo invisible y, al contrario. Los
significados recorren al mundo y lo nombran, lo unifican y lo asemejan, se vuelven signos y con
ellos, significantes. “El gran espejo tranquilo en cuyo fondo se miran las cosas y se envian, una a
otra, sus imagenes, esta en realidad rumoroso de palabras. Los reflejos mudos son duplicados por
las palabras que los indican” (Foucault, 1968, p.35).

“Asi, pues, conocer sera interpretar: pasar de la marca visible a lo que se dice a través de
dia y que, sin ella, permaneceria como palabra muda, adormecida entre las cosas” (Foucault, 1968,
p.41). El lenguaje significo representar los signos, y como representacion, se le adjudicaron

normativas gramaticales, y a partir de esto, el lenguaje y las palabras tomaron formas especificas:

Se trata, desde luego, de la no distincion entre lo que se ve y lo que se lee, entre lo observado y lo relatado,
en consecuencia, de la constitucion de una capa Unica y lisa en la que la mirada y el lenguaje se entrecruzan
al infinito (Foucault, 1968, p.47).

Asi se asignaron las palabras escritas a las cosas, la designacion se unifico en la

representacion, y con esta, las cosas se entrelazaron en valor y existencia, los conceptos quedaron
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determinados, y el lenguaje permitido recoger a todo el sistema de signos que nombran y
construyen:

El lenguaje vale como signo de las cosas. No existe diferencia alguna entre estas marcas visibles que Dios
ha depositado sobre la superficie de la tierra, a fin de hacernos conocer sus secretos interiores, y las
palabras legibles de la escritura...La relacion con los textos tiene la misma naturaleza que la relacion con
las cosas; aqui como alli, lo que importa son los signos (Foucault, 1968, p.41).

Las palabras construyen instancias de significacion, ellas adjudican las relaciones y su
contenido, ellas nombran y hacen existir, y mientras el saber antiguo (previo al siglo XVI) se
manifestd por medio de la proximidad y el paralelismo, una visién que correspondia a pensar el
todo como parte de algo, a partir del siglo XVII, las palabras y las cosas se reconfiguraron hacia
la fundamentacion del sistema binario entre significado y significante. Y en este sentido, ambas
dos, tanto lo que nombraba a la cosa, como la cosa misma, dejaron de asemejarse. Si nada se
distinguia, entonces todo era lo mismo, todo tenia el mismo poder, y de esta manera, nada se podia
jerarquizar. Estas ya no buscaron unificarse a toda costa mediante cualquier atributo, sino que, se
formularon mediante la division, mediante identidades concretas, entre lo mismo y lo otro, entre
aquello que las conformaba, y aquello que las distanciaba y las separaba de las demas. “Entre ellos
se ha abierto el espacio de un saber en el que, por una ruptura esencial en el mundo occidental, no
se tratara ya de similitudes, sino de identidades y de diferencias” (Foucault, 1968, p.57). Los
principios de unificacion se interrumpieron mediante la conformacién y aplicacion de la division.
Mediante esta, se les contrastaron con sus gemelos contrarios, ya que, en el orden occidental, a
cada lado le corresponde su contrario que establezca una jerarquia y nivele el orden de lo
establecido, que establezca entonces, una configuracion entre lo que puede ser visible, de lo que

deberia de ser invisible:

Por ello, la simpatia es compensada por su figura gemela, la antipatia. Esta mantiene a las cosas en su
aislamiento e impide la asimilacion; encierra cada especie en su diferencia obstinada y su propension a
perseverar en lo que es...Asi, hasta el infinito, a través del tiempo, los seres del mundo se odian y mantienen
su feroz apetito en contra de toda simpatia...Por medio de este juego de la antipatia que las dispersa, a la vez
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que las atrae al combate, las convierte en asesinas y las expone a su vez a la muerte, sucede que las cosas, las
bestias y todas las figuras del mundo siguen siendo lo que son (Foucault, 1968, p.33).

Cortes, divisiones y determinismos establecen lo que a cada cosa le corresponde. La
identidad de las cosas viene delimitada y concretizada mediante aquello que la absorbe y la unifica.
Todo aquello que se ubique fuera de esta, sera entonces aquello por lo cual, se diferencie una cosa
de otra. Una doble legitimacion del ser constituido. Un quid pro quo, que se diferencia a si misma,

y en ella, perfecciona su estado puro.

El caracter absoluto que se reconoce a lo simple no concierne al ser de las cosas sino a la manera en que
pueden ser conocidas. Tanto que una cosa puede ser absoluta en un cierto aspecto y relativa en otros, el
orden puede ser a la vez necesario y natural (con relacion al pensamiento) y arbitrario (con relacion a las
cosas), ya que una misma cosa, segun la manera en que se la considere, puede ser colocada en un punto del
orden o en otro (Foucault, 1968, p.60).

De esta manera, se llega al principio, a la biisqueda de “contrarios” y el establecimiento de
las diferencias. La dicotomia axiologizante se instaura de manera definitiva con afanes de
distinguir y encapsular todo aquello que es, de aquello que no es. Estas dividen, y no solo esto,
sino que distancian. Las palabras construyen, diferencian, delimitan y separan. En ellas esta
nombrar lo que es y deberia de ser, de lo que no es y no puede ser. Si en su maximo poderio la
palabra es escrita y por ello materializada, estd en ella configurar la visibilidad de la cosa que
nombra, de su conformacion y de su reproduccion®’. De esta manera, el pensamiento bipartido, es
el eje principal de esta plataforma. Y en el sistema del arte, conforma “categorias de percepcion”
(Bourdieu, 2010, p.29) que delimitan qué cosas, condiciones o entes, pertenecen a lo que deberia
de ser, de lo que es, 0 no es.

Este pensamiento dicotdmico axiologizante hace su proyeccion, separa y categoriza,

premia y castiga. El arte es porque hubo ante €I, algo que fue un “no arte”, un objeto no-estético.

49 En este sentido y entrando directamente en la discusién del sistema del arte, el lenguaje significa, y de esta manera, la imagen
se vuelve signo, controlado por el mismo. La imagen se envuelve con discursos, y, por ende, con palabras que categorizan y
distancian, llenan y concretizan. Y si el lenguaje recae en separar, estas se enuncian a si mismas como contrarias y opuestas,
como enemigas, pero al mismo tiempo, como coautoras de la interrelacion que las distancia. Esta en la instauracion de una,
determinar el lugar de la otra.
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En este sentido, parejas en discordia se unifican para configurar aseveraciones discontinuas y
contrarias, pero que esconden en ellas, un principio fundamental que en un inicio las unifico, pero
fue este principio de semejanza, que fungidé como catalizador para que, en su division, una fuera
aceptada en el orden predilecto y la otra sirviera de contraejemplo:

Arte y artesania, artista y artesano, lo estético y lo utilitario, lo primitivo y lo moderno, lo
normal y no anormal, lo estético y la aestesis, lo visible y decible, lo bello y lo feo, y el centro y la
periferia.

Estas son algunas de las etiquetas, o como lo menciona Bourdieu, de las “categorias de
percepcion” que permiten, en gran medida, organizar al sistema del arte de manera que, este
persista con sus objetivos y construya y delimite la configuracion necesaria para mantener su
poderio. ;Qué es el arte? ;Qué es la artesania? Es de estas cuestiones que todas las
contraposiciones previamente mencionadas se explicaran, ya que, en la problematica de nombrar
al objeto, esta en el de sistematizarlo.

Mencionar nuevamente a Larry Shiner en esta discusion se puede volver tedioso, pero es
su argumento principal, aquel que da partida a la problematica de este singular objeto y todas las
determinaciones que vienen atras de ¢l. “El arte, entendido de manera general, es una invencion
europea que apenas tiene doscientos anos de edad” (Shiner, 2004, p.21). Arte recae
etimologicamente de ars en latin y anterior a esta, de techné en griego. Términos que se refieren a
cualquier actividad humana que es accionada o hecha con destreza y, por ende, que es bien ejercida
(Shiner, 2004). De esta forma, cualquier actividad humana realizada con habilidad, con astucia y
mediante el pensamiento racional, se consideraba una maestria, mas no un “arte” como es

considerado hoy en dia.
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Ni los griegos, ni los romanos, tenian una categoria de arte, y asi como ellos, gran parte de
los polos culturales de esos periodos, sobrevivian sin este concepto mistico. “Ni arte, ni artista, tal
como hoy usamos estas palabras son traducibles al griego arcaico o clasico” (Shiner, 2004, p.48).
Y en este sentido y por default, artista no existia, y, por ende, la persona que producia objetos
ciertamente no tenia los beneficios que hoy en dia un artista contemporaneo tiene, ni mucho menos
trabajaba mediante los ideales de libertad, originalidad, creacion o imaginacion. En este sentido el
“artista” antiguo, era mas bien, un artifice. Practicantes diestros y habiles, trabajadores manuales
que ejercian bien su trabajo. Y de esta manera, los objetos que estos producian eran medios por
los cuales se expresaban objetivos determinados de indoles sociales, politicas, religiosas o
espirituales. El objeto, por ende, se llenaba mediante la utilidad que se le concedia, y si este la
procuraba bien, este objeto servible era considerado bueno por fuera y por dentro (Shiner, 2004).
Mas tarde, con la denominacion del trivium y el quadrivium, y después con las artes mecanicas y
las artes liberales, aspectos especificos de ciertas actividades se enlazaron con actividades mas
particulares y con objetivos arraigados a la educacion. En este sentido, la produccion de objetos
especificos se distribuy6 a gremios particulares, en donde la ensefianza de la produccién vino con
un aprendizaje en el consumo.

Es en el periodo medieval, en donde la nocién de artista (nuevamente no como la
consideramos hoy en dia), surge. El término artista estaba reservado para aquel que podia estudiar
las artes liberales que se fundamentaban en el uso del raciocinio, mientras que las artes mecanicas,
trabajadas por los artifices, involucraban el trabajo manual (Shiner, 2004). En este sentido, lo bello
que hoy en dia se relaciona a lo estético, no existia. Lo bello estaba relacionado a Dios, y a la
misma disposicion de que funcionara bien. En otras palabras, bello era lo bien hecho (asi fuese un

buen canal de proyeccion de lo divino, o un objeto bien producido que tenia armonia en si mismo).
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De esta manera, una “obra maestra”, era aquel trabajo producido por un artifice que utilizaba como
medio para poder ser reconocido y aceptado como maestro artifice.

Lo estético, como planteado anteriormente, no existia, puesto que aquello que fungia como
catalizador de la experiencia, era aquello sensible y afectivo, mejor dicho, la aestesis. Y la funcion
no era la contemplacion, sino lo utilitario (Shiner, 2004). Es durante el Renacimiento que artifices
de corte, involucrados en la pintura, la escultura y la arquitectura, empezaron a ganar renombre, y
con esto, fama y reconocimiento. Su poder adquisitivo formalizé una nueva estructuracion de su
paso por las artes mecénicas, hacia las artes liberales, y con estas, un nuevo estatuto que les
conferia la posibilidad de distanciarse de los artifices comunes, y su lugar en la cadena de
productores llamados artistas (Shiner, 2004). Aun asi, su trabajo dependia de un patrono, y de las
comisiones especificadas por medio de contratos definidos (Haskell, 1984). Estos pintaban segun
era indicado que pintaran, mediante los colores, los temas y las relaciones especificadas. Es por
ello, que la concepcion del genio, de la creacion, la imaginacion y la libertad no son categorias que
se apliquen a este periodo, ni mucho menos a las producciones o a los productores del momento.

Fue hasta el siglo XVII cuando la concepcion de bellas artes o beaux arts surge gracias a
Charles Perrault, en donde este considera que estas “merecian ser admiradas y cultivadas por un
gentilhombre y marcadas por el gusto y el genio” (Shiner, 2004, p.113). El arte o, mejor dicho, las
bellas artes, formularon una instancia de recepcién de un orden social superior, por medio de las
cuales, se distinguian quien podia o no consumirlas y entenderlas.

Para el siglo XVIII, ese je ne sais quoi que producia el objeto artistico ya romantizado,
formul6 en si, como se mencion6 anteriormente, un juicio de gusto que seria estudiado, debatido
y estructurado a manera de discurso formal por medio de la estética y la contemplacion (Shiner,

2004). Es durante este siglo, debido al cambio de nobleza a burguesia, por medio de las irrupciones
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de las revoluciones sociales (principalmente la francesa), que este nuevo conjunto social (la
burguesia), adoptd los estdndares y los principios de la nobleza, pero los trastocd a través del
fundamento de /iberté que confeccionaba la Revolucion Francesa. De esta manera, la concepcion
de imaginacion, genio y creacion, fueron asociados al sistema del arte y a los artistas. La
secularizacion de la educacion promovid estos conceptos como una forma de promulgar y de
instaurar lo que significaba ser un artista y lo que debia de contener una obra. De esta manera, el
sistema del arte compactaba una serie de problematicas conceptuales que habian iniciado desde

siglos anteriores:

En realidad, hubo tres momentos de convergencia: el primero de ellos va de 1680 a 1750. Durante este
periodo muchos elementos del moderno sistema del arte que habian ido surgiendo poco a poco desde finales
de la Edad Media comenzaron a integrarse. Un segundo momento, desde 1750 a 1800, marca el periodo en
que el arte se separa definitivamente de la artesania, el artista del artesano y lo estético de otros modos de
experiencia. Por ultimo, el momento final de consolidacion y elevacion tienen lugar entre 1800 y 1830.
Durante este periodo, el término arte comenzo a significar un dominio espiritual autébnomo, la vocacion
artistica fue santificada y el concepto de lo estético comenzo a sustituir al gusto (Shiner, 2004, p.199).

Las instituciones que surgen con estas nuevas adjudicaciones y con estos nuevos conceptos,
ayudaron a fomentar las ideas y, por ende, las distribuciones. El artista se dividio del artifice
(artesano), y de esta manera, el arte de la artesania, lo estético de lo utilitario y de su principio
aestético. Con estas caracteristicas bien definidas, el misticismo del artista y su relacion con la
clase alta, permearon la conceptualizacion del sistema artistico y con estas, se formul6 una serie
de distintivos y determinantes que no solo inferian en la connotacion del artista, sino, en su
produccion y practica:

Antes de que pudiese establecerse la moderna categoria del arte era preciso que es reuniesen y ganasen
aceptacion general tres cosas: un conjunto limitado de artes, un término cominmente aceptado para
identificar con facilidad el conjunto, y principios o criterios, que gozaran de acuerdo general, para
distinguir ese conjunto de todos los demas (Shiner, 2004, p.125).

De esta manera un conjunto determinado de saberes, categorias y criterios, formularon para

que se formase un arte legitimizado por la clase alta, y que entonces, se formalizara el sistema
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moderno de arte como lo conocemos (Shiner, 2004). El arte entonces se transfigurd en “artes bien
educadas, para las clases bien educadas” (Shiner, 2004, p.123). Y con esto, el principio de
distincion y determinacion sobre el gusto y la eleccion de los objetos llamados asi, artes elevadas,
o bellas artes, y de esta manera, buen gusto, o gusto legitimo. En este sentido, categorias de
percepcion como lo bello y lo feo también se aplicaron. Estas, arraigadas a las categorias que
permiten definir si el sistema formal que compone la obra pertenecia a las normativas de lo bello
o si esta era perteneciente a lo feo°, o a lo sublime, tal como mencionaba E. Kant, en sus

Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime de 1764:

La emocioén es en ambos agradable, pero de muy diferente modo. La vista de una montafia cuyas nevadas
cimas se alzan sobre las nubes, la descripcion de una tempestad furiosa o la pintura del infierno por Milton,
producen agrado, pero unido a terror; en cambio, la contemplacion de campinas floridas, valles con arroyos
serpenteantes, cubiertos de rebafios pastando; la descripcion del Eliseo o la pintura del cinturén del Venus en
Homero, proporcionan también una sensacion agradable, pero alegre y sonriente. Para que aquella impresion
ocurra en nosotros con fuerza apropiada, debemos tener un sentimiento de lo sublime; para disfrutar bien la
segunda, es preciso el sentimiento de lo bello...las naturalezas que posean un sentimiento de lo sublime seran
poco a poco arrastradas a sensaciones de amistad, de desprecio del mundo y de eternidad. El brillante dia
infunde una activa diligencia y un sentimiento de alegria. Lo sublime, conmueve; lo bello, encanta. La
expresion del hombre, dominado por el sentimiento de lo sublime, es seria; a veces fija y asombrada. Lo
sublime presenta a su vez diferentes caracteres. A veces le acompaiia cierto terror o también melancolia, en
algunos casos meramente un asombro tranquilo, y en otros un sentimiento de belleza extendida sobre una
disposicion general sublime. A lo primero denomino lo sublime terrorifico, a lo segundo lo noble, y a lo
ultimo lo magnifico. Una soledad profunda es sublime, pero de naturaleza terrorifica (2003, p.3).

Lo bello se distancia de lo sublime al ser la parte estética y, por ende, simple o menos
profunda del sentir, mientras que lo sublime conecta directamente con nuestra angustia existencial,
con la conciencia de ser seres finitos al margen de la vida e indefensos ante sus poderes; y por
ende, a un sentimiento de desprecio. En este sentido, al gusto no legitimo, o que en definitiva no

estan configuradas para ser consideradas “buenas obras de arte”.

30 Siglos mas tarde, “lo feo™ haria su propia categorizacion desde la instancia de la Estética de lo feo de Karl Rosenkranz de 1853.
Y a partir del siglo XX, arte perteneciente a lo visceral, a lo bestial, a lo externo y desconocido entraria en colacion.
Y para el siglo XXI seria el art brut per se que se autoconceptualizaria desde esta disciplina.
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Con estas categorias dicotomicas, de igual manera se implement6 arte que pertenecia a lo
normal, y arte de lo anormal. Direccionado a individuos que no cumplian o seguian con la
normativa social y que, por ende, eran caracterizados por estar fuera de si mismos y de la sociedad

Lo normal y lo anormal también se aparentaba a los elementos formales y los discursos
internos que estos implementaban. Un ejemplo es Claude Cahun (Lucy Renée Mathilde Schwob)
(1894-1954). Artista, que no cumplia con las normativas establecidas para su género, que asi
mismo irrumpia el orden social al ser homosexual y no estructurarse mediante los canones (tanto
estéticos como sociales) especificos. Asi mismo, su obra (ya al ser artista mujer conformaba una
disrupcion) se basaba en la fotografia, la cual, era un medio que se contraponia a los estandares
establecidos del “buen arte”, y aquello que ella retrataba, igualmente se sustentaba en dislocar
ciertos fundamentos arraigados a una estética institucional sobre la manera y forma de hacer
autoretratos y principalmente, retratarse a si misma como mujer (véase Figura 11 y 12). En este
sentido, todo lo que era normal, se establecia desde los pardmetros de un centro europeo y mas

tarde estadounidense, hacia una vision de las periferias. De las categorias de lo moderno y lo

Figura 11 Figura 12

Fotografia izquierda: Claude Cahun Dia 9. Autorretrato 1930. Dominio publico.
Fotografia derecha: I am training don't kiss me (1927) Jersey Heritage Collection. Cortesia de la Fondazione del Monte di Bologna e Ravenna.
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primitivo®!, para designar partes y agentes externos y alternos a las territorialidades y autoridades
hegemonicas. De esta manera estas dicotomias axiologizantes determinan cartografias de lo que
significa ser el que dispone y al que disponen.

Es de esta manera resumida que se formaliza el sistema moderno del arte por medio de las
palabras que buscan y encuentran en ellas instancias de distanciacion y de contraposiciones, y con
estas, todos los principios y conceptos o categorias que las conforman y que, por ende, las
estructuran y delimitan. La confrontacién de conceptos y de palabras permite entonces percibir
una instancia de poder en la determinacion y adjudicacion de visibilidades a través de la
contraposicion de la parte “positiva” con la parte “negativa”, cada una sirviendo a una determinada
territorialidad y, por ende, a un determinado grupo que se nombra y configura a través de estos.
Las palabras dividen, y por medio de su nombramiento y materializacion adjudican cada parte su
lugar correspondiente.

Ahora bien, seria muy banal no mencionar que todo lo expuesto aqui se trata de la
herramienta mas poderosa dentro del discurso del arte, y de cualquier otro discurso, la comparacion
por medio de la separacion. En la asignacion de lo que le corresponde a uno por ser uno, y lo que
se le adjudica al otro por ser el otro. En este sentido, la comparacion va mas lejos de solo adjudicar
caracteristicas, sino también visibilidades, cartografias, sensibilidades, el mismo poder de
existencia, la conformacioén de uno mismo en relacion con el otro. Estas son asignaciones, qué le
corresponde, a quién, por ser qué o por estar donde. De esta manera, la comparacion se instaura

como el poderio que delimita, determina y reparte, quién es uno, y por ende quien o qué es [ autre.

31 'Una vez que se asienta el moderno sistema del arte, las connotaciones de lo que significa ser un arte que es contemporaneo a su
tiempo (porque sigue con las reglas establecidas, porque lo hacen individuos que entran en las especificaciones, y porque pertenecen
a un territorio y a un tiempo comun), se controntaponen a todo lo que es producido que no entra en esos principios y por agentes
que no se pueden categorizar segiin esas normativas.
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En la historia del arte, la conformacion de Occidente siempre ha estado arraigada al poderio
que tiene sobre la estructuracion del otro. Este Gltimo, como materia de legitimacion del poder
occidental, se ha traducido, modelado, reestructurado y escrito por medio y a través del deseo de
poder de Occidente, por siempre pertenecer al centro cultural y con este, a la hegemonia. La
problematica entonces radica en el principio regulador de las ideas de conocimiento, progreso,
gusto, estética y arte que se configuran a partir de la necesidad de separar y en esta separacion,
comparar y distribuir. Esta necesidad de la plataforma epistemologica de la modernidad occidental

con estructurar todo a partir de distanciamiento y contrarios.



Capitulo 3
En la configuracion del “yo” a traves del “otro”
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Introduccidn al tercer capitulo:

Los inicios del malestar; la consciencia de uno y el otro

(Qué es aquello que produce el malestar inicial de encontrar al otro portador de su propio fatum?
(Por qué las ansias de otorgar y distribuir lo que le corresponde a cada uno, como si de ese reparto
dependiese la existencia de uno mismo?

En este apartado, se quiere llegar al principio de ese malestar inicial que procurd la
atribucion de poderes, que suministro fronteras especificas, que promulgé un reparto de visibilidad
entre un ente concreto instaurado como epicentro y agente primario, y la periferia subsidiada por
agentes externos pertenecientes a narrativas ajenas. En este sentido, la interrogante principal a
plantear es el ;por qué? ;Por qué se necesita una distribucion? Para asi llegar a, ;quiénes son las
partes de esta configuracion que adjudican el reparto? Y, por ultimo, ;/qué consecuencias porta el
mismo?

A través de la mirada occidental, la realidad se fundamento en la distancia que separaba a
una parte de la otra. Dividir signific otorgar a cada parte el principio de posibilidad de existencia.
Esa potencialidad de separarse y diferenciarse del otro para asi subyugar o ser subyugado; y una
vez que hubo distancia y dominio, se establecid su configuracion especifica a través de una
confrontacion entre esencialidades. La comparacion se presenta ante nosotros, con el poder de
decidir qué le corresponde a cada uno, de qué manera y por qué. Esta es el principio fundamental
de division y estructuracion, de adjudicacion y de reparto. Esta construye a los entes, y no se
formula mediante aquello que los unifica, sino por medio de aquello que los separa; porque es en
la distancia que uno puede distinguirse del otro, porque es en lo contrario que uno puede atribuirse

pertenencia y adjudicar divergencia.
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Es en la conformacion de uno, que siempre sobra el otro; y es mediante ese otro, que las
diferencias se legitiman, es mediante lo ajeno, que uno se construye y es mediante lo alterno, que
el otro se enajena. El uno y el otro, civilizado y primitivo, el centro y la periferia, arriba y abajo,
lo bueno y lo malo. La historia del ser humano a través de la mirada occidental se ha dividido
desde este principio de biparticion, y es mediante el mismo, que la historia del arte se ha
estructurado y formalizado en estratos especificos que adjudican valor a un determinado campo
mientras invisibilizan al otro.

Como he mencionado anteriormente, el discurso oficial de la historia del arte se colma de
atributos especificos y de mecanismos de determinacion que permiten controlar como se estructura
el discurso, de qué manera, y a quién le corresponde qué. Esta gira en torno a un engranaje muy
especifico, mediante una mirada determinada, manifestado en un discurso particular, configurado
mediante un juego de contrarios, y aprehendido por medio de una sensibilidad peculiar. Todo gira
en torno a la posibilidad de adjudicar una forma de pertenencia al relato y, por ende, de una sola
forma de existencia correspondiente. La comparacion no hace mas que substanciar la distancia
visible que se construye entre dos supuestos “opuestos”, en este sentido, la comparacion fomenta
el reparto que a cada uno "le corresponde”, y este, por ende, permite que uno exista y que el otro
dependa. Nuevamente, ;por qué?

La atribucién de uno y la creacion del otro fundamentan esta diferencia. Es el terror de
dejar de ser uno mismo para pensarse como el otro. ;Quién es el otro? ;Qué le corresponde?
Doénde pertenece? “Como si tuviéramos miedo de pensar el otro en el tiempo de nuestro propio
pensamiento” (Foucault, 2002, p.20). El terror por dejar de ser aquel que construye la realidad,
para ser el que se encuentra indefenso ante ella, es descomunal. Como si uno supiera que el reparto

que se ha hecho ha sido imparcial, violento e injusto desde el principio.
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El principio de segregacion, el inicio del narcisismo occidental de superioridad, el afan de
una sociedad restringida por un racismo impertinente. Todo esto, alimenta el miedo del occidental
en dejar de pensar para ser pensado, el panico de dejar de mirar para ser mirado, el horror de dejar
de ser para entonces no ser. Es un pavor descomunal pensar que los polos pueden cambiar, que las
miradas se pueden trastocar, que el discurso se puede trasgredir, y en este sentido, que lo que una
vez le correspondid al otro, puede ser la nueva instancia de uno. En este caso se abre otra
interrogante, ;qué tanto de ese no ser se ha dejado en el olvido? Y ;qué tanto del mismo, ha sido
construido errbneamente?

