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Introduccion

Entre distancia y resistencia

Imaginemos la siguiente escena: un museo de talla internacional, una sala perfectamente ilu-
minada. Caminamos de frente y nos encontramos con que en uno de los muros ha sido mon-
tado un tejido con las formas, colores y el simbolismo que nos hace pensar en los pueblos
de la region andina. Algunos asistentes se siguen de paso sin mucho interés, otros caminan
con su celular en la mano dando una mirada rapida antes de seguir con la ruta marcada. No
hay ninguna sefalética sobre la exposicion, ningun texto curatorial, nada que nos indique la
explicacion de la pieza ni el porqué de su montaje. Podemos llegar a diferentes conclusiones
desde nuestra experiencia. Tal vez sea parte de una exposicion multicultural que tiene como
invitada a Sudamérica en un intento de ser incluyentes, quizas algunos piensen incluso que
han entrado a un area dedicada a las llamadas “artes populares”; otros mas atrevidos podrian
creer que se trata de un artista reconocido que ha tomado elementos de pueblos que han sido
invisibilizados por la historia, o incluso alguien podria pensar que se trata de una critica bajo

el argumento de un esnobismo institucional que alberga sélo cierto tipo de obras de arte.

Nuestra escena, obviamente, cuenta con muchas incongruencias e incluso resulta un
poco ingenua. Lo importante es que podemos partir de aqui para plantearnos una cuestion:
,en qué pensamos cuando pensamos en arte? Los referentes de nuestra cultura nos haran
pensar probablemente en aquellas obras o hitos que han trascendido a lo largo de la historia
—claro que para quienes tengan una relacion personal con otras formas de arte quiza esto les
resulte demasiado relativo—. Sin embargo, pensar inmediatamente en el Louvre, en un cuadro
del periodo barroco o un ready-made de Duchamp no es anormal si consideramos que estos
referentes son aquellos que hemos visto aparecer de manera mas constante en los libros, en
las imagenes que aparecen en la television, incluso en Internet; o aquellas que las institucio-
nes privilegian por encima de otras. Que, por tanto, han dejado fuera a una multiplicidad de

obras que no pertenecen a una geografia o a una categoria determinada.

Es necesario que seamos conscientes que muchos de estos ideales provienen de los
canones artisticos que se han construido en paises eurocéntricos y que se han extendido a lo

largo de otros paises a través de la colonizacion del pensamiento y la subjetividad.



Justificacion

Nuestra relacion con el arte —como paises que alguna vez fueron colonizados— tiene dos
historias: por un lado, la que ha seguido enraizada en los esquemas mentales que surgen en
lugares de enunciacion distintos al nuestro; y otra mas —que tenemos que seguir desarrollan-
do—, a través de una sensibilidad distinta, de aquellas regiones y grupos que han sufrido la

herida colonial, y la resistencia de formas de ver, sentir y crear distintos.

Bajo estos dos aspectos es de donde parte la presente investigacion. Por un lado,
comprender una sensibilidad y recepcion artistica occidental/occidentalizada, que aunque no
es enteramente la nuestra, si influye en la manera de aproximarnos al arte, o de entablar un
didlogo sobre las obras; por otro, ser conscientes que muchas de las construcciones que hoy
mantenemos en torno a los valores estéticos se han impostado a través de una colonialidad
del pensamiento, del ser, del sentir; y cuya historia se puede rastrear desde la conquista de
América hasta la actualidad.

En la primera parte de la tesis se contemplan algunas teorias del siglo xx que nos ayu-
den a comprender que parte de nuestra subjetividad se ha configurado tanto en la mundaniza-
cion del arte, en la proliferacion de iméagenes, asi como a la idea de la estetizacion del mundo
que se ha extendido desde Occidente a diversas geografias, y que corresponde al devenir de
una estética euro-occidental. En este sentido planteamos la distancia estética, en la relacion
con el objeto artistico, y que proviene de una mirada efimera sobre las cosas, asi como una

disminucién o anulacion en algunos casos de la capacidad de asombro.!

Esta distancia no esta planteada de manera pesimista, ni siquiera se intenta destacar
una recepcion negativa ante la experiencia estética por parte del espectador, tampoco se rela-
ciona a un sentimiento en concreto como podria ser la apatia o la desilusion, ni el alejamiento
ante una experiencia que demande su sensibilidad; més bien, alude a una actitud de la época,
una conducta ante la experiencia estética donde podemos encontrar lo que ya se ha venido se-
nalando en teorias occidentales contemporaneas: distraccion, poco interés, enajenacion, una
mirada superficial y una sociedad contaminada por el mundo saturado de iméagenes en el cual
vivimos, asi como lo que se conoce como una sociedad de consumo y del entretenimiento.

Por lo que se vuelve necesario que encontremos el equilibrio en otras practicas artisticas que

! Hans Robert Jauss en Pequeiia apologia de la experiencia estética ya habia propuesto la nocion de distancia estética, aun-
que en ¢l se remitia a la separacion de los horizontes de expectativa entre el artista (creador) y el lector (receptor), a través
del espacio y tiempo. Citado por Adolfo Sanchez Vazquez. De la estética de la recepcion a una estética de la participacion.
Pag. 37.



escapan del campo tradicional. ;Podriamos decir que el arte, luego de la masificacion, ha ido
perdiendo interés por parte de las personas o, peor atn, deja de ser importante para la socie-
dad donde todo puede ser arte o entonces nada lo es mas?, ;o se trata solamente de aquello

que los medios y una época posmoderna nos dejan percibir?

Lo anterior no pretende generar una critica, por el contrario, interesa detenernos sobre
la pregunta acerca de los cambios que ha sufrido la sensibilidad y la recepcion de la obra,
en un momento en donde nos encontramos con artefactos y practicas particulares que se han
venido definiendo a lo largo de los siglos xx y xx1, donde de un mismo fenémeno como lo es
el arte —incluso en una zona geografica centralizada—, los modos de producirse y orientarse

se parten tangencialmente, ni qué decir de regiones alejadas de estos centros.

No consideramos que el arte haya sufrido un cambio radical en su proceso, mucho
menos pensamos en la desaparicion de otras formas de arte; por el contrario, se han incor-
porado nuevas caracteristicas determinadas por una sociedad estetizada, los mass media, o
el auge del neoliberalismo. Sin embargo, si creemos que otras formas de creacion artistica
permanecen ocultas de los reflectores cuando éstos se ocupan de un tipo de arte que va mas

acorde a las instituciones del arte, al mercado o una estética occidental.

Al hablar de distancia, no es otra cosa sino la configuracion sensible que proviene
desde la transformacion del arte con las vanguardias,” la incorporacion del arte hacia otras
esferas como el sector productivo o el disefio, el rol que toma el receptor y su participacion,
siguiendo el peso de los medios de comunicacion, que han creado una recepcion masificada
y efimera, que a su vez permitié también un acercamiento mas superficial hacia el objeto ar-
tistico. Tampoco intentamos establecer lo contrario en cuanto a una era del entretenimiento,
pero conviene detenerse sobre la pregunta planteada lineas arriba acerca de esta configura-
cion de la recepcion y de la sensibilidad, y si seria cierto que el hombre se ha aplanado —des-
de su desvanecimiento o abandono dentro de esta constelacion visual y tecnologica, y una
cultura globalizada e incluso masificada—. Es decir, ;nos encontramos realmente frente a una
recepcion del objeto estético pasiva, donde el hombre sélo se dedica a consumir e incluso
parece interesado en perderse en los productos culturales? Esto nos llevaria a la alienacion
total. Es cierto que en muchos casos el espectador pasa a través de los objetos sin ninguna

consumacion interior profunda o estado de reflexion, y no tendria por qué, el grado de intros-

2 Las vanguardias integraron al espectador a ser parte de la obra, dejando de lado otros canones. El disefio quité al artista
su aura para orientarse a una industria creativa, donde practicas artisticas encontraron su vinculacion con la produccion, por
tanto, con la vida cotidiana. La tecnologia, asimismo, ha modificado la concepcion espacio-temporal.



peccion dependera de cada espectador, lo que destacamos es la disminucion en la atencion,

por ejemplo, dentro de la sala de un museo.

La distancia, por tanto, podria interpretarse por un lado como acto de desinterés —no
desde la perspectiva kantiana, sino como distraccidon en este mundo repleto de imagenes—, o
como la incorporacién de la mirada estética hacia otras esferas, lo que puede llevar a un debi-
litamiento en la recepcion en el arte o su conformacion estética tradicional desde determina-
dos cénones. La distancia estética evidenciaria parte del mundo en el cual se halla sumergido
el hombre, pero no una distancia total o insensibilidad hacia el arte, sino en su consolidacion
dentro de un mundo de simulacros,’ repeticiones de formas e inmersion en una estetizacion

fluctuante.

Para el segundo capitulo de la tesis, la resistencia aparece no como un emblema idea-
lista, sino que hace mencién de las practicas artisticas que no se han orientado a partir de una
estética filosofica, que conservan otras caracteristicas en sus modos de producir, que siguen
vinculadas a su historia; y que también permiten comprender la herida colonial. La resisten-
cia de estas practicas otras, que no pertenecen a los grandes circuitos del arte, nos permitird
equilibrar la balanza hacia el arte, no s6lo como valor humano, sino como renovacion de
imaginarios, y la salida hacia otros discursos y formas de conocimiento. El giro decolonial
como opcidn para acercarnos a otro tipo de practicas que se quedan al margen y asi (re)vin-

cularnos con ellas.

La opcion decolonial se nos presenta en si misma como una forma de resistencia ante
la esfera politica global. La colonialidad de lo sensible no se agota en las instituciones del
arte, sino que afecta en todas las dimensiones en las que la modernidad instala su matriz re-
productora. La resistencia también como una forma de negar los universalismos que no son
sino creaciones de una hegemonia epistémica del sistema-mundo moderno. Ademads, como

una forma de acercarnos a historias distintas.

Esta apertura hacia el giro decolonial tiene otras consecuencias, ya que no solo se
trata de nuestra aproximacion hacia otras artes, sino también, en un analisis mas profundo,
podria acercarnos a una alteridad epistemologico de los pueblos originarios, que han quedado
marginados —pues al reconocer la cultura de otras sociedades, se pondria en juego la superio-
ridad que ha monopolizado la historia y nuestros modos de ver y saber—. En la diversidad es

donde se vuelve relevante la opcion decolonial, ya que la teoria del arte occidental se vuelve

3 Jean Baudrillard. EI complot del arte. llusion y desilusion estéticas. Pag. 22.



insuficiente para comprender otro tipo de estéticas que en muchos casos terminan por dar a

la produccidn artistica un valor popular, pero de forma peyorativa.

Asimismo, es importante pensar que las practicas sociales, en algin modo terminan
siempre vinculadas a la politica o al capitalismo. Por ende, se debe despertar la conciencia
hacia el orden econdmico, hacia las ideologias politicas hegemonicas, hacia la creacion de
subjetividades, asi como de identidades que obedecen a constructos de este sistema-mundo.
Que intenten romper con los patrones de pensamiento, sin dejarlos de lado, pero compren-
diendo que también tienen sus propias limitaciones. Reconocemos la incapacidad para cues-
tionar la validez de una sensibilidad desde una serie de conceptos que pertenecen a contextos
socio-historicos distintos. Dejando de lado cualquier glosa acerca de la calidad o intereses
extra-estéticos, lo importante, en dado caso, seria la desmitificacion de las categorias occi-

dentales cuya jerarquia es imperante.

La resistencia, por tanto, puede interpretarse desde la valoracion de obras cuyas cate-
gorias no pertenezcan a los canones del arte occidental, incluso algunas que pueden ser vin-
culadas a practicas pasadas o con una tradicion de siglos. Una resistencia de las identidades

ante el racismo tanto epistémico, social, racial, sexual o estético.

Objetivos
Dentro de los objetivos que competen a este trabajo tenemos:

-Presentar dos perspectivas que si bien podrian parecer disimiles nos ayuden a: comprender
la recepcion y sensibilidad en el arte en la actualidad, refiriéndonos con el esto al arte de los
grandes circuitos. Mientras que la segunda perspectiva nos permita comprender que, en or-
den de considerar un arte distinto, es necesario un discurso mas localizado para evitar el ries-
go de crear categorias desde un proceso epistémico diferente, que no parta de la asimilacion
o comparacion desde las perspectivas que nos ha acostumbrado la educacion occidentalizada,
sino una lectura que pueda destacar su valor; sin buscar conceptos que ayuden a una clasifi-

catoria que muchas de las veces resulta forzada.

-Ofrecer una alternativa al enfoque occidentalizado que rige las academias de estética y arte,
y que sea mas proximo a nuestro lugar de enunciacion, en este caso, Latinoamérica. Que nos
permite a su vez hacer una sumatoria a enfoques estéticos que puedan tener un marco teorico

mas amplio, y capaz de volverse mas criticos y reflexivos sobre su propio entorno. De ahi que



se destaque el valor de la opcion decolonial como alternativa a los discursos occidentales que
han influido en la manera de pensar el fendmeno artistico, y que han sido instaurados desde
una colonialidad epistémica, y la configuracion de la subjetividad desde la colonialidad* en

el modo de ver o sentir.