La estructuracion del otro es una historia sin palabras®?, su existencia ha permanecido en
las sombras y a través de relatos mal traducidos. Este es, unica y exclusivamente, porque para que
haya una comparacion, tiene que forzosamente haber dos entes que se contrapongan. En este
sentido, la aprehension de uno mismo siempre va en relacion con la concientizacion y
estructuracion del otro. Esta cuestion siempre ha estado ligada a la autoafirmacion de los elementos
que conforman a uno y, por ende, separan y distinguen al otro. Uno no puede ser uno sin la
presencia del otro. La conciencia de las diferencias y su configuracién en bandos opuestos han
sido el desenlace en la distribucion de territorialidades, de corporeidades, de narrativas y
sensibilidades. De esta manera, la continua dialéctica de uno y el otro se posiciona como el eje
principal de toda atribucion de existencia, y de toda constitucion de posibilidades. En este sentido,

la construccion de uno, por ende, delimita e impone la estructuracion del otro. “El hombre llamado

52 La historia del otro se debe de entender como una narrativa que sale de las normativas occidentales, de la manera estricta de
estructurarse y materializarse. De esta manera, la estructura historica de lo otro, no se puede aprehender desde los pardmetros de
Occidente, desde la disposicion de logos. En este sentido, una historia sin palabras vista desde lo alterno, no quiere decir que sea
muda, sino que esta se expresa y estd ordenada por otro régimen de comunicacion, por otro sistema de codificacion y decodificacion.
Ahora bien, en el doble sentido, una historia sin palabras vista desde la perspectiva occidental si significa una historia muda, una
narrativa en grado de desaparicion, un discurso silencioso, o mejor dicho silenciado. Una historia sin palabras significa una narrativa
que Unicamente se extiende por el imaginario, y por la memoria, y por ende, que corre el riesgo de quedar en el olvido.

La problematica radica en, ;mediante qué palabras se puede expresar una narrativa que no fue hecha para hablarse en logos?
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civilizado no ha dado un solo paso sin ir acompafiado de su sombra, el salvaje” (Bartra, 2001,
p-88). Todo aquello que le corresponde a un bando, no puede pertenecer al otro, y si lo hace, este
es considerado en menor grado o de manera inferior. La historia del arte, una vez que marcé su
fundamento desde una instancia divisora, usé a la comparaciéon como herramienta letal dentro del
discurso, para fundamentar su legitimacion y poderio ante los demés. Arte y artesania, artista y
artesano, gusto legitimo y el simple gusto, etc. estas dicotomias axiologizantes son la punta del
iceberg que constatan la problematica verdadera sobre ;por qué se hizo una division inicial?

En tanto que el discurso de la historia del arte fabrica y nombra a sus agentes y, por ende,
a sus producciones, este también fabrica a sus enajenados y a los territorios invisibles en donde

deben habitar.

En el capitulo 1, se habl6 de la distribucion de visibilidades, por medio del discurso oficial
de la historia del arte, y como este presenta su narrativa como una configuraciéon hegemonica,
determinando asi, la imposibilidad de ordenar y aprehender la distribucion de la historia de la
produccidn artistica a través de la heterogeneidad, mas alla de la mirada occidental; en un indice
tematico que gira alrededor de la historia de los estilos (narrativa prefabricada por los occidentales
para organizar su propia produccion), se observa que mas alld de la narrativa europea, se abre un
mundo des-conocido’?, territorios simbdlicos invisibles, agentes alternos que producen en la
categoria de lo distinto. Es decir, mas alla de los indices oficiales, se proyecta la posibilidad de
entender lugares y agentes otros, como la parte oculta del discurso, como el lado oscuro de la luna.
Pero para llegar al trastocamiento de la mirada, es necesario entender de donde surge el malestar

inicial, la instancia primaria del deseo de separar a uno del otro.

33 No en un sentido referente a que no se conozca (desconocido), sino, que se des-conoce, es decir se borra de manera consciente,
se aliena de la estructura principal.
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De Lacan al arte; el estadio del espejo

A las 3:40 de la tarde del dia 3 de agosto de 1936, durante la segunda sesion del Congreso Internacional de
Psicoanalisis celebrado en Marienbad, Jacques Lacan tomaba la palabra y diez minutos mas tarde el
presidente de la mesa, Ernest Jones, le rogaba interrumpir la exposicion en mitad de una frase...(en ella,
Lacan terminaba de explicar su nueva teoria) el Estadio del espejo (Garcia, 2022, p.30).

Mas tarde, en el Congreso de Zurich, celebrado en 1949, Jacques M. Lacan expondria de
manera oficial Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je, telle qu'elle nous est
revélée dans |'expérience psychanalytique.

Esta teoria no solo ahondaba sobre la formulacion y conscientizacion del yo como parte
fundamental del ser, previamente teorizado por Sigmund Freud, sino que, lo formulaba como un
suceso inicial y formador de la estructura primordial de la aprehension de la realidad, en la cual,
los tres estratos que componian el espacio virtual®* del ser, se estructuraban e interrelacionaban.
Como “experiencia de la que hay que decir que nos opone a toda filosofia derivada directamente
del cogito”> (Lacan, 2009, p.99). De esta manera, el estadio como experiencia formadora, no
terminaba nunca, sino que se trataba de una estructura permanente en la continua aprehension y
construccion de uno mismo, su deseo, y la estructuracion del otro. O mejor conocido como la
configuracion de lo real, lo imaginario y lo simbolico (Lacan, 2009). Adentrandose asi, no
solamente a teorias relativas a la psicologia individual, sino, a su proyeccion en el estrato social, y
de esta manera, al estrato politico y artistico.

La teoria del estadio del espejo se sustenta entonces a partir de “explicar la solucion
ontologica del prematuro del hombre que abandona la sensacion de desperdigamiento original y
se unifica, estructurdndose por medio de la identificacion, al reconocerse en la mirada del Otro”

(Martinez, 2013, p.7).

34 Jacques Lacan, (2009). Escritos 1. Siglo XXI Editores
35 Cogito, palabra latina que se traduce como (vo) pienso, se refiere directamente al planteamiento de René Descartes con su
cogito ergo sum, “pienso luego existo” o “pienso, por ende, existo”.



78

Lacan fundamenta la relacion directa con la formulacion del yo (je), a través de la
conciencia y determinacion del otro (Autre) *°. Por lo que, dicho binomio previamente presentado
como contrario en si mismo, proyecta una vision en la que la formacion del estrato principal (je),
depende forzosamente de la existencia de un otro que lo ayude a unificarse y, por ende, a
diferenciarse como ente separado.

De esta manera, para entender la teoria de Lacan se debe comprender mediante dos partes,
la primera la biologica, la segunda la psicoanalitica. La parte bioldgica se entiende como un
proceso que tiene lugar entre los 6 y los 18 meses de vida del infante, en el cual, se conforma el
inicio del yo®’.

En esta fase:

La realidad natural del infante de esa edad; a saber: la prematuracion especifica con la que nace, que se
descubre en la incoordinacion motriz propia de esos primeros meses y la correspondiente necesidad de
soportes materiales para mantenerse erguido, debido al inacabamiento anatdémico del sistema piramidal que
rige la motricidad. De dicha incapacidad proviene un malestar que ningin cuidado materno puede reparar
(Garcia, 2022, p.35).

En este sentido, el infante sufre de los primeros desencuentros o choques existenciales al
ser consciente que no se puede mantener erguido y necesita el apoyo de un externo. Esta
imposibilidad de movimiento y de control se relaciona directamente con la cadencia de una imagen
estructurada y un reconocimiento propio de si mismo. El cuerpo fragmentado de esta manera se
posiciona como la causa primaria de la imposibilidad motora, y de la incapacidad de formularse
como un ente estructurado en unidad e integracion. Por otro lado, el sentido de dependencia

maxima, llamada también fetalizacion, supone la subordinacion y la vinculacion directa con un

6 Autres con mayuscula se refiere a los Otros en el sentido del estrato simbdlico.

57 En la terminologia francesa psicoanalitica, especificamente de Lacan, el yo (con minuscula), pertenece al je, es decir, el ente real
de lo inconsciente que conforma al sujeto. Por real, lo relaciono directamente a la teoria de Lacan, y su primer estrato llamado /o
real. Este yo, serd la matriz del sujeto. También se podria entender como el yo sustancial.

Mientras que, el Yo (con maytscula), en francés moi, serd la formulacion del principio de deseo, perteneciente a la fase de lo
imaginario, relacionado con el imago ideal que provocard todos los complejos y los desconocimientos existenciales. Este,
igualmente se puede entender como el yo formal, o el yo construido (a partir del deseo).
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externo (llamado cuidador) que ayude al infante a sobrevivir. Ahora bien, aunque la capacidad
motora siga en un desarrollo primario en esta etapa, la capacidad visual se encuentra mucho mas
avanzada y por ello, es el medio primordial que el infante usard como autorreconocimiento (Lacan,
2009). Cuando el infante es presentado ante su reflejo®®, este procede a tener una anticipacion de
la imagen completa y, por ende, a formular un reconocimiento de si mismo, bien lo menciona
Belting “mirarse en el espejo ya no es ningun tabu, sino que promete al sujeto, en si mismo, el
conocimiento y el autoconocimiento" (2012, p.272). De esta manera, el cuerpo fragmentado se

convierte en un ente (nico:

La inanidad de la imagen, rebota en seguida en el nifio en una serie de gestos en los que experimenta
ludicamente la relacion de los movimientos asumidos de la imagen con su medio ambiente reflejado, y de
ese complejo virtual con la realidad que reproduce, o sea con su propio cuerpo y con las personas, incluso
con los objetos, que se encuentran junto a ¢l (Lacan, 2009, p.99).

El infante formula una imagen de si mismo, la cual es capaz de sobrellevar al cuerpo
fragmentado y solucionar la problemadtica inicial de no tener control de sus movimientos
corporales, al ver que su reflejo los realiza sin ninglin problema, por lo tanto, se da un triunfo desde

lo imaginario®®. En este sentido:

El estadio del espejo, que se sustenta en la inmadurez biologica del infante y en los efectos relativos a la
vision, designa un momento psiquico de la evolucion humana en el que anticipa el dominio de su unidad
corporal, mediante la percepcion de su propia imagen reflejada y la correspondiente identificacion con ella,
formandose el yo, que, por ese modo tan particular de constituirse, se organiza sobre el propio
desconocimiento. Al mismo tiempo, el stade du miroir tiene el caracter de ser fundante y su efecto resulta
perdurable a lo largo de la vida futura del ser, marcando el modo en que se construyen y organizan las
relaciones sociales (Garcia, 2022, p.36).

38 El sentido del espejo es figurado, ya que, realmente lo que importa es el efecto de la conscientizacion del infante de su propio
ser, como un ente complejo y completo, que pude “superar”, aunque sea de manera externa, la imposibilidad de su propia anatomia.
En este sentido, el espejo es un medio que se puede considerar como una alegoria del instante fundacional de la consciencia y
autorreconocimiento y autodefinicion del ser como un ente existente.

39 Se puede hablar de un triunfo desde lo imaginario, en el sentido que, lo imaginario es el tinico estrato que se va a figurar como
prometedor, como substancial en si mismo. Al ser centro mismo del deseo, lo imaginario se proyecta hacia lo real como el objetivo
fundamental ya cumplido, aunque del otro lado del espectro (reflejo), este objetivo sea por definicion, externo e inalcanzable al
mismo sujeto. Lacan plantea que, al estructurar la victoria de lo imaginario, la problematica fundamental es en la estructuracion de
la imagen mediante un reflejo que se da de manera invertida, haciendo del mismo, una proyeccion de todo lo que no es.
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Ahora bien, en el sentido psicoanalitico se formulan puntos sumamente importantes. El
primero y el mas significativo, es la estructuracion primigenia del yo (je), al constituirse una unidad
entre cuerpo y mente. En segunda, es la estructuracion del Yo, a través de la percepcion del reflejo.
El Yo es la nocion pura del deseo, la cual se encuentra en el registro de lo imaginario. El
comportamiento estd motivado por el deseo, de esta manera la construccion del deseo es en parte
externa, ya que éste se acomoda a las necesidades y exigencias sociales; y, por otro lado, y segun
Freud, el deseo es interno, ya que este proviene de lo inconsciente, y se relaciona directamente a
las pulsiones. Para Lacan, el deseo es el imaginario de lo que corresponde a ser un “méximo del
yo”, es decir, aquello que permite a uno potencializarse en si mismo. De esta manera, el deseo®
se externaliza (en este sentido) por medio del reflejo, en una version de uno mismo que no existe
y que nunca podra constituir el yo originario. El reflejo inicial equivale al deseo y a la formulacion
del Yo, ya que, este constituye la victoria frente a la imposibilidad motriz y frente a un ente que
sufre de su condicion.

La imagen como imago®!, por ende, es la construccion pura del deseo que representa lo que
se quiere llegar a ser, pero nunca serd ya que es inalcanzable, y de esta manera, el infante asume
su identificacion con esta imagen externa a ¢él. En este sentido, “el nifio, enfrentado al plano
especular, logra progresivamente distinguir entre su propio cuerpo y la imagen reflejada en él.
Dicha operacion se produce gracias a la comprension simbdlica del espacio imaginario en el cual

se forja su unidad” (Garcia, 2022, p.32). El imago, se fundamenta cuando el sujeto asume a la

%0 El moi, constituye al maximo Yo, pero este ultimo, sabe que nunca va a poder alcanzarlo porque es un deseo. De esta manera,
surgen nuevas proyecciones, nuevos deseos que cambian dentro de uno mismo, pero que fluctuan en la mimica de las formas
externas sobre las cuales uno no tiene control. El moi, funge de ideal, como estado de alienacién de uno mismo, como un paradigma
o estereotipo maximo del ser, pero que se encuentra vacio, es entonces cuando uno finge ser ese moi, y se enfrenta ante una armadura
de una identidad alienante. En este sentido, se da un bucle del deseo, ya que una vez “alcanzado”, este trasmuta a otra cosa, y por
ende, este siempre sera proveedor e una ausencia.

%! Imago es una creacion que se internaliza ya que es determinada por el externo. El deseo se origina en lo externo, en las relaciones
inventadas de la esfera social. Imago proviene del otro, ya que es el otro quien la fundamenta. /mago de esta manera se produce
como una forma de proyeccion y salvacion ante la mirada propia y la mirada ajena que a través de la representacion se llega hasta
el maximo imaginario del deseo.
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imagen (o se asume a si mismo como imagen). “El sujeto se adelanta en un espejismo a la
maduracion de su poder” (Lacan, 2009, p.100). Un yo idealizado, un potencial del yo, y, por ende,
una proyeccion del Yo. Por otro lado, la constitucion del otro (perteneciente al registro de lo
simbdlico), se da a través de varias instancias, la primera siendo que el otro, antes de ser el otro,

constituye un principio de reflejo que el infante va a imitar:

El crio observa su conducta reflejada en los gestos del adulto o de otro nifio. Tales manifestaciones
posibilitan que la persona (o nifio) que tiene enfrente funcione como una imagen especular, como un doble.
Dicho de otra manera: el nifio se mira en quienes estan cerca de ¢l (Garcia, 2022, p.36).

De esta manera, el otro, antes de formalizarse como el otro, funge como modelo y
estructura de los primeros instantes del yo, y sin este, por ende, no hay un acercamiento primario
a dicha constitucion. El otro es entonces el deseo primario.

El otro manifiesta el primer acercamiento a la instancia del deseo, al indicarle al infante
que su reflejo es él; por lo que, la primera realizacion del deseo es construida por el agente externo
que se lo presenta. En este sentido, no hay la constitucion del yo, sin el ofro, punto en donde se
empieza a articular el Innenwelt con el Umwelt. “La funcién del estadio del espejo se nos revela
entonces como un caso particular de la funcién del imago, que es establecer una relacion del
organismo con su realidad” (Lacan, 2009, p.102).

El poeta Arthur Rimbaud ya mencionaba que: Je est un autre. En el momento que el yo y
el Yo se formalizan, el otro pasa de su lugar privilegiado a ser desechado por una instancia de

supervivencia:

El complejo virtual representa para el humano su semejante, el otro, y ahi se muestra una dialéctica
particular (yo-otro) a la que se le impone un caracter de exterioridad, que inaugura una pauta de relaciones
del yo con las situaciones socialmente elaboradas que se sucederan en el devenir historico del individuo. Se
reconoce al otro como origen del yo o, dicho de otra manera, no existe yo antes del otro. Aqui van a
presentarse dos efectos que son dignos de mencion: la agresividad y el transitivismo. En la relacion con el
otro (especular) se muestra una rivalidad originaria que toma la forma de una disyuncion excluyente: “yo o
el otro, pero no ambos al mismo tiempo”, y en ella se pone en juego la agresividad. Puede decirse que esta
ultima es la forma de ganar su lugar e imponerse, bajo pena de ser aniquilado a su vez. Esto se debe a que
el otro sustrae algo de la identidad al nifio, le arrebata la imagen en la que iba a reconocerse; se trata de una
logica de un solo lugar, una imagen para dos, de ahi la disputa...A partir de entonces, la agresion va a
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formar parte de cualquier relacion con el semejante, sea esta de caracter violento o afectuoso, y las
amenazas agresivas, a su vez, poseen el tinte de fragmentar al otro para ocupar su lugar (Garcia, 2022,
pp-40-41).

La rivalidad entre uno y el otro se fundamenta en el principio de deseo, en la posibilidad
de alcanzar el deseo per se, que el yo nunca va a poder alcanzar. Por ende, el antagonismo acontece
en la condicion de, el deseo del deseo del otro%. Una sensacion imaginaria de dominio, ante lo
que uno jamas podra aferrar. En este sentido, la constitucion de uno siempre va en relacion al otro.
No puede existir uno sin que el otro no represente esta configuracion determinante, y el otro no se
representa a menos que uno sea consciente de su existencia. Por ende, es en esta ambivalencia que
el continuo juego entre estos dos entes se formaliza para designar una relacion de rivalidad y
pertenencia entre quién puede tener el dominio sobre el otro y viceversa. De esta manera, la
determinacion de uno y el otro surge desde la teoria del sujeto y se expande hacia las relaciones
sociales. La teoria de Lacan se expande mas alld del psicoanalisis para adentrarse a la
configuracion de las relaciones sociales, economicas, culturales y en este sentido, artisticas.

Explicar en este sentido el tejido social y las determinaciones culturales, posibilita entender
la problematica de manera mucho mas coherente, al saber que maés alld de una continua
comparacion naive, hay un sistema de determinismos que producen la formulacion de los
diferentes entes, de sus alcances y sus limites, de sus categorias y sus carencias. El Yo, se traduce
entonces, dentro de las teorias sociales, como el centro en comparacion de la periferia, como el
occidental en comparacion de los demas estratos culturales del mundo, como el norte en
comparacion del sur, como lo conocido en contra de lo des-conocido. Por ende, Yo es una
construccion a partir del deseo o del alcance de deseo al que se quiere llegar, y en este sentido,

Occidente se construye a si mismo como el paradigma del centro unificador a las que las otras

62 Jacques Lacan, (2009). Escritos 1. Siglo XXI Editores
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partes se deben someter. Pero al ser una querella desde lo imaginario, por ende, desde lo ficticio,
Occidente ha intentado emplazarse y alcanzar ese objetivo mediante la violencia, la censura, la
exclusion y la invisibilizacion. Este se implanta como el centro, como el modelo preferenciado, y
es a través de este, que todos los demas componentes se deben regir y representar. Pero su
constitucion fundamental, no es mas que la proyeccion de ese deseo que jamas podra cumplir. De
esta manera, Occidente es una construccion, una fabricacion de un complejo de ideas, discursos e
instituciones que prometen autolegitimarse para no perder sentido de su propia realidad. ya que
esta, de manera concreta no existe, esta solo es una figuraciéon o imagen, de su propio deseo
inalcanzable.

En este sentido les Autres son asi mismo traducidos a los diferentes agentes y polos
culturales que han sido determinados por la razoén hegemonica y narcisista de Occidente. Su
configuracion radica entonces en realzar mas la distancia que separa a este del resto del mundo, en
formular una comparacion que determine los repartos obligatorios que diferencian a uno del otro
y principalmente, en configurar a Occidente mediante la legitimacion de las diferencias que los
separan; olvidando asi, su parte fundamental en la constitucion primaria del espacio virtual.

Si se ve de esta manera la teoria de Lacan, se puede entender como en la historia del arte,
la formulacién del discurso oficial siempre ha estado ligado a un polo cultural especifico, a un
ordenamiento determinado, a un productor particular. Las artes de les Autres configuran parte del
estadio que permite legitimar de esta manera, la pertenencia de uno dentro del discurso y la
distancia que se formula con respecto al otro. Es por ello, que la teoria del estadio del espejo sirve
no solo para entender al malestar inicial, sino la forma en cémo este malestar determina el reparto

en la visibilidad, la sensibilidad y la territorialidad.
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Por otro lado, y retomando la nocioén de imago, a partir de la teoria de Lacan se puede
realizar una relectura a las imagenes (asociado a la teoria de Freud® antes que él, y antes que este,
como lo habia formulado Hegel®*), para entenderlas como dispositivos visuales que fungen como
medios de comunicacion de un determinado contenido, y como materializadoras de una
determinada vision del mundo.

De esta manera, la imagen se presenta como aquella que proclama y suministra la distancia
original. La imagen primordialmente como significante, y mas tarde como significado, es decir,
primero contenedor y luego ente, idea, concepto y modelo; un estrato que no siempre es tangible.
Imago es el deseo mismo. De esta manera no solo se puede entender la aprehension de la creacion
de Occidente como este maximo centro cultural (mero deseo reflejado en sus instancias de poder),
asi como la periferia como mediador de este autorreconocimiento principal, sino que, la imagen
formula desde el punto de vista de Occidente, como el arma que no solo es un signo de su poder y
su deseo, sino que, es el medio de significacion ante aquello que se desea aprehender y estructurar.
La imagen formula la consciencia del deseo, y asi mismo su aplicacion. Esta aprehende y
estructura, modela y aplica. El imago ya no se encuentra dentro del espejo, sino en las relaciones
sociales que son empleadas a través de las producciones artisticas. La imagen desde la teoria de
Lacan entonces se vuelve portadora y asi mismo, proyeccion misma del deseo. En ella se ve
reflejado la potencia maxima del sujeto, de lo que este podria llegar a ser. Bien lo menciona Hans
Belting:

En este doble suyo no s6lo reproduce lo que ve, sino que al mismo tiempo fija con toda exactitud la manera
en que ¢l se ve. Se mira a si mismo. ;Pero qué es este si-mismo? No es solamente fisonomia; es también
una autoafirmacion en el doble sentido de certeza de si y pretension. La divisa lo mejor que puedo (Belting,
2012, p.264).

3 Sigmund Freud, (1900). La interpretacion de los suefios. Amorrortu editores
% Hegel, G. W. (2003). Lecciones sobre la estética. (H. G. Rios, Trad.) Madrid: Mestas.
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De esta manera, es a través de la mirada de uno (Occidente), que el desenlace de
reparticiones y determinaciones se configura. La vision y a través de esta, la mirada, es la culpable
de la asignaciéon de lo que a cada uno le corresponde, y es por medio de las imagenes, que el
principio de deseo se filtra y materializa para determinar el lugar y el poderio que a cada uno le

corresponde.

Para Lacan, la identificacion es por excelencia el fenomeno constituyente del yo...Cuando aborda esta
forma particular de identificacion, el psicoanalista francés la entiende como “la transformacion que se
produce en el sujeto cuando asume una imagen”. “Asumir una imagen” implica reconocerse y, después,
apropiarse de ella como si fuera uno mismo...Puede decirse que la imagen es bastante mejor que la propia
realidad (Garcia, 2022, p.38).

Occidente de esta manera, asume la construccion que este se ha fabricado de si mismo,
para constituir un personaje®® mas en su propio juego. Es por ello, que, haciendo referencia al
primer capitulo, el mundo inicialmente se representa en imagenes, para mas tarde hacer de estas
una representacion del mundo. Las imagenes son proyecciones del deseo en la manera en como el
productor aprehende a la realidad, su lugar en ella, y a aquellos que lo rodean, y de la misma
manera, de como desea que esta sea, y como desea que esta se proyecte ante ¢l. En este sentido,
las imagenes son aprehensiones de la realidad, en la manera del deseo mismo de controlarla. Estas
son campos de comunicacion, y al igual que las palabras, el acto de nombrar algo, ya sea mediante
el lenguaje o la imagen, lo decible o lo visible, es una instancia de poder. Ordenar y estructurar,
otorgar y transformar, modelar y configurar. Las imdgenes se constituyen como el alcance mas
directo que el ser tiene para aprehender su realidad, pero igualmente, para apoderarse de ella.
“Aqui, ver y ser no pueden separarse" (Belting, 2012, p.163).

Y es por ello, que la violencia hacia el otro se explica en este sentido, como el miedo de

perder el lugar existencial que uno se ha autoasignado. Es de esta manera, que entonces se puede

%5 Personaje, recae en su formulacion etimoldgica del verbo en latin personare, y del griego mpdowmov (présdpon), que significaba
mascara de actor, o personaje teatral.
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comprender la asignacion, la reparticion y principalmente la descripcion o escritura del otro a
través de imagenes provenientes del centro (para su control), y la traduccion de las imagenes del
otro para su supresion.

Un ejemplo de esto es la creacion del mito del Salvaje (Bartra, 2001):

Los hombres salvajes son una invencion europea que obedece esencialmente a la naturaleza interna de la
cultura occidental...El salvaje es un hombre europeo, y la nocion de salvajismo fue aplicada a pueblos no
europeos como una transposicion de un mito perfectamente estructurado cuya naturaleza solo se puede
entender como parte de la evolucion de la cultura occidental. El mito del hombre salvaje es un ingrediente
original y fundamental de la cultura europea. El salvaje permanece en la imaginacion colectiva europea para
que el hombre occidental pueda vivir sabiendo que hubiera sido mejor no haber nacido o, mas bien, para
poner en duda cada paso el sentido de su vida. En esta forma, paraddjicamente, el salvaje es una de las claves
de la cultura occidental... (de esta manera) el salvaje solo existe como mito...Por ello fue necesario hacer la
historia precolonial de los salvajes europeos, en una busqueda por comprender su naturaleza mitica (pp.88,
89).

Como ejemplo (véase Figura 13):

En 1994, los artistas Coco Fusco y Guillermo Gémez Pefia concluyeron en Buenos Aires la gira de la
performance Two Undiscovered Amerindians Visit the West (1992-1993), que previamente viajé por
diferentes sedes en los EE.UU, Europa y Australia. La version presentada en la Fundacion Banco Patricios
de la calle Callao, llamada Dos amerindios no descubiertos en Buenos Aires, consistio en una jaula instalada
junto a la vidriera del edificio, donde Fusco y Gomez Peia realizaron acciones vestidos como aborigenes
durante tres dias en jornadas de seis horas. De acuerdo a fuentes de la época, mas de la mitad del publico
asistente creyo que los performers eran amerindios cautivos, explotados y expuestos de manera grotesca. Las
acciones de los performers incluian rutinas cotidianas como responder llamadas telefonicas, tomar
fotografias, alimentarse, conversar entre ellos, escribir en computadora, leer e interactuar con el publico. La
pieza, descrita por sus autores como una satira, respondia criticamente a la celebracion del Quinto Centenario
del Descubrimiento de América celebrada en Espafia y América Latina en 1992 asi como a las politicas
intervencionistas de George Bush Sr. en la region. La performance premonitoriamente se adelant6 a tematicas
decoloniales que hoy cuestionan el pasado como presente etnografico y positivista y describen una situacion
de encierro de humanos con el uso de tecnologias de informacién y comunicacion (Fundacion Malba, 2020).
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Figura 13:

Coco Fusco y Guillermo Gémez Pefa. El Afio del Oso Blanco, 1992. Dos amerindios en exhibicion durante tres dias en la Plaza
Colon, Madrid, Espaiia, 1992. Foto de Peter Barker.