-Analizar casos practicos de algunos paises de Latinoamérica, y particularmente en México,
no por restar relevancia a otros paises que han sido colonizados, sino por nuestra cercania y
limitaciones geograficas. Para ello, tomaremos casos que no se engloban en un género unifi-
cado. Que permitan dar visibilidad a otras practicas que no han tenido la misma trascenden-
cia, o aquellas que nos permitan realizar una lectura que revele la herida colonial, también
como un modo de restar el privilegio que se ha dado al arte occidental o la estética eurocén-
trica. Estas formas de arte, por ende, mantienen un vinculo distinto con su realidad, siguen
tendiendo vinculos con la praxis social o comunal y su entorno. Esta revision que plantemos

también pertenece al marco historico del siglo xx.

Perspectiva tedrica y estructura

Nuestro trabajo de investigacion se divide en dos capitulos, cada una conformado por cuatro
apartados. En la primera parte abordaremos algunas teorias del siglo xx que han adoptado
regularmente en las investigaciones estéticas, y que aparecen de manera constante en los
programas académicos de una educacion occidentalizada. Que, en nuestro caso, no pode-
mos negar su utilidad para aproximarnos a los cambios de sensibilidad y recepcion. Ya que
al final, gran parte del proceder artistico internacional obedece a practicas artisticas euro-
occidentales. Mientras que, en el segundo capitulo, haremos una revision al proyecto deco-
lonial como alternativa a los discursos hegemodnicos en el campo académico, de manera que
podamos argumentar de manera mas favorable las practicas artisticas que no se rigen bajo

estos preceptos.

En el apartado 1 tomaremos la reproductividad técnica, asi como su relacion con el
arte y la sensibilidad; el camino hacia la masificacién. Aqui nos detendremos sobre todo con
Walter Benjamin. Para los apartados 2 y 3, nos interesa el quiebre entre arte alto y bajo. El po-
der de los medios de entretenimiento y el espectaculo. En el apartado 2 veremos la necesidad

de un contexto especifico para el arte, asi como la apertura a la interpretacion por parte del

4 Al hablar de “colonialidad”, nos referimos a la manera en que histéricamente se ha influido en los modos de ver, pensar,
sentir, conocer, que han quedado en el registro cultural, y que siguen activos en las dindmicas e imaginarios sociales, pese a
la aparente soberania de las naciones alguna vez colonizadas.



espectador. En el apartado 3 nos centraremos en la banalizacion y la repercusion sobre enfo-
ques pesimistas. Para estos dos apartados, los autores que nos han interesado son: Arthur C.
Danto, Guy Debord y Jean Baudrillard. Abordaremos el apartado 4 con el desarrollo de una
atmosfera del capitalismo tardio, revisando la estetizacion del mundo y la superficialidad;

para esto, tomaremos a dos autores particularmente: Fredric Jameson y Gilles Lipovetsky.

En nuestro apartado 5 daremos algunas pautas sobre el giro decolonial, y la lectura
que habremos de hacer. Para el apartado 6, veremos como el arte obedece atin a determinados
canones, y la necesidad de desengancharnos de ellos ante la incipiente globalizacion que ha
tocado la esfera artistica. En el apartado 7 tomaremos como ejemplo formas artisticas que co-
rresponden a grupos singularizados, y como respuesta a efectos capitalistas. Cuya orientacién
estética es distinta, vinculada a lo social. Para el apartado 8 continuaremos con los ejemplos
que nos permiten una lectura decolonial, como relacion histérica y de re(vinculacion). En
esta segunda parte, desarrollaremos el pensamiento decolonial, ponderando autores como:
Anibal Quijano, Enrique Dussel, Ramon Grosfoguel, Boaventura de Sousa Santos y Walter
Mignolo. Las estéticas decoloniales como formas distintas de hacer y sentir, a través de algu-

nos ejemplos.
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Un valor humano

A lo largo del siglo xx, ha existido una modificacion en los canones de la estética como disci-
plina, por ende, en la valoracién artistica. En mas de una ocasién nos hemos encontrado con
una perspectiva pesimista, conformada sobre todo desde los fenomenos propios de una época

mediatica, consumista y globalizada.

En las ultimas décadas, el valor estético ocupa distintas esferas, ya no como expo-
nencial del arte, sino incluso de la economia (consumo) y de la politica. Tenemos a bien
comprender que desde el siglo pasado en los grandes nichos del arte el valor de cambio se
ha puesto por encima del valor de culto. Sin embargo, no podriamos desprender del arte una
caracteristica que arrastra consigo como catalizador de emociones, como reafirmacion de la
identidad, creador de relaciones; de ahi que vemos la relevancia del arte en cuanto fenome-
no social, que depende también de un contexto particular —lo que lo hace singular—, pese a
permear en su valor netamente estético y sus altibajos en cuanto a un producto con un fin

distinto al original.

Si de manera general aceptamos que la sensibilidad y la recepcion se han transfor-
mado, de la misma forma deberiamos aceptar que el espectro de lo que es arte aumenta y su
estela deberia permitirnos la inclusion de otros fendmenos de carécter artistico y que vayan
mas alla de lo producido en Europa o Estados Unidos.® Asi como lo expresa Gerard Vilar,
en el arte encontramos una forma de comunicacioén. Sea de manera conceptual, metaforica,
analoga, hay un mensaje que parte de una sensibilidad que es la del creador, y a su vez pide
una sensibilidad de regreso, la del espectador. Todo arte expresa algo, sea en el modo de ser
creado (incluso en el arte con fin comercial), el contenido, las relaciones que genera; asimis-
mo, en su busqueda por transgredir o por permitir un agenciamiento del espectador y que le

permita ponerse en accion ante problematicas particulares.

Tampoco es una novedad que el valor de una obra de arte se altere historicamente.
Al contrario, dicho suceso es necesario —asi lo sefiala Mukatovsky— como parte de la con-
formacion de nuevas sensibilidades, actualizacion de la produccion artistica y su evolucion.
De ahi la importancia de evitar un juicio de valor absoluto y de caracter negativo. La propia

estetizacion de la vida en la que se ha inmerso la sociedad moderna reafirma tal conducta en

5 Aunque defendemos la necesidad de una mirada heterogénea hacia la produccion artistica, durante la primera parte de la
tesis atenderemos casos que se acerquen al arte occidental pues es de donde parten las teorias que normalmente encontramos
en las aulas de clase y que en mayor o menor medida influyen en nuestra forma de aproximarnos al arte.

% Gerard Vilar, “Las razones en el arte contemporaneo”. Revisado en: http://www.disturbis.esteticauab.org/Disturbis/
GV.Razones.html. Agosto, 2015.

11



la busqueda constante de experiencias de tal caracter. En este sentido, es cierta la propuesta

de Debord acerca de que el mundo se ha espectacularizado.

En el didlogo de la funcién humana del arte —o como busqueda inherente del hombre—
podriamos mirar hacia la produccion artistica y la escala de valores que podemos encontrar
ahi, no s6lo desde el mercado —aunque en la actualidad es inevitable no realizar esta contem-
placion—, sino también como via positiva de crecimiento del hombre, tal como lo sefiala José
Ramon Fabelo. Si revisamos el texto Los valores y sus desafios actuales comprenderemos la
complejidad de llegar a un acuerdo, donde los grupos que se encuentran en el poder son quie-
nes determinan la ideologia, los canones y, por ende, lo que se inserta en la dimension estética
traducida en el arte. En este contexto, estariamos hablando de un arte que vive en la superficie
global, que es parte de una oferta y demanda. Sin embargo, no podemos ignorar que en otros
espacios existe una produccion artistica diferente, con una valoracion estética distinta a la
de dichos canones,” un arte que actia en beneficio del sujeto social, de su entorno; y cuya

relevancia radica precisamente en su vigencia, pues €s una practica que existe en las sombras.

El objeto artistico, al ser resultado del trabajo manual o intelectual, si bien es una
potencia sensibilizadora, también se adecua a criterios externos y que responden a intereses
particulares o institucionalizados. Pero, ;acaso con lo anterior no podriamos acercarnos a
la descripcion de que mientras responda a estos intereses cualquier cosa podria ser tomada
como arte e incluso rentabilizada como tal? Para este trabajo compartimos la idea de José
Ramon Fabelo acerca de que el esquema axiologico de cualquier objeto debe ser de caracter
positivo, es decir, debe funcionar en beneficio y no en detrimento de la sociedad.® Lo que pue-
de funcionar en un doble plano, pues incluso al privilegiar determinadas practicas artisticas,
lo que se hace es invisibilizar otras, lo que se convierte también en una forma de deshuma-
nizacion. Esto nos lleva a compartir una vision que supere el determinismo o fatalismo de
algunas posturas tedricas. Aunque sabemos que en muchas obras artisticas no se consolida
este valor positivo, al menos podria albergar la posibilidad de un desarrollo en la formacién
humana, cuando no espiritual. Por lo que mirar tinicamente al arte que se genera dentro del

mercado global nos llevaria en algin punto a un callejon sin salida.

Siguiendo con lo anterior, la obra adquiere multiples valores y funciones; ademas, su
autonomia se revela en tanto capacidad de ser apropiada por el receptor de diversos contextos

y épocas, como contenedor para el mensaje de un artista o como mercancia. El problema es

7 Estos canones también se van actualizando conforme la historia del arte occidental avanza.

8 José Ramoén Fabelo Corzo. Los valores y sus desafios actuales. Pag. 110.

12



que estas funciones parecen alin muy proximas a discursos occidentales, cuando lo que pre-
tendemos es la contemplacion de otros fendmenos artisticos. Una misma obra puede insertar-
se en diferentes ambitos que van mas alld de mirarla como s6lo un objeto estético, como parte
de un discurso social o incluso como un bien que ofrece una retribucion econémica. Pero es
necesario para nosotros también asumir la obra de arte por el nivel de “[...] enriquecimiento
espiritual que genera en quien lo aprecia, por el crecimiento cultural que representa, por el

grado de humanizacidon que promueve”.?

Si bien en la actualidad el arte puede disculparse de paradigmas estéticos en términos
tradicionales o canones que pertenecen al quehacer artistico de otro siglo," es necesario se-
guir rastreando un contenido que provenga de una preocupacion por la humanidad, dado que
tampoco podriamos afirmar que todo el arte que se mueve en los nichos tenga un interés ex-
clusivamente econdomico. Pese a lo anterior, insistiremos en la importancia de mirar también

a otros lugares distintos de enunciacion y creacion.

9 Tesis 14, en: José Ramon Fabelo Corzo. “Nuevas tesis sobre los valores estéticos.” Consultado en: José Ramoén Fabelo
Corzo. Antologia para curso Estética y Teoria del arte 111 (Estética y Axiologia). Pag. 136 (PDF).

19 Esto 1o vemos mayormente en el arte occidental, o en el arte que se ha occidentalizado a través de la repeticion de algunos
modelos.
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Limitar la aplicacion del concepto arte a los contextos historicos que siguen a su
«invencidén» equivale a condenarse a una completa esterilidad cognitiva.
JEAN-MARIE SCHAEFFER

Pues en el arte es donde los seres humanos nos manifestamos
mas profundamente como humanos.
ARNULFO EDUARDO VELASCO



I . Democratizacion y mediacion

El inicio del siglo xx marca la apertura hacia la masificacion del arte occidental. Esto por un
lado como resultado de las vanguardias, asi como el boom de una era tecnoldgica. Llegamos
a la caida de un arte de elite, ademas de la posibilidad de diferentes perspectivas de una mis-
ma obra. El arte se mundaniza y comienza a surgir una sensibilidad que se adapta a nuevos

modos de produccién. La innovacion se vuelve tan relevante como la forma.

Para adentrarnos en el desarrollo gracias a los avances técnicos, miremos hacia Wal-
ter Benjamin, quien nos ayuda a sefialar la apertura social del arte. Si bien para el autor la
reproductividad técnica de la obra trajo el quiebre del aura, no implic6 una pérdida para la
experiencia estética, sino que permitié al arte tener “[...] una manera capaz [de realizarse]
incluso de redefinir la nocion misma de lo estético.” Es decir, en esta lectura podemos ver
a un Walter Benjamin que apuesta a adaptarse a los nuevos medios de produccion; ademas,
existe un beneficio pues permite al arte estar al alcance de un nimero mayor de personas, no
s6lo como receptores, sino potenciales creadores ante la incipiente democratizacion. Toma-
mos como valor positivo que el arte se abra hacia la masa, pues como sefiala Omar Calabrese:
“Para Benjamin este eclipse de la distancia tiene potencial liberador, pues permite que la
cultura se haga mas colectiva.”? En el analisis que presenta Bolivar Echeverria en el prélogo

a La obra de arte en la época de su reproductividad técnica, menciona:

La obra de arte es para ellas [las masas] una “obra abierta” y la recepcion o disfrute de la misma no
requiere el “recogimiento”, la concentracion y la compenetracion que reclamaba su “contemplacion”
tradicional [...] su recepcion de la obra de arte, sin dejar de ser profunda, es desapercibida, desatenta,

“distraida”.”