Al determinar la existencia del “otro” y por ende el lugar ocupa dentro de la narrativa,
cémo este se tiene que ver, como este se tiene que aprehender, es que Occidente puede seguir
afirmando su soberania. Las imagenes en este sentido, se vuelven un método violento de
asignacion y determinacion; estas (producidas desde Occidente), mas alla de configurarse desde
lo afectivo, se emplazan desde /ogos, y es mediante dichas normativas, que estas pueden fungir
como delimitantes de lo que uno y el otro es, de lo que le corresponde a cada uno, y su lugar
determinado. En este sentido, la formulacién de las imagenes alternas como paradigmas de los

otros, configuran la disposicion que estos tienen con respecto a la narrativa y a la visibilidad
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misma. La constituciéon del otro produce entonces, un reparto especifico que es de solo uno

(Occidente), de asignar.

En la determinacion y escritura del otro, el reparto de la diferencia:
Oriente como caso especifico

Entonces ;Quién es el otro? ;Como se constituye?

La mirada occidental ha sido un arma letal en la asignacion de narrativas. Esta se ha
construido como eje central y como punto de referencia directa en el deber ser cultural. Pero es en
su constitucion que uno no debe de olvidar que para que esta tome existencia, depende de un

9966

“externo”®® que afirme su poderio, y que es debido a este “externo”, que Occidente en primera

instancia se puede nombrar y definir. Como se habia planteado anteriormente, para que uno se
manifieste y se integre, es necesario que haya un principio de separacion y luego de comparacion;
un sustento que formalice las diferencias en la aprehension de una singularidad propia. En este
caso, es debido a los agentes externos, a los llamados otros (Autres), que Occidente se puede
autonombrar lo que es, ya que depende de esa primera biparticion elemental, que uno pudo elegir

coémo designarse, y, por ende, como designar al ajeno.

Esto le vino a Michel Foucault muy a proposito cuando con el término panoptismo introdujo un nuevo
concepto relacionado con la moderna mirada de masas. La técnica de control, que todo lo hace visible,
pero permaneciendo ella invisible, es como una mirada sin rostro que vigila a la sociedad entera (Belting,
2012, p.227).

La perspectiva occidental es una toma de conciencia del poder que la mirada tiene de

ordenar, construir y de categorizar todo lo que esta observa. Bien lo menciona Hans Belting:

La perspectiva ha sido una técnica cultural, no solamente un asunto de arte. Ella simboliz6 el derecho a una
percepcion que cada cual podia ejercer con su propia mirada. En tal sentido, puede hablarse de una forma
simbdlica en la que se expresa la cultura...Al renunciar a la percepcion libre, se ataba a una posicion tnica 'y
aun ojo inmovil. Ella es la invencion de un mundo dominado que solo se puede poseer plenamente en una

% Externo si se piensa DESDE Occidente.
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sintesis momentanea. La perspectiva no es universal, sino que esta ligada a una cultura determinada (2012,
pp.16y 21).

Y en esta construccion, la enunciacion de narrativas y discursos, de normativas y controles,
se imponen ante polos que, desde un principio, se dispusieron como “los externos y ajenos” a las
resoluciones centralistas y homogeneizantes de Occidente.

Si se piensa de esta manera, realmente el otro no existe, 0 mas bien, el otro somos todos
aquellos los que no seamos Occidente. Nombrar entonces a un “otro”, equivale en cierto sentido
en aceptar la distribucion simbolica entre el centro y la periferia cultural®’. En esta abstraccién mal
traducida del otro, la mirada occidental ha perdido, y des-conocido la posibilidad de una historia
discontinua, de la posibilidad de miradas multiples, la eventualidad de una aprehension
heterogénea y equitativa de la historia que compone el quehacer y el devenir de nuestra especie.
De esta manera, se proyecta la constitucion del juego entre uno y el otro. Pero como se sabe, ese
uno (Occidente), se fundamenta en el saber y el deber ser®® de ser conocido por todo y por todos.
Es por ello, que se ejemplifica de manera perfecta, la tarea casi imposible de contar los ejemplares
de libros de historia del arte y de historia en general, que traten sobre este personaje. Mientras que
todo aquello configurado como externo, pertenece a discursos silenciosos, a personajes construidos
y a territorios invisibles. De esta manera, se abren nuevas interrogantes, ;quién es el otro? Y ;como
este se constituye a partir de la mirada ajena de Occidente?

Un ejemplo perfecto es el caso de Oriente:

Oriente no es una realidad inerte. No esta simplemente allii, lo mismo que el propio Occidente tampoco esta
precisamente alli. Tenemos que admitir seriamente la gran observacion de Vico acerca de que los hombres
hacen su propia historia, de que lo que ellos pueden conocer es aquello que han hecho, y debemos
extenderla al ambito de la geografia...Oriente y Occidente, en tanto que entidades geograficas y culturales
-por no decir nada de las entidades historicas-, son creacion del hombre...Oriente es una idea que tiene una

67 Revisar capitulo 4 y conclusion.

%8 En la teoria de Foucault, el deber ser, constituye la manera en como las normativas sociales formulan y determinan en tanto al
sujeto. Hay un deber en el ser, y por lo mismo, este deber es el de estructurarse de manera determinada ante normativas sea
simbolicas como fisicas especificas. En este sentido, e/ saber, igualmente se formula como aquello que se debe saber, no mas y no
menos.

Es la estructura que delimita en tanto uno hace, como uno sabe, y qué tanto uno sabe de lo que hace.
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historia, una tradicién de pensamiento, unas imagenes y un vocabulario que le han dado una realidad y una
presencia en y para Occidente. Las dos entidades geograficas, pues, se apoyan, y hasta cierto punto se
reflejan la una en la otra (Said, 2008, p.24).

Las conquistas de lo desconocido siempre han sido una obligacion para el pensamiento
premoderno y moderno occidental®®. La capacidad de nombrar y ordenar, asi como de estructurar
aquello que se presenta como ajeno a lo propio, ha sido una tarea colonialista desde finales del
siglo XVI para Europa.

Fue Oriente que dejé marcado a Occidente de manera tan punzante, que hasta hoy en dia
su relacion es bastante tortuosa. Sea en cuestiones territoriales, como culturales y politicas, Oriente
siempre fue el conglomerado de territorios que se interpusieron y se siguen interponiendo frente a
la mentalidad hegemonica occidental. De esta manera, la percepcion de la rivalidad entre uno y el
otro, se puede implicar desde el surgimiento del islam, el cual propicio la unificacion de la
memoria de las escrituras tanto judias como cristianas, asi como el puente directo entre los
diferentes territorios politicos. Pero, mientras este se asemejaba en principio bésico a sus
predecesores, marcaba un cambio inminente y tajante que no permitia reagruparlo en ninguna de
las dos estructuras anteriores ya que, despojaba de todo poder a las instituciones principales, y se
constituia de agentes otros que no habian podido pertenecer a las religiones del libro anteriores.

Bien lo menciona Edward Said:

Sin duda, el islam, por muchas razones, fue una provocacion real; estaba inquietantemente cerca de la
cristiandad, tanto desde un punto de vista geografico como cultural. Se inspiraba en las tradiciones
judeohelénicas, habia legado algunos de sus elementos creativos al cristianismo; podia enorgullecerse de
sus numerosos €xitos militares y politicos; y esto no era todo, los paises islamicos estaban justo al lado de
las tierras biblicas, y las dominaban; ademas, el corazon de los dominios islamicos siempre ha sido la
region mas cercana a Europa, la que se ha llamado Oriente Proximo. El arabe y el hebreo eran lenguas
semiticas y juntas disponian de un material enormemente importante para el cristianismo. Desde el final del
siglo VII hasta la batalla de Lepanto en 1571, el islam, en cualquiera de sus formas 4rabe, otomana,
norteafricana o espafiola, domind y amenaz6 de modo efectivo a la cristiandad europea. El islam super6 y
eclips6 a Roma, y esto es algo que ningun europeo de ayer o de hoy puede olvidar (Said, 2008, p.111).

% Este sentido “la conquista” no se debe de pensar como tnica para el medio occidental, pero el deber de la conquista por aquello
desconocido es una caracteristica fundamental que determina la estructura tanto social, como econdmica y politica del dmbito
occidental.
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Planteandolo de esta forma, lo que en principio se denomino Oriente, no fue mas que la
sintesis de territorios y culturas que conglomeraban el Oriente isldmico, y preferentemente “al
Oriente islamico militar” (Said, 2008, p.112). En este sentido, la percepcion rival de Europa hacia
Oriente surge de estos contactos, tanto bélicos como culturales, y principalmente comerciales, que
continuaron a marcar la relacion y principalmente, la mirada entre uno y el otro. En diferencia que,
Occidente hizo lo posible por borrar cualquier rastro de su semejante, con el miedo de ser
absorbido, o peor aun, comparado; y Oriente en cambio, guard6 su distancia para pertenecer,
aunque en sintonia con Europa, distanciado por su propia salvaguarda; puesto que, mientras
Oriente absorbia y reestructuraba, Occidente se caracterizaba por aniquilar cualquier rasgo ajeno

a su cultura dominante:

Por el lado occidental, la creciente actitud defensiva origina el temor a perder la condicion de cultura
universal y sufrir la contaminacion de otras culturas; por el lado contrario, la sensacion de verse
comprometido en una comparacion cultural de la que se teme salir perdiendo (Belting, 2012, p.7).

Mas tarde, durante las campaiias coloniales del siglo XVIII, Oriente (ya mas sosegado y
empobrecido después de varios finales tragicos), se volvidé campo de estudio directo por parte de
Europa. En este sentido, la mirada que configuraba a los occidentales no fue la de miedo o
rivalidad, sino, una consciencia domesticadora de lo que se habia transformado como “el patio
trasero de Europa”. Oriente se convirtid, por ende, en una zona de contagio unilateral (por parte
de Occidente), y de esta manera, un territorio “nuevo”, que podia ser estudiado, nombrado y
categorizado por medio de determinantes estrictamente occidentales, asi, “reunir, delimitar y
domesticar Oriente y de ese modo convertirlo en una provincia del conocimiento europeo” (Said,
2008, p.116).

A Oriente, se le habia destituido de sus cargas bélicas, culturales y politicas, y se le habia

reestructurado como un territorio perdido en la nada, atemporal y ageografico, primitivo e
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indefenso (como si la caida de Constantinopla’ no llevara solo 300 afios de haber sucedido). Se
habian olvidado de Oriente como potencia mundial, como protector y proyector de ideas
innovadoras en tanto a la politica, la espiritualidad, como al mismo arte. Oriente se volvié (ante
los ojos occidentales), un espacio mas que estos podian reconstruir desde la nada. La mirada
colonial occidental, de esta manera, se torn6 en un despotismo cultural que ya no solo se apoderaba
del territorio, sino que, deseaba gobernar, aprender y aprehender, para después comparar a Oriente
con Occidente. Los mecanismos de fabricacion del otro permitian nombrar lo que no tenia nombre
(o al menos no en un lenguaje occidental), ordenar y caracterizar mediante un /ogos externo de si
mismo, y relacionado directamente a la estructura europea. De esta manera, lo que le pertenecia a
uno, no podia ser del otro, lo que hacia a uno uno, era capaz de distinguir y emplazar al otro, como
otro. Oriente se volvié campo de estudio de aquello ajeno, pero en su manera enajenada,

“Gnicamente” podia ser constituida y entendida por Occidente.

La exterioridad de la representacion esta siempre gobernada por alguna version de la perogrullada que dice
que si Oriente pudiera representarse a si mismo, lo haria; pero como no puede, la representacion hace el
trabajo para Occidente y, faute de mieux, para el pobre Oriente. No pueden representarse a si mismos,
deben ser representados, como escribié Marx en El dieciocho brumaria de Luis Bonaparte (Said, 2008,
p-45).

De esta manera, el orientalismo’! se impone como una disciplina “capaz” de restringir y
delimitar la existencia multiétnica y multicultural de miles de afios, en un compendio de libros

estudiados, pero principalmente, escritos por occidentales:

El orientalismo es el término genérico que empleo para describir la aproximacion occidental hacia Oriente,
es una disciplina a través de la cual Oriente fue (y es) abordado sistematicamente como tema de estudio, de
descubrimiento y de practica...Oriente fue reconstruido, ensamblado de nuevo y fabricado con habilidad;
en resumen, fue devuelto a la vida por los esfuerzos orientalistas. La Description pasoé a ser el patron de
todos los esfuerzos que posteriormente se hicieron con el fin de aproximar Oriente a Europa, de absorberlo
enteramente y -lo que es mas importante- de aniquilarlo o, al menos, dominar y reducir su extrafieza y, en el
caso del islam, su hostilidad. Asi, el Oriente islamico en lo sucesivo iba a aparecer como una categoria que

70 El hecho de nombrar la toma de Constantinopla por medio de los turcos otomanos en 1453 muestra como la historia se cuenta a
partir de una perspectiva occidental, al nombrarla como caida en el sentido peyorativo. ;Qué seria de la historia si en cambio se le
hubiera puesto el nombre como en Espafia, de “la reconquista”, o en cambio, de “el alzamiento de Constantinopla otomana”?

71 El orientalismo experimentd una transformacion significativa, abandonando el realismo descriptivo para convertirse en mas que
una simple forma de representacion, sino también en un idioma y una herramienta de creacion.
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denotaba el poder orientalista y no al pueblo isldmico como grupo de seres humanos ni su historia como
historia (Said, 2008, pp.110, 128).

Fue la audacia de Occidente el saberse pensarse digno y viable de reconstruir y crear a un
nuevo Oriente a través de su mirada, "los ha clasificado en unas categorias intelectuales y esencias
inmutables destinadas a facilitar su sujecion al civilizador europeo” (Said, 2008, p.11). De esta
manera, la “amenaza arabe” quedaba sustraida de su propio territorio, y en cambio, este se
formalizaba mediante campanas coloniales europeas y viajes turisticos de “profesionales” y
escolares que ansiaban apoderarse del territorio y sus habitantes por medio de descripciones
fantésticas y pinturas exéticas, misticas y pintorescas, que describian lo que sus o0jos no podian,
porque realmente no existia.

Un ejemplo de esto es la cancion de Arabian Nights, de Alan Menken de 1992, para la

pelicula animada de Aladdin:

Oh, I come from a land, from a faraway place
Where the caravan camels roam
Where it's flat and immense and the heat is intense
It's barbaric, but hey, it's home.
When the wind's from the east and the sun's from the west

And the sand in the glass is right

Come on down, stop on by

Hop a carpet and fly
To another Arabian night

Un oriente imaginario, producido y estudiado por orientalistas europeos que se
autonombraban profesionales y connaisseurs de un lugar que no les pertenecia llamar hogar. “El
especialista transforma de una manera inmediata lo que es una simple materia oriental en una
sustancia util; por ejemplo, el oriental se convierte en una raza sometida, en un modelo de
mentalidad oriental para reforzar la autoridad en la metropoli” (Said, 2008, p.74).

Oriente habia dejado de tener autonomia y fuerza por si mismo, y ahora se amalgamaba a
la intercontinentalidad occidental, aunque este era percibido como si se tratase de otro mundo por

completo diferente.
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Oriente ha servido para que Europa (u Occidente) se defina en contraposicion a su imagen, su idea, su
personalidad y su experiencia. Sin embargo, Oriente no es puramente imaginario. Oriente es una parte
integrante de la civilizacion y de la cultura material europea” (Said, 2008, p.19).

Un mundo dentro de un mundo. “Nuestro mundo un mundo que navegaba unido porque el
canal de Suez habia demostrado lo equivocados que estaban esos Ultimos provincianos que creian
todavia en la diferencia entre los mundos” (Said, 2008, p.134). De esta manera, la concepcion del
otro se fundament6 en la escritura disciplinaria (logos), casi literaria de lo que hacia del otro, el
otro. La concepcion nihilista de las diferencias como una forma de subyugar la heterogeneidad,
configurd que los europeos se sintieran con el poder suficiente de nombrar, describir y categorizar
sea a los territorios, como a sus habitantes y, por ende, a sus practicas. Los estudios orientalistas
formularon una vision y aprehension externa, que se racionalizaba por medio de sus normativas,
y se materializaba por medio de libros de eruditos que sostenian tener la razon absoluta en un

campo del que eran completamente ajenos.

Los hombres, los lugares y las experiencias, se pueden describir siempre en un libro, de tal modo que el
libro (o el texto) adquiere una autoridad y un uso mayor incluso que la realidad que describe...ya que eso
es lo que es, y ya que eso es lo que, en esencia, sabemos nosotros o solo podemos saber sobre ¢l (Said,
2008, pp.136-137).

En este sentido, siempre se regresa a logos por encima del aspecto primordial sensible.
“Oriente no fue (y no es) un tema sobre el que se tenga libertad de pensamiento o acciéon” (Said,
2008, p.22). La disciplina y las lecturas sobrepasaban a los recuentos oficiales de los viajeros que
realmente viajaban a Oriente y se intentaban meter (desde su emplazamiento occidental), en la
vida oriental para asimilar su propia alteridad. En este sentido, la configuracion del otro recayo
directamente en lo que uno tuvo el poder de conocer y desde esto, nombrar a través de su régimen
de pensamiento establecido (en caso de Europa, logos). Y fue (y es), mediante los diversos factores
histéricos de dominacion, que le permitieron al occidental hablar y observar, sino también poseer

y representar. “Conocer asi un objeto es dominarlo, tener autoridad sobre ¢l, y autoridad aqui
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significa, para nosotros (europeos), negarle autonomia - al pais oriental-, porque nosotros lo
conocemos, Yy, en cierto sentido, existe tal y como nosotros lo conocemos” (Said, 2008, p.59).

De esta manera, la concepcion europea de Oriente y lo oriental, formularon un distanciamiento
ain mas grande entre lo que se concebia como el centro y la periferia, lo moderno y lo primitivo,
y nuevamente, el uno y el otro. La representacion a partir de esto, tanto literaria (en logos), como
en imagen (desde logos), fungieron como catalizadores de una manera no solo de aprehender a

estos agentes externos, sino, de determinarlos.

La idea y concepto de Oriente sirvidé como catalizador del auto nombramiento como uno y ese uno, como
europeo. Esa nocion colectiva de autodefinicion, promulga un acto constituyente de separacion: “Toda
afirmacion hecha por los orientalistas o por los hombres blancos (términos normalmente intercambiables)
transmitia la idea de la distancia irreductible que separaba al blanco del de color, o al occidental del
oriental...Cada atomo de Oriente manifestaba su orientalidad en la misma medida que el atributo de ser
oriental anulaba cualquier otra circunstancia. Un hombre oriental, primero era un oriental y solo después era
un hombre” (Said, 2008, pp.305, 308).

Oriente en el arte siempre ha sido un tema bastante problematico. Aquello que se considera
una proyeccion u abstraccion del arte oriental, siempre lleva a uno a recordar los harenes de Ingres,
los paisajes con dunas y camellos de artistas viajeros, los cuentos exotizantes que promulgaban a
la hipersexualizacion de la mujer entorno al placer corporal, las canciones como Arabian nights o

en la pelicula de Elvis Presley de Harum Sacrum de 1959:

I am gonna go where the dessert sun is, where the fun is:
go where the harem girls dance; go where there's love and romance.

To say the least, go East young men.
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Elvis Presley escena de Harum Sacrum 1959

Pero muy pocas veces, esa idea de lo oriental, y del arte oriental en si, conlleva a pensar en
la produccion realmente oriental. Produccion que contempla la proyeccion de la Mezquita de los
Omeyas (o de Damasco) en Siria, de la 4/’Hambra (Alhambra) en Espafa, la Mezquita del Shah
en Isfahdn en Iran, la Gran Mezquita Azul en el Cairo. De esta magnifica proyeccion optica de los
paneles de azulejos que recubren pisos, o de la mashrabiyya en ventanas y més tarde con motivos
en techos, en una magnifica configuracion casi perfecta de geografia y matematicas, entre mucho

mas.
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Figura 15:

Mezquita del Shah en Isfahan en Iran. Fotografia de Bayt Al Fann. 2023



98

El arte oriental, desde el norte de Africa, hasta el sur de Asia, y alguna que otra
reminiscencia en América, se caracteriza por el maravilloso trabajo tanto técnico, como tedrico y
simbdlico. Es un arte que, sin seguir los conceptos y estandares europeos, lleva consigo, una carga
cultual y cultural de milenios. Y es a través de esta, que se expresa el sentimiento mismo de la
espiritualidad que une a tantos pueblos, tan diferentes entre si, pero que se conjugan en la
proyeccion imponente de sus campos de manifestacion sensible. Pero, para todo esto, el error se
encuentra en ello, en no seguir ni los conceptos, ni los estandares europeos en cuestion a la
especifica definicion de lo que debe ser arte, como este debe de producirse, y quién lo puede
producir. Y es entonces, que se deslumbra de manera obvia el por qué, el arte verdadero oriental,
no figura en la mediacion tedrica/ conceptual de la historia del arte, mas alla de categorizarse como
arte de oriente, localizado entre “arte de los pueblos primitivos” y “arte del imperio romano”.

El falso “arquetipo”’? de lo oriental se quedd en el desciframiento de una cultura o culturas
perdidas en traducciones. Este se formuld a través de escritos y teorias ajenas, por medio de
representaciones visibles de aquello que pocos quisieron ver a través de sus propios filtros, y

construir a partir de sus propias experiencias.

Asi, en el capitulo 34 de su obra de dos volimenes Modern Egypt, relato magistral de su experiencia y de sus
realizaciones, Cromer expuso sus normas personales extraidas de la sabiduria orientalista: La mente del
oriental, por otro lado, igual que sus pintorescas calles, carece por completo de simetria, y su manera de
razonar esta llena de descripciones desordenadas (Said, 2008, p.66).

72 Como arquetipo, desde la teoria psicoanalitica de Jung, se les denomina a los contenidos del inconsciente colectivo,
elaboraciones que, desde su conceptualizacion, evocan una sintesis de lo simbolico (1970).

El problema acontece, cuando estos arquetipos, como modulaciones que cargamos desde los inicios ndémadas de nuestra especie,
se ordenan y estructuran, es decir, pasan del funcionamiento afectivo, al extracto decible desde logos.

En este caso, sea el ordenamiento, como su estructuracion y escritura, pasan por una serie de filtros “razonables”, por medio de los
cuales se conceptualizan. Esto ocasiona que, de manera errénea se aprehendan y se consoliden “arquetipos” inexistentes en la
psique, los cuales, mas que ser arquetipos per se, son modelos o prototipos originarios desde la concepcion social y muchas veces
politizada.

En este sentido, el “arquetipo” o mejor dicho prototipo del arte oriental como del mismo ser oriental, se estructura a partir de las
modulaciones occidentales y desde principios en tanto “exdticos”, como “primitivos” y “pintorescos”. Se les da una concepcion
fantastica desde un punto de vista que los emplaza tanto en manera atemporal, como a-geografica. Es una construccion tangible y
estructurada desde la aprehension colonialista, y no una estructuracién mental proveniente del inconsciente. En conclusion, es un
falso simbolo activado desde una construccion moderna y racista.
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El caracter pintoresco, casi magico y vaporoso que rodeaba a las representaciones
orientales, se podria asimilar a una mofa si se recuerda el poderio del Gran Imperio Otomano. Es
como si se quisiera comparar “los laberintos de ensofiacion con el coliseo romano”. El estudio y
la representacion de Oriente, primeramente, fue a través de los manuscritos y textos importados
por los orientalistas, y mas tarde, por las representaciones figuradas de dichos textos. Nunca de
manera directa a través de tratados orientales, o en el caso mas pertinente, de obras plasticas (Said,
2008). De esta manera, ;como se puede hablar de un arte oriental si realmente no hay un interés
por estudiarlo?

Desde descripciones simplistas y reduccionistas sobre las “decoraciones en arabescos”,
hasta la indignacion por parte de occidentales al no encontrar personajes figurativos dentro de una
mezquita como si se tratase de un cuento infantil. Los codigos visuales que rigen a Occidente
nunca se han acomodado a la configuracién oriental, pero en cambio, imponen su determinacion

en la manera en como los otros deben de aprehender a su arte, y al arte de ellos mismos.

Oriente asi se orientaliza, proceso que no solo afecta a Oriente en tanto que provincia del orientalismo, sino
que obliga al lector occidental no iniciado a aceptar las codificaciones orientalistas...como si fueran el
verdadero Oriente. En resumen, la realidad esta en funcion del juicio erudito y no del material en si mismo,
que con el tiempo parece deberle al orientalismo incluso la existencia...todas las culturas imponen ciertas
correcciones sobre la cruda realidad, transformando una suma de objetos mal delimitados en unidades de
conocimiento. El problema no reside en que se realice esta conversion, es perfectamente natural que la
mente humana se resista al asalto que le produce lo extrafio; por esta razon, ciertas culturas han tendido a
imponer transformaciones completas sobre otras culturas, recibiéndolas no como son, sino como deberian
ser para beneficiar al receptor (Said, 2008, pp.102-103)

La manera en como se representa Oriente, recae entonces en la manera en coOmo este se
quiere consumir. Y para consumirlo se debe de domesticar y se debe de dominar. Es por ello, que
mas alla de representar la complejidad en su arte desde sus principios, y desde una aprehension
simbdlica-sagrada, Occidente hace un trabajo reduccionista inherente a sus propios codigos de
interpretacion a través de un logos que se encuentra configurado por la aprehension del arte desde

lo abstracto, y por ello, elimina cualquier principio sensible en la posibilidad de entender al arte
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oriental mas alla de la abreviatura y sintetizacion de los estilos. Es una fria esquematizacion de un
deber ser del oriental y de su arte, es un proceso de sistematizacidon que requiere entonces no solo
que Occidente reduzca a Oriente y lo compare desde sus codigos, y en esta comparacion lo formule
y lo determine, sino que, lo venda al resto del mundo como una producciéon ambiciosa de un trabajo
que mas alla de la “domesticacion”, fue en primera instancia la aniquilacion y la censura. De esta
manera, el “arquetipo” construido del arte oriental se expande para conquistar (o mas bien ser
conquistado), por la mirada de quien lo quiera comprar. Este es traducido y modificado, lo que una
vez se dijo o lo que en algin momento fue, ya no es mas. El occidental ha trastocado a la mirada
para que esta solo capte aquello que es necesario o benéfico. Todo es interpretado y derivado desde
un lenguaje completamente ajeno al original, desde palabras que no existen en el otro polo como
arte o bellas artes, o como conceptos de genio creador, ya que estos solo son adjudicados a Allah
y no a Dominique Ingres y sus Odaliscas ficticias, ya que este nunca pis6 Oriente.

“Oriente como material humano es menos importante que como elemento de un proyecto
romantico de redencion” (Said, 2008, p.213).