En la ultima linea de la cita encontramos como se va germinando la distancia estética a la
que nos referimos y que ird en aumento al pasar de las décadas. Encontramos, por tanto, dos

aspectos de interés en este pasaje: por un lado, el camino hacia la recepcion del publico, que

1 Bolivar Echeverreia, texto introductorio a la obra Walter Benjamin. La obra de arte en la época de su reproductividad
técnica. Pag. 17.

12 Omar Calabrese. La era neobarroca. Pag. 223. Calabrese se ha encargado de reflexionar sobre un cierto caos del mundo
contemporaneo, de un gusto desordenado; similar al barroco del siglo xvir.

13 Bolivar Echeverria, en: Walter Benjamin. Op. Cit. Pag. 22.
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conlleva la libertad de interpretacion y de hallar sentido, de apropiarse o participar de la obra;
por el otro lado, dada la proliferacion de imagenes, se desarrolla una actitud pasiva para poder
sobrellevar el ritmo de las imagenes que comienzan a inundar el entorno, aproximandose a la
vez a la posibilidad de un goce mas inmediato. Sin embargo, pese a que se imprime un sello
de mundanidad en el arte, una mirada que se va estetizando, en una sociedad que comienza a
crear un individuo consumista, lo que permite que éste sufra una pérdida de si en cuanto a su
arrojamiento a vivir para su propia satisfaccion y vanagloria materialista, no puede escapar
del todo del objeto artistico pues “[...] el arte cumple una alta funcion en el proceso de hu-
manizacion del hombre mismo”.* Este es el valor que nos importa seguir buscando, aunque
primero trataremos de comprender la articulacion durante este siglo que nos ha llevado a la
idea de un arte global y una estética que ha alcanzado también lo superficial, para que poda-

mos entonces sumar otra perspectiva desde la resistencia de otras practicas artisticas.

Nos encontramos como resultado de los de modos de produccion la emancipacion del
aura, un arte para su reproduccion, asi como la creacion de una mirada por parte del espec-
tador a la que se le ha juzgado de superficial; lo que habremos de sumar a la incursion de los
medios tecnoldgicos y llevarnos a la experiencia estética de nuestra época, y que parte sobre
todo de una cultura occidentalizada. “El modo en que se organiza la percepcion humana —el
medio en que ella tiene lugar— esta condicionado no sélo de manera natural, sino también
historica.”s Walter Benjamin tenia claro que con los nuevos modos de produccion se genera-
ria la divisidon en el consumo del arte: un publico conformado por las masas, quienes busca-
rian la diversion en la obra; por otro lado, el amante de arte aun se acercaria con devocion y

recogimiento.' Esta nueva sensibilidad es la de la masa.

Para esta masa occidentalizada, el arte en tanto valor de exhibicion conlleva su consu-
mo como entretenimiento; la profundidad de una obra queda relegada por la proyeccion que
pueda alcanzar o su espectacularidad, y si bien las obras de arte no carecen de sentido, tam-
bién se hallarian limitadas en algunos casos por la levedad humana o la vacuidad del espiritu
que también son rasgos de esta sociedad que se forma después de un largo periodo bélico y

que ha entrado a una fase mas del capitalismo después del periodo industrial, asi como de las

14 Walter Benjamin. Pag. 52.

15 Ibid. Pag. 46.

16 Ibid. Pag. 92. Mientras que un arte con compromiso social o politico necesitara todavia de algunas condiciones para salir
a escena, pues aunque comienza a gestarse en regiones geograficas distintas, necesitara ser absorbido por la institucion para

tener visibilidad. Lo mismo sucede con formas de creacion de paises no europeos u occidentales, que necesitaran la atencion
de las instituciones (sea museo, academia) para hacerse visibles a nivel global.
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teorias que se encargan de constituir el siglo xx.”

El mundo del arte occidental durante este siglo se vuelve polivalente. Las masas en-
cuentran en el arte referencias al mundo o una ventana a otros mundos posibles, ofrece placer
y en algunos casos llega a ser fuente de conocimiento. El gran arte o el arte de elite se deja
absorber por una mirada inocente, devuelve la libertad a la experiencia estética, algo a lo que
las vanguardias aspiraron. Hay en el artista un sentido pretendido, un compromiso hacia si o
hacia la sociedad; el creador puede no ser del todo consciente, pero representa una dialéctica
entre la condicion humana y el mundo, incluso cuando el artista sea el foco de atencidon sobre

la obra.

Walter Benjamin advertia una transformacion radical en el arte mediado por las in-
novaciones técnicas. Este cambio no es propiamente una transicion, sino ampliacion. Sobre
la mediacion, desde Benjamin vemos una transformacion en la percepcion. Pensemos en el
cine, que es un ejemplo recurrente en Benjamin. El cine crea una alteracion en las condicio-
nes de espacio y tiempo. La cdmara permite una percepcion que el ojo no podria conseguir
de otra forma. Se crea a su vez una representacion del mundo, se construyen realidades. Es-
tas mediaciones de los avances técnicos impactan social y culturalmente. Es decir, se crean
nuevas relaciones, donde se integran los lugares, la tecnologia y el modo de vida. Los dis-
positivos, la camara de cine o fotografica, permiten acceder a nuevos espacios. Esto permite
que el arte comience a mirar a sitios que antes eran ignorados, marginados. La fotografia
abre un campo perceptivo que antes no era atendido. Esto lo podemos trasladar al plano
socio-historico, donde la geografia y la arquitectura de las ciudades aparecen representadas,
lo cual dio la posibilidad de atender a lo cotidiano desde la imagen, llegando casi a un estado

de voyerismo social.

La fotografia transformo la mirada, asi como las relaciones con el entorno.* Hay nue-
vas formas de concebir el arte, y su produccion, pero también acondicionamientos a nuestra
existencia desde esta configuracion tanto perceptual como sensible. Recordemos el poder de
las imagenes, ya que en Latinoamérica se ha construido una cultura visual global, que es la

que impera practicamente desde la conquista de las subjetividades con la llegada de los es-

17 Aunque las teorias que revisaremos en esta primera parte provienen del pensamiento euro-occidental, muchas de ellas han
influido en los estudios contemporaneos de la disciplina, en la forma en que se abordan fendmenos artisticos y la forma de
creacion; asimismo, nos ayudan a comprender parte del proceso de sensibilizacion y recepcion de una estética en un mundo
globalizado. Para retomar algunas ideas desde Latinoamérica desde el giro decolonial dejaremos la segunda parte de la tesis.

8¢ pasa del registro fotografico impregnado por la pintura para crear una escena similar (Adolph Stieglitz), a un registro
de la cotidianeidad (Manuel Alvarez Bravo), al espacio moderno como la ciudad (Eugéne Atget) e incluso hacia la mirada
misma (Thomas Struth y su serie de fotografias de visitantes al museo).
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pafioles a América. Imdgenes que en actualidad afectan en la vida cotidiana, y que habra de
potenciarse debido a los dispositivos audiovisuales, lo que también se convierte en una forma
de control de las culturas dominantes, y el establecimiento de algunas jerarquias de poder.
Pensemos que también gran parte de la produccion cultural mediatizada llega a Latinoaméri-

ca desde Estados Unidos en primer lugar, y otro tanto de Europa.

Hay una adecuacion de la percepcion al desarrollo técnico —hablando en este caso de
la revolucion de la imagen—. Aunque a Benjamin no le tocara experimentar todos los medios
tecnologicos que conocemos hoy, se puede sumar a esta linea de pensamiento la incorpora-
cion de otros modos de producciodn artistica como el arte digital, los espacios democraticos
que se han generado gracias al ciberespacio como la blogosfera, los Youtubers —donde todos
tienen la posibilidad de expresarse—; o incluso las propias aplicaciones en los teléfonos celu-
lares. Si la originalidad fuera la Ginica cualidad del arte —y con ello su grado de autenticidad—,
se haria bien atender a su muerte que parece suceder con cada cambio de siglo. Las técnicas
de reproduccion hoy en dia presentan ciertas cualidades que estan ligadas al caracter irrepe-
tible de la obra, ejemplos como el cine, la fotografia o literatura, cuyo valor de exhibicion es
a su vez parte de su modo de produccion.

Echeverria también menciona otra cualidad que se refleja en la obra con respecto al
aura, su “efecto de extranamiento”.” Sin caer en una completa subjetividad o metafisica, y
no dejando la tarea del artista bajo el llamado de una epifania® o la influencia de un genio
al estilo kantiano, al trabajar con materia sensible e ideas, que luego son vaciadas sobre el
artefacto, el creador produce una obra que se libera de un tnico sentido; ademas, si compar-
timos una sensibilidad similar en tanto que seres humanos, que experimentamos preocupa-
ciones similares y cohabitamos determinados espacios geograficos, al encontrarnos con una
obra —que ademas es realizada de manera singular—, es probable experimentar una sensacion
que va mas alla de nuestra comprension inmediata; sobre todo si tomamos en cuenta que la
estética occidental ha primado al sentido visual y que nuestro primer contacto con la obra no

es reflexivo.

Deciamos que salir del arte auratico no es para Benjamin objeto de critica sino parte
del proceso historico, una época donde la revolucion econdmica y tecnoldgica crecid, donde
las vanguardias europeas hicieron s6lido su repudio hacia un arte sacralizado. No s6lo fueron

los progresos técnicos los que perfilaron esta transformacion de la sensibilidad, o que cam-

19 Ibid. Pag. 15.
20 Ibid. Pag. 16.
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biaron la idea de un arte post-auratico. Ademas de la revolucion técnica, también el pensa-
miento hegemonico sufrié una modificacion a expensas de los cambios sociales y politicos
que padecio entrado el siglo xx, y que influy6 en el resto del mundo. Echeverria explica parte
de este cambio desde Benjamin al hablar de la rebelion de las masas, la emancipacion de la
division de clases; asimismo, una sociedad que tras los avatares de la primera mitad del siglo
xx busca estabilidad para su vida cotidiana.”” En ese sentido, se ha generado una fractura en la
concepcion del arte, ya no se trata de un arte distante o lejano, sino que posibilita la abolicién
de un arte Gnico para clases altas, y permite teorizar sobre un arte con un acceso muchos mas

amplio.

Se logra la insercion de un tipo de arte —d¢é pie o no a su reproduccion— que responde
a necesidades no exclusivas de un valor de culto, sino para consumo, debido en parte por la
nueva dimension social, post-industrial e incluso mediatizada, que necesité de una forma
banalizada o desacralizadas para poder acceder a una sensibilidad particular. Incluso cuando
esto advierte ain uno de los peligros que se han interpretado en Benjamin, es decir, que la
reproductividad técnica también posibilitaria la manipulacion al utilizar a los medios o al arte

como portadores de ideologia, hoy sobre todo que puede llegar a escala global.

La obra de arte occidental continia su camino hacia la apertura, que ya no requiere
una contemplacion tradicional por parte del espectador.2 Se conforma a su vez un arte que se
encarga de relegar el trabajo al receptor, dandole una condicion de co-creador. Poco a poco va
desapareciendo la critica normativa mas conservadora, lo que potenciara también la creacion
de filosofias y discursos del arte diversos.? Asimismo, ocurre una insercion no sélo material

sino conceptual, que generara otro tipo de interaccion con el objeto artistico.>

En la actualidad, al espectador, debido en parte a la velocidad de informacion, el rit-
mo de vida sobre el cual se desarrolla, se le vuelve dificil inclinarse por un arte que no sea

el que tenga a la mano, sea en un ordenador, en una sala de cine, o en la medida de su propia

2 Ibid. Pag. 20. Es claro que historicamente en geografias como Latinoamérica no sufrimos de manera directa las guerras
mundiales, ni llegamos a desarrollar una potencia econdmica, pero a través de los imaginarios que han venido a ocupar los
propios, tendemos a repetir algunos esquemas, que son precisamente de los que deberiamos intentar liberarnos.

22 podemos ver dos grados del término de obra “abierta”. Por un lado, Umberto Eco menciona que toda obra es inconclusa y
es el espectador quien se encargara de llenar los espacios vacios; por otro lado, la pieza ha sido realizada de manera tal para
que el publico tenga que interactuar con ella.

23 Aunque, como apuntamos, estos discursos se siguen construyendo desde la hegemonia epistemologica de Estados Unidos
o0 paises de Europa.