Oriente es Oriente porque asi lo construye y lo traduce Occidente. Porque este lo necesita
para marcar las diferencias substanciales en aquello que le pertenece a cada uno. Porque en esta
relacién unilateral, Occidente representa a Oriente segiin lo que este necesite de €l, tanto en

distancia como en nombramiento, pero Oriente nunca se puede asimilar a Occidente.

La metafora de la imagen en el espejo para definir el orientalismo de finales del siglo XIX y principios del
XX resulta adecuada. En la obra de cada uno de estos eminentes orientalistas hay una vision del islam
sumamente tendenciosa que llega a la hostilidad en cuatro de ellos, como si cada hombre viera el islam
como un reflejo de la debilidad elegida por ¢l mismo (Said, 2008, p.281).

Es por ello, por lo que el arte oriental siempre se piensa por debajo del arte europeo, que

los tratados de optica’® son traducidos y aprehendidos desde los cddigos occidentales y

73 Belting, H. (2012). Florencia y Bagdad. Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente. (J. C. Mielke, Trad.) Madrid:
Ediciones Akal.
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reestructurados para hacerlos “propios y originales”, es por ello que el sujeto alterno nunca puede
salir de ese escenario construido que le permite decir a Occidente “mira jque cultura tan mas
primitiva!”. Si uno privatiza al otro de aquello que lo constituye (desde sus propios codigos y
regimenes), el otro no es mas que materia de cambio y de legitimacién mal traducida de aquello

que uno necesita exportar:

El orientalista puede imitar a Oriente sin que Oriente pueda imitar al orientalista. Lo que ¢l dice sobre
Oriente, por tanto, debe comprenderse como una descripcion obtenida a través de un intercambio unilateral:
mientras ellos hablaban y actuaban €l observaba y escribia. Su poder consistia en existir entre ellos como
un interlocutor indigena y también como un escritor secreto. Lo que escribia estaba destinado a ser un
conocimiento util, no para ellos, sino para Europa y para sus diferentes instituciones de difusion (Said,
2008, p.221).

Oriente se convierte entonces, en “la patrie de mon imagination” (Said, 2008, p.243). Un

lienzo en blanco, una territorialidad de construccion. Bien lo menciona Fatema Mernissi:

(Era posible que una imagen tuviera mas fuerza que la realidad? ;Acaso es tan fragil la realidad? Esta idea
de la imagen como arma que detiene el paso del tiempo y devalia la realidad, me hace sentir muy
incomoda. Si Occidente tiene en sus manos este poder de controlar el tiempo a través de las imagenes, ;qué
somos si no controlamos nuestra imagen? ;Quién soy yo y quién elabora mi imagen? (2001, p.130).

La imagen, como mencionado anteriormente, es un dispositivo tanto de control como de
emancipacion. Pero, en el caso de la imagen en Occidente, esta ha estado arraigada a una
representacion del logos por medio de lo visual. En este sentido, imagen, mas all4 de lo sensible
afectivo, es un dispositivo y una herramienta de determinacién y control que se emplaza a través
de las normativas de /ogos, y, por ende, es a través de ella que todo lo que esta representa, y
reinterpreta, es en tanto codificado como decodificado desde principios derivados de discursos

especificos y normativas de la visualidad determinadas.

Matisse reunia el control del tiempo y de la belleza femenina. En Oriente los hombres recurrian al espacio
para dominar a las mujeres...;Era posible que los hombres consiguieran imponerse sobre las mujeres
manipulando el tiempo a través de las imagenes?...En Occidente, la belleza femenina corresponde a la
imagen que los hombres han fabricado: ya sea en un lienzo o en una pelicula, siempre aparecen desnudas,
siempre calladas, indiferentes a los logros...la imagen pintada como uno de los fundamentos de la
civilizacion occidental y que demostrd su importancia como herramienta para subyugar el tiempo y
controlarlo: La pintura posee verdadero poder divino, pues no solo hace presente lo ausente (como se dice
de la amistad), sino que ademas presenta los muertos ante los vivos muchos siglos después, escribid
Alberti (Mernissi, 2001, pp.131-132).
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La imagen encubre en si misma una instancia de poder, de confeccion y disposicion de la
realidad. Mientras que la concepcion del otro por medio de /ogos se dignaba a apoderarse del
discurso, la imagen compuesta y comprometida del otro se volvia su carta de presentacion. Todo
aquello que se hacia visible mas alla del discurso, era la abstraccion (difamada y errénea), de todo
un universo de agentes e historias que se quedaban all dilla de la nada y lo invisible, por la
aprehension categorizada desde Occidente. Traducciones mal formadas, de idiomas que no
pertenecen a la misma familia, decodificaciones de un arte que no se rige por los principios
estilisticos y conceptuales de Europa, y un emplazamiento que en principio fue sensible, para
reducirse de manera muy abstracta a un proto discurso que se quedaba mudo la mitad de las veces,
Oriente perdio la posibilidad de escribirse y presentarse, al menos desde los ojos occidentales, y
en ello, perdio la oportunidad de autonombrarse.

El otro, de esta manera, se conceptualiza, se escribe y se presenta de esta manera, a traveés
de la mirada ajena. Es su arte, y por medio de este, su representacion; que la narrativa que lo
envuelve, lo transforma y lo determina, infiere en un proceso de seleccion y resolucion de acuerdo
con lo que le corresponde a cada uno.

En materia de arte, como mencionado anteriormente, esto se ha visto presentado a través
de la exotizacion, la primitivacion, y la hipersexualizacion de los agentes alternos. La lectura de
su arte se fundamenta en la banal “decodificacion” de un discurso superfluo y naive, mientras que
la representacion del otro se encuentra para descubrir en €1, las ansias de encontrar lo espiritual y
el "alma salvaje” que el occidental ha perdido en su propia domesticacion “civilizada”.

Respetar a un occidental es un logro heroico, un tour de force, dado que su cultura esta presente
de un modo tan agresivo en nuestra vida diaria que tenemos la impresion de conocerla a la
perfeccion...Y me asombro ver que toda mi herencia sufi no bastaba para protegerme de la forma
mas evidente de barbarie: la ausencia de respeto hacia el diferente (Mernissi, 2001, pp.36-37).
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Mientras que el occidental dignifica sus acciones al “dar voz” a lo que ya tenia voz (pero
no en su idioma), de representar, aunque ya estaba representado (pero no bajo sus codigos), de
nombrar algo que ya tenia nombre como “otro”; este agente alterno se concentra en ser aquello
que el occidental le ha permitido y dejado ser (a través de las miradas externas). Su esencia
equivale a ser construida y censurada bajo ciertas normativas que no le correspondian desde el
principio. Y de esta manera, todo aquello que este produzca, serd igualmente determinado y
categorizado bajo esos mismos principios.

La Odalisque a la culotte rouge fue acabada de pintar en 1921, y senti lo que los sufies llaman lawami, un
“destello esclarecedor”. Esa fecha es un hito en la historia del islam, y en el instituto me ensefiaron muchas
cosas al respecto. Fue la fecha de la liberacion de las mujeres en Turquia, que formé parte de la lucha
nacionalista. En los afios veinte, mientras Matisse se dedicaba a representar mujeres turcas como esclavas
de harén, Kemal Atatiirk promulgaba leyes muy avanzadas sobre materias feministas...Asi pues, las turcas
pintadas por Matisse en los afios veinte, tan pasivas, en realidad eran ciudadanas francesas; solo existian en
su imaginacion (Mernissi, 2001, pp.129-128).

Figura 16:

La Odalisque a la culotte rouge, 1921, Hneri Matisse, Museé de’lorangerie, Paris, Francia
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En la disposicion del espacio, cartografias simbolicas

La aprehension de lo alterno, primero conceptual, y luego figurativa, conforman una red
estratégica que se mueve a través de lo simbdlico, de lo invisible que permea en lo visible, pero,
mas alld de esto, la concepcion del otro también requiere de un espacio otro, de territorios de un
emplazamiento fisico, valorado desde normativas simbolicas, que delimiten fronteras y afiancen
una reparticion mas alld de lo conceptual, en materia geografica y fisica. {No es una sefal de que
la busqueda del hombre salvaje rinde sus mejores frutos si investigamos los territorios que se
extienden del otro lado del espejo en el que nos contemplamos? (Bartra, 2001, p.94)

El emplazamiento en tanto simbolico (desde la concepcion o consciencia del otro hasta la
representacion), tiene que adjudicarse desde una determinacidon espacial, tanto de manera
simbolica como fisica. Asignar un espacio es asignar una sensibilidad, un emplazamiento
especifico, una serie de caracteristicas que ya no solo se observan desde la idea, sino, desde la
territorialidad. Es un aqui'y ahora desde un ahi y un después. Un territorio que englobe la realidad,
en su manera, bajo sus principios (o bajo los principios impuestos). Un espacio requiere normas,
fronteras y limitaciones, requiere asi mismo de una estructura, de una configuracién y una
sistematizacion de relaciones en las cuales se le asigna a cada uno aquello que le corresponde. Y
desde este determinismo fisico y simbolico, se asigna a si mismo, una manera concreta de
proyectarse hacia afuera, y en este sentido, de construirse desde una mirada externa. Es en el
espacio en donde se interconectan en tanto la aprehension propia, como la externa, la descripcion
y delimitacion que uno ejerce sobre el otro, porque si se piensa de manera literal, ;para qué sirve
las fronteras? Y ;quiénes las han delimitado?

Nuevamente la conceptualizacion de centro y periferia, arriba y abajo, Oriente y Occidente

se muestran como zonas de conflicto que se instauran (o son instauradas) como inmutables. Las
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dicotomias axiologizantes funcionan, asi como materia de distribucion de “espacios buenos” y
“espacios malos”, de ambientes visibles e invisibles. Estas constituyen un ordenamiento que,
formula mas alla de la reparticion miradas y sensibilidades, una estratificacion y jerarquizacion a
nivel mundial que divide al mundo entre conquistadores y conquistados, agentes centrales y
periféricos, aquellos que dominan y son dominados. En este sentido, la distribucion de
equivalencias en lo que corresponde pertenecer al norte o al sur, al centro o a los “rincones”,
proyectan en si mismas, una intencion de poder, un artificio de clasificacion que delimita a sus
habitantes Unicamente por habitar un territorio que se decidi6 era el sur, o conformaba a la
periferia. De esta manera, ;qué poder oculta habitar una zona o la otra? ;Acaso el poder se
resguarda Uinicamente en territorios especificos? ;Qué tanto de inmutable tiene un territorio que
fue construido y constituido desde fronteras simbolicas?

Aunque las fronteras se dispongan como una mediacion fisica, representada desde la
cartografia, estas también estan dispuestas entre el aqui y el alla, entre lo nuestro y lo suyo, entre
lo propio y lo ajeno que se hace propio para que se pueda conocer. Son limites en tanto fisicos
como simbolicos, que se interrelacionan de lo visible a lo invisible. Y, por ende, estas se pueden
trastocar, pero para hacerlo, uno tiene que entender la consolidacion de la cartografia como fuente
de asignacion y de reparticion de visibilidad y sensibilidad.

La geografia simbdlica es, la construccion de zonas de la mirada. Un reparto cartografico,
un reparto de lo sensible. Porque partager’, es antes dividir y luego adjudicar. Es fraccionar para
luego asignar, distribuir. Pero asi mismo, es compartir, y en ello estd la formula irrevocable para
configurar una desterritorializacion y una territorializacion politica desde las configuraciones

otras. La geografia siempre ha sido antes simbolica que fisica. El delimitar un territorio, zona o

74 Jacques Ranciére (2014). El reparto de lo sensible. Prometeo Libros
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espacio equivale a no solo nombrarlo, sino definirlo. Definirlo dependiendo de su contenido, de
codmo este contenido se diferencia del resto, de como este mismo le funciona a aquel que lo esta
cercando. En si, esta determinacion se arraigada substancialmente con base en una serie de
posibilidades, tanto de dominacion, como de subordinaciéon. Como mencionado previamente, la
conciencia de uno mismo en valor y proporcién al otro conduce al principio primario de
clasificacion, exclusion y distribucion; la comparacion.

La geografia simbolica antes que fisica, se mueve en estos senderos no con la intencion
(primaria), de delimitar un espacio o territorio, sino de distanciar los contenidos que se encuentran
en uno y el otro. “El ferritorio, definido como un espacio sobre el que se ha proyectado trabajo
humano. Asi concebido, el territorio aparece como un lugar de relaciones marcadas por el poder”
(Montadia et all, 2005, p.6). Poder colonial, poder occidental, etc. si el territorio se define por la
accion de un trabajo sobre un espacio determinado, el territorio se forma, mas alla de un
asentamiento de un polo cultural, de su aprehension por parte de externos a manera de dominacion.
Es decir, a manera de imposicion de poder. La cartografia es en ello, una distribucion de
posibilidades, tanto de visibilizacion o invisibilizacion como de accion o pasividad. Las fronteras
se presentan como un medio que se prefiere inmutable en el hecho de distanciar un mundo dentro
de un mundo. Estas no solo se presentan como referentes espaciales, sino que, en cada
delimitacion, hay una instancia de poder que decide un reparto en tanto espacial, como fisico y
sensible. Esta determinacion no solo radica en la mirada de uno hacia uno, sino en c6mo uno se
proyecta y es aprehendido desde el exterior. Es por ello por lo que desde la cartografia de miradas
se configura una vinculacion exterior-interior, centro-periferia, arriba-abajo, que se autoproclaman
como se auto-distancian.“La teoria de la dependencia que hace referencia a territorios fuertemente

ligados por relaciones asimétricas: la periferia alimenta al centro, o el centro se desarrolla a
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expensas de la periferia” (Montafia et all, 2005, p.7). Asi mismo, el territorio y la territorialidad

fungen como distribuciones que se configuran desde un principio de diferenciacion:

Un grupo de personas que viva en unas cuantas hectareas establecera las fronteras entre su territorio, los
inmediatamente colindantes y el territorio mas alejado, al que llamara «el territorio de los barbaros». En
otras palabras, la practica universal de establecer en la mente un espacio familiar que es nuestro y un
espacio no familiar que es el suyo es una manera de hacer distinciones geograficas que pueden ser
totalmente arbitrarias. Utilizo la palabra arbitrario porque la geografia imaginaria que distingue entre
nuestro territorio y el territorio de los barbaros no requiere que los barbaros reconozcan esta distincion. A
nosotros nos basta con establecer esas fronteras en nuestras mentes; asi pues, ellos pasan a ser ellos y tanto
su territorio como su mentalidad son calificados como diferentes de los nuestros (Said, 2008, pp.86-87).

En lo que uno es y conforma, el otro no puede ser, en tanto que mientras uno se distingue
por ello, el otro se distingue por su carencia. En este sentido, el principio primordial es separar y
cercar lo mio de lo tuyo”’. De esta manera, el territorio es asignado, en tanto un espacio simbolico
e intangible, conformado de caracteristicas externas a uno, como en limitantes tangibles y fisicas

cartograficas, topograficas y geograficas que legitimen la determinacion de fronteras.

Conocer el lugar cosmico de un objeto o de una persona es decir lo que es y que hace y al mismo tiempo,
por qué debe ser lo que es y hacer lo que hace. Por lo tanto, es una sola y misma cosa ser y tener un valor,
existir y tener una funcion (y cumplirla mas o menos bien) (Said, 2008, p.106)

En efecto, las llamadas fterritorialidades otras, espacios ajenos, paisajes invisibles, el deep
time de Siegfried Zielinsky (2006)7°, el tercer paisaje segin Gilles Clément (2007)77, son estos
mundos dentro de mundos que se nombran y estructuran para dar significado a territorios del
bloque hegemodnico. De esta manera, estos intersticios alternos se nombran primeramente como

hechos de distancia que separan y ayudan a formalizar la separacion entre uno y el otro.

No hay duda de que la geografia y la historia imaginarias ayudan a que la mente intensifique el sentimiento
intimo que tiene de si misma, dramatizando la distancia y la diferencia entre lo que esté cerca de ella y lo
que esta lejos...Lo importante era dignificar la simple conquista con una idea, transformar el apetito de mas
espacio geografico en una teoria sobre la relacion particular que existia entre la geografia, por un lado, y los
pueblos civilizados o incivilizados por otro (Said, 2008, pp.88, 291).

75 Que, por haberlo nombrado como tuyo, me pertenece.
76 En el deep time observan zonas limitrofes y elementos que han quedado olvidados o han sido apartados en los debates actuales.
77 Gilles Clément, (2007). Manifiesto del Tercer Paisaje. Ediciones Gustavo Gil, Barcelona
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En este sentido, la conformacion de espacialidades gira en torno a una designacion
separatista que formula mas alld que una visible distincion, un distanciamiento, y al mismo tiempo
una dependencia de asignaciones. “La distincion entre Oriente y Occidente no era...un estereotipo
puramente académico o popular; muy al contrario, dicha distincion significaba la relacion de poder
historico y esencial entre los dos” (Said, 2008, p.340). De esta manera, conceptualizar los espacios
otros, o los territorios invisibles, requiere en primera instancia de comprender que estas
conformaciones son limitadas a un juego de poder sobre no solo una concepcién individualista,
sino territorial de lo que debe ser, o significa ser un espacio.

Por otra parte, tanto el territorio como el paisaje configuran el sentido identitario, esto
significa que, en la designacion y aprehension de estos, recae en el sentido de pertenencia de
aquellos que lo habitan, y de esta manera, la concepcion y auto concepcion propia. La problematica
en la asignacion de “paisajes propios” o espacios hegemoénicos, de “territorialidades otras”, se
fundamenta en que estos ultimos, han sido en tanto construidos como delimitados por aquellos que
han sabido nombrar y cartografiar el espacio’®. La problematica occidental siempre radica en
(como hacer visible lo invisible? En tanto a ;qué se refiere como invisible? ;Segun quién?

Seglin lo menciona Joan Nogué: “nuestras geografias cotidianas estan llenas de paisajes
incognitos y de territorios ocultos, en buena medida debido a su compleja legibilidad. Cuando no
entendemos un paisaje, no lo miramos: lo vemos, pero no lo miramos” (2007, p.377). Como
mencionado anteriormente, la mirada es un arma poderosa, la cual, se rige mediante determinados

controles. Si la visibilidad de un paisaje recae en que este funcione o esté configurado de una

78 En tanto a lo explicado en los capitulos anteriores, la manera en c6mo se rige €l pensamiento occidental se centra en la parcialidad
de logos, y por ende, la formulacion de nombrar, siempre estara arraigada a sus normativas, las cuales, ni son atemporales, ni a-
geograficas. El hecho de conceptualizar al paisaje o a los territorios como vacios y tierra de nadie, proviene en el sentido
occidentalista de tener que nombrar y ocupar per forza un territorio que no tiene razon de ser en ser nombrado y determinado por
alguien.
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manera especifica, ;qué tanto de lo que no estd configurado de tal manera, se pierde entre las
sombras?

El concebir un espacio o territorio como invisibles, en tanto indeseables, configuran de esta
manera, a sus habitantes como personajes ajenos al orden social, y, por ende, excluidos. Ellos son
la representacion de lo que no es, y no deberia de ser. Y, por lo tanto, sea el territorio, como sus
agentes y sus producciones, se modifican y estructuran a través de un modelo jerarquico que los
posiciona como indignos de visualizacion y de estratificacion en el mismo nivel que a lo que se
estd comparando:

Muchos de estos paisajes hibridos, periféricos y de frontera de los que hablamos se corresponden con
espacios marginales, tanto desde el punto de vista geografico como social. Se trata de las zonas
inseguras, indeseables, desagradables, facilmente sorteables y escamoteables a la mirada y que todos
conocemos. Son los territorios de la ciudad oculta, que sélo entraran en escena cuando, por diferentes
razones, el espacio que ocupan se convierta en deseable, bien por procesos de aburguesamiento. ..
Vemos los paisajes que deseamos ver, es decir aquellos que no cuestionan nuestra idea de paisaje,
construida socialmente. Dicho de otra forma: buscamos en el paisaje aquellos modelos, aquellos
patrones que se ajustan a los que tenemos en nuestro inconsciente colectivo, o que mas se aproximan a
ellos. Y por eso estos paisajes periféricos y fuertemente transformados son invisibles a los ojos de
determinados grupos y sectores sociales (Nogué, 2007, pp.377-378).

El determinismo sea en la forma de mirar a los territorios como al paisaje, también recae
en la manera en como se aprehenden sus contenidos. Estos espacios otros, son constituidos como
indeseables al no permear en las categorias (sumamente reduccionistas), de lo que significa ser y
estar en un territorio. La idea de representar y adjudicar sea las fronteras, como la descripcion y
formulacion de un territorio ajeno, presupone la posibilidad de “poder nombrarlo” y poder “hacerlo
visible”. Lo que sucede en esta reduccion, es una mala traduccién de visibilidades que no pueden
resumirse en simples transposiciones o traducciones culturales que no le pertenecen ni a un
territorio ni a otro. La representacion de estos, por ende, conlleva a entenderlos desde codigos
externos, y agenciar un emplazamiento des-conocido y transculturalizado (por medio de lo

colonial), como sistema de aprehension:
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El paisaje real, para adquirir mas relevancia, debe ser mediatizado; debe pasar por el poderoso filtro de la
imagen, a ser posible estereotipada (y, ain mejor, como paradigma). El consumo de los lugares no es
completo si antes no hemos consumido visualmente sus imagenes (Nogué, 2007, p.379).

En la representacion que se hace de estos territorios, se les quita el sentido de lo propio, de
ese origen aislado originalmente de lo hegemonico, y se sustituye en una mezcla que permite
juzgarlo, organizarlo, estructurarlo y distribuirlo segun los codigos que uno adjudica. Es el centro
frente a la periferia, es el norte frente al sur, y el Occidente frente al resto del mundo. Son estos
paisajes otros que constantemente se ven emplazados por su contraparte estimulada por una accion
de conquista, de aprehension, de dominacion. Porque nuevamente, el hecho de nombrar algo es
una accion de poder, y si se observa a la estructuracion de cartografias otras, se puede ver en ella,
el principio fundamental de distribucion y distanciamiento.

Ahora bien, en tanto que partager significa dividir y distribuir o asignar, de igual manera
significa compartir. En la imposibilidad de ordenar un territorio y hacerlo visible con normativas
especificas, de igual manera, produce que tanto el espacio, como sus habitantes y sus producciones,
tengan la posibilidad (aunque controlada), de hacerse de si mismos, su propia representacion, su
propia imagen, su propia narrativa. Porque en el momento que hay una reparticion sea de territorio,
como de mirada y de sensibilidad, hay una concientizacion del poder y de la agencia del otro,
aunque esta se piensa minima, se piensa. Es una doble poética del espacio’®, a manera que este se
construye externamente mediante relatos y la mirada ajena, mediante sensibilidades otras que
fueron agendadas desde concepciones fugaces y naives por viajeros occidentales que supusieron
formular un territorio y un espacio desde lo que ellos conocian como “hogar”. Esta doble poética,
que se construye desde la manifestacion sensible de sus habitantes, desde la produccion de objetos

que conforman y le dan sentido a la narrativa propia destinada a ser proyeccion verdadera desde

79 Gaston Bacherlard, (2000). La poética del espacio. Fondo de Cultura Econémica
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la concepcidn experiencial y vivencial de los agentes propiamente otros en sus espacios. La poética
de los espacios otros se configuran desde la apreciacion de la subalternidad no como un costo o
castigo, sino como una otra manera de aprehender lo sensible, un reparto otro de lo sensible. En
este sentido, la manera de cartografiar a espacios otros, permite en substancia la consciencia de los
mismos, y es en este giro subversivo en donde, este espacio otro, se vuelva al alcance de la
posibilidad de aprehension por parte de ellos mismos, y por medio de otros agentes alternos.

El paisaje, como el territorio son, por ende, construcciones y narrativas culturales®, y es
en la posibilidad de cartografiar estos espacios, como entes fisicos y simbolicos, permiten, de cierta
manera, en que estos aparezcan en el mapa.

“El paisaje asi pensado, lejos de la concepcion estatica de caracter fijo y natural,
representadas en las figuras del marco o escenario, se encuentra diacrénicamente en un continuo
proceso de transformacion: posee un acontecer” (Flores y Landa, 2019, p.25). En este sentido,
mientras cartografiar y delimitar territorios se presenta como un estrato de control y de asignacion,
da la posibilidad, asi mismo, de trastocarse y aprehenderse como un ente visible con posibilidades
en tanto fisicas, como simbdlicas. De esta manera, la recartografia desde territorios otros, se puede
entender como un dispositivo subversivo, a partir del replanteamiento del territorio alterno como
un dispositivo social que permite hacer visible, lo invisible. Segun Lindon “el hecho de que no
cualquiera reconozca un paisaje, no quiere decir que solo exista para una persona. La apropiacion
y resignificacion del mismo siempre son procesos que ocurren en un mundo de codigos que

siempre son compartidos con otros” (2007, pp. 222-223).

80 Flores, Fabian, C. y Landa, Carlos, (2019). El paisaje en debate. acerca de la visibilidad e invisibilidad de los paisajes en
perspectiva comparada. Anuario de la Division Geogrdfica 13, Buenos Aires.
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De esta manera, el accionar arqueoldgico en la manera de aprehension de territorios otros
fungen como potencial en la reaprehension no solo de estos espacios enajenados de si mismos,
sino, en la de sus habitantes como agentes de cambio, y en su produccion artistica como materia
de trastocamiento. Walter Benjamin (2010) mencionaba que: “la... memoria es el medio de lo
vivido, al igual que la tierra viene a ser el medio en que las viejas ciudades estan sepultadas, quien
quiera acercarse a lo que es su pasado sepultado tiene que comportarse como un hombre que
excava” (p. 350). Es asi como la imagen y las producciones artisticas evocan una manera de
restituir las cartografias hegemodnicas, por medio de producciones que de una u otra manera
exhorten la transmutacion de sus agencias a posibilidades visibles. Es decir, que, por medio de la
produccidn artistica, se proclame un replanteamiento de los espacios, y con ello, de los entes.

Je suis ['espace ot je suis®'

Yo soy el espacio donde estoy

En este sentido, desde la historia del arte, se debe de replantear la posibilidad de nuevas
cartografias, o de cartografias otras. De medios de posibilitacion en la aprehension alterna. En la
intriga de lo des-conocido como parte fundamental en la configuracion del relato principal, o,
mejor dicho, en la configuracion de relatos principales. Como se ha visto en este capitulo, la
manera en como hay una distribucion de miradas, sensibilidades y planteamientos territoriales,
brinda la oportunidad de redistribuir, reconfigurar y re-aprehender instancias otras, desde
planteamientos discontinuos, desde sensibilidades alternas. Una posibilidad de trastocar no solo la
configuracion misma en como se observa y se representa al otro, pero de igual manera en como se
piensa y se juzga. De esta manera, es necesario regresar a Jacques Rancicre, y conceptualizar e/

reparto de lo sensible en la posibilidad de trastocar desde agentes politicos otros, una historia del

81 Noel Arnaud, L'état d’ébauche, en Gastén Bacherlard, (2000). La poética del espacio. Fondo de Cultura Econdmica, p.128
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arte y de la produccion artistica no independiente de aquella hegemonica, sino, a la par en
importancia de accionar, y con la posibilidad y la fuerza de proyectar y activar miradas otras en

una visibilidad heterogénea.