24 Las obras transitables de Helio Oiticica, por citar un ejemplo.
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educacion.” Seria absurdo, por tanto, hacer una categoria sobre un tipo tnico de espectador o
consumidor de arte, pues éste se ha pluralizado al igual que las formas de produccion artistica
y sus canales de difusion. Lo importante es hacer visibles otros campos estéticos. Lineas arri-
ba mencionamos que la sociedad cambio por la propia dindmica econdmica, toda vez que las
propias innovaciones tecnologicas proliferaron. En esto, Echeverria admite que la esperanza
de Benjamin muere ante una industria cultural, donde el arte (las bellas artes) encuentran
sustituto en el “arte espectacular”. Es decir, la cultura del espectaculo se apodera también de
la escena, lo que contintia con la configuracion de un tipo de sensibilidad, mientras que en zo-
nas no occidentales la mediacion continua extendiendo la elaboracion de subjetividades que
asumen como propia una estética universalizada, mas cuando los limites geograficos pueden

borrarse desde la globalizacion mediatica.>

Escena de El hombre de la cdmara, Dziga Vertov (1929).

2 En gran medida, el arte con el que nos vinculamos mas facilmente es el que tiene un mayor peso mediatico, y regularmen-
te es aquel que también se apega mas a determinados intereses de quienes pueden transmitirlo. Asimismo, la historia del arte
que podemos encontrar en la educacion es la historia del arte occidental.

26 Una estética distinta que dé paso a la contemplacion a la visibilidad de otras obras de arte permite a su vez romper con
algunos de estos determinismos.
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1. Mundo del arte y mundo del espectaculo

La apertura que nos hemos encontrado con la masificacion y la revolucion tecnologica fue
también una situacion que aprovecho el mercado. Para esto, tuvo que echar mano de un tipo
de sensibilidad que repercute en la recepcion del arte,” que funcionara bajo la ldgica de los
medios. En este caso, el filosofo Guy Debord se vuelve relevante por su andlisis a la sociedad
del entretenimiento, en su libro de 1967, La sociedad del espectaculo. Si bien ha pasado casi
medio siglo desde la publicacion, este texto nos sirve también para pensar en el cambio del
consumo cultural en la actualidad. Debord plantea este texto desde la espectacularizacion
del mundo. El contexto de Debord es el de un arte que incluso mira hacia los productos de
consumo, como en el caso del arte pop. Una revolucion capitalista enfocada en el consumo,
donde la enajenacion es recurrente, donde no hay exigencias existenciales, donde el publico
encuentra placer en ver una obra reproducida masivamente, y la asistencia al museo se hace
mas breve.® Finalmente, donde la linea entre arte alto, bajo, de elite, popular, se sigue des-

vaneciendo.

Debord propone que toda la vida se ha convertido en una representacion de si misma,
lo que Jean Baudrillard llevara a su consecuencia maxima al declarar que tal representacion
supera a la propia realidad y, no conforme, la sustituye. Es importante, en términos no so6lo de
la configuracion de la sensibilidad sino de la sociedad, lo que declara Guy Debord: “El espec-
taculo no es un conjunto de imagenes, sino una relacion social entre personas mediatizadas
por imagenes.”” Por tanto, también podriamos declarar que esto determina los imaginarios a
donde estas imagenes llegan, alineando también las perspectivas. Uno de los problemas para
comprender la distancia en la recepcion del arte es que la proliferacion de imagenes ha ayu-
dado a crear una mirada superficial, pero no generada exclusivamente por la falta de interés,
sino ante la fluidez, ademas de que las herramientas para acercarnos a este fendmeno desde la
asimilacion y comprension siguen perteneciendo a especialistas. No hay por tanto las herra-
mientas suficientes que nos permitan cuestionarnos lo que vemos, mientras seguimos consu-
miendo imagenes, arte, ideas. Se vuelve necesario mirar hacia perspectivas criticas, incluso

cuando escapen de la misma linea de pensamiento, tal es el caso de Federico Garcia Serrano,

27 Consideramos que los fendmenos tanto econdmicos, politicos, sociales, asi como la producciéon simbdlica no pueden
explicarse aisladamente.

B1o que no es sino una sensibilidad que ha sido influenciada por los medios y que nos da un sintoma de inmediatez.

2 Guy Debord. La sociedad del espectdculo. Pag. 9.
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quien desde la comunicacién audiovi-
sual ha sugerido: “Los medios de masas
multiplican las imagenes, las divulgan,
las hacen populares; pero los codigos de
lectura no se multiplican, no se divul-
gan, no se hacen mas populares”.® De
ahi que pensemos si en la actualidad, en
un mundo declaradamente visual, se ha
perdido la sensibilidad por la imagen, el
publico se aburre con mas facilidad, o
se va de una cosa a otra sin detenerse
demasiado tiempo? Asimismo, la sobre-

produccion de imagenes y su repercu-

sion en imaginarios ;/no crea acaso tam-
bién un velo en otras estéticas, ademas
de instaurar determinados discursos en

el arte con lo que también hegemonizan

S N

formas de conocimiento? La sociedad del espectdculo, Guy Debord (publicado en 1967).

Es necesario tomar en cuenta el desarrollo y construccion de una cultura global —so-
bre todo visto desde el arte— que se articula desde diversas aristas, entre éstas: el mercado,
la institucion, la hegemonia epistémica. Debord menciona que la aparicion de esta especta-
cularizacion no es un resultado gratuito, sino que obedece a un contexto particular; en este
sentido: “La forma y el contenido del espectaculo son idénticamente la justificacion total de
las condiciones y de los fines del sistema existente.”' Ante tanta informacion, tanto entrete-
nimiento, tanto impacto en el consumo de productos, tanta espectacularizacion del mundo
—donde los contenidos se difunden de forma global—, es dificil que el hombre tenga las armas
para defenderse, en lugar de eso se aposta una larga ausencia; sin embargo, es precisamente
el arte un lugar para aprender, siempre y cuando se logren ver los mecanismos de constitu-
cion. Es decir, que el arte nos permita ser mas criticos y reflexivos con nosotros y con nuestro

entorno.

30 Federico Garcia Serrano. “La formacién histérica del concepto de museo.” En: http://www.museoimaginado.com/MU-
SEOLOGIA htm. Consultado: agosto, 2014.

31 Debord. La sociedad del Espectaculo. Pag. 9. Algunas de estas condiciones: capitalismo desmedido, manipulacion, y
reafirmacion de las culturas imperantes.
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No podemos negar que hoy resulta mas evidente en el hombre un efecto de aplana-
miento o alienacion pues lo que el espectaculo necesita es la pasividad, la que ademas ya ha
conseguido por su manera de aparecer sin ningln tipo de objecion, “[...] por su monopolio
de la apariencia.” Sin embargo, nos encontrariamos con la ausencia de toda libertad, hay en
esta impresion una negacion a la voluntad del hombre, se nos aparece como si éste ya estuvie-
ra condenado a su desaparicion, y no por un conflicto bélico, ni epidemia, sino por su aban-
dono ante un medio o, como menciona el autor, por el “[...] desplazamiento generalizado del
tener hacia el parecer [...]”.» Ante esto, si vivimos en una sociedad de apariencia, ya no se
pondria en crisis la condicion humana como en el periodo de entreguerras, sino que ésta que-
daria disuelta o en un suefio eterno.* El arte por su forma de creacion simbodlica o que parte
de conceptos, es un fenémeno complejo, por lo que es dificil mantener una percepcion Unica
o englobarla dentro de una configuracion sea mediatica o mercantil. Incluso al describir una
disociacion entre el hombre y su existencia, tendriamos que cuestionarnos si esta existencia
a su vez no se esta limitando a un tipo singular de sociedad delimitada epistémica, historico-

geografica o estéticamente (como sensibilidad).

Lo que hemos tratado de senalar es un proceso en donde el arte incursiona hacia las
masas, donde la idea de un arte cuyo fin sea solamente el culto se disuelve para ser mas ac-
cesible —no precisamente de facil comprension—, pero que también nos coloca frente a una
indiferenciacion entre formas artisticas.* Pensemos que para Debord cuando el espectaculo
esta en todas partes, el hombre comprende cada vez menos su propia existencia y deseo.* A
esto nos referiamos con la idea del velo, que no es sino una modificacion a nuestra forma de
percibir y de pensar,” es decir, no se trata inicamente de que el hombre deje de poner en con-
sideracion sus modos de existencia, sino que terminamos creyendo en ello como una especie
de universalismo, incluso en contextos apartados. Como deciamos, es importante revisar es-
tas teorias ya que son las que han ayudado a explicitar una sensibilidad occidental, pero que
se va expandiendo y que al final repercute en como es explotado el arte y la lucha por formar

parte de una esfera global (occidentalizada).

32 Debord. Op. Cit. Pag. 11.
33 Ibid. Pag. 12.
3% Ibid. Pag. 14.

33 Si nos colocamos en un contexto latinoamericano, esta misma idea se puede extrapolar hacia el desinterés al respecto de
estéticas locales.

3% Debord. Op. Cit. Pag. 18.

37 A esto volveremos en la segunda parte de la tesis al hablar de la (de)colonialidad.



El sujeto que plantea Debord —y que en gran medida es aun el sujeto-individuo creado
con la modernidad—, se incorpora a una sensibilidad nueva, una era del entretenimiento que
lo llevara a un circulo que es necesario estar repitiendo en aras de su satisfaccion efimera.
(Seria posible pensar que hoy nos aburre mas rapido la realidad, o nos hemos acostumbrado
tan bien a la ficcion en el arte y su difusion en los medios de comunicacion que por ello se
vuelve menos relevante? ;Hasta donde aspectos que deberian preocuparnos de manera direc-
ta se vuelven autodiscriminados bajo esta misma logica? Lo cierto es que un arte que utilice
los mecanismos de seduccion que ofrece el espectaculo, eventualmente se volvera hegemo-

nico sobre otras formas de creacion, y los cuestionamientos que puedan surgir.

Aun asi, Debord ofrece una pauta para salir del determinismo europeo al que nos
habia hecho descender con la sociedad del espectaculo y del entretenimiento, pues aunque
las subjetividades estdn siendo condicionadas desde un sistema hegemonico, globalizado,*
“[...] la pseudo necesidad impuesta en el consumo moderno no puede ser opuesta a ninguna
necesidad o deseo auténtico que no sea ¢l mismo producto de la sociedad y de su historia”.»
Es asi que, mirar a otras historias podria ayudarnos a superar un régimen desde lo especta-
cular que, como deciamos, conduciria a una forma de alienacidén también imperante, como

consecuencia de la modernidad.

Sobre este efecto del capitalismo en el campo artistico, Debord apunta hacia algo
importante y que sigue siendo vigente. Es decir, la posibilidad del consumo de la totalidad
del pasado artistico. “Las artes de todas las civilizaciones y de todas las épocas, por primera
vez, pueden ser todas conocidas y admitidas juntas”.* Es decir, las dinamicas del capitalismo
globalizado van desapareciendo las lineas entre contextos socio-historicos de cada cultura.
Con lo cual se llegaria a la muerte del mundo del arte,* para dar paso a un nuevo mundo del

arte que escapa a su historicidad.

38 Recordemos que Debord también sefiala que la produccion capitalista se ha encargado de desterritorializar al mundo.
Debord. Op. Cit. Pag. 102.

39 Debord. Op. Cit. Pag. 38.
40 Ibid. Pag. 114.
4 1dem.



Un nuevo arte

No s6lo Estados Unidos se habia convertido en el nuevo centro del arte mundial,” sino que
ademas fue el sitio donde se gener6 una de las polémicas que mas debate ha traido hasta
nuestros dias en torno a la produccion artistica occidental: ;es arte todo aquello que se nos
dice que es arte?* Danto partié de las Cajas Brillo de Warhol (1964), en donde entran dos
aspectos que podemos resaltar: por un lado —y uno de los elementos mas importante en cuan-
to a la configuracién del pensamiento de Danto—, como se transforma en arte un objeto que
homologa a otro que existe en el exterior; segundo aspecto, Danto parte ademas de un arte
moderno, cuya tradicion se afianza en el mundo espectacular y el del consumo, a diferencia
de otras corrientes cuyos precedentes habian estado directamente en obras de arte, y no en la
cultura popular. Se banaliza la imagen, lo que rompe con la percepcidon que atn en las tltimas
vanguardias habia primado a la vista. La relacion del arte con la representacion se quiebra,

para volverse sobre si mismo.

De ahi que la filosofia necesitara replantearse la nociéon misma de arte y poner en
duda esta consideracion a partir del planteamiento de cudndo es arte. Para Danto hay varios
puntos que permiten esta nueva concepcion: por un lado, el artista resignifica los objetos, el
arte requiere de la interpretacidon —aunque también necesita un aparato retorico que sustente
a esta interpretacion—, la diferencia entre un objeto y su transfiguracion como objeto artistico
depende de la subjetividad del artista, asi como de un contexto artistico. Danto asume que es
la filosofia la encargada de fundamentar al arte. En este sentido, cualquier objeto que tuviera
una teoria que la sustentara podria ser considerado arte, es decir, que fuera creado dentro del
mundo del arte, con lo que se obtiene un tipo de relacion que ya no depende exclusivamente
de la percepcion, pero si necesita de la consciencia de que se esta produciendo arte; una for-

ma de produccidn artistica que ya no se avoca a la sensibilidad sino al entendimiento.

No so6lo se corta con el régimen de la percepcion visual y las propiedades estéticas en
el objeto, sino que son sustituidas por un recurso discursivo y el examen de la intencionali-
dad del artista. Para el autor este cambio es posible gracias a la existencia de este mundo del
arte, donde los discursos en torno a la produccion podrian moverse a ultranza de cualquier

formalismo o canon proveniente de la teoria estética.

42 Después de la Gran Guerra (1914-18) Estados Unidos comenzo a sustituir a las potencias europeas en sus mercados
tradicionales, y el arte no qued6 exento.

43 Esta cuestion probablemente se ha agravado en las nociones del arte contemporaneo en la actualidad, por las dindmicas
de la globalizacion capitalista que han terminado por envolver al mercado, ante la explotacion de la obra como objeto-
mercancia o la especulacion con los precios.
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La cultura del consumo posibilitd ademas la popularizacion inmediata de lo nuevo, el
reconocimiento momentéaneo, lo que Warhol definird como los “quince minutos de fama”. Si
se nos permite hacer el uso de un cliché, pensemos que la historia de los artistas a finales del
siglo x1x y principios del xx solia rondar la bohemia, la idea romantica del artista viviendo en
una buhardilla francesa en condiciones precarias consumado a su obra (el arte por el arte).
En Warhol cambia este sentido, ahora ya no es Paris sino Nueva York la ciudad artistica por
excelencia, y ya no se trata de una obra de arte en su sentido tradicional —que respondia a
cualidades estéticas y un determinado formalismo técnico—, sino la producciéon mecénica,*
un arte que ha cedido a las fuerzas del capitalismo, que no s6lo se puede ver a si mismo como
mercancia, sino que se produce bajo la misma ldgica. Mientras tanto, el artista alcanza el
nivel de celebridad. Esto funciona, como lo sefiala Danto, pues Warhol representa la ideali-

zacion de una forma de vida.*

Para Danto, la premisa acerca de que todo puede ser arte requiere de una considera-
cion filosofica, pero a riesgo de conducirnos a la creencia de que lo importante es el discurso
detras de la obra, no la obra o la experiencia estética en ella; asimismo, que necesitamos la
identificacion de que una obra es tal mucho antes de cualquier posible valoracion estética. Sin
embargo, incluso la libertad que Danto describe en el artista acerca de la apropiacion de ima-
genes (u objetos) con un significado y darles una nueva posibilidad de interpretacion sigue
estando condicionada por un contexto histdrico, social o politico. Warhol, a ojos de Danto,

adopto los valores de esa era.”

Hay un aspecto mas que podriamos tomar en cuenta, no desde el artista, sino desde
el objeto. En una sociedad donde el capitalismo se ha orientado hacia la cultura (industrias
culturales), el imaginario que toma Warhol parte del mundo cotidiano: comics, superhéroes,
personajes de Hollywood u otros productos comerciales. Es decir, hay una construccion de
valor a partir del reconocimiento de estas imagenes, la familiaridad con ellas (fetichizacion).
Recordemos que el arte se ha masificado, por tanto, el formalismo estético también se des-
plazo hacia la banalizacion de las formas. Para Danto, si cualquier cosa puede ser una obra

de arte, es aqui cuando se vuelve necesario pensar el arte de manera filosofica.*

4 Hoy sabemos que, con la hegemonia del capitalismo, incluso obras de artistas que intentaron ir en contra de las dindmicas
de bienes y mercancias también fueron asimilados por el mercado.

45 Recordemos el estudio La fabrica de Warhol, donde se realizaba una produccion en cadena de sus serigrafias.
46 Arthur C. Danto. Andy Warhol. Pag. 26.
47 Idem.

8 Arthur C. Danto. Después del fin del arte. Pag. 36.
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Incluso en el arte conceptual, podriamos agregar que los medios de comunicacion, la
produccion industrial en Estados Unidos, asi como una sociedad del espectaculo han ido pre-
parando a un espectador para cambiar su relacion con la obra. La experiencia estética puede
vivirse a través de la interaccidn, ya no so6lo a partir de la contemplacion de un objeto. O,
dicho en otras palabras, la experiencia se convierte en la obra de arte. Sobre la necesidad del
objeto fisico, Danto menciona: “De todos modos, lo visual desaparecié con la llegada de la
filosofia al arte: era tan poco relevante para la esencia del arte como lo bello. Para que exista
el arte ni siquiera es necesario la existencia de un objeto, y si bien hay objetos en las galerias,
pueden parecerse a cualquier cosa.” Esta interpretacion, sin embargo, nos acerca a que la
nocién de el mundo del arte de Danto,* se vuelve en realidad la definicion de un mundo del

arte —con sus particularidades—, antes que la gerencia de toda forma artistica.

Hoy, por ejemplo, seguimos repitiendo el modelo de Danto: “Aceptar el arte como
arte significo aceptar la filosofia que lo legitimd, y esa filosofia consistio en un tipo de defi-
nicion estipulativa de la verdad del arte.”s' En este caso podemos ver que el arte que es legiti-
mado, validado por expertos o instituciones, depende de un pensamiento que antes bien le co-
rresponda, es decir, una reciprocidad. En el momento en que un objeto entra a la institucion,
se nos esta indicando que eso es arte, independientemente a los juicios estético-artisticos o
reacciones inmediatas que éste produzca. Que en muchos de los casos nos causa conflicto
cuando, como hemos visto, evade los criterios estéticos a los que la propia historia del arte

nos habia acostumbrado.

Escapar de los lugares de enunciacion hegemonico, sea la institucion o el mercado, no
es tarea facil. Incluso hay un determinismo que se agrava y que podemos leer en palabras de
diversos criticos; uno de ellos, y que deseamos destacar por la actualidad de su produccion
filosofica, es Marc Jiménez, quien dice: “El arte no es otra cosa que lo que se decide que sea,
un puro producto, ya no artistico sino artificial, engendrado por el juego del lenguaje y de la

2

comunicacion en el seno de la institucion artistica”.2 El problema con planteamientos como
el anterior es que se alejan no s6lo de la posibilidad de un arte que pueda ofrecerle algo mas

al espectador, sino de otras formas artisticas que no estan insertas en ese mundo del arte que

4 Ibid. Pag. 38.
39 Arthur C. Danto. “El mundo del arte”. Revista de F ilosofia (1964). Pp. 571-584.
3! Arthur C. Danto. Después del fin del arte. Pp. 60-61.

32 Marc Jiménez. (Qué es la estética? Pag. 282. Ya Danto habia sefialado que el arte era determinado por lo que los artistas
o0 patrocinadores deseen, pero utilizamos a Jiménez para apuntar que la misma percepcion sigue vigente. No estamos inten-
tando negar el poder del mercado sobre el arte, pero confiamos en la necesidad de una vision que sea mds critica y positiva.
Arthur C. Danto. Después del fin del arte. Pag. 68.
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parece cerrarse sobre si mismo. De otra forma, jhasta donde podriamos aceptar en su totali-
dad definiciones como la que propone Jiménez? Esta pregunta la podriamos responder des-
de otro filésofo con igual vigencia en su pensamiento, nos referimos al francés Jean-Marie
Schaeffer —a quien seguiremos regresando mas adelante por sus fundamentos cognitivos en
la recepcion artistica—. Schaeffer resalta que “[...] muchas practicas artisticas existieron du-
rante siglos en la ausencia de toda critica especializada y de toda cristalizacion de un mundo
del arte autorregulado”.® Actualmente, podemos ver como en practicas artisticas occidentes/
occidentalizadas contemporaneas, ya no es unicamente el fildsofo quien avala el arte, sino

que operan una serie de actores en torno a la obra y al artista.

Es cierto que la critica, la academia, el museo, el mercado, todos ellos producen mira-
das que recaen sobre su propio beneficio, relegando al publico a un peldafio inferior. Si s6lo
miramos determinadas coordenadas de la creacidn artistica podriamos realzar ciertas practi-
cas dominantes, donde seria comprensible un publico que, como insiste Jiménez: “Excluidos
de un juego del que desconocen las reglas, el publico no tarda mucho en convencerse de la
existencia de un consenso entre iniciados que le condena a hacer el papel de consumidor
profano y docil.” Ante la falta de conocimiento, el espectador corre el riesgo de ser llevado
a la perplejidad de lo que observa, cuya interpretacion no puede ser facilmente develada en
un momento en donde se sigue insistiendo en la idea de que cualquier cosa podria integrarse

a la categoria de objeto artistico, y requiere de manera paralela de un elemento discursivo.

Sin embargo, esta concepcion de la necesidad de la filosofia en el arte le permitio
a Danto teorizar acerca de la conformacion de una nueva produccion artistica en un lugar
y momento determinados. Por ello deciamos que el mundo del arte de Danto es uno de los
tantos que deben existir —y que en este caso se orienta a un tipo de obras singulares—. Lo
importante, desde Danto, es la consideracion a plantearnos al arte de manera critica, y la
naturaleza del mismo en determinados contextos. Asimismo, cuestionar los mecanismos en
el arte contemporaneo, que hoy también ha sido alcanzado por otras esferas extra estéti-
cas. De otra forma, ;esta confusion no permitird levantar un aparato tedrico que antes que
cuestionarse la funcion del arte y su constitucion estética dentro de un contexto particular,
se encargue de legitimarla? El arte, por tanto, podria llegar a ser lo que ¢l quisiera; ademas,

su calidad ya no dependeria de una destreza creativa, imaginativa, sino de su interpretacion.

33 Jean-Marie Schaeffer. Adiés a la estética. Pag. 84.
3% Jliménez. Op. Cit. Pag. 289.
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Para aproximarnos al interés de nuestro trabajo, creemos que es necesario pensar que
el arte posthistérico que menciona Danto es la configuracion de un nuevo estilo artistico; sin
perder de vista que la nocion de aquello que es arte se amplia con cada nueva transformacion,
no se reduce. Habria que pensar en un mundo del arte para las obras no-occidentales, cuya
relacion no solo es perceptiva, sino de estéticas singulares, bajo una relacion socio-historica
determinada. Obras que nunca fueron consideradas dentro de ese mundo del arte occidental,
por ello, ni siquiera su identificacion estética es una herramienta de discriminacion. Ni pensar

en una lectura desde la teoria estética occidental centralizada en modos particulares de hacer.

Danto dira: “Asi lo contemporaneo es, desde cierta perspectiva, un periodo de infor-
macion desordenada, una condicion perfecta de entropia estética, equiparable a un periodo de
una casi perfecta libertad.”s Nuestra duda en dado caso, es pensar si hoy todo el arte necesita
de esta reduccion intelectual para su comprension. Con lo cual probablemente caeriamos en
una percepcion unilateral de la produccion artistica. Podriamos decir que, en efecto, siem-
pre hay formas dominantes de arte, estilos que definen a un siglo, a determinas décadas o a
ciertas regiones geograficas. El problema, en dado caso, seria si tomaramos a tales corrientes
como modelos hegemonicos. Tampoco se trata de una postura que vaya en contra del arte
cuando se enfoque a lo popular o comercial, pero no mitificarlo. Por lo cual, es necesario que
recordemos que la muerte del arte —en el sentido que lo menciona Danto— es la constitucion
de un nuevo modo de produccion artistica que, como cualquier otro en la historia, también se

cobija por los rasgos del siglo al que pertenece.

Brillo Box, Andy Warhol (1964).

33 Arthur C. Danto. Op. Cit. Pp. 34-35.

30



L. Simulacro y banalizacion

Conforme el tiempo avanza, se van integrando nuevas tecnologias, asi como las teorias que
toman la relacion del arte y los medios. Jean Baudrillard describe una sociedad que ha al-
canzado la indiferencia total hacia las imagenes, no por la ausencia sino ante la sobreproduc-
cion. Esta sociedad que plantea se ha orientado a través de la mirada. Donde ha surgido un
territorio mas extenso de practicas “[...] de producciones de significado cultural a través de
la visualidad”.* Esto es importante, ya que la percepcion se reconfigura a su vez de acuerdo
a nuestro entorno medidtico. Hay para Baudrillard la involucion del valor estético,” en donde
¢éste “[...] irradia en todas las direcciones, en todos los intersticios [...]”.* Tanto los media
como la publicidad y la produccion industrial se han hecho de este valor. De ahi entonces
que para comprender la sensibilidad contemporanea tengamos que prestar atencion a los
fendémenos no solo artisticos, sino al caracter social de consumo y el capitalismo, asi como
la influencia de estos media y como esto configura también a la recepcion. Un teodrico de
medios, Jos¢ Luis Brea, refiere que no todo desarrollo técnico da lugar a una forma artistica.
“[...] Pero toda forma artistica nace irreversiblemente ligada a un desarrollo de lo técnico,
a un estado epocal del mundo [...]”.» Por tanto, cuestionarse el arte desde la perspectiva de

Baudrillard y su impresion de esta sociedad del desencanto, no podria augurar nada positivo.