Llamo reparto de lo sensible a ese sistema de evidencias sensibles que al mismo tiempo hace visible la
existencia de un comun y los recortes que alli definen los lugares y las partes respectivas. Un reparto de lo
sensible fija entonces, al mismo tiempo, un comun repartido y partes exclusivas. Esta reparticion de partes
y de lugares se funda en un reparto de espacios, de tiempos y de formas de actividad que determina la
manera misma en que un comun se ofrece a la participacion y donde los unos y los otros tienen parte en
este partido (Ranciére, 2014, p.19).

De esta manera, se piensa en la posibilidad de:

Des-encajar, des-colocar, re-componer de otro modo las partes ensambladas...En esa actualizacion
igualitaria, también nos arrancamos de los lugares habituales, hablamos, pensamos, escribimos, hacemos
varias cosas a la vez, nos movemos en una espiral emancipatoria que poco tiene que ver con la
confirmacion de un mundo signado por el "cada uno en su lugar" propio de la desigualdad...El "compartir
de lo sensible”... poco tiene que ver con un compartir armonioso, sino por el contrario, con el pensamiento
del disenso (Ranciére, 2014, p.5).

Es entonces, tarea de una nueva u otra historia del arte, la posibilidad de recartografiar

desde lo sensible la posibilidad de una nueva visibilidad.
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Capitulo 4
El trastocamiento de la mirada, en la aprehension del discurso
del arte otro
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Introduccidn al cuarto capitulo:

En materia de reaprehension

El acceder a una nueva narrativa siempre es complicado, ;de donde se empieza? ;Coé6mo se ordena?
(Hacia donde va?

Plantearse un nuevo comienzo requiere retroceder en el tiempo, bien lo mencionaba Régis
Debray, “toda cosa oscura se aclara en sus arcaismos. Del sustantivo arché, que significa a un
mismo tiempo, razén de ser e inicio. Quien retrocede en el tiempo avanza en conocimiento” (1994,
p-19). Se debe retroceder, regresar y retornar al origen. ;En qué momento la distancia entre mundos
se hizo tan grande?

Para replantear esta “nueva” o mas bien, diferente posibilidad de narrativa es necesario
trasgredir ciertos principios presentados anteriormente como firmes, y erroneamente como
inmutables; porque bien lo mencionaba Michel Foucault: el discurso “si consigue algin poder, es
de nosotros y unicamente de nosotros de quien lo obtiene” (2005, p.13). Nada es estatico, todo es
fraccionario, cualquier modulacion es quebrantable, y cualquier principio trastocable.

A través de los capitulos anteriores se expuso la obstinacion de Occidente por
conceptualizar, dividir, ordenar, jerarquizar y repartir narrativas, asi como visibilidades. La
historia de la produccién artistica ha estado estructurada de tal manera, que esta ha sido un
privilegio de existencia y de reconocimiento. No todo puede ser Arze®?, no todo se arraiga a los
principios inmutables de creacion o creatividad, y principalmente, no cualquiera puede ser artista.
Como si el objeto artistico mismo significara el beneficio mas alto de la mirada y el honor mas

elevado del poder ser y sentir. La division de aquello correcto e incorrecto, normal y anormal,

82 Arte con mayuscula representa al buen arte, o al arte reconocido por el buen puiblico o formulado por la buena cultura. Larry
Shiner, 2004. La invencion del arte.
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procura siempre una distancia inventada en el arraigo mas moderno de aquel que puede y aquel al
que se le ha quitado el poder de poder.

En estas modulaciones, la produccion y creacion de “lo otro”, subyace a manera de control
y de dominio. La instancia misma en la denominacién de un territorio, o de ente como alterno
produce una bifurcacion y en este sentido, una comparaciéon. Como mencionado anteriormente,
este discurso basado en la produccion de una alteridad de todos aquellos ajenos al centro (y
realmente, ;qué es el centro?) es una instancia que unicamente Occidente ha concebido como
propia, como parte de su estructura principal. En la modulacion y aplicacion del otro, su existencia
se legitima al autoproclamarse como uno.

Ahora bien, el sentido de oltrar funciona de forma ambivalente. Si bien, este regresa al
afan de separar para luego comparar, aquello otro, termina regresando a su lugar como protagonista
de la esquina. Pero, de esta manera se le reconoce. Hablar entonces de una esencia otra, si bien
puede caer en los estragos de convertirse en una manera de legitimar dicha division y
estructuracion, también proporciona la opcién de una bifurcacion diferente. En esta historia tan
compacta, la realizacién o concientizacion de un discurso “completamente nuevo y central”, tal y
como lo hizo la narrativa oficial occidental es imposible y se regresaria nuevamente a un ambito
basado en la exclusion. En este sentido, al hablar de un agente otro, mas que emplazar nuevamente
esta concepcion de aquello “sobrante” o secundario, es poder nombrar aquello que permanecia
oculto. No una instancia de comparacion, sino la parte que se habia perdido o des-conocido. Esta

estructura complementaria, esta parte necesaria, obligatoria y existente (aunque olvidada) de una
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vision mucho mas extensa. Lo otro se substrae de este posicionamiento de oltrar, hacia una
posibilidad de visibilizar y, mas que de nombrar, de nombrarse®®.

Ahora bien, el segundo principio requiere de replantear al objeto artistico desde su
sensacion y estrato aurico®, hacia un ente principalmente humano, y con ello comunal. El objeto
artistico se ha desintegrado en su punto mas bajo, este, ha trasmutado de lo que en primera instancia
produjo un arraigo comunal existencial, hasta su reformulacion como la herramienta predilecta
para separar y excluir. Este se dejé de percibir como la materia pura de una sensibilidad, hacia
categorias mercantiles y estilisticas que permitieron encontrar, en su mas minimo detalle, la
posibilidad de separacion y adjudicacion. En este sentido, desmontar sea a la narrativa historica
unilateral, como a la mirada estancada, requiere en si, de la aprehension de dichas perspectivas
otras, de la consciencia de estructuras ajenas, multiples y rizomadticas y, principalmente, la
concretizacion de una razon sensible, entre aquello que es, y aquello que fue y que podria ser; entre
aquello que se dice, y aquello que se observa, porque en el sentido mismo de lo que puede significar
mirar, este es aquello que se arraiga al principio fundamental de un sentir racionalizado.
Comprender la heterogénesis en la narrativa histdrica, y en este sentido artistica, requiere entonces
de cambiar ciertos artefactos de la vision, ciertas modulaciones en la aprehension sensible, ciertas
instancias que se perciben vaporosas en si mismas.

(Como acceder a estas modulaciones perdidas en intersticios invisibles? Y ain mas

complicado, ;cémo presentarlas? O como un buen occidental diria ;como ordenarlas?

83 Si bien, siempre se ha buscado el poderio de nombrar quien es el otro con afin de salir de esa otraedad, el hecho de reconocer
esta primera instancia o etapa de concientizacion y autoconcientizacion es fundamental. Teorias contemporaneas se siguen
escribiendo sobre el tema, y si bien, este es nuevo y vaporoso, es un escalon fundamental en la busqueda de des-oltrar a todos
aquellos llamados subalternos.

8 Walter Benjamin, (1935). La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Publicado en Discursos Interrumpidos
1, (1989).Taurus, Buenos Aires
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El error recae en esta tltima enunciacion. El fallo historico de la construccion del “discurso
oficial de la historia del arte” producido por Occidente, es aquel de querer ordenar y nombrar todo,
y aun peor, de hacerlo bajo sus propios principios y bajo sus propias palabras. El trabajo que se
plantea en este capitulo, més que una metodologia de ordenamiento es una manera de pensar la
posibilidad de una forma otra de discurso del arte, y mas que de un discurso oficial (porque en la
misma declaracion esta el problema), en una aprehension distinta en la manera de configurar y
entender sea al producto, como al productor y al espectador. La posibilidad de comprender una
relacion otra (alterna a la central y complementaria) con la produccion artistica; abre la
oportunidad de entender més alla de lo que se presenta en los indices reduccionistas de libros
escolares como “la historia oficial del arte”.

En esta estd la viabilidad de trastocar el discurso y a la mirada para comprender la
heterogénesis de posibilidad ajenas, afuera del discurso “principal”, desde la produccion otra, el
productor otro y al mismo tiempo, los espectadores otros, como intermediarios activos y con
agencia en las problematicas sociales y culturales actuales. Més que continuar profundizando en
una polaridad dividida, es momento de adentrarse en la zona des-conocida no para asegurar
victoria en ella, sino para plantear un medio o camino alternativo, posible y viable para comprender
la gran pluralidad y heterogeneidad de la historia de la produccion artistica, bajo una mirada que
deje de separar, excluir e invisibilizar, para entonces compartir, hacer consciencia de la existencia
de los intersticios que formulan en primera instancia, la posibilidad de una historia del arte
concreta, multifacética y heterogénea. Porque la afirmacién de uno presupone el lugar (aunque
controlado) del otro, porque uno no es uno si el otro no existe. Es entonces momento de

concientizar sobre ese agente otro y su produccion. Estd en la posibilidad de mirar diferente, la
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factibilidad de trastocar al discurso homogeneizante, y en ello, la eventualidad de aprehender la

produccidn artistica como un medio que no separa, sino que unifica.

En las cosas visibles vemos con nuestros ojos sélo luz y color. Todas sus demas propiedades las conocemos
solo por deduccion...En un mundo en que todo es transitorio, todas las cosas visibles estan sujetas al
cambio, que también afecta a nuestra percepcion, y por eso no vemos las cosas exactamente igual cuando
las vemos por segunda vez®.

Ibn al-Haitham

85 En Occidente conocido por Alhazén, 965-1040, Libro de la optica (Kitab al-Manazir) (Sabra, 1989, vol. I, pp. 82 y 222) en
Belting, H. (2012), Florencia y Bagdad. Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente. Ediciones Akal
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Desde la mirada otra

Como se menciono anteriormente, el hecho de nombrar algo o a alguien como otro, es una instancia
de poder, pero, al mismo tiempo es la posibilidad de subvertir y trastocar, y en ello visibilizar. En
este sentido, al hablar de “lo otro”, se intenta dar un giro metodoldégico que todavia no cuenta con
un nombre preciso mas que aquello subalterno, perteneciente a la otraedad, o, en ese sentido, el
otro o la otra (les autres).

Si bien la mirada para Occidente se formulé como mecanismo substancial de control, por
el cual, no solo se estructura y construye la realidad, sino que, se distribuye un principio de
existencia y un engranaje de castigo, exclusion y olvido; esta, en polos culturales enajenados de la
centralidad occidental, no se ha olvidado su principio fundamental de vinculo comunal y
existencial. Aunque esta se ha ensefiado, 0 mas bien adiestrado hacia una manera especifica de
mirar (y al mismo tiempo, de ser mirado), esto no significa que su fundamento inicial haya quedado
destinado al olvido y al uso sistemdtico de unos pocos. En tanto que su distribucion y adjudicacion
ha sido controlada, y de esta manera, a determinados polos, solo se nos ha permitido conocer una
pequena sintesis de la substancia que Occidente ha hecho de la misma (como medio sistematico
de ordenamiento y exclusiéon, como un dispositivo arraigado a logos, como una forma de
mediacion y de reparticion entre aquel que mira y aquel que es observado), la mirada otra, se
mueve a través de perspectivas ajenas, prospera de manera diferente en sensibilidades forasteras,
en espacialidades cartografiadas como periféricas. "Aqui la historia del “arte” debe desaparecer
ante la historia de lo que la ha hecho posible: la mirada que ponemos en las cosas que representan
otras cosas” (Debray, 1994, p.15).

Mientras que en Occidente esta se utiliza como arma de adjudicacion y division; polos

culturales otros se sustentan de ella como instrumento de interconexidon, como medio de enlace
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interpersonal, como fundamento racional desde lo sensible afectivo. En este sentido, la mirada
funge como canal, por medio del cual, se hicieron conscientes las problematicas existenciales que
nos unifican hoy en dia, y asi mismo, la herramienta por la cual, estas se han resuelto y se siguen
resolviendo. Esta, arraigada a aquello que relaciona a todos los seres por medio de lo afectivo, en
instancias en donde esta es vocera de un espiritualismo conectado directamente a la comunidad,
en la cual, el poder de mirar no recae en la pertenencia individual sino, es medio y canal de
transmutacion colectivo, un dispositivo politico, un instrumento de enlace existencial. De esta
manera, aprehender la mirada otra, requiere regresar a los arcaismos, al principio de una mirada
llamada por Regis Debray “magica”, substancialmente arraigada a lo simbodlico® . Y que
nuevamente retornar al origen de las primeras manifestaciones llamadas hoy en dia “artisticas", es
reconceptualizar el lugar que tiene esta herramienta, para configurar procesos de negociacion ante
un dispositivo que controla y jerarquiza, y aquel que se distingue por ser una herramienta colectiva
y principalmente politica. “Mirar no es recibir, sino ordenar lo visible, organizar la experiencia”
(Debray, 1994, p.38).

Ahora bien, es necesario no caer en exotismos. Al hablar de la mirada otra, si bien se hace
un énfasis en la distincion que esta tiene con logos en comparacion de la mirada occidental,
llamémosla oficial; esta no recae en un sentido romantizado de aquello sensibilizado desde la
emotividad. Sino, en una manera distinta de focalizar y emplazar un tipo diferente de racionalismo
ante un enfoque que se aparta del dominio discursivo e institucional occidental, hacia algo mucho
mas profundo y con ello complejo desde una conciencia sensible. Una vez explicado esto, ;como

iniciar a conceptualizar la mirada otra? {Una mirada sensible?®’

86 Régis Debray (1994). Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente.
87 Cambio de la mirada estructurada en logos hacia una mirada guiada por la experiencia y por lo sensible-afectivo, desde una
instancia aestética.
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Si bien ya se estipuld que la mirada es el canal predilecto entre aquello visible de aquello
invisible, del medio afectivo, al canal fisico, puesto que, a través de ella, el ser humano no solo ha

estructurado su realidad, sino que, se ha ubicado y encuentra su lugar a través y por medio de esta:

Vivir, para un griego antiguo, no era, como para nosotros, respirar, sino ver, y morir era perder la vista.
Nosotros decimos su Ultimo suspiro, pero ellos decian su tltima mirada. Peor que castrar a su enemigo,
arrancarle los ojos (Debray, 1994, p.21).

En sus principios primordiales, recae entonces ordenar, estructurar, construir y distribuir.
Pero, como se ha presentado anteriormente desde la perspectiva occidental, estos conceptos estan
determinados en la adjudicacion de dicotomias, de configurar distancias y carencias. En la
posibilidad de dividir y distanciar, y principalmente de dominar y censurar. Es por ello que se debe
desmontar esta configuracion, en tanto que, si bien estos principios pueden sugerir una reparticion
dispar, estos pueden, asi mismo, evocar una coyuntura en la construccién de una base comunal y
ecuanime. De esta manera, aprehender narrativas otras, equivale a demoler una visiébn que se
sustente en la division y confrontacion, en este sentido, se debe de iniciar a trastocar la

imposibilidad que ha ejercido la configuracion occidental sobre la mirada y sus atribuciones.
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Ordenar

Como se ha mencionado anteriormente, la mirada en Occidente fue abandonando su instancia
sensible-afectiva, y en este proceso, perdio la posibilidad de percibir la intercomunicacion entre
seres y entre sistemas. Si esta tuvo como comienzo, el proceso en el cual, el ser humano fue
consciente de su finitud, y a través de ella quiso estructurar el mas alla, para dar orden a su mas
acd; el principio fundamental de la misma, por ende, recae en unificar y materializar la primera
problematica existencial que relacionaba a todos los pueblos y a todos los seres, aquella que se
reparte sin beneficio y se aplica imparcialmente, la muerte. Si es a través de ella, que este principio
unificador se materializa, esta es, por ende, herramienta colectiva de aprehension de la realidad.
Es por ello, que, a través de la mirada, aquello invisible toma sentido y se aprehende y concreta en
la realidad como aquello espiritual. En este sentido, la mirada permite dar consciencia y enlace de
un arraigo social y colectivo entre seres y entre sistemas.

Dicho de otra manera, mientras que la mirada permiti6 heterogeneizar el ambiente, y con
ello, sustituir las carencias invisibles de lo simbdlico, permiti6 asi mismo, homogeneizar el enlace
colectivo frente a todo aquello que nos conformaba como un ser mds en la composicién de un
espacio en comun. De esta manera, es a través de la mirada que todo encuentra sentido de relacion,
de interdependencia entre los seres, con el espacio y con el tiempo. La mirada no separa, sino que
unifica, da sentido a la experiencia que se fundamenta en la aprehension de la realidad y de todos
sus componentes. Es por ello, que es evidente entender el desvio que se percibe entre el cambio de
la mirada occidental, que trasmut6 de este nicleo arraigado al sentido de pertenencia colectiva,
hacia una seleccion cuidadosa (en materia del poder construir y excluir ciertas partes de la
realidad). Esta, por ende, se quedod sin un sentido de conexién comunitaria, mientras que, en otros

polos culturales, la mirada siguié conformando (y conforma) la substancia unitaria que da orden y
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estructura a las relaciones entre agentes y entre ambientes. Si se piensa de esta manera, se puede
entender como la mirada no significa un dispositivo de control, sino, un puente por el cual, el
sentido de colectividad se materializa. Si uno esta arraigado a una mirada sensible, que no solo
hace consciencia de si misma, sino de una unidad territorial y espacial, se entiende como esta gira
en torno al bien colectivo, al bien del mismo espacio, y con respecto a la congruencia entre los
diferentes sistemas naturales que se relacionan entré si, como una configuracion interdependiente.

Un ejemplo pertinente seria desde el polo cultural de los maories en Nueva Zelanda, que

hicieron factible la promulgacion de Whanganui, un rio, como una entidad juridica.

Figura 17
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Ri6 Whanganui, 2017. Brett Phibbs, The Chicago Tribune

Este rio, ha sido fundamental en la aprehension del espacio y en la formulacion y
configuracion de la cosmovision para los maories. En tanto que, asi mismo, es el tercer rio mas

grande de Nueva Zelanda y por ello, abastece de agua a gran parte del pais. Para los maories, el
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Whanganui se aprehende como un antepasado, como un elemento fundacional y fundamental para
la cultura.

El diputado Adrian Rurawhe, representativo del pueblo maori estipulo que:

El rio como un todo es absolutamente importante para la gente que procede del rio y vive en el rio...Desde
un punto de vista de los Whanganui, el bienestar del rio estd directamente vinculado al bienestar del pueblo,

por lo tanto, es realmente importante ser reconocido con una identidad propia...Yo soy el rio y el rio soy yo
(BBC Mundo, 2017).

Asi mismo, Gerrad Albert, negociador por parte de la comunidad mencion6 que:

La razén por la que hemos tomado este enfoque es porque consideramos al rio como un antepasado y
siempre lo hemos hecho asi...Los maories se consideran a si mismos como parte del Universo, en armonia
e iguales a las montafias, los rios y los mares...Hemos luchado para un encontrar una aproximacion a la ley
para que otros puedan entender que desde nuestra perspectiva, tratar al rio como una entidad viva es la
forma correcta de acercarnos a ¢l, como un todo indivisible, en lugar del modelo tradicional de los tltimos
100 afios de tratarlo desde una perspectiva de propiedad y manejo (BBC Mundo, 2017).

La mirada de esta manera actua e interacttia como un canal que no separa, sino que unifica.
Esta construye desde un arraigo simbolico la pertenencia del ser en un lugar determinado en un
tiempo determinado. Esta ayuda a ordenar la realidad, pero, no destruye posibilidades otras. No
hay una razon, por la cual, el ordenamiento de la realidad deba restringirse a acaparar todo y a
excluir el resto, més bien, la mirada simbdlica, o la mirada sensible, se fundamenta en la fusiéon y
cohesion del todo para estructurar un emplazamiento que se rija a partir de interconexiones
necesarias y beneficiarias. Todo es necesario, nada sale sobrando. Este ordenamiento homogéneo
no recae en un principio totalizador en donde esta decanta y reduce, sino, une e interconecta. Desde
la mirada sensible, el encantamiento del mundo®® postula un principio de arraigo relacional. No es

una construccion que pretende mitigar principios ajenos, sino interrelacionarlos.

88 Boris Cyrulnik (2002). El encantamiento del mundo. Editorial Gedisa
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Estructurar

Mientras que la mirada occidental, se dispone desde un principio de divisiéon por medio de los
contrarios (la dicotomia axiologizante), la mirada otra no aliena a ninguno de sus componentes,
solo les adjudica su lugar correspondiente en una configuracion unitaria. La mirada en este sentido
no puede jerarquizarse de manera individual, esta, como mencionado anteriormente, se constituye
desde un principio en donde cada parte debe de tener un objetivo, no bueno ni malo, sino, esencial
para una configuracion de amplio espectro. Cuando la mirada occidental perdi6 el arraigo unitario,
se estructurd en un principio divisorio. Esta se configurd a manera que mientras esta construia, se
guiaba por dividir y sefialar las diferencias y las distancias que conformaban al todo, en otro
sentido, esta construia partes otras. Es de esta manera que la mirada dejo de ser unitaria y con un
principio relacional, a ser una herramienta de disposicion fraccionaria.

Como se mencion6 en el segundo capitulo, el principio fundamental que configurd el
comienzo de la estructuracion entre lo visible y lo decible, fue la semejanza; pero, en el nucleo
occidental este concepto se encontrd inservible, y de esta manera aquello que organizaba a la
realidad y con ello, al lenguaje, fue el principio de division, de separacion, de alienacion. Lo que
conformaba la esencia de las cosas, no era todo aquello externo que las hacia, su relacién con un
todo, y su formulacién como parte de este; sino, todo lo que la distinguia de lo demas, la diferencia,
la division, la distancia. En donde una cosa es algo, la otra se diferencia entonces por su carencia.
La mirada occidental marcé una estructuracion desde la division, y fue a través de ella, que
conceptos como ‘“‘contrarios”, tomaron un auge preponderante. Si uno busca sindénimos de la
palabra contrario, lo que le aparece a uno es: diferente, distinto, antagdnico, enemigo, que dafia o

perjudica, nocivo, enemigo, rival, contrincante.
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Bueno-malo, mujer-hombre, arriba y abajo, arte y artesania, bonito-feo, hacer-sentir,
blanco-negro, etc. ;Quién es quién? ;Cual es la parte dafiina?

Hay miles de palabras contrastantes, en donde su significado y valor recaen en tener un
contrario que las conforme. En cambio, una mirada ajena a estos principios, y relacionada a estas
instancias otras, externas, no recae en contrarios que se fundamentan en estar divididos desde lo
mas profundo de su nucleo, sino que, son campos, esencias, valores que conforman la unicidad de
un ciclo, en tanto que uno depende del otro porque juntos hacen un ente completo.

Estas, por ende, recaen en completarse unas a las otras, porque sin una parte, la otra no
tiene sentido, ni puede ser. Si se observan los ejemplos pasados, no hay manera que ningin
concepto anteriormente presentado se formule, mantenga y exista sin su otra parte, y muchas veces,
es la misma cosa/concepto/ente, pero reformado desde una instancia de poder para dividir y de
esta manera administrar y adjudicar control. Por ejemplo, arte y artesania, lo bueno y lo malo, lo
bonito y lo feo, ;segiin quién?

La mirada sensible no se puede traducir a una opiniéon, ni mucho menos a un ente
individual, los contrarios occidentales se formulan desde un principio de obtencion del poder
mediante la estructuracién de bandos entre dominados y los que dominan. Es por ello que, desde
la mirada otra, la estructuracion de “opuestos” queda obsoleta, esta no se reduce a otrar, sino que
colectiviza, en lugar de adjudicar y separar, esta aprehende al sistema como un ente que necesita
de todas sus partes para funcionar. Todo tiene una razén de ser mas alla de ser la parte dafiina o
antagonista que en un principio no tuvo por qué haber existido (en muchos polos culturales, esta
estructuracion simplemente no existe). Asi como no hay palabra para arte o artesania, no hay un

sistema de diferenciacion ni de division para lo que debe ser, de lo que realmente es. En este
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sentido, como mencionado anteriormente, todo estd conectado, nada equivale a ser distanciado en

si mismo estructurado desde una configuracion aislada.

Figura 18

Un ejemplo de esto es en la
cosmovision prehispanica mesoamericana,
en donde sea la serpiente (aproximacion
desde el centro sur del México), o el jaguar
(Figura 18) (cosmogonia maya) ¥ , son
animales que se pueden mover a través de los
tres niveles energéticos en la configuracion
tripartita del cosmos. Sea en el nivel
supraterrenal, el nivel terrenal, e
infraterrenal. En este sentido, no pertenecen,

ni estan aislados a ningun espacio

determinado, ni tampoco se consideran Bajo relieve proveniente de la Gran Plaza de Chichén Itz4, con motivo de
un jaguar (Balam), devorando un corazoén. INAH-Museo Nacional de

buenos o nocivos dependiendo de su transito Antropelogia, por Ignacio Guevara.

por los diferentes espacios/tiempos.
Otro ejemplo de otro polo cultural seria aquel del islam en la interpretacion del “mal”.
iblis (U«l) o Sahitan (Uai2)%°, no se considera oponente, ni adversario de Allah, mucho
menos contrario, sino que, este representa una parte correspondiente del sistema macro como la

dualidad correspondiente a todo (no como contrario, sino como conformador). Porque en el islam

89 Balam (el jaguar), representa dualidad, este se arraiga al pensamiento dialéctico.

% Aparece citado 87 veces en el Coran (Libro sagrado de los musulmanes), mientras que el nombre de blis se cita inicamente
nueve veces. Se le llama también al-waswds (s343Y), esto es, "El susurrador”, al-jannds (053, "El esquivo" y al-rayim, "El
lapidado" (s> ).
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Figura 19

Alldh cre6 todo, “lo bueno y lo malo”, y de esta
manera, realmente no puede existir nada malo, ya que
todo tiene un propdsito que formula que todo esté
perfectamente balanceado. De esta manera, la
correspondencia entre una parte y la otra, recae en su
existencia, por el simple hecho de ser, y se es, porque
asi debe ser. Esto se puede ver en la representacion de
dichas dualidades en producciones artisticas (Figura
19).

Otro ejemplo de la cultura precolombina
mesoamericana es el dios Ometéotl®! (ver figuras 20
y 21), en la cosmogonia mexica, este es el dios de la
creacion. Estd compuesto por dos deidades,

Ometecuhtli > y Omecihuatl > , masculino y

Los angeles se encuentran con Adan, pintura de la
narrativa islamica sobre la creacion de Adan. Pintura
de un manuscrito de Mantiq al-tayr (La conferencia
de los pajaros) de Farid al-Din ‘Attar. Iran, Shiraz, decir, es el dios de la complementariedad. Este
899/1494. El Museo de los Principes Czartoryski,

Polonia. . , Ko .