Es verdad que vivimos en una época en la que ha ido en aumento el tiempo para la dis-
traccion y el ocio —gracias en gran medida a la tecnologia—. Carlos Fajardo menciona: “Si lo
sublime para los siglos épicos era tension y descarga, acumulacion y liberacion, contraccion
y expulsion, tempestad y trueno, para la era global es relajacion y distension, distraccion y
disipacion”.® Lo que vuelve tan compleja una época como la nuestra es que hay una acumu-

lacion, donde todos los adjetivos mencionados fluctuan.

Para Baudrillard algunos de los fendmenos tecnologicos son un camino hacia la ena-

jenacion. Al hablar de la television, el tedrico se pregunta: “;Es posible que todo sistema,

36 José Luis Brea. “Estética, Historia del Arte, Estudios Visuales”, en Estudios visuales. Ensayo, teoria y critica de la cul-
tura visual y el arte contemporaneo. 2005.

57 Jean Baudrillard. La transparencia del mal. Pag. 10.
38 Ibid. Pag. 11. Esto nos aproxima a la estetizacion del mundo que seguira desarrollando Gilles Lipovetsky y Serroy.
39 José Luis Brea. La edad postmedia. Pag. 140.

%0 Carlos Fajardo Fajardo. Real/Virtual. P4g. 71. La idea de lo global, como volveremos en la segunda parte de tesis, no
surge so6lo por relaciones comerciales, la proliferacion de los medios, sino que se ha venido gestando como parte de lo que
mas tarde referiremos como colonialidad epistémica, es decir, la influencia de determinados esquemas mentales en culturas
distintas.
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todo individuo contenga la pulsion secreta de liberarse de su propia idea, de su propia
esencia, para poder proliferar en todos los sentidos, extrapolarse en todas las direcciones?
Pero las consecuencias de esta disociacion solo pueden ser fatales”.e El problema en el caso
de Baudrillard es que, aunque nos ayuda aproximarnos a la configuracion de una sensibilidad
denominada superficial, por otro lado, parece poco optimista al respecto. Regresemos con
José Luis Brea, quien, si no da un poco mas de esperanza, al menos abre una opcion menos
pesimista y declara que hay en lo técnico una ambigiiedad, donde “[...] lo méximamente
alienador y lo maximamente emancipatorio [...] se proyecta dondequiera lo técnico tiene in-

cidencia sobre los 6rdenes del pensamiento [...]”.© Es decir, no hay una respuesta definitiva.

A Baudrillard le tocé vivir el auge de la revolucion mediatica, donde la comunica-
cion masiva y los dispositivos empleados han recibido diversos tipos de critica: suplantar la
realidad, por su aplicacion para manipular y engafar; ademas de la mencionada enajenacion,
aspectos que han funcionado para el consumo —sea de objetos o de ideas—. Detengamonos
aqui brevemente: algo que estariamos dejando de lado, y que no tendria por qué entrar en el
discurso de Baudrillard, pero que podemos engarzar con el segundo capitulo de la tesis, es
que esta mediacion no solo puede llevar a un aplanamiento, sino que, en el caso de la televi-
sion —por continuar con el ejemplo de Baudrillard— también crea modelos mentales, influye

en el deseo de un estilo de vida que va mas alld de las fronteras. Christian Leon sefiala:

A pesar de la imbricacion del «Primero» y del «Tercer» mundos, la distribucion global del poder toda-
via tiende a considerar a los paises del Primer Mundo «trasmisores» y a reducir a la mayoria de paises
del Tercer Mundo al papel de «receptores» (una consecuencia de esta situacion es que las minorias del

Primer Mundo tienen el poder de proyectar sus proyecciones culturales por todo el mundo).®

Particularmente, nuestra época es la de la integracion con los medios de comunicacién, por
ello es importante mantener la idea del hombre como ser de la praxis y definirse a través de
ella, es decir, no situdndonos unicamente en la contemplacion o en la pasividad absoluta. Por

lo tanto, creemos necesario prestar atencion a lo que menciona Gerard Vilar al plantear la

61 Jean Baudrillard. La transparencia del mal. Pp. 12-13.
62 Brea. Op. Cit. Pag. 123.

63 Christian Le6n. “Imagen, medios y telecolonialidad: hacia una critica decolonial de los estudios visuales”. Aisthesis, num.
51, julio, 2012. Pag. 119. Sin embargo, Arturo Escobar menciona que las tecnologias de la informacion y comunicacion, asi
como el ciberespacio, promueven la creacion de culturas en red y auto-organizacion que no permitia la centralidad y, por
tanto, jerarquizacion de los medios masivos. (Arturo Escobar. “Mads alla del Tercer Mundo: globalidad imperial, coloniali-
dad global y movimientos sociales anti-globalizacion”. Pag. 221.)
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necesidad de unas artes que “[...] exploren el mundo y experimenten con los medios técnicos
y lingiiisticos a su disposicion s6lo con objeto de ampliar la esfera de lo humano hasta sus

limites mismos”.&

En cierto modo, volvemos a lo mencionado anteriormente, acerca de que el aflora-
miento de formas artisticas, asi como la incorporacion de aparatos tecnologicos y el consu-
mo, impide que sea imposible buscar una sola forma de aproximarnos al arte, en tanto que
la creacion no es unilateral, ni la subjetividad de cada individuo. Para Baudrillard, no sélo la
realidad se habria alterado por los media sino también el arte habria renunciado a toda ilu-
sion, ante lo cual, podemos pensar que el arte —mas alla del creado en el campo occidental— se
encarga de darnos un panorama distinto, incluso mas amplio del mundo, lo cual tendria que
ser un arma de resistencia contra la globalizacion y su camino a la homogenizacion. Men-
cionabamos que el arte, la cultura en general, es adaptativa, si lo tecnoldgico fuera el tinico
campo en el que se desarrollara el hombre, quiza seria mas comprensible explicar esa “rea-
lidad mas real”, sea como suplantacion de otra o porque se ha puesto en términos digitales.
Esta misma analogia podria funcionar con el proceso de consumo, donde el arte puede ser
presa “[...] de la inflacion delirante del mercado del arte [...]”.« Pero caeriamos en nichos
particulares donde el dinero, el valor de cambio, seria el mas importante, lo cual nos llevaria

a negar otros valores o representaciones estéticas.

Aunque podemos encontrar congruencia con la percepcion de Baudrillard y lo que
sucede en la época contemporanea, por ejemplo, en la acritud existencial, se ha vinculado
particularmente a la sociedad con una sensibilidad banalizada —lo que tampoco implica una
crucifixion a los media—, el problema de Baudrillard en dado caso radicaria en este aparente

suicidio voluntario, de consecuencias “fatales”, podria parecernos un tanto determinista.
b 9

El aumento de las formas artisticas, u objetos que se insertan en el discurso estético
y su recepcion, permiten abordar estos fendmenos desde diversas perspectivas. Es decir, po-
demos tomar en cuenta lo que Fredric Jameson denomina el capitalismo tardio y que, desde
su lectura, ha generado una sensibilidad superficial; pero tampoco podemos dejar de lado
una mirada biologico-cognitiva alrededor de las representaciones estéticas, y que es donde

encontramos el proceder humano que nos ha conducido a la creacion artistica-cultural y que

%% Gerard Vilar. “Una segunda modernidad”. Pag. 66.
%5 Entrecomillado mio, para sefialar la referencia al simulacro de Baudrillard.
% Baudrillard. Op. Cit. Pag. 45.

%7 Entrecomillado mio para resaltar la idea de Baudrillard.
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nos obliga a ver mas alla de la produccion simbdlica de tres o cuatro entidades geograficas.

Regresando a las relaciones del hombre con los media y dispositivos, asi como la

influencia en la sensibilidad actual, José Luis Brea menciona:

Una forma artistica no nace, entonces, por la mera aparicion de un desarrollo técnico —sino sélo cuan-
do los desplazamientos que tales desarrollos de lo técnico en el mundo determinan transformaciones
profundas que afectan a la forma en que los sujetos experimentan su propio existir individual tanto en

relacion a la comunidad de la que forman parte como a su propio darse en lo temporal.®

Sobre estos cambios que son determinados por los media, hay una reconfiguracion espacial y
temporal, precisamente por las innovaciones tecnoldgicas (comunicacion y transporte); esto
nos conduciria a una recepcion y produccion del arte desde la inmediatez. En este mismo
sentido, actitudes y sentimientos como la desilusion, la banalidad, el asombro, el interés, el
placer, la superficialidad, la indiferencia, confluyen en una sensibilidad heterogénea, se in-
tegran a la constitucion de la obra de arte, su recepcion/percepcion, y no su desintegracion.
Asi como menciona Carlos Fajardo acerca de que vivimos en una “[c]oexistencia pacifica
de estilos, de visiones, formas, figuras, sensaciones. [...] Todas las artes entran a ser parte de
este calidoscopio multiforme.”® Por ende, es comprensible que las actitudes también hacia la

recepcion deban ser plurivalentes.

Asi como Fredric Jameson y Gilles Lipovetsky —con quienes regresaremos en el apar-
tado 4— vinculan las actitudes y sensibilidades contemporaneas con el capitalismo tardio,
Baudrillard también habia notado algunos aspectos al respecto. El sefiala que se ha perdido el
“codigo secreto de la estética”.” De donde se obtiene que la estetizacion ha hecho que el arte
deje de ser un acto privilegiado, y asi como la primera parte del siglo xx describi6 la apertura
hacia la democratizacion del arte como posibilidad de recepcion para casi cualquiera, ahora
“[...] a través de los media, la informatica, el video, todo el mundo se ha vuelto potencial-
mente creativo”.” Lo anterior sigue siendo un hecho positivo desde la provocacion de la tec-
nologia, es decir, hay una inclinacion por el desarrollo y explotacion de la creatividad, algo

que se ha reforzado con el paso del tiempo, al grado que hoy las plataformas digitales son un

%8 José Luis Brea. La edad postmedia. Pag. 142.
%9 Carlos Fajardo. Op. Cit. Pag. 67.

70 Baudrillard. La transparencia del mal. Pag. 21.
" Ibid. Pag. 22.
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camino de autogestion. El problema radicaria al momento de preguntarse cuanto de esto se
inscribiria en la denominacion arte —si es que en si mismo este planteamiento no representara
ya un conflicto, pues esto también implica bajo qué términos y quién habra de avalarlo, o si

es preciso seguir pensando en una concepcion Unica de arte de canones occidentes.

Sobre la obra de Duchamp, Baudrillard menciona: “Hasta lo mas marginal y lo mas
banal, incluso lo mas obsceno, se estetiza, se culturaliza, se museifica”.” En este sentido, las
producciones simbolicas corren el riesgo de ser convertidas en mercancias, las obras creati-
vas —incluso en su busqueda de provocacion— pueden ser y son absorbidas por el mercado.
Fueron las vanguardias las que aproximaron al arte con el mundo, que intentaron desdibujar
el limite con lo cotidiano. Por tanto, no se trata de un invento tnico del mercado, aunque éste
supo explotarlo y volverlo un bien de consumo cultural, volver al arte también en un “objeto-

mercancia”.”

Uno de los aspectos por los que creemos necesario regresar sobre estas teorias, es
que permiten entender como se ha venido configurando globalmente no sdlo la sensibilidad,
sino la propia recepcion del arte. Sin embargo, hay que tomar aquellos aspectos que permitan
avanzar en la comprension y no aquellos que generen un sentimiento poco prometedor y que

aliment6 al nihilismo posmoderno. Baudrillard intenta ponderar ambas situaciones:

Todo el dilema es este: o bien la simulacion es irreversible y no hay nada mas alla de ella, no se trata
ni siquiera de un acontecimiento, sino de nuestra banalidad absoluta, de una obscenidad cotidiana, con
lo cual estamos en el nihilismo definitivo y nos preparamos para la repeticion insensata de todas las
formas de nuestra cultura [...] o bien existe, de todos modos, un arte de la simulacion, una cualidad
irbnica que resucita una y otra vez las apariencias del mundo para destruirlas. De lo contrario, el arte

no haria otra cosa, como suele suceder hoy, que encarnizarse sobre su propio cadaver.”

Vemos que Baudrillard, pese a cierto pesimismo, intenta ofrecer una luz en la oscuridad pen-
sando en un estilo al modo del arte posthistérico de Danto, aunque termina por decepcionarse
del arte de modo general. Esta situacion no es exclusiva de la época, otro autor que podemos
mencionar es Marshall Berman, quien, acerca de la modernidad, dice: “La humanidad mo-

derna se encontrd en medio de una gran ausencia y vacio de valores pero, al mismo tiempo,

2 Idem.
3 Idem.

™ Ibid. 25.
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una notable abundancia de posibilidades [...], un mundo en el que todo est4 prefiado de su
contrario”.”” Como hemos venido senalando a través de los autores revisados, el artista y el
publico se alejan de una cualidad netamente estética de la obra —que durante siglos era uno
de los valores supremos del arte— y ésta envuelve también los objetos cotidianos. Son dos va-
lores particularmente los que conviven en el arte de estas ultimas décadas: el valor comercial

y el valor social.