En esta pintura, Adn (entre las llamas), es presentado  PTOpOrciona la energia cosmica universal de la cual

a los angeles, Iblis es el inico que no voltea a verlo.

femenino, la luz y la oscuridad, la vida y la muerte, es

emanan todas las cosas, junto con la perpetuidad de su

°! Del nahuatl: Ometeot (dios dual) de ome, dos o doble y teotl, dios. También relacionados con Tonacatécuhtli y Tonacacihuatl.
92 Del nahuatl: Ometecutli (dos sefior) de ome, dos'y tecutli, sefior.
93 Del nahuatl: Omesihuatl (dos sefiora) de ome, dos y sihuatl, sefiora.
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existencia y sustento. Ademas, regula el ritmo fluctuante del universo y otorga a cada entidad su

esencia distintiva.

Figura 20 Figura 21

Tonacacihuatl y Tonacatecuhtli en el Codice Fejérvary-Mayer, Ometecuhtli y Omecihuatl en el Codice Fejérvary-Mayer, p.24, World
p.25, World Museum Liverpool, Inglaterra. Museum Liverpool. Inglaterra.

De esta manera, mientras que en Occidente se estructura en requerir una separacion tajante
y distintiva, otros polos culturales no se fundamentan en la division y distincion esencial, sino en
la complementacion, en la necesaria existencia de un complemento que formule un todo perfecto.
Es por ello que se deben replantear conceptos, se debe de dejar de dividir a través de los contrarios
o de las axiologias dicotémicas, y trastocar entonces, este sentido de contrariedad por aquello de

complementariedad.
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Construir

La mirada construye a partir de la materializacion de las imagenes, de los medios sensibles que

interactuan de manera fisica entre los planos visibles e invisibles.

La mirada asegura una comunicacion de las sustancias, de lo visto al vidente. La imagen funciona como
mediacion afectiva...La imagen esta en el origen y por su mision, mediadora entre los vivos y los muertos,
los humanos y los dioses; entre una comunidad de una cosmologia; entre una sociedad de seres visibles y la
sociedad de las fuerzas invisibles que los dominan. Esta imagen no es un fin en si mismo, sino un medio de
adivinacion, de defensa, de embrujamiento, de curacion, de iniciacion (Debray, 1994, pp.14,30).

Bien lo menciona Hans Belting, la realidad se traduce a través de estos dispositivos, el
mundo se vuelve imagen, hay una relacion tangible y afectiva en la produccion de imagenes como
instrumentos de aprehension y autoaprehension. En tanto que estas fueron la construccion de un
invisible hacia lo visible, la explicacion tangible de instancias perdidas entre las sombras y el
imaginario colectivo®*. Las imagenes son la principal herramienta en la estructuracion de la
realidad, estd en el hacer, en la materializacion de algo, asi como nombrarlo, una instancia de
poder. De construir y disefiar, de ordenar y estructurar, asi como de otorgar visibilidad e
invisibilidad. Si bien, como se ha mencionado en los capitulos anteriores, las iméagenes en
Occidente se convulsionaron en medida que estas perdieron o se olvidaron del sentido infalible de
lo afectivo-sensible, y, por ende, se convirtieron en el dispositivo predilecto de control y
ordenamiento, dejando atras todo su arraigo colectivo, hacia una mistificacion de lo individualista
y dogmatico®.

Las imagenes en Occidente se extraviaron entre la particularizacion extremista mediante la
nocion de genio y de creacion, y olvidaron su arraigo colectivo hacia una represion, mas alla de lo

matérico. Es por ello que, las imagenes construidas desde miradas otras, nos pueden resultar

%4 Como explicaciones y materializaciones de las problematicas existenciales que unieron a todo ser humano en un principio, y
que, de la misma manera, lo siguen haciendo a través de la aprehension de los arquetipos. Carl Gustav Jung (1970) Arquetipos e
inconsciente colectivo. Paidos

95Carl Gustav Jung (1970) Arquetipos e inconsciente colectivo. Paidos
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inteligibles y alienadas a los codigos visuales propios de Occidente. Esto se demuestra en la
construccion de conceptos como la artesania, el art brut, o los términos como tribal o primitivo.
Esta en los arcaismos de la mirada sensible el hecho de poder producir iméagenes y llenarlas de
significado y contenido. Las imagenes de Occidente no es que no cuenten con un trasfondo asi,
pero claramente no de esa magnitud. Mientras que las imagenes y las producciones otras formulan
un medio de comunicacion, de interaccion e interrelacion y, por ende, de conexion, las imagenes
occidentales se perdieron en los sustratos de la estética institucional que formuld un nihilismo
sensible sin precedentes. Es por ello, que la construccion de la realidad a partir de estos dispositivos

desde la mirada occidental se vuelve cada vez mas tedioso y conflictivo, més distante y excluyente.

“Reinsertar la imagen en la panoplia de las transmisiones simbolicas no dejara de contrariar a los

artistas, los estetas y los demas” (Debray, 1994, p.42).

Las imagenes en la mirada sensible se fundamentan en producir puentes de comunicacion
y de arraigo. Son estas las que permiten la interaccion entre agentes, asi como la proyeccion del
sentir comunitario. Estas se interrelacionan entre los imaginarios que se concentran en unificar

mas que en distinguir. Son iméagenes sin jerarquias. Son imagenes colectivamente afectivas.

No depende de una imagen regenerar de alguna manera la magia que la engendrado, pues lo magico es una
propiedad de la mirada, no de la imagen. Es una categoria mental, no estética. El arte del mismo nombre no
hace un estilo como el clésico o el barroco, asimilable a lo fantastico o al onirismo... por lo contrario, es la
radical, subordinacion de la pléstica a la practica la que define el momento magico de la imagen (Debray,
1994, p.31).

Las imagenes configuran la aprehension del mundo, concentran su formulacién como
puentes entre lo visible y lo invisible. Estas son traducibles desde c6digos que son conocidos
comunalmente, codigos que permiten una interconexion entre aquellos que saben decodificarlos y
aprehenderlos. Las imagenes se mueven mas alld de un sentido estetista vacio en si mismo, hacia
un canal cosmogonico y sensible de la materializacion de un principio comunal y de una

posibilidad de sociedad que se distinga por hacer de cada parte, un lugar con agencia.
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Un ejemplo seria la pintura tradicional tibetana o thangka, que muestra la Bhavacakra (rueda de
la vida) o samsaracakra (rueda del Samsara) o los rayos del samsara. Las seis divisiones interiores
de mayor tamafio representan los seis reinos de la existencia. Es decir, inicamente, aquellos que
estén sumergidos en la cultura budista tibetana, podran aprehender esta imagen como una

representacion de su origen cosmogonico y energético, mas alla de una representacion “fantastica”.

Figura 22:

w

Mural de (Trongsa Dzong) en Bhutan.
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Desde la sensibilidad

La historia de la produccion artistica (y con ella de la mirada y de la imagen) en Occidente, ha
estado determinada por un arraigo directo hacia la produccion del discurso y sus manifestaciones.
El arte por medio del discurso se ha formalizado a instancias abreviadas que delimitan su
aprehensién, como su relacion y produccion. Este se ha modulado mediante mecanismos
especificos que impiden la posibilidad de una aprehension por medio de otra cosa que no sea una
reduccién minima a un estrato conceptual. De esta manera, el sentir y la afectividad que evoca el
producto artistico, han menguado a abstracciones nihilistas regidas mediante conceptos,

caracteristicas y condiciones particulares. En otras palabras, el producto artistico en Occidente

dejo su fundamento sensible ante una obstruccion por parte del intento “racional” de ordenar y

estructurar todo bajo las normativas de logos. Todo se reduce, todo se conceptualiza a través de la
razoén, y en esta abstraccion, ya nada se interrelaciona, sino que se caracteriza por separar y

distinguir una parte del todo.

Lo principal es, cada vez mas, estar desconectado de la realidad en la que se quiere dar cuenta. Esta claro,
no hay que esperar nada del saber establecido. En medio de la confusion de todas las tendencias, este ha
ligado demasiado su causa al gjercicio del poder. Y atn criticandolo, no ha ido més alla de mostrarse
dependiente de ¢l (Maffesoli, 1997, p.17).

Aquello que permitia la unién entre lo sensible vivencial que presenciaban todos los
agentes de una comunidad, se dividié y fraccion6é en métodos lingiiisticos que cercaron lo que
debia de ser de lo que no debia de ser. Y en esta separacion toda posibilidad de arraigo colectivo
y de un pensamiento uniforme, alimentado continuamente para el bien comunitario se perdié. En

196

otras palabras, Occidente reestructur6 al arte, y en ello, encontr6 las reglas del juego social”™ que

aplacaron su misticismo, su sustento empirico, su experiencia efimera a través de parametros

% Bourdieu, P. (1998). La Distincién. Criterios y bases sociales del gusto. Buenos Aires: Taurus.
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determinados por entes de la lingiiistica. Las palabras y los conceptos delimitaron instancias que
en un principio fueron irreducibles a estratos que se pueden encontrar facilmente en un enunciado,
en una hoja de papel dentro de un diccionario. Los significados se perdieron entre miles de
significantes, pero cada uno siempre sigui6 perfectamente delimitado de lo que es, no es, o pudo
llegar a ser. En este sentido, la imagen en Occidente se limit6 a existir y emplazarse por medio del
discurso, por medio de la sustraccion de lo afectivo por un medio erroneo de un materialismo
escrito. Si en un primer inicio, el sentir se sentia, Occidente lo sintetiz6 en palabras. De esta
manera, ya no se aprehende, solo se traduce. Si bien, el terrible destino del arte en Occidente
promulgo un desarraigo a la heterogeneidad de posibilidades de experiencia y aprehension de los
productos artisticos, también lo hizo con el productor y con el mismo espectador. En tanto que el
primero debia de acceder y promulgar aquello inscrito y dicho, existir pensado y no pensarse, y de
la misma manera, hacer arte con la condicion de conceptualizar el sentir antes que experimentarlo.
El arte y todo su sistema entonces se reducen a la mera promulgacion y sustento del discurso, de
la nocion, de la palabra, del concepto. Y como mencionado en los capitulos anteriores, para
Occidente hay buenas y malas palabras, como si la afectividad se pudiera reducir a “buenas o
malas” sensibilidades:

El Begriff, en aleman “concepto”, nec plus ultra de la filosofia moderna, no deja de buscar el hecho de
griffer (en francés arafiar) aquello a lo que se aplica. Este es el fundamento mismo del paso conceptual:
impone, se impone, brutaliza, en vez de permitir el desarrollo natural de las cosas...Se trata de la
consecuencia de ese procedimiento racionalista que, segiin el adagio bien conocido, quiere pasar de lo
concreto a lo abstracto, de lo singular a lo general, sin tomar en cuenta la vida en su complejidad, la vida,
polisémico y plural que no se acomoda, o apenas lo hace, a las ideas generales y otras abstracciones de
contornos mal definidos. La actitud puramente intelectual se contenta con discriminar. En su sentido mas
simple, separa lo que considera el bien o el mal, lo verdadero de lo falso, y olvidé al mismo tiempo que la
existencia es una constante de participacion mistica, una correspondencia, sin fin, en la que lo interior y lo
exterior, lo visible, lo invisible, los materiales del material entran a formar parte de una sinfonia
(Maffesoli, 1997, pp.22, 35).

Desde este punto, hablar de la produccién artistica de polos culturales que son externos a

este logos occidental, radica en la imposibilidad de reduccion ante los discursos que engloben el
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deber ser del sentir dentro del arte, asi como concepcion de una dualidad entre racionalismos, y la
incapacidad de la esencializacion de palabras que anulen la proyeccion siempre cambiante de
significantes. Es asi como la produccidn artistica en estos /ugares otros, no encuentra un arraigo
conceptual como lo hace Occidente, ya que, estos polos no tuvieron una etapa impuesta del
pensamiento racionalista en cambio del régimen sensible-afectivo que los conformaba®’. Es por
ello que, muchas veces, la produccion artistica otra, se sigue arraigando a lo que conecta con lo
espiritual, asi como con lo sagrado. Pero nuevamente no hay que caer en exotismos. El hecho de
que la produccion artistica se configure desde una modulacion simbolica-sagrada o sensible, no
tiene nada que ver con que esta se codifique errbneamente como “magica” o “tribal”. Si bien la
sensibilidad se estructura desde el afecto, hay una racionalidad intrinseca propia, una complejidad
narrativa, cultural e histdrica que, aunque no esté arraigada a los “principios bésicos racionales”,
esto no significan que no lo sea. Simplemente es otro tipo de emplazamiento, otro tipo de razon,
una razon sensible®®.

Arte, por ende, se aprecia de igual manera como un medio de expresion existencial,
sensible y afectivo, no un discurso abstracto traducido por pocos para la ensefianza de muchos.
Esto no quiere decir, sin embargo, que el arte religioso en Occidente no tenga una carga simbolica
o sensible, sino que, este estd mediado principalmente por un discurso que organiza, determina y
estructura a la misma producciéon mucho antes de estar configurado por el arraigo simbodlico y

sagrado, y por ende, sensible.

7 Es por ello que, en muchas culturas alternas, no hay una palabra o concepto para arte, o este no se piensa y establece con las
mismas normativas como en Occidente, o, en la mayoria de los casos, este sigue arraigado al hecho cultual.
%8 Maffesoli, M. (1997). Elogio de la razon sensible. Una vision intuitiva del mundo contemporéneo. Paidos.
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Figura 23

Si se observa desde la perspectiva alterna, en
Africa, las mascaras ceremoniales (véase Figura 23)
no siguen con un registro obligatorio que determine
si estas son estéticas o no, bellas o feas, o en su caso
“sublimes”, y que en esa determinacion cumpla un
doble proposito de objeto servible, en tanto que es
complaciente a la mirada como a su uso, sino que,
todo aquello que engloba a la produccion tiene un

proposito, arraigado al pensamiento simbolico y

Méscara (Kifiebe), Pueblos Luba. Siglo XIX-mediados del cultual. Los colores, las formas y las incrustaciones,

XX. Museo Metropolitano de Nueva York
hasta el material, giran en torno hacia una conexién

con aquello invisible. Y de esta manera, las normativas Figura 24
estéticas salen sobrando al no ser un objeto el cual pueda
ser juzgado y conformado por las mismas.

Mientras que, en Occidente, las virgenes deben
de cumplir con ciertas caracteristicas del discurso
estético. No es por nada que las virgenes de Murillo
(véase figura 24) sean consideradas las mas hermosas, y
con esto, sean un canon para la realizacion de mas. Estas
virgenes occidentales, fungen como modelos en serie ya
que antes que servibles, son hermosas. Asi, aunque su

representacion sea totalmente ficticia y se arraigue a una

representacion del poder europeo sobre los pueblos — parolom¢ Esteban Murillo (1617-1682), La

Inmaculada de los Venerables (1678), 6leo sobre
lienzo, Museo del Prado, Madrid, Espana.
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Figura 25 orientales”. De esta manera, la virgen, los santos y
los é4ngeles o querubines tienen antes que ser
hermosos mas que servibles y funcionales. Tal parece
ser que el espiritualismo occidental esta arraigado a
un reconocimiento de lo que supone ser el canon de
lo bello. Porque asi sea La crucifixion de Jesus (1632)
de Velazquez o La crucifixion de San Pedro (1600)
de Caravaggio, lo primero que uno supone al
observarlo es “qué bella obra de arte”, antes que la

consciencia (si es que se da), de escenas de

homicidios sumamente violentos, en tanto que el acto

Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610). La . i . i i
crucifixion de San Pedro (1600). Oleo sobre tela.  de crucificar cumplia su cometido hasta dias después
Basilica di Santa Maria del Popolo, Roma, Italia.

de un martirio constante.

En este caso, desde producciones artisticas otras, podrd haber libros de técnicas y de
materiales, pero nunca del deber ser sensible que involucra su produccion. Aquello que el producto
artistico canaliza va mucho mas alld de un concepto o una narrativa que involucre ordenanzas del
ethos en un racionalizado libro de texto. Estas imagenes son canales simbdlicos, medios que
confieren y comunican un tipo de informacion especifica que unicamente la sensibilidad y la
afectividad pueden decodificar. “La comunicacion no verbal, que resulta muy delicado de
aprehender con precision. Se trata de todo el dominio de lo sensible (Maffesoli, 1997, p.64). Es

por ello que, para entender la produccion artistica otra, uno tiene que desplazarse (o emplazarse)

% La virgen sobre la luna es una representacion de la fe cristiana sobre la musulmana (el simbolo de la luna estd directamente
relacionado con el Islam). En tanto que este género se formuld en el siglo XV-XVI, y se relaciona directamente con la ocupacion
musulmana en tietras ibéricas.
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desde lo afectivo, dejar la reduccion impertinente de logos, y conferirle a lo sensible, la misma
potencialidad que lo decible racional.

La imagen es un medio de manifestacién sensible de un tipo de informacién especifica
(Hegel, 2003), esta no es traducible ni reducible mediante palabras, ya que su medio de
aprehension no fue hecho para ser abstraido por el discurso, sino, por el sentir. Bien dice el dicho,

una imagen vale mas que mil palabras. Es asi como:

Tenemos, pues, los dos polos de la inteligencia humana, el primer abstracto, que deriva indefectiblemente
hacia el dogmatismo, la intolerancia, la escolastica, y el segundo mas encarnado, mas atento a lo sensible, a
la creacion natural, y que se esfuerza al maximo por evitar la separacion...asi volvemos a hallar ese sentido
de la correspondencia (Maftesoli, 1997, p.52).

La aprehension del arte otro tiene que ver con el trastocamiento del pensamiento abstracto
a uno concreto, de la concientizacion de una sensibilidad inteligible (traducida como ininteligible
por las reglas de la razdn), una sensibilidad razonable desde sus propios principios, una razon
sensible!?, Esta requiere aprehender lo sensible afectivo como un canal racional, pero no racional
desde logos, sino, desde la estructura propia de donde se genera lo sensible, desde las reglas des-
conocidas que ordenan lo afectivo. La razén sensible de este modo es la configuracion de un
funcionamiento concreto, modelado y ordenado bajo una disposicion regida mediante su propia

logica que configura sea la relacion, asi como la aprehension de la realidad:

En efecto, lo propio de las emociones, de los sentimientos, de las culturas comunes es que se apoyan en una
vida compartida. Todo el trabajo intelectual consiste entonces en captar la vida que los anima, entendiendo
que esta vida tiene razones que, muchas veces, la razén no conoce, 0 no quiere conocer. Esto es lo que esta
en juego en el raciovitalismo no despreciar nada de lo que nos rodea, en este mundo del que somos, y que
es a la vez sentimiento y razon...Esto es lo que esta en cuestion: la organicidad remite a los vivos y a las
fuerzas que lo animan. Esto puede entenderse de una manera muy simple: es lo propio de la separacion, lo
que se fragmenta, es siempre potencialmente mortifero, mientras que lo que vive, tiende a concentrarse, a
casar los elementos mas dispares. Cuando todo se mantiene unido, hay vida...Todo esto determina cierto
tipo de relaciones sociales que se basan en el reconocimiento de uno mismo y del otro, de uno mismo y de
los otros, a partir de la correspondencia, a partir de tomar en cuenta la diversidad y la unicidad (Maffesoli,
1997, pp.77, 85, 97).

100 Michel Maffesoli (1997). Elogio de la Razon Sensible. Paidds
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De esta manera, comprender la produccidn y la interaccion con los objetos artisticos otros,
se entiende desde un punto de codificacion y decodificacion propiamente sensible y no abstracto.
Desde un sentido de arraigo y comunion y no desde la amplitud que la distancia otorga. Es por ello
que, mucha de la produccion artistica alterna es considerada como menor o superficial, ya que esta
no se rige por principios arraigados al discurso, ni en su manifestacion, ni en la manera en cémo
los agentes interactiian ante ellas. Estas se entienden y decodifican desde sus propios principios, y
al intentar traducirlas mediante /ogos, estas pierden su significado y nocion.

(Como nos relacionamos ante algo puramente sensible si unicamente sabemos reducir todo
a conceptos escritos? Es necesario un retroceso, "en los mejores momentos de la historia del
pensamiento, ha permitido llevar un equilibrio entre el intelecto y el afecto...Nietzsche, aconsejaba
hacer del conocimiento de la més poderosa de las pasiones” (Maffesoli, 1997, pp.28, 29).

La fe optica (Debray, 1994) no se puede traducir, ni mucho menos abstraer. La imagen es
la decibilidad de lo afectivo, el medio de comunicacion predilecto ante un lenguaje efimero y
sensorial. La sensacion de arraigo espiritual no se puede reducir mediante un enunciado, ni mucho
menos, ante una proto explicacion del deber ser de la experiencia que uno experimenta ante un
objeto, que en primera instancia se decidié formular en imagen, ya que esta permitia emplazar el
contenido desde el lado invisible, al lado visible. En la imagen se resguarda todo aquello que las
palabras se quedan cortas en explicacion. ;jAcaso un musulmén experimenta su fe a través de la
descripcion de la Meca? ;Su rezo gira en torno a un concepto?

De logos a aestesis hay un abismo gigantesco, producido por la querella de poder y de
control ante aquello que rige la materializacion de la realidad. ” En efecto, la caracteristica esencial
del racionalismo es esta mania clasificatoria que quiere que todo entre dentro de una categoria

explicativa y totalizadora” (Mafesoli, 1997, p.37). La produccion artistica otra, de esta manera, se
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caracteriza por el abandono de un estancamiento discursivo, hacia una mirada sensible, despojada
de los limites de logos. Ya que, el discurso reduce y disminuye, y asi mismo controla y establece,

retomando una vez mas lo que menciona Foucault:

Uno sabe que no tiene derecho a decirlo todo, que no se puede hablar de todo en cualquier circunstancia, que
cualquiera, en fin, no puede hablar de cualquier cosa. Tabu del objeto, ritual de la circunstancia, derecho
exclusivo o privilegiado del sujeto que habla (2005, p.14).

Sea la mirada, como la razén sensible, ambas dos involucran un arraigo comunal, un
retorno a lo unitario. La sensibilidad otra, se fundamenta en el principio de comunion e
interrelacion. La sociedad es aquello que le adjudica poderio al medio y substancia al contenido.
En la sensibilidad no hay controles que distancien, puesto que esta se rige desde los principios que

en un comienzo hicieron conectar a todo ser humano:

Lo que importa es, ante todo, experimentar juntos, unas emociones comunes. Al hacerlo asi, uno incorpora
el mundo y se incorpora al mundo. Y en esto, en su sentido mas simple, se convierte en un cuerpo global,
un cuerpo social, es decir, un cuerpo animado. Es un cuerpo construido a partir de la unién de los
contrarios, un cuerpo que lo juntd todo a la vez, lo material y lo espiritual, lo sensible y lo inteligible. De
este modo, se realiza la antigua aspiracion a la deidad, aquello mismo, probablemente, que Durkheim 1lamo
lo divino social (Maffesoli, 1997, p.253).
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Repartir

Como se ha mencionado anteriormente, partager tiene su principio en primera instancia en dividir.
Dividir un todo en las diferentes partes correspondientes. Pero ;quién adjudica dicha
correspondencia? ;En base a qué principios? ;Con preferencia de quién?

Si el todo primeramente se divide, ;quién suministra que las fracciones sean equitativas?

A través de la mirada de Occidente la distribucion de narrativas y sensibilidades ha estado
ligada a un principio imparcial entre quién divide y otorga y quien recibe o puede recibir; por
medio de una fragmentacion que se sustenta a través de la voluntad de poder. Es en este sentido,
que el hecho de dividir adquiere un beneficio para aquel que pueda primeramente decidir qué parte
o partes le corresponderan, y qué sobras se le adjudicardn al otro. En tanto que estas
fragmentaciones no solo representan posibilidades de visibilidad, sino, sensibilidades,
cartografias, cuerpos y emplazamientos. La voluntad de dividir siempre fue una instancia arraigada
a Occidente. Mientras que en otros polos culturales todo se resignifica a sus origenes compactos
en si mismos, hacia una expansion comunitaria, este en cambio, se afirmo6 como distante de todo
y de todos, hasta de si mismo. Si bien la frase “divide y venceras " fue utilizada como una estrategia
bélica y politica, Occidente la utiliz6 de igual manera para imposibilitar la concretizacion de otras
maneras de mirar y otras formas de aprehender la realidad. Si todo estd dividido, aquello que
concretice la esencia mas completa es aquel que puede administrar un dominio por encima de
otros.

En segunda instancia, partager significa asi mismo distribuir. En otras palabras, otorgar a
cada parte lo que “le corresponde”.

(Quién decide tal reparticion? ;Coémo se suministra?
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La reparticion es un método de administracion de posibilidades y de poderios. Qué tanto
se le adjudica a una porcién es equivalente a qué tanto esa parte tiene poder sobre otros y sobre si
mismo. En este sentido, Occidente ha repartido imparcialmente miradas, territorios Yy
sensibilidades. En esta reparticion a adjudicado la eventualidad de poderse distinguir del resto, y
en este principio, estructurar al otro en el proceso. De esta manera, el discurso que lo rige se
configura en jerarquizarse a si mismo como principio fundamental de todo. Aquel que divide, y
aquel que otorga. Esto le confiere el poder de decidir no solo qué tanto le corresponde al otro, sino,
cémo este mismo se entiende, se mira y se proyecta. La distribucion también se posiciona desde
la mirada que escribe el discurso. Es por ello que, estd en la distribucion el principio de
comparacion. Lo que le corresponde a uno, el otro no lo puede tener. La carencia de una parte es
el poderio de aquella que si lo tiene. Uno es uno porque se diferencia del otro por medio de aquello
que no se le fue administrado desde un principio, y de esta manera, la distribucion desigual se
presenta como toda una imposibilidad desde su raiz. La mirada en Occidente ha sabido distribuir
instancias de existencia, asi como de olvido. El des-conocer agentes otros, territorialidades ajenas
y sensibilidades diferentes promulga para la parte “bien definida” la posibilidad de ordenar y de
escribir el discurso desde su aprehension. Asi, para Occidente, repartir significa traducir, significa
excluir y censurar. Si una parte decide qué le corresponde a la otra y de qué manera, esta fraccion
restante es proyectada por medio de aquello que le es conferido para visibilizarse, y, por ende, se
reestructura a si misma para no desvanecer entre el olvido meditado. Desde la mirada otra, sea el
sentido de division como de reparticion existen, pero, estos estan ligados primeramente a un
sustento que se fundamenta en compartir.