Nuestro distanciamiento también puede ocurrir en el imaginario, es decir, en la desilu-
sion que plantea Baudrillard. Critica que en la obra ya no se realiza ninguna representacion,
que el arte ya no intenta transfigurar la realidad, poner en juego al espectador. Para el autor,
estas obras “[...] ya no pueden ilusionar (porque la ilusion esta ligada al secreto, al hecho

de que las cosas estan ausentes de si mismas, se retiran de si mismas en sus apariencias)”.”

Ya hemos dicho que es necesario pensar de forma distinta lo que la historia nos ha
dibujado acerca de un estilo hegemodnico, hoy tenemos que salir de esa estandarizacion. Lo
que importa ver hasta este momento es que el arte es un fenomeno complejo, que surge desde
diversos enclaves geograficos, que también puede emigrar de una forma de expresion a una
forma de consumo (signo mercantil), que asimismo sirve para abordar problematicas del
hombre y su entorno, o es una experiencia vital. No podriamos argumentar que las obras,
de forma generalizada, se hallen como dice Baudrillard, “[...] carentes de significacion, de
ilusion, sin aura, sin valor, y que serian el espejo de nuestra desilusion radical del mundo.””
En dado caso, se seguiria una linea que va en descenso donde el arte llegaria a una situacion
insalvable y de manera universal. Como mencionamos atras, depende a su vez y en un alto
grado desde donde se parte para realizar el juicio. Dentro de bienales o ferias de arte con-
temporaneas encontramos posturas que reverencian lo que ahi es mostrado como signo de
incomprendida genialidad, pero también hay detractores que reprueban la mayor parte de la
produccion actual acusandola de vacia y caduca; ademas, denuncian la influencia del mer-

cado.

Al igual que Danto, Baudrillard acepta que fue a partir del arte pop donde se lleg6 a
un cambio radical en la concepcion de arte. En un mundo esencialmente visual, donde la rea-
lidad es configurada a través de imagenes, el arte incorpora una forma de no representar, sino

de mostrar los objetos en si mismos. “Andy Warhol parte de una imagen cualquiera para eli-

7> Marshall Berman. Todo lo sélido se desvanece. Cit. Pag. 8.
76 Jean Baudrillard. E/ complot del arte. llusion y desilusion estéticas. Pag. 28.
7 Ibid. Pag. 36.

36



minar en ella lo imaginario y convertirla en un puro producto visual”.” Pero habria que dejar
abiertas un par de cuestiones, ;hasta donde era realmente un arte sin ideas como si se hubiera
eliminado el proceso de abstraccion del creador o una intencionalidad? Asimismo, podriamos
preguntarnos desde donde se hace la integracion de alta y baja cultura: jen la retorica critica?,
(en el artefacto?, ;en la subjetividad que ha sido condicionada por la globalizaciéon?, jen la
sensibilidad mediatizada?, ;en la apertura de una percepcion bioldgico-sensitiva? Volvamos
con Jean-Marie Schaeffer lo describe de esta forma: “Asi pues, el conflicto recurrente desde
el siglo x1x entre el «gran arte» y el «arte de masas» sin duda no es sino otro de los efectos
del paso de las sociedades europeas hacia una estructura social mas igualitaria que la que vio
nacer el arte clasico”.” Tendriamos que extender este conflicto més alld de Europa (junto con
Estados Unidos) ya que la historia del arte no es s6lo una cuestion de clase sino de inclusion

y exclusion entre culturas.

Para Baudrillard, eso a lo que hoy se denomina arte ofrece testimonio de un vacio
irremediable.* Es como si la tnica posibilidad del arte es su conversion en un producto fe-
tiche, mercantil, con un valor de cambio que ha sustituido a cualquier otro.*' La sensibilidad
y recepcion también se han venido formando desde ciertos espacios —como el museo o la
critica de arte— donde el pensamiento occidental se ha refugiado, y desde donde se parte para
realizar juicios de valor, hoy junto con el mercado del arte, en paises que se permiten integrar
a una burbuja econémica del arte. Si bien exposiciones que intentan ser incluyentes abren el
camino a la consideracion de otras obras, muchas piezas son insertadas dentro del museo por
su valor exoético (que en el caso del mercado del arte esto también genera plusvalia). Aqui
se nos crea un conflicto: al hablar de la inclusion de estéticas que no parten de imaginarios
occidentalizados, ;como se podrian presentar en un lugar como un museo o galeria, que ya
de por si ofrecen una vision occidental? Se da, por tanto, una especie de paternalismo en el

afan de crear una idea de arte global.

Aunque Baudrillard recoge los ejemplos de Warhol y Duchamp como punto quiebre
para el arte moderno, consideramos que para encontrar explicaciones del comportamiento
artistico o la sensibilidad, es necesario plantearse la pluridiversidad del arte, tenga o no una
implicacion social, sea o no constituido para la llamada elite intelectual, exista como mercan-

cia o para su goce estético, sea conceptual o netamente figurativo, sea espectacular como en

78 Ibid. Pag. 37.
79 Schaeffer. Op. Cit. Pag. 67.
80 Baudrillard. Op. Cit. Pag. 40.

81 Incluso Baudrillard, al proponer un valor fractal, reduce al arte a un acto de consumo sin ningun otro significado.
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las exposiciones Blockbuster o se centre en ciertos aparatos sociales especificos. Se vive en
un momento donde idea, forma, sustancia se intercambian, el qué y el como se manifiestan
constantemente siendo en diversos contextos mas importante en ocasiones uno que otro, de
esta forma se podra encontrar el arte como resistencia, como practica social en su sentido mas
amplio. Hay que indagar en otros escenarios que nos permitan ver que ademas de la insercion
en el mercado para toda produccion cultural, coexisten nichos donde el rol del arte mantiene
lo que el propio Baudrillard menciona: “[...] lejos de la critica intelectual del mundo como
de la estética propiamente dicha [...] todo el arte es primero un trompe-I’ceil [...]”.* Con el
desarrollo de las tecnologias, crear la ilusion en el arte implica adaptar a su vez estos medios
a la produccion artistica, lo que nos dara otras formas de arte, cuyo resultado permita recupe-

rar ese ocultamiento de la realidad y su representacion.

Baudrillard critica la idea del arte, al que considera que ya sélo se apropia “[...] de
la banalidad, del desecho, de la mediocridad, como valor y como ideologia™,» —sea acaso
todo el arte que a €l le interesa mirar— dejando de lado la ilusiéon. Por tanto, ;realmente es
vacio lo que encuentra Baudrillard en el arte contemporaneo o ha creado una categoria que
funciona dentro del marco del cual parte hasta generalizarlo? Gerard Vilar reconoce tres ra-
zones principalmente en la obra de arte con lo cual se podria tener una argumentacion mas
favorable: la razon comunicativa, la razéon funcional y la razon creativa o poiética. El arte
ofrece un universo mas complejo que la articulacion de un par de categorias, o su insercién
en una sola coordenada geografica o social. Como deciamos lineas arriba, esta misma diver-
sidad de enfoques ofrece a la obra un caracter polisémico. “Las dimensiones racionales del
arte pueden rastrearse desde diversos polos de la esfera de lo estético: desde el lado de la
recepcion, desde el lado de la produccion, desde el lado del objeto como forma simbdlica y,
por ultimo, desde el lado del objeto y sus relaciones con el mundo social, econdmico o natu-
ral, y sus tradiciones.” El arte siempre tendra una razdn de existir: sea como transportadora
de valores, sentimientos, ideas; para cumplir con un fin que repercuta en el publico o como
expresion inherente a la naturaleza del hombre. Por lo tanto, es necesaria una inclusion de
respeto a nivel global, que dejemos de buscar la homogenizacién mediante la estandarizacién

de una estética hegemonica.

82 Baudrillard. Op. Cit. Pag. 44. El concepto trompe-I ceil se refiere a la técnica en la que se intenta engafiar al ojo acerca de
una realidad simulada. Basicamente, una ilusion

83 Ibid. Pag. 59.

8% Gerard Vilar. “Las razones del arte”, en: Taula, quederns de pensament. Nim. 38, 2004. Pag. 41.
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Making Time (serie fotografica), Thomas Struth (2007).



1v. Capitalismo cultural

En 1991, aparece el libro El posmodernismo o la logica cultural del capitalismo tardio es-
crito por el critico Fredric Jameson. Este texto apunta hacia lo que la mayoria de los autores
revisados hasta ahora coinciden, es decir, el desvanecimiento de la cultura de élite hacia la
cultura comercial o de masas. En el caso de Jameson, su postura se centra en la relacion de
indiferencia, donde ya no son escandalo “[...] la obscenidad psicologica y las expresiones de

abierta provocacion social y politica [...]".*

La distancia estética se comprende en este modelo como la incapacidad de sorpren-
dernos, donde la sociedad se ha terminado por acostumbrar a imagenes que venden, que
anuncian, que denigran, que critican, que dicen mucho o no dicen nada; iméagenes en el cine,
imagenes en la television, en la publicidad, en Internet. Pensadores como Jos¢ Luis Molinue-
vo ven a las imagenes s6lo como sensibilizadoras de productos de mercado.* Sin embargo, el
problema de vivir en una época como el capitalismo tardio, donde la mercantilizacion ha tur-
bado distintas esferas sociales, es que la interpretacion de la propia cultura alcanza el mismo
destino por y para el mercado. A esta recepcion y la relacion sensible habria que incorporarle
otras normas de una cultura que se ha desarrollado en un entramado espectacular, un mundo
donde las relaciones estéticas en general han ganado terreno abarcando multiples aspectos de
la vida cotidiana,” toda vez que incorporemos otras consonantes en los procesos de la crea-

cion artistica, que no correspondan exclusivamente a esta 16gica cultural de mercado.

Para Jameson, la sensibilidad se ha terminado por orientar hacia “[...] un nuevo tipo
de insipidez o falta de profundidad, un nuevo tipo de superficialidad en el sentido mas literal
[...]”.** En gran medida, la recepcion del arte se ha visto influida por esta sensibilidad, ante
una percepcion distraida, que en un momento puede llevarnos al embelesamiento total y al
siguiente volvemos a estar ausentes. Es necesario considerar esto, ya que de otra forma puede
parecer exagerado decir que “[...] la nueva imagen estd desprovista de sentimiento o emo-

cion, o que en ella la subjetividad se ha desvanecido”.®

85 Fredric Jameson. El posmodernismo o la logica cultural del capitalismo avanzado. Pag. 17.

8 José Luis Molinuevo. “La orientacién estética”. En: Simén Marchan Fiz (comp.) Real/Virtual en la estética y la teoria
de las artes. Pag. 87.

8 Dra. Mayra Sanchez Medina. Curso Estética 1v. Maestria en Estética y Arte (MEyA), BUAP. 10 sept. 2015.
88 Jameson. Op. Cit. Pag. 29.
8 Ibid. Pag. 30.
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Autores como Jameson o Lipovetsky, reflexionan sobre la situacion desde uno de los
extremos, es decir, si el arte era asunto de la alta cultura, ellos lo circunscriben en el lado con-
trario, el de la banalizacion total. Lo cual nos llevaria al debate que menciona Carlos Fajardo,
donde se intenta “[...] aclarar si las industrias culturales masivas privan a la sociedad de
pulsiones analiticas, generando la banalidad y la trivialidad de los gustos, o mas bien, abren
fronteras, llenan el mundo de una cultura més bien democratica y asequible a todo publico”.”
Son este tipo de preguntas las que se vuelven dificiles de contestar ya que no podemos tomar
una posicion unilateral, cuando hemos tratado de argumentar que se trata de un conjunto de
actitudes y sensibilidades, asi como algunos imaginarios que se han venido moldeando del

centro al exterior.

La sensibilidad que se viene configurando no tiene por qué convertirse en suma mues-
tra de la superficialidad. La acepta, se vuelve incluyente de ella, y aun la hace mas clara en
un mundo interconectado. Quiza la mass-mediatizacion ha contribuido a potencializar la evi-
dencia de una relacion que en términos mas o menos similares, ha existido desde hace siglos,
(acaso aquellas obras que aspiraban a ser populares, sociales, no eran visto como simples,

carentes de gusto y, por qué no, vinculadas a la bajeza?