Si bien partager se configura en primer momento, haciendo una division, y mas tarde una

reparticion, esto no quiere decir que los fragmentos estén separados y distanciados entre si. De esta
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manera, partager para la mirada otra, requiere un sustento comunal. Si bien todo por inercia se
tiene que dividir para suministrar a cada parte una correspondencia y hacer de ello un sistema
funcional, esto no significa que los fragmentos sean ajenos a si mismos y a los demas. En tanto
que, todo proviene de un mismo ente concreto, sean las partes que se distribuyen, asi como los
agentes que las reciben. Es asi, que cada porcidon, aunque administrada, no esta en contraposicion
a las demas, esto en si, negaria su principio fundamental de un ente completo. Por ello, partager
desde el sentido de correspondencia, de compartir, significa, la relacién de todos los fragmentos
hacia un todo, y de esta manera, la posibilidad de administracion desde lugares ajenos. De esta
manera, sea la mirada como el sentir, no se arraigan a un principio de divisiéon absoluto, ni
administracion parcial, sino que, estas se unifican desde un principio en donde todas las partes son
participes y de esta forma, a todas les corresponde una fraccion determinada, y no en determinacion
de unos pocos, sino, en determinacion del bienestar colectivo.

Bien lo menciona Jacques Ranciére:

Llamo reparto de lo sensible a ese sistema de evidencias sensibles que permite ver al mismo tiempo la
existencia de un comun y los recortes que definen sus lugares y partes respectivas. Un reparto de lo sensible
fija al mismo tiempo algo comun repartido y ciertas partes exclusivas. Esta reparticion de las partes y de los
lugares se basa en un reparto de espacios, de tiempos y de formas de actividad que determina la forma
misma en la que un comun se presta a la participacion y donde unos y otros son parte de ese reparto (2014,

p-19).

Se debe entonces trastocar el sentido tan polarizado de distribuir y de repartir. En las
palabras esta la respuesta de la aprehension ante lo que el discurso tiene poder. Repartir o distribuir
se ha visto como un ente que separa por completo unas partes del todo, y de esta manera, la
posibilidad de conexion, de relacion o simplemente de interaccion quedan anuladas por la simple
definicion de “separar”.

Pero, esta en la posibilidad de aprehender el sentido de reparto, o més bien, trastocarlo a
una definicidon mas cercana de corresponder o compartir. Es asi que entonces se puede entender el

hecho que, aunque haya una division inicial, esta no se fundamenta en una separacion substancial,
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sino que, se divide en un principio para que todos los elementos puedan tener lugar en la
reparticion, y en este sentido, distribuir estd relacionado a que a todos los fragmentos les
corresponde una parte, pero esta es equitativa y es correspondiente a lo mismo de las demaés, ya
que proviene en un principio de un entero. De esta manera, las fracciones son intercambiables y se
pueden compartir, y, en este mismo sentido, a todas las partes, de una u otra manera, les

corresponden lo mismo:

En tiempos de visibilidades multiples y obsesiones por verlo todo, un pensamiento poderoso invita a
nuestras miradas a demorarse no ya en lo no visibilizado sino en lo que hace ver o no ver, en las lineas
trazadas que (comparten-dividen-producen-separan-reinen el mundo y a nosotros/as en ¢l (Greco en
Ranciére, 2014, p.3).

Es entonces que la mirada sensible, o la mirada otra, se puede pensar desde una
modulacion en donde todos los elementos son participes y tienen un lugar especifico y esencial
en el sistema. Nuevamente es un sentido de comunion y colectividad que se arraiga en el
principio fundamental de un sentir colectivo que unifica a todos y a todo. En por ello, que el
compartir llama a una identificacion y consciencia de todas las partes que hacen de un entero, en
donde ninguna es exclusiva o ninguna es excluida. Si bien, la mirada en Occidente quiso
determinar este reparto como una instancia de poder sobre quién puede otorgar y distribuir sobre
encima de algunos, en este trastocamiento conceptual y sensible, la mirada otra se fundamenta en

el hecho de percibir un entero y administrar ese entero a todos los elementos correspondientes:

En esa actualizacion igualitaria, también nos arrancamos de los lugares habituales, hablamos, pensamos,
escribimos, hacemos varias cosas a la vez, nos movemos en una espiral emancipatoria que poco tiene que
ver con la confirmacion de un mundo signado por el "cada uno en su lugar" propio de la desigualdad
(Greco en Ranciére, 2014, p.5).

De esta manera, el reparto de lo sensible para Occidente significaba una problematica desde
la estética institucional, en donde, los estilos fundamentaban esta separacion tajante y concreta de
un saber ver, un saber hacer y un saber ordenar, en donde no se podian mezclar partes, puesto

que esto interrumpia el establishment determinado, asi como, habia instancias que no tenian cabida
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en la reparticion primordial por no formularse en el “debido orden” de las cosas. Es asi como la
estética conceptual (o institucional), adquiere una forma de control que presupone la division de
las diferentes fracciones en agentes y entes, que se proclamen dignos de sostener y soslayar un tipo
de reparto especifico y exclusivo. Y en este reparto a partir de este régimen del esteta institucional,
en donde partes no correspondidas se pierden, en donde la administracion y distribucion son
deficientes y en donde la adjudicacién de cada una fomenta un desbalance en el qué tanto uno
puede pertenecer al sistema y por ello ser visible y actuar, o, quedar arraigado a las sombras y al
silencio. “El ciudadano, dice Aristoteles, es aquel que tiene parte en el hecho de gobernar y de ser
gobernado. Pero otra forma de reparto precede a esta forma de tener parte: aquel que determina a

aquellos que son parte” (Ranciere, 2014, p.19). De esta manera:

Reparto de lo sensible revela quién puede tomar parte en lo comun en funcién de lo que ¢l hace, del tiempo
y del espacio en los cuales esta actividad se ejerce. Tener tal o cual "ocupacion” define asi las competencias
o las incompetencias de lo comun. Esto define el hecho de ser o no visible en un espacio comun, dotado de

una palabra comun, etc. (Ranciere, 2014, p.20).

Ahora bien, si desde el régimen de la estética institucional se fundamenta esta reparticion,
desde la estética sensible (aestesis), se configura un trastocamiento ante la posibilidad de
redistribuir lo sensible a través de posibilidades que giren en torno a la produccion artistica por

medio de lo politico como una instancia de reparticion equitativa:

El terreno estético es hoy aquel donde se contintia una batalla que ayer remitia a las promesas de la
emancipacion y las ilusiones y desilusiones de la historia...Estética; no la teoria del arte en general o una
teoria del arte que lo remitiria a sus efectos sobre la sensibilidad, sino un régimen especifico de
identificacion y de pensamiento de las artes: un modo de articulacion entre formas de hacer, formas de
visibilidad de esas maneras de hacer y de los modos de pensar sus relaciones, implicando una cierta idea de
la efectividad del pensamiento (Rancicre, 2014, pp.13,15).

Desde la concepcion de Ranciére de lo politico, este no es una toma de partido, o ciertas
instancias o acciones del pensamiento arraigado a la politica, este es un ejercicio de poder ante

circunstancias en donde la igualdad se encuentre en decadencia o en incumplimiento.
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Lo que es propio de la politica es la “cuenta de la parte sin parte” ((Ranciére, 1996)). Esto quiere decir que
lo que define a la politica, opuesta a la policia, es la capacidad de incorporar a aquellos sectores invisibles
al orden dominante...cuando aparece la politica se produce una ruptura del orden de la dominacion, lo que
significa un necesario reacomodamiento de los lugares que ocupa cada uno y de lo que estd permitido en
términos de habla, goce, visibilidad publica (Capasso, 2017, pp.217-218).

Por ende, la relacion entre estética y politica se correlaciona en la posibilidad de
distribucion o de redistribucion de lo sensible, en tanto a los modos de ver, de hacer, de
comportarse, de hablar o decir, en la misma estructuracion de los cuerpos y de los lugares en donde
los cuerpos hacen presencia (y viceversa), que influyen de manera directa en el orden social. Asi
la posibilidad de una reparticion fundamentada en el sentido de compartir proporciona una manera
de recartografiar lo sensible, una manera de trastocar la mirada y sus producciones, y en este

sentido, a los agentes que intervienen en su conformacion y que son afectados por los mismos.
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No arte, solo imagen.

Desde la produccion artistica otra

Si se observa de esta manera, se puede entender la problematica de la produccion artistica
determinada por parte de la mirada de Occidente. En este sentido, esta recae en estructurarse a
través de logos, fundamentado en un distanciamiento entre partes y una reparticion polarizada,
perdiendo en este sentido, su arraigo sensible que lo conecta a lo colectivo y lo efimero, mediado
por los afectos. En este sentido, el arte estructurado por el discurso se aliena de si mismo en torno
a una configuracion y organizacion que se reduce en lo mas abstracto que es la voluntad de poder

101 De esta manera, igualmente se proyecta a la

por medio de ordenar y estructurar a la mirada
construccion del gusto por el arte en Occidente. Explicado en los capitulos pasados, el gusto es un
mecanismo guiado desde un principio de distribucién y distincion en donde, lo sensible, formula
como un beneficio que pocos pueden tener y alcanzar, este por medio de caracteristicas bien
definidas que giran en torno a un determinado “modo sensible” (que mas bien es una manera de
seleccion cuidadosa entre significado y significante), estructura a las producciones artisticas entre
“el buen gusto” del “mal gusto”, y es en esta reparticion en donde se pierden sea la instancia
primordial de la aprehension sensible, por medio del ordenamiento racionalizado; y de lo comunal,
por medio del distanciamiento que estos artefactos acarrean si se trastoca su principio de conexion
y comunidad, con un objetivo de separar y adjudicar de manera desigual la posibilidad de producir,

mirar y aprehender. El arte determinado desde la mirada occidental se reestructura como un

instrumento de mediacion de poder, asi como de adjudicacion de este.

101 B una pérdida del arraigo sensible, el cual va en relacion con una reduccién de si mismo, en torno a un acercamiento nihilista
configurado por medio del discurso, a través del racionalismo, que se distingue por convertirse en una herramienta mas de
distanciamiento, de imposibilidad ante la eventualidad de una conexién comunal y de una mirada discontinua, sensible y
heterogénea.
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En cambio, un arte otro es aquel que no esta ligado, ordenado, censurado y distribuido por
el discurso, sino que este se reparte y comparte a partir de lo sensible afectivo, a través de eso que
hace conectar y pertenecer a cada agente de una comunidad. En este sentido, el arte o la produccion
artistica vista desde la instancia de lo aestético o desde lo estético en relacion con lo politico se

estructura en manera que las:

"Practicas estéticas", en el sentido en que la entendemos, es decir, de las formas de visibilidad de las
practicas del arte, del lugar que ellas ocupan, de lo que ellas "hacen" respecto de lo comun. Las practicas
artisticas son "maneras de hacer" que intervienen en la distribucion general de las formas de hacer y en sus
relaciones con las maneras de ser y las formas de visibilidad (Ranciére, 2014, p.20).

El arte interfiere al producir lugares comunes, instancias relacionadas con ser un canal de
comunicacion y de didlogo. El arte otro, de esta manera, produce en si mismo, un medio de
transferencia y de relacion. Es mediador entre agentes, y vocero de problematicas y exigencias.
Este produce en si mismo un espacio de aprehension y de autoaprehension. Es un medio que es en
si mismo transgresor ante practicas que se proyectan como desiguales, en tanto a que estas se
relacionan directamente con el principio de comunidad. Es por ello, que la produccion artistica
otra, infaliblemente estd relacionado a lo politico. Al “régimen de la politica, un régimen de
indeterminacion de identidades, de deslegitimacion de las posiciones de la palabra, de
desregulacion de la reparticion del espacio y del tiempo” (Ranciere, 2014, p.21). Lo politico en el
arte se proyecta ante la reestructuracion de un emplazamiento que se conforma como desigual,
como dispar, dominado por un sentido que es improporcional al sentido mismo de lo colectivo. Es
por ello, que se puede entonces pensar en el arte otro como activaciones, 0 proyecciones que
producen una instancia de trastocamiento al reclamar un espacio en comuin hacia agentes des-
conocidos, hacia narrativas alternas olvidadas y excluidas, hacia cartografias alejadas y

determinadas a la periferia. De esta manera, las practicas artisticas y:

Las posibilidades de la estética en este campo, y a partir de la consideracion de que el arte propicia nuevas
matrices discursivas y formas de identificacion —cuyas caracteristicas son contextuales e historicas y no
predefinidas de antemano—, entiende que éstas dan cuenta de la profunda capacidad de redistribucion de
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las relaciones entre las formas de la experiencia sensible...el arte en el régimen estético tiene un papel
fundamental entre el orden policial y la interrupcion politica de ese orden, pues configura una nueva
reparticion de lo sensible...el arte tiene que ver con la politica en tanto practica una distribucion nueva del
espacio material y simbolico (Capasso, 2017, p.224).

El arte, por ende “es politico por la distancia que toma en relacidon con sus funciones, por
la clase de tiempos y de espacios que instituye, por la manera mediante la cual corta este tiempo y
puebla este espacio” (Ranciere, 2011, p. 33). La produccion artistica de esta manera interactia y
actia como un agente capaz de reordenar y reconfigurar el emplazamiento social. Esta es una
herramienta de recartografia en donde agentes otros, e instancias otras se mueven y pertenecen,
tienen el poder de decir y de hacer, asi como de existir y de actuar. Es un modo de transgresion de
la mirada, una manera de trastocar la visibilidad. Es esta idea de que el arte puede reconfigurar lo
sensible. Es de esta manera que el arte se vuelve herramienta de enunciacion. Es un acto mismo
de negociacion de la mirada entre agentes, entre cuerpos, espacios y sensibilidades, y de las
acciones y aprehensiones que estos tienen sobre la realidad comun. Por ello es que es un medio
que busca codificarse y decodificarse a través de lo sensible afectivo fuera de cualquier discurso,

y en este sentido, retornar a su principio unificatorio:

Hannah Arendt decia que nunca llegaremos a pensar la dimension politica mientras nos obstinemos en
pensar en el hombre, porque la politica se interesa justamente por algo distinto, que son los hombres, cuya
multiplicidad se modula siempre de distinta manera, ya sea conflicto o comunidad. De la misma manera
tendremos que decir, y vigorosamente, que nunca conseguiremos pensar la dimension estética -o el mundo
de lo "sensible" frente al que reaccionamos a cada instante- mientras hablemos de la representacion o de la
imagen: solo hay imagenes, imagenes cuya propia multiplicidad, ya sea conflicto o connivencia, resiste a
toda sintesis (Didi-Huberman, 2014, p.69).

El arte otro de esta manera funge como un unificador social, como un medio de
interconexion que se fundamenta en primera instancia de abrir posibilidades otras de enunciacion
y de visibilidad, sin borrar o excluir las restantes, asi como un medio capaz de interconectar y
nivelar sistemas. Como bien lo menciona Didi-Huberman, no hay imagen, sino imagenes, no hay
representar sino, presentar. El desmontar de esta manera, la categoria de arte (y de esta misma

forma, la concepcion de un arte otro, que es considerado otro, porque no puede llegar a la categoria
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impermeable, y por ende, se clasifica de distinta manera, abriendo asi paso a otro camino, pero al
mismo tiempo, separando y distanciando), a una proyeccion que mas bien englobe al sistema en
general del arte, 0 mas bien de las artes'%?. Es asi como la produccion artistica configurada desde
la mirada sensible, o retomando el término de arte otro, abre el paso a considerar la produccion
artistica como un medio que interrelacione a los agentes y las problematicas, que regrese en este
sentido, a ser canal de proyeccion, de aprehension y de autoaprehension.

La posibilidad de interrelacionar agentes a través del arte abre la oportunidad de presentar
o reaprehender agentes anteriormente des-conocidos, y reestructurar su instancia y posibilidad de
accion dentro de la esfera social. Un ejemplo claro es el individuo oriental, y atin mas pertinente,
la mujer oriental. Bien lo menciona Edward Said con relacion a Gustave Flaubert y la bailarina

egipcia Kuchuk Hanem:

Ella nunca hablaba de si misma, nunca mostraba sus emociones, su condicién presente o pasada. El hablaba
por ella y la representaba. El era extranjero, relativamente rico y hombre, y esos eran unos factores
histéricos de dominacion que le permitian, no solo poseer a Kuchuk Hanem fisicamente, sino hablar por
ella y decir a sus lectores en qué sentido ella era tipicamente oriental (2008, p.25).

En este sentido, la representacion de la mujer oriental estuvo guiada y fabricada a través
de un exotismo que reintegraba la oposicion de la mujer occidental, y, los deseos sexuales y
erdticos del hombre europeo que no podia alcanzar!'®® en su tierra natal. Las descripciones
orientalistas hacia la mujer, fueron substanciando una amalgama de conceptos, significados y
connotaciones, que formularon la aprehension de estos agentes como “herramientas sexuales” para

los hombres europeos que buscaban en Oriente permear y romper las reglas sociales que no podian

102 Consultar la conclusion

103 A] “no alcanzar” me refiero a no porque no hubiera oportunidad de realizar, sino que, dichos deseos, provenian desde una
aprehension del otro como primitivo, como un medio con carencia de razén que podia ser utilizado para obtener un objetivo
especifico. En este sentido, del occidental al oriental se proclamaba una instancia de poder en tanto que uno sabia que en el territorio
extranjero las relaciones carecian del orden social establecido y que por ello, estas se podian incumplir. Como si se tratase de un
territorio sin normativas. Y las acciones realizadas por estos individuos, hablandose desde ese contexto, eran vistas como instancias
coloniales, mientras que si se expresaban de esa manera en otro contexto, serian tachados de barbaros y asi mismo, muy
probablemente de primitivos.

Ahora bien, el agente otro de esta manera podia recibir esas carencias y esos maltratos ya que en “tierra de nadie” (aunque si fuese
tierra de alguien), los europeos podian ejercer su poder hacia sujetos que consideraban menores.
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quebrar en Occidente. "El ideal kantiano de belleza sin cerebro, el poder de la imagen pintada y la
posterior imagen filmada, como armas principales que se usan en Occidente para dominar a las
mujeres” (Mernissi, 2001, p.131). Las mujeres orientales se substrajeron a mediaciones
relacionadas con el sexo y el tabu. Estas servian para alimentar el hambre occidental de lo exdtico
y erotico y fuera de esto, ellas no se pensaban ni eran pensadas. Aunque la nociéon de la mujer
oriental fue cambiando con el tiempo y la globalizacidn, el estereotipo formulado desde las artes
y principalmente desde las imagenes, sigue siendo un medio de adjudicacion y legitimacion de la
mirada occidental sobre aquella oriental. Las mujeres orientales fueron conformadas por estas
instancias de poder a través de la mirada y mas tarde a través del arte. Su conceptualizacion estuvo
guiada Gnicamente para cubrir carencias occidentales y de esta manera, pensar una mujer oriental
sin el estereotipo del harén sexual es casi como quitar una carta de presentacion a la conformacion

de Oriente por parte de Occidente:

La vision de las mujeres que se tiene en Occidente: Men act and women appear. (Los hombres actian, las
mujeres se muestran) ... Los hombres miran a las mujeres. Las mujeres se ven siendo miradas por ellos.
(Men look at women. Women watch themselves being looked at). Por eso...era logico que la imagen sea el
arma principal que los occidentales utilizan para dominar a las mujeres (Mernissi, 2001, p.212).

Las mujeres se quedaron pensadas en un espacio determinado, en un momento especifico,
con vestimentas y actitudes concretas. Ahistéricas y atemporales. Estas no se mueven y no se

piensan mas alla de las representaciones del Harem de Toulouse-Lautrec:

Mientras los hombres musulmanes se sienten inseguros dentro del harén, ya sea auténtico (como los
harenes imperiales, descritos en las cronicas histéricas) o imaginado (miniaturas, leyendas, poesia), los
occidentales se describen a si mismos como héroes confiados sin miedo a las mujeres. En definitiva, la
dimension tragica tan presente en los harenes musulmanes (el miedo a la mujer, la inseguridad masculina)
parecia no existir en el harén occidental. Los periodistas que mas hablaban eran los mediterraneos. Me
explicaban entre risas picaras llenas de malicia que «el harén es un lugar maravilloso con mujeres hermosas
dispuestas a dar placer sexual». Muchos franceses sofisticados asociaban el harén con cuadros de burdeles,
como los de Henri Toulouse-Lautrec (Au Salon de la rue des Moulins, 1894) y Edgar Degas (EI cliente,
1879) (Mernissi, 2001, pp.27-28).
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Figura 27

Henri Toulouse-Lautrec, Au Salon de la rue des Moulins, 1894. Museo El patio de un Harem en Tripoli, en el norte de
Toulouse-Lautrec, Albi, Francia. Africa. 1911. Nationaal Archief/Spaarnestad
Photo/Het Leven, Holanda.

“El sujeto femenino oriental, por tanto, deviene la esencia de la otredad y la pasividad,
dentro de este discurso masculino-sexista” (Valdés, 2013, p.17). En cambio, desde el arte otro,
procesos de negociacion entre la personificacion de la mujer, y la mujer como agente concreto y
activo, intervienen en el replanteamiento de la agencia y la presentacion de la feminidad oriental.
De tal manera que, la mujer oriental despoja su estado limitrofe fomentado en la sexualidad y la
pasividad, hacia un agente activo en los movimientos sociales y en las revoluciones culturales. El
arte de esta manera se presenta como un medio de re-conocimiento ante la presentacion y
representacion de la mujer dentro del espacio social y cultural. Y de la misma manera, este
fundamenta una herramienta de trastocamiento hacia la personificacion occidental del deber ser
femenino dentro, y fuera de las representaciones en el arte. Es del arte otro, reestructurar a la

mirada y los convencionalismos estereotipados que han fundamentado un conceptualismo
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aprehensivo y estricto ante la formulacion de la mujer (y principalmente en Oriente), hacia su papel
y su lugar. Un caso especifico, seria la obra de la artista Shirin Neshat (1957), que produjo su serie
fotografica Woman of Allah entre los afios 1993-1997. En esta serie que conforman 38 piezas en
blanco y negro (con ciertos tintes rojos que ayudan a resaltar detalles), Neshat promulga por un
proceso de negociacion ante la construccion occidental de la mujer previo a la Revolucion Irani de
1979 y la mujer como agente activo en la reestructuracion del Estado Irani como una nacion

independiente de Occidente.

La serie...tiene como eje discursivo la problematizacion de la imagen de la mujer irani revolucionaria,
promovida por el discurso oficial de la Republica Islamica de Iran, y su difusion estereotipada por los
medios de comunicacion occidentales. Se trata de un replanteamiento de estas imagenes cliché mediante el
recurso de la autorrepresentacion, que le permite a Neshat reencarnar, enjuiciar y subvertir una serie de
estereotipos asociados con la condicion de las mujeres en las sociedades islamicas. Al mismo tiempo, en el
acto de interpretar estas representaciones, la artista establece un discurso critico con el paradigma de mujer
que construy6 la Revolucion irani, especialmente con aquel que configuro la retorica ideologica de la
guerra Iran-Iraq (1980- 1988).El cuerpo femenino, el chador, la escritura y los elementos caligraficos de
tradicion persa, asi como las armas de fuego —las balas asociadas a estas—, constituyen motivos figurativos
recurrentes en la serie, que devienen verdaderos leitmotivs para la constitucion del sentido en estas obras
fotograficas (Valdés, 2013, p.100).

Figura 28 Figura 29

Shirin Neshat, Silencio Rebelde (1994), de la Shirin Neshat. Sin Rost 1994). de 1 :
serie Women of Allah (1993-1997). Barbara Wore oo zl’laﬁn(lg‘;gf‘l’g(gn ];’aﬂfa; sere

Gladstone Gallery, New York and Brussels. Gladstone Gallery, New York and Brussels.
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La subjetividad psicoldgica de la mujer en la obra fotografica rompe con la ingenuidad de
las mujeres en los Harenes de Occidente. En las representaciones de Neshat, més que asegurar una
representacion de la represion femenina islaémica, es una presentacion de la mujer en el accionar
militar y politico de Iran, desde una concepcion que se arraiga a la fe isldmica y al protagonismo
de las mujeres como agentes otros de cambio. En Silencio Rebelde, la caligrafia persa se aleja de
la traduccion occidental hacia la aprehension por parte de la cultura de la que es responsiva. En
este caso, las palabras pertenecen a "Lealtad con vigilia", una coleccion de poemas de 1980 de

Tahereh Saffarzadeh (1936-2008).

Oh, martir,
sujeta mis manos
Con tus manos
Cortado de medios terrenales
Sujeta mis manos,
Soy tu poeta.
Con un cuerpo infligido.
He venido para estar contigo y
en el dia prometido resucitaremos.!'%

El arte es una herramienta de visibilidad, a través de este y por medio de sus practicas,
agentes otros pueden recuperar y reaprehender su lugar y poder dentro de la esfera social. Mediante
el arte, se regresa al estatuto sensible del artefacto como medio de comunicacioén y como activador
politico. Si bien, como mencionado anteriormente, el arte otro se fundamenta en primera instancia
en un principio unificador por medio de lo sensible, en segundo lugar, este se proyecta por medio
y a través de practicas que ayudan a establecer intersticios de didlogo e intercambio. Ahora bien,
parte de su accionar depende de comprenderlo desde una instancia siempre cambiante, ya que este

se debe de adaptar a las exigencias sociales.

104 Hart, Rebecca R; Babair Sussan y Princenthal. (2013). Nancy Shirin Neshat AbeBooks, Detroit Institute of Art, p.52).
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Mientras que el arte desde la mirada occidental se quedo estancado en un aura!® mistica
que lo posicionaba como atemporal, y de esta manera legitimaba su poderio basado en la unicidad;
el arte otro, parte de ser considerado “menor” desde la mirada de Occidente, es que este no gira en
torno a una concepcion basada en la particularidad de la produccion del objeto, ni mucho menos
en que este sea Unico, o le pertenezca a un artista de renombre. Este en cambio, se formula como

una herramienta siempre fluctuante que se adapta a las problemadticas colectivas, y en este sentido,

ni la unicidad, ni la proyeccion de un artista marca, lo hacen mejor o peor. Es un arte contextual'%¢,

el cual se relaciona por situacion a manera de intervencion, por medio de la participacion colectiva.

Bajo el termino de arte “contextual” entendemos el conjunto de las formas de expresion artistica que
difieren de la obra de arte en el sentido tradicional: arte de intervencion y arte comprometido de caracter
activista...estéticas llamadas participativas o activas...Un arte llamado"contextual" agrupa todas las
creaciones que se anclan en las circunstancias y se muestran deseosas de “tejer con" la realidad. Una
realidad que el artista quiere hacer, mas que representar, lo que lo lleva a abandonar las formas clasicas de
representacion...y preferir la relacion directa y sin intermediarios de la obra y de lo real. Para el artista se
trata de "tejer con" el mundo que lo rodea, al igual que los contextos tejen y vuelven a tejer la realidad.
Lejos de ser solo una ilustracion y una representacion de las cosas, lejos de hablar solo de si mismo en un
planteamiento tautologico, lejos de hacer de lo ideal su religion, el arte se encarna, enriquecido al contacto
del mundo tal y como va, nutrido, para bien o para mal, de las circunstancias que hacen, deshacen, hacen
palpable o menos palpable la historia (Ardenne, 2003, pp.10,15).

Desde este sentido, el arte otro se proyecta como un medio de interaccion social, como un
medio de manifestacion y de didlogo. La participacion del artista recae en ser y hacerse un
miembro mas de la sociedad, por medio de la voluntad de hacerse visible y de hacer visible a las

problematicas y a la cotidianidad de su emplazamiento social.

Para el artista contextual modificar la vida social, contribuir a su mejora, desenmascarar convenciones,
aspectos no vistos o inhibidos, es como hablar igual (como todo ciudadano al que concierne la vida publica
en un medio democratico) y de otra manera (utilizando medios de orden artistico capaces de suscitar una
atencion mas aguda, mas singular que la que permite el lenguaje social) ...Definiéndose el artista, en el
mismo movimiento, como un ser de proximidad. Unida a la del contexto, la nocion de proximidad hace del
artista un ser implicado (Ardenne, 2003, pp.26,27).

105 Walter Benjamin (2003). La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Editorial Itaca
106 Paul Ardenne (2002). Arte contextual. Creacion artistica en medio urbano, en situacion, de intervencion, de participacién.
Editorial CENDEAC



157

Todo gira en un orden colectivo, desde una instancia social y politica de hacerse visible
aquello invisible, y nivelar aquello que opaca a lo demas. Un arte contextual requiere hacerse
proyeccion misma de la realidad cotidiana, es un arte que esta inherentemente conectado a su
comunidad; que estd en constante transformacion y adaptacion dependiendo de cémo este se quiera
utilizar para cubrir las carencias o equilibrar las balanzas. Es un arte que no se nombra, sino se
experimenta. “Toda experiencia tiene algo de provocacion. Y viene a provocar lo que ha
sedimentado el orden establecido. Perturba lo que el orden de las cosas manda a trastocar, por
tradicion, pereza o estrategia” (Ardenee, 2003, p.32). De esta manera, el arte otro expresa
narrativas otras, agentes otros, territorios otros, es una manera de trasgredir al orden establecido,
es una estética politica en tanto que busca reordenar e igualar a la sociedad. Y en este sentido, las
practicas artisticas confieren una posibilidad de enunciacién que se escapa del ordenamiento
tradicional.

Es por ello que se permiten practicas artisticas otras, técnicas otras, que estén en relacion
al contexto del sentir y de la expresion cotidiana. En este sentido, medios de expresion otros,
confieren la posibilidad de hacer arte fuera de los lugares establecidos, a través y por medio de la
cotidianidad como lienzos en blanco que se fundamentan y adquieren sentido al relacionarse!?’
con los espectadores que, en su transito cotidiano, resignifican las obras, y de esta manera, al
mismo espacio). La ciudad formula como un espacio en el cual, los agentes puedan apropiarse y

resignificar su estructura y su significado. Bien lo menciona George Didi-Huberman:

"Pueblo-emocion” no deja de tener consecuencias también para las dos nociones que reune, la de pueblo y la
de emocion, a través de una tercera, que es justamente la de representacion. Se entiende entonces que la
representacion pueda vehiculizar las emociones facticias ... Pero la representacion es como el pueblo,
justamente: es algo multiple, heterogéneo y complejo. La representacion ... es portadora de efectos
estructurales antagonicos o paradojicos, que podrian denominarse "sincopas" en el plano de su
funcionamiento semiotico, o bien "desgarraduras" sintomaticas en un plano mas metafisico o antropologico."
Los pueblos y sus emociones exigen de nuestra parte mucho mas que esta critica condescendiente que
equivale a una revocacion: una revocacion filosoficamente acordada -platonica en sus fundamentos- del

107 Nicolas Bourriaud (2008). Estética relacional. Adriana Hidalgo Editora.
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mundo sensible en general, de sus mociones propias y, por consiguiente, de sus eventuales recursos (2014,
p.74)

Es en si un significante que estd en continua busqueda de ser llenada y aprehendida. La
ciudad es la posibilidad de visibilidad que los espacios especificos del arte niegan ante practicas
otras. En ella agentes invisibles transitan y la hacen suya, se visibilizan a través de practicas,
principalmente artisticas. “El arte consiste entonces en crear espacios y relaciones que
reconfiguren material y simbodlicamente el territorio comin, consiste en redistribuir las relaciones
entre los cuerpos, las imagenes, los espacios y los tiempos” (Capasso 2017, p.229). Un ejemplo de
esto es el street art, y mas especifico, el graffiti, el cual funge como herramienta de visibilidad, de
protesta y de subversion. Es un medio de denuncia y de resistencia; su materialidad misma lo hace
ser el medio predilecto para ser un arte disruptivo y comunitario, un arte otro que se proyecta a
través de agentes, discursos, técnicas y materiales alternos y que en si mismo, en su proceso de
produccion, es una enunciacion, per se, de estos agentes y de estos mundos des-conocidos e
invisibilizados.

En el Medio Oriente, las mujeres utilizan el graffiti no solo para subvertir normativas de la
estética tradicional, sino, para trastocar su papel como agentes activos en una estructura patriarcal.
Si bien, el graffiti es considerado una practica ilegal, este se relaciona a las multiples practicas
cotidianas que una mujer fuera de estos contextos realiza diariamente, pero, en estas
territorialidades se considera como prohibido. De esta manera, el graffiti se relaciona directamente
con la posibilidad (desde la ilegalidad), de trasgredir el orden social. En tanto que no solo involucra
una practica restringida, sino, a los mismos agentes alternos (dentro de su propia alteridad). El arte
otro, desde esta perspectiva es capaz de formular nuevos espacios, nuevas cartografias dentro del
espacio social establecido, nuevas formas de mirar y mirarse, asi como nuevas maneras de

aprehender y aprehenderse. Este permite trastocar lugares y posicionamientos establecidos,
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narrativas y discursos que han delimitado la posibilidad de comprender la bastedad en la

visualidad.

Figura 30

Bahia Shehab, 2011, “4 Thousand Times No”. El Cairo, Egipto. Shehab fue activista durante la Primavera Arabe. En medio de
las manifestaciones de 2011 en El Cairo, Shehab plasmo repetidamente la palabra "La" (que significa "No" en arabe) en las
paredes. Cada vez que la escribia, afladia un simbolo representativo del régimen de Mubarak, expresando asi su rechazo hacia
¢l v sus régimen, mediante la expresion de un gesto simbdlico en favor de la democracia.

La produccion artistica desde la mirada sensible no se fundamenta en ser traducida y

reproducida por medio de discursos que reduzcan su uso y su alcance, sino que, se basa en la

108

oportunidad de subvertir fronteras y limitantes, de crear heterotopias'’®, de promulgar espacios

que se interconecten y mezclen a partir de una posibilidad heterogénea de la visualidad y del sentir:

El espacio que habitamos, que nos hace salir fuera de nosotros mismos, en el cual justamente se produce la
erosion de nuestra vida, de nuestro tiempo y de nuestra historia, este espacio que nos consume y avejenta es
también en si mismo un espacio heterogéneo. En otras palabras, no vivimos en una especie de vacio, en
cuyo seno podrian situarse las personas y las cosas. No vivimos en el interior de un vacio que cambia de
color, vivimos en el interior de un conjunto de relaciones que determinan ubicaciones mutuamente
irreductibles y en modo alguno superponibles (Foucault, 1967, p.85).

Asi:

198 Michel Foucault (1967), Los espacios otros.
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La cuestion no consiste en aproximar los espacios del arte al no arte y a los excluidos del arte. La cuestion
consiste en utilizar la extraterritorialidad misma de esos espacios para describir nuevos disensos, nuevas
maneras de luchar contra la distribucion consensual de competencias, de espacios y funciones. El consenso
es ante todo la distribucion de esferas y de competencias. La fuerza del espacio del arte en relacion con esto
consiste en ser un espacio metamorfico, dedicado no a la coexistencia de las culturas sino a la mezcla de las
artes, a todas las formas mediante las cuales las practicas de las artes construyen hoy dia espacios comunes

inéditos (Ranciere, 2005, p. 71).

El arte otro, regresa a sus origenes de un emplazamiento sensible, guiado por la
reapropiacion y reaprehension del espacio y el conjunto social. Este tipo de produccién artistica
trastoca a la mirada homogeneizante de Occidente, permitiendo que agentes alternos, practicas
otras, y cartografias olvidadas se manifiestes y permeen el espacio social activo. En este sentido,
la produccion artistica otra, funge como medio de visibilidad y agencia. Este, trastoca espacios,
condiciones, maneras de aprehender y aprehenderse, en tanto que es posibilita el accionar desde

instancias alternas, historias y narrativas discontinuas y sensibilidades colectivas. La produccion

Figura 31
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artistica guiada por parametros sensibles, restablece su agencia como canal de interconexion,
objeto de poder, herramienta de visibilizacion, territorio de didlogo y comunicacion; y de esta
manera, se distingue del arte occidental estructurado como herramienta de disposicion y poderio
social, conforme un objetivo de distincion y separacion, configurado desde nociones conceptuales
filtradas y manejadas por medio de una serie de criterios que se establecieron para cumplir ciertos
objetivos (econdmicos, sociales y politicos) e individuales.

Pensar de esta manera las practicas artisticas otras y a sus productores, permite que se
disloque la aprehension tan cerrada y abstracta entre los limites adscritos al “discurso oficial de la
historia del arte”. Es asi que, el parametro se abre, y es a través de la posibilidad de percibir nuevas
perspectivas, nuevos caminos y nuevas lineas de horizonte, que entonces se puede llegar a
concientizar a la historia del arte desde una mirada discontinua que permita el paso a un amplio
espectro estructurado mediante correspondencias y relaciones que traspasen las normativas
arcaicas de un arte organizado desde /ogos y la estética institucional como medio de asimilacion.
De esta manera, se permite abrir la posibilidad de trasgredir fronteras y limitantes que
encapsulaban y determinaban a cada parte en su lugar por medio de caracteristicas especificas que
aseguraban que todo estuviera perfectamente estructurado de acuerdo con las normativas que
imponia la mirada hegemonica.

El arte otro, de esta manera, posibilita el accionar de los productores como agentes sociales
de cambio, como también, posibilita la aprehension de técnicas otras, producciones alternas
guiadas por un sentido aestético, que no se centran en determinismos mercantiles o de
determinacion jerarquica social. Es por ello que la historia del arte se debe de reestructurar y
aprehender como una amplia gama de posibilidades, miradas y sensibilidades, mediada por medio

de un sentido heterogéneo y heterotopico que no delimite ni determine la producciéon de objetos
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por medio de los cuales, la potencialidad artistica como herramienta social y politica de cambio se
estanque. El arte reacciona a su contexto, es la materializacion perfecta de la mediacion humana a
lo largo de los milenios. En este sentido, reaprehenderlo como algo siempre cambiante y
sumamente diverso en si mismo, es la respuesta a la problematica que ha dejado en las sombras a
mas de la mitad del conjunto humano, y con este, a infinitas historias y narrativas, que de una
forma u otra nos han formado. En este sentido, debemos mirar desde otros lentes de vision a la
historia de la produccion artistica, cambiar de perspectiva, en tanto que esta se formula
dependiendo del angulo en que uno quiera observar a su realidad.
“Si se suprime la imagen, no es Jesucristo quien desaparece, sino el universo entero”

Nicéforo, Patriarca

“Evidentemente, lo visual concierne al nervio dptico, pero, aun asi, no es una imagen. La
condicion sine qua non para que haya imagen, es la alteridad”
Serge Daney
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El mundo del arte siempre ha sido un terreno vaporoso en si mismo. Parcialmente intangible,
volatil, en continua transformacion y contradictorio. Este se mueve a través de instancias visibles
e invisibles, su propia concepcion hoy en dia es un dilema que pocos han decidido seguir
resolviendo, y muchos se han quedado con la duda existencial de no poder determinar de manera
perfecta e idonea un concepto que englobe a todo sin perder absolutamente nada. Es una hazana
practicamente imposible, ya que, en primera instancia, ;cémo se puede nombrar algo que nacié en
las sombras hace miles de afos, y se conform6 no mediante palabras, sino, mediante un sentir?

Si bien, la obra de arte por medio del “discurso oficial de la historia del arte” ha decidido
traducir experiencias y momentos efimeros, sagrados y simbolicos a través de discursos que sean
traducibles a palabras y de estas, a libros impresos que engloben la historia de la produccion
artistica en tan solo 250 paginas, se puede ver que hay una falla substancial que muy pocos han
visto, o que en definitiva han decidido olvidar.

Siuna imagen vale mas que mil palabras ;como es posible estructurar un indice global que
solo abarque 10 capitulos?

Es claro que una disciplina que comprenda toda la historia de la produccién artistica es
imposible (o al menos hasta hoy en dia), pero, la problematica més bien recae en la filtracion
cuidadosa que se ha hecho para presentar aquello que es “pertinente para la humanidad”. Si el
concepto mismo de arte sigue siendo discutido hoy en dia ya que es imposible cerrarlo y reducirlo,
(por qué se han quedado fuera centenares de narrativas y maneras de produccion de los indices
clasicos? ;Acaso ya se encontro la formula para delimitar qué es arte de aquello que no es?

La preferencia de Occidente siempre ha sido visible, este ha marcado y formulado al
discurso, y principalmente a domesticado a la mirada. A través de esta domesticacion, incontables

narrativas se han perdido, o en su caso, han sido traducidas a instancias casi invisibles. Si bien la
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mirada de Occidente estd dominada por un principio de categorizacion y de exclusion por medio
del discurso, la mirada sensible plantea un trastocamiento. Este robo de la afectividad simbdlica
primigenia, aunque parezca que se desvanece entre el aire, retorna por medio de la proyeccion y
aprehension de maneras otras de concebir, producir y experimentar el arte llamado otro, que no se
contiene en si mismo por medio de reglamentos, y mas bien se expande para formular un espacio
de comunicacion siempre cambiante. Es a través de ella que la historia de la produccién artistica
se plantea sumamente heterogénea y multifacética. A través de una mirada sin distanciamientos,
controles o jerarquias, que la produccion artistica se abre en si misma para proyectar un sentido
que va mas alla de una materializacion forzada de un concepto tan banal como “lo estéticamente
correcto”. Sibien este planted controles internos como la conformacion del gusto, el cual fue canal
de materializacién de la distincion de clases, o la axiologia como principio valorativo entre
conceptos que en su inicio evocaban a un ente completo y, por ende, méas que contrastarse se
complementaban; cambiaron a ser enemigos de si mismos, y a través de ellos distanciar atin mas
la separacion de lo que debia ser, de lo que realmente era. En este sentido, los contrarios y la
instauracion del deber ser, no inicamente se plasmaron en la formulacion de categorias y adjetivos,
sino, en la misma conceptualizacion de sujetos, y territorios, de sensibilidades y cuerpos.

La comparacion detenida de la distancia entre contrarios marcd una modulacion ante lo
que constituia el modelo homogéneo y aquello que lo irrumpia. Y en este intento se soslaya esta
irrupcion, mas de la mitad de la historia de la humanidad (y con esta, de la produccion artistica) se
perdid. En la conformacion del otro se plasmaron limites y fronteras, asi como posibilidades de
vision y aprehension. Este se quedd mal traducido ante conceptos muchas veces inexistentes o
inaplicables, y en la gran mayoria de los casos, bajo narrativas que intentaban evocar mas bien

nociones afectivas. En este sentido, la conformacion del otro ocasiond la reduccion casi
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totalizadora de la historia de la produccion artistica, y con ella, la nula aprehension originalmente
tan basta y compleja que estos objetos pueden llegar a causar. El otro fue escrito y descrito, su
presentacion transgredid a una representacion de algo vago entre el recuerdo y el imaginario, y su
produccion quedé olvidada y mal conceptualizada por medio de cddigos impropios a esta.

Pero es en el sentido totalizador y estructurante del discurso que nos da la respuesta y la
solucion. En este sentido, una historia totalmente continua, estructurada perfectamente por medio
de bloques especificos y lineal, es una modulacion totalmente utdpica que no existe ni siquiera
para Occidente. Bien lo conceptualizaban Thomas Kuhn, y mas tarde Foucault, la historia se
fundamenta no mediante estructuras lineales y enlaces, sino mediante quiebres y rupturas entre
cambios de plataformas epistemoldgicas. La historia no se constituye por medio de una
prolongacion uniforme, sino que esta, es un relato discontinuo, con multiples puntos de fractura,
choques y con lagunas. Es por ello que el discurso de los estilos no funciona, ya que no solamente
gira en torno a esa teleologia evolucionista, sino que, se sustenta en una cronologia lineal y
totalmente interdependiente. Debemos entonces de repensar la metodologia de estructuracion, de
un planteamiento desde la historia como narrativa cronolédgica especifica en bloques determinados,
hacia una historicidad, que haga referencia a la manera multiple de entender el pasado, por medio
de la acumulacioén de relatos, vivencias y narrativas. Una aprehension del pasado desde la vivencia
y lo heterogéneo.

Se necesita retomar y reorganizar una enorme cantidad de material histérico y teodrico, o
como bien lo menciona Kant y después Didi-Huberman, “orientarse en el pensamiento historico”,
y de esta manera, “orientarse en la imagen” (Jean-luc Nancy). Se necesita replantear esta narrativa

a través de un método arqueoldgico. Por medio de la conciencia de que existen puntos de ruptura,



167

pausas, hechos olvidados y borrados de nuestra historia, que refieren directamente a una historia
discontinua.

Hoy en dia construimos nuestra realidad y la estudiamos mediante aquello que se ha
conservado. Este es un campo lleno de olvidos, es una historia pensada por medio de los huecos y
las desapariciones. Esta nueva narrativa “se opone a la historia que mata el pasado (la historia
tranquilizadora del positivista), la historia en la que vive y sobrevive el pasado” (Didi-Huberman,
2009, p.150). Una historia anacronica pesada desde este sentido arqueologico permite
reconceptualizar los estratos de la historia no como este camino lineal, sino como capas que se han
amontonado, muchas de ellas perdiéndose a través del tiempo. Es de esto, que uno hoy en dia
estructura la realidad, a través de ello que resta, que permanece, que sobrevive. Si bien un discurso
continuo, se modula mediante la opresion del azar, este se desvalida al encontrar que los estratos
en los cuales se para, han sido pulverizados y sepultados, que la extraccion de la historia no
equivale al levantamiento de una capa completa, sino, a la tenue linea de los restos y la nada. Y
con todo ello, se comienza, se construye.

Una historia anacrénica, una historia discontinua, que se formula desde territorios que se
entrelazan, ni uno mas importante que el otro, todos con espacio de expansion y con la posibilidad
de conexion entre ellos. Con narrativas propias y normativas particulares. No hay un centro, no
hay un modelo, todos se construyen en una conjuncion heterotdpica. Se deben de activar ciertas
categorias de la mirada, para ver todo y en especial al otro dentro del arte, aquello oculto.

Si bien Occidente se separ6 por completo de aquello que conforma la produccion artistica
otra, es entonces que se debe de regresar a la mirada que en algun fue inicio de todo, la mirada
sensible. Desde esta, una vision a priori estructurada desde los afectos permite trasgredir los limites

impuestos en la aprehension artistica. Esta abre la posibilidad de comprender la multiplicidad de
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facetas, narrativas e historias que formulan una compleja red de relaciones e interrelaciones que
giran bajo sus propios principios, pero se unifican en el hecho de estar principalmente organizados
por medio del sentir. Es a través de este punto que también la comprension de lo que es o puede
llegar a ser arte se trastoca, de lo que es o puede llegar a ser el productor, y de lo que es o puede
llegar a ser el espectador. Desde la mirada sensible, el arte se vuelve un campo expandido y los
agentes que lo componen, individuos con agencia que se mueven por medio de un objetivo social.
Si el arte de esta manera llega a ser un medio politico de didlogo y ruptura, los artistas se vuelven
activistas colectivos y comunales. Son mediadores y son voceros.

El arte entonces sale de sus caracteristicas que lo mantenian inamovible, para convertirse
entonces en un medio de cambio social, de reestructura personal y principalmente colectiva, el arte
se trastoca en imagen. La imagen fuera de determinismos, fuera de normativas que inicamente le
pertenecen a ese singular objeto creado por primera vez en Occidente hace apenas 200 afios. Aby
Warburg explicaba que, mas que una historia del arte, se debia de plantear como una historia de la
cultura. Y Didi-Huberman decia que, mas que una historia del arte, era una historia de la imagen.

A esto yo agrego, mas que una historia del arte, es una historia de las imagenes en la cultura.

La imagen (es) lo que sobrevive de una dindmica antropolédgica. (Por ende), no hay historia posible, sin una
historia de la cultura, no hay una historia de la cultura, sin una historia del arte abierta a las resonancias,
antropologicas y morfologicas de las imagenes. Porque la imagen late y la cultura en ella late también (Didi
Huberman, 2009, pp. 36, 97 y 171).

La imagen segiin Warburg es una supervivencia cultural, esta ha llegado a nosotros por
medio de aquello que se ha salvado de destrucciones tanto accidentales como provocadas. Esta
traspasa los limites historicos, puesto que abre en ella la posibilidad del archivo, del documento, y
cada archivo es una laguna, un sistema rizomatico de imagenes que se expanden en si mismas. Es
por ello que a través de las imagenes como dispositivos, la cultura late, se llena de vida. Son medios

de comunicacién e intercomunicacion, de conexion y de visibilidad. La imagen se llena de la
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cultura y la cultura se construye con iméagenes. No puede haber imagen que no hable de destruccion
y de supervivencia, y que no sea reflejo de aquello que le di6 vida.

Se plantea entonces, esta reestructuracion de una historia del arte hacia una historia de las
imagenes, debido a que como mencionado anteriormente, todo aquello que conlleva el concepto
de arte encierra una profecia reducida y limitante, con normativas y temporalidades especificas.
Se plantea asi mismo, esta reestructuracion de una historia de supervivencia de las iméagenes, a
través de relatos discontinuos, y anacronicos. De esta manera, se puede trastocar no solo lo que el
discurso oficial ha instaurado desde la cronologia hasta los bloques estilisticos, sino, una manera
otra de ver a la produccion de imagenes como caminos heterogéneos, como campos en expansion
de manifestacion de un determinado contenido mas alld de lo discursivo. Bien se dice, “la imagen
vale mas que mil palabras”. La imagen no solo como un ente que guarda en ¢l normativas estéticas,
sino, como un medio de comunicacion, de dialogo, una herramienta politica y transitiva, un
territorio en si mismo de visibilizacion.

La imagen se restaura entonces desde la oportunidad de ser percibida afuera de las
normativas del discurso, por medio de aquello que no solo permite su aprehension global, sino a
través de aquello que permite su misma expansion, lo sensible afectivo. Polos culturales otros han
permanecido en este camino, es por ello que estos han sido invisibilizados y desconocidos en la
narrativa oficial. Es momento entonces, de aprehender estas modulaciones “externas” hacia un
replanteamiento directo sobre la manera de experimentar y aprehender la imagen. La imagen nace
de afectos, nace desde la sensibilidad. A través del tiempo y por medio de los desafios
conceptuales, esta perdio su batalla en contra del discurso y fue traducida y olvidada. Pero es por
medio de esta historia de supervivencias que la imagen puede regresar a comprenderse como bien

dice Hegel, como un campo de manifestacion sensible de un determinado contenido, que es
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activada mediante esta relacién y conexion sensible; que guarda en ella contenido que traspasa
limites territoriales, idiomas, conceptos y temporalidades. Que se activa mediante su
experimentacion, que se aprehende y canaliza mediante su uso como medio de comunicaciéon y
conexion. Que arde y late dentro de la cultura, y que, de igual manera, hace que la cultura arda y
lata. Si esta late hay supervivencia, se olvida el olvido, se vive la imagen. Esta deja de mencionarse
para experimentarse.

La produccion de imagenes desde este punto es un medio de negociacion entre miradas,
sensibilidades, cuerpos, acciones y cartografias. Es una herramienta de transmutacion sensible.
Mas que intentar reestructurar y reordenar el discurso, es aprehender una historia discontinua y
heterogénea de las imégenes. Desmontar los principios inmutables de una historia Ginica contada
por Occidente, y abrir el panorama hacia la heterogénesis de la produccion sensible.

En otras palabras, no es eliminar la historia del arte tradicionalmente configurada ya que
esta fue base y sirve de escaldn; sino, concientizar hacia otras maneras de ver y experimentar la
produccion de imagenes que no se estructuran dentro de las categorias de organizacion occidental.
No estructurar, sino aprehender y respetar. Abrir nuestro panorama hacia instancias multiples, con
multiples factores y narrativas, multiples maneras de mirar y sentir. Es saber que no se puede borrar
el discurso, porque en hacerlo estariamos retomando las mismas practicas que se quieren
desmontar, sino, en ser conscientes de la guasi infinita posibilidad de experimentacion que en cada
linea temporal, en cada historia discontinua, las normativas de decodificacion varian, pero, si se
observa desde el lado sensible, dejando atras el discurso y sus normativas, es mucho mas probable
comprender y aprehender la produccion de iméagenes o “artistica” categorizada como ofra como
un intersticio dentro de intersticios, y de esta manera deconstruir los limites reduccionistas del

“discurso oficial de la historia del arte” y mas bien plantearse una nocion de la basta potencialidad



171

de la imagen al ser herramienta de cambio social, espejo de la cultura, reflejo de nuestra
humanidad, porque bien lo dice George Didi-Huberman:

La imagen es algo muy distinto de un simple recorte realizado sobre los aspectos visibles del mundo.
Es una huella, un surco, una estela visual del tiempo, lo que ella desed tocar, pero también tiempos
suplementarios -fatalmente anacronicos y heterogéneos entre si-que no puede, en calidad de arte de la
memoria, dejar de aglutinar. Es ceniza mezclada, hasta cierto punto caliente, que proviene de multiples
hogueras. Es en eso, pues, en lo que la imagen arde. Arde con lo real a lo que, en algiin momento, se
acerco... Arde por el deseo que la anima, por la intencionalidad que la estructura, por la enunciacion, e
incluso por la urgencia que manifiesta... Arde por la destruccion, por el incendio que estuvo a punto de
pulverizarla, del que escapo y del que, por consiguiente, es hoy capaz de ofrecer todavia el archivo y
una imaginacion posible. Arde por el resplandor, es decir, por la posibilidad visual abierta por su mismo
ardor: verdad preciosa pero pasajera, debido a que estd condenada a apagarse... Arde por su
intempestivo movimiento, incapaz como es de detenerse a medio camino... capaz como es de bifurcarse
constantemente, de tomar bruscamente otra direccion y partir ... Arde por su audacia, cuando vuelve
todo retroceso, toda retirada, imposible ... Arde por el dolor del que proviene y que contagia a todo
aquél que se toma la molestia de abrazarlo. Por tltimo, la imagen arde por la memoria, es decir, que no
deja de arder, incluso cuando ya no es mas que ceniza: es una forma de expresar su vocacion
fundamental de sobrevivir, de decir: Y sin embargo... (2012, p.42)

La imagen sobrepasa los limites, y llena el espacio, esta se enciende. La historia del arte se
desvanece y desde las cenizas surge entonces la historia de la supervivencia de las imagenes en la

cultura.
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