Si el ser social, como Jameson lo describe, se ha liberado de la angustia, entonces
comprenderiamos que vaya de las preocupaciones existenciales hacia las preocupaciones por
el placer, hasta llegar a un nivel casi euforico.”” Sin embargo, ;sera exacto pensar que desapa-
rece toda angustia, o que el capitalismo artistico —que desarrollard Lipovetsky—, oculta estos
sentimientos, para permitir vivir en una burbuja hedonista, libre para quien desee sumarse
a ella? Sobre la relacion entre el hombre y el consumismo, Victor Gerardo Rivas ve a esta
experiencia “[...] en la que la humanidad de cada cual se define como el poder de transfigurar
todos los bienes al alcance de la mano en imagenes de un deseo inagotable”;” en este senti-
do, estariamos condenados y seria dificil escapar de un mundo donde el consumo parece ser
el valor supremo,” toda vez que nos permitiera afirmarnos existencialmente: compro luego

existo.

Sea acaso para llenar un vacio espiritual o por la seduccion de las imagenes que

apelan a la sensibilidad, Jameson describe que “[...] el presente envuelve de pronto al suje-

%0 Carlos Fajardo Fajardo. Real / Virtual en la estética y teoria de las artes. Pag. 78.
1 Jameson. Op. Cit. Pag. 39.

92 Victor Gerardo Rivas, “Una apologia del consumo”, en: José R. Fabelo y Alicia Pino (coord.). Estética, arte y consumo.
Pp. 155-156.

93 Ibid. Pag. 158.
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to con una indescriptible vivacidad, una materialidad perceptiva rigurosamente abrumadora
que escenifica facticamente el poder del Significante material”.* Aqui hay un aspecto im-
portante, el materialismo que vive bajo la superficie de una imagen seductora, un constructo
imaginario, acaso avatares de la publicidad; en el caso del arte, aunque se encuentre en la
linea tenue entre objeto artistico y bien de consumo, el arte no monopoliza a la experiencia
estética, como deciamos antes, parte de su resistencia es a través de su poder transformador.
Pero hemos visto que estas caracteristicas también fluctian con el paso de una época a otra.

Lucas Fragasso menciona:

O sea que eso que se puede llamar arte es lo que no agota su en-s7 en el “gran complejo” de realidades
historicas, psicologicas, iconograficas, biograficas, etc., lo que debe obtener una significacion abso-

luta porque se suelta de todo aquello que indudablemente estuvo presente en el momento de su naci-
miento, pero lo transfigura absolviéndolo. La absolucion, lo absoluto, no alude a ninguna trascendencia
esotérica, sino al hecho de ser aquello que es, pero donde todo esta de una manera diferente de lo que

se deja determinar “solo histéricamente™.”

Lo que nos interesa en este momento no es la definicion de arte —la que, como decimos, ne-
cesita ampliarse—, sino atender como la mirada del receptor se ha configurado también por el
andamio del consumo, una mirada de escaparate o de pasillo de supermercado, donde ambos,
tanto el producto comercial como el objeto artistico, pueden aspirar a llenar ese vacio interno.
Aunque en el caso del primero es de forma desechable —para buscar de inmediato el siguiente
producto a la venta—, mientras que el arte, y su complejidad, goza de una aspiracidon que sea
capaz ir mas alla de la simple experiencia estética e influir de manera vital, aunque como
hemos venido diciendo, necesitamos ver mas alla de los limites de una institucion (como el
museo). En cuanto a la superficialidad, no podemos tener una respuesta sobre si la experien-
cia estética en el arte era mayor antes o lo es ahora, cuando el propio flujo de informacion se
ha encargado de dotar al receptor de un horizonte cultural mayor. Esto es algo que depende
exclusivamente de la subjetividad y de una relacioén atemporal que es imposible de comparar.
Lo que intentamos es solo pensar como la sensibilidad se puede ver influida en el presente

por diversas aristas, esto a través de los tedricos que estamos revisando y que ofrecen un

94 Jameson. Op. Cit. Pag. 66.

% Lucas Fragasso. “Algunas reflexiones sobre arte, critica y politica”, en: Pensamiento de los Confines. Num. 18, Julio de
2006. Pp. 43-52.
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panorama del cual se puede echar mano, pero sin limitarse a sustentar toda la experiencia

estética y recepcion del arte a partir de ellos.

Jameson menciona que uno de los efectos de la globalizacion ha sido el cambio en
la concepcion de temporalidad y espacialidad. Luis Fernando Marin Ardila lo sefala de esta

forma:

[...] las barreras espaciales (ciertamente destruidas o superadas por las innovaciones como el ferroca-
rril, el telégrafo, el automdvil, la radio y el teléfono, el acroplano y la television, la revolucion de las
telecomunicaciones, el avance apabullante de relaciones sociales y economicas capitalistas) solo se

reducen generando otro sentido del espacio [...].%

Esto nos lleva a una acumulacion de informacién, y no sélo a una percepcion de la inme-
diatez. Las formas de arte con las que interactuamos ya no llegan desde un solo punto car-
denal o temporal, pero el arte pide del espectador una atencion distinta —que no siempre es
equivalente a la percepcion que ha sido mediatizada— y abrirse a otros campos. Aunque para
Jameson hay una fractura con el presente que llevara a que “[...] los productores de cultura
no tengan ya otro lugar al que volverse que no sea el pasado: la imitacion de estilos caducos,
el discurso de todas las mascaras y voces almacenadas en el museo imaginario de una cul-
tura hoy global”;” lo que generara el estilo que para el posmodernismo sera caracteristico:
el pastiche, donde la cultura de masas y la alta cultura ya no tienen jerarquia, asi como apa-
rentemente tampoco existiria una relacion entre significante y significado.”* Esto, mas alla de
que amplie la distancia entre receptor y obra, planteandose desde la incomprension, generaria
una posibilidad mayor para la creacion, ya que al no tenerse en cuenta de manera rigida nor-
mas o canones, por el contrario, una variabilidad de formas, de elementos estilisticos, donde
todos pueden combinarse, permite al artista jugar con las obras y acrecentar la cantidad de

resultados.

En este texto, Jameson menciona que la produccion estética actual se ha integrado en
la produccion de mercancias.” ; Al producirse un mundo de mayores dimensiones estéticas,

ha dejado de ser el arte el punto medular de la misma, luego de haber sido el objeto estético

% Harvey, citado por Marin Ardila, en: “Las fuentes de la globalizacion: capitalismo y comunicacion”, pag. 537.

97 Jameson. Op. Cit. Pag. 44. Joaquin Barriendos argumenta que la idea de arte global sigo siendo un planteamiento occidental.
9 Ibid. Pag. 63.

9 Ibid. 43.
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“por excelencia” —como dice Schaeffer—?,'* ;se vuelve un lugar comin? La distancia es-
tética es una incorporacion de relaciones estéticas en la vida cotidiana. Como dice de José
Luis Castillo: “La mirada que se tenia hacia el arte, hoy [también] se traslada a los objetos

cotidianos”. !

Esta mirada es fundamentalmente la que recuperara Gilles Lipovetsky a través de la
estetizacion del mundo. Todavia en La era del vacio, el autor remite a una distancia emo-
cional, una sensibilidad desde la apatia, dirigida hacia el conjunto de instituciones, y donde
“[...] st el sistema en el que vivimos se parece a esas capsulas de astronauta de las que habla
Roszak, no es tanto por la racionalidad y la previsibilidad que inspiran como por el vacio

emocional, la ingravidez indiferente en la que se despliegan las operaciones sociales”.!

Lo anterior nos acerca a que el distanciamiento estético que se genera parte desde la
subjetividad, desde el desapego de todo compromiso emocional que menciona Lipovetsky.
Esto se vincula con los procesos culturales, donde también se inscribe la recepcion del arte.
En este sentido, no son las formas artisticas las que se han hecho del todo superficiales cuanto
que las dindmicas sociales han influido en la sensibilidad del espectador, asi como el acon-
dicionamiento de las subjetividades desde una globalizacion capitalista. El arte también se
ha enriquecido. Ahi donde la sociedad es criticada, el arte recobra valor. Lipovetsky senala:
“En la era de lo espectacular, las antinomias duras, las de lo verdadero y lo falso, lo bello y
lo feo, lo real y la ilusion, el sentido y el sinsentido se esfuman [...]”."> Aunque Lipovetsky
se sirve del arte sobre todo para explicar la extrapolacion de la relacion estética hacia pro-
ductos comerciales, o de la cultura de masas, sus observaciones ayudan a aproximarnos a la
sensibilidad vista desde el receptor del arte. Asi como “[l]a politica ha entrado en la era de
lo espectacular [...]7;' asi también el arte, los museos, las galerias, han explotado algunas
estrategias del mundo del espectaculo para atraer mayor atencion del publico, de donde se
sigue la creencia de que el arte perderia su capacidad sensible, como si se tratara de un show

de variedades.

La confusion en todo caso, es tomar al arte occidental y generalizar a partir de éste,

ademas de suscribirlo como un producto mas de la era tardia del capitalismo o bajo una

100 g chaeffer. Op. Cit. Pag. 17.

101 Jos¢ Luis Castillo. “Una nota sobre arte, ;liquido?, de Zygmunt Bauman y otros”, en Sociologica, afio 24, nimero 71,
septiembre-diciembre de 2009. Pp. 195-210.

102 Gilles Lipovetsky. La era del vacio. Pag. 36.
103 1bid. Pag. 38.
104 1bid. Pag. 39.



clasificacion global, por mas que algunas de sus dindmicas se orienten a la grandilocuencia
econdmica; donde es posible encontrar un discurso en el que objetos cualesquiera puedan ser
llamados obras artisticas. Aunque es cierto que el arte puede entrar al juego de la percepcion

desatenta, precisamente al haber demasiado de lo mismo:

De ello proviene la indiferencia posmoderna, indiferencia por exceso, no por defecto, por hipersolicita-

cion, no por privacion. ([ Qué es lo que todavia puede sorprender o escandalizar? La apatia responde a
la plétora de informaciones, a su velocidad de rotacion; tan pronto ha sido registrado, el acontecimien-

to se olvida, expulsado por otros aun mas espectaculares.'”

Mas adelante, Lipovetsky senala: “La indiferencia no se identifica con la ausencia de mo-
tivacion, se identifica con la escasez de motivacion [...].” Esta motivacion se podria ver
disminuida por varias situaciones, por un lado, lo mencionado anteriormente: el flujo y ve-
locidad de informacion textual y visual; aunque, y como menciona Federico Garcia, podria
ser a su vez un asunto de educacion, al no existir los codigos para comprender las imagenes
que no cesan de aparecer,'” o incluso el porqué de su insercidon en determinados espacios. Se
puede ver una falta de atencion a los fendémenos artisticos actuales ante su distencion, o en
su defecto, una renuncia a la comprension, por el bien sabido es que ahora asi es el arte, o
peor aun, es que ahora asi es todo el arte."® Pero, ;acaso esta falta de motivacion no es una
especie de comodidad, que podria haberse trasladado a su vez al plano de la teoria y critica
de arte, y que es la que nos ha llevado a los discursos que rondaron el duelo por el arte o la
aceptacion de que todo es mercado cuando se olvidan de prestar atencion a otros espacios y
sus relaciones estético-artisticas?

Una pregunta mas, ;realmente somos mas insensibles, o acaso hay menos tiempo
para “cualquier emocion duradera”, para reaccionar de manera susceptible hacia los demas,
o simplemente nos hemos acostumbrado a la viabilidad de que cualquier imagen es posible
hoy en dia? En este sentido, Lipovetsky nos dara su percepcion cuando menciona “[...] apa-

2

rece masivamente en una apatia frivola, a pesar de las realidades catastroficas ampliamente

195 1bid. Pp. 39-40.

106 1pid. Pag. 44.

107 Federico Garcia Serrano. Op. Cit.

108 1 as comillas son mias para recalcar una idea.
19 L ipovetsky. Op. Cit. Pag. 52.



exhibidas y comentadas por los mass media”." Esta percepcion la traslada Lipovetsky al
arte. Antes de dar el paso al reinado de la cultura de masas, el tedrico ya venia planteando
el disminucion o declive de la esfera artistica, proveniente de las vanguardias, que “[...] no
cesan de dar vueltas en el vacio, incapaces de una innovacion artistica importante. [...] los
artistas no hacen mas que reproducir y plagiar los grandes descubrimientos del primer tercio

1

de siglo [...]".

El autor prosigue hacia el debilitamiento del arte. Aunque lanzar un juicio desde el
presente se hace mas dificil al no saber si alguna obra de arte de nuestra época trascendera.
Dejemos que sea el tiempo quien se encargue de ello. No por eso debemos hacer a un lado
que el uso de nuevas herramientas reinventa el arte, lo reinterpretan, la ironia sigue prevale-
ciendo como critica, aunque su impacto va mermando. El arte no podria tomarse como mera
eventualidad. Incluso si la captacion queda por debajo de lo esperado, o si el espectador ter-
mina insatisfecho. Ya desde 1963, Umberto Eco se referia a que el encuentro con las obras
puede resultar “[...] decepcionante, torpe, y el verdadero «goce», el «placer» de la obra se
alcanza cuando ha sido racionalizada (transformada en conceptos) y se ha comprendido el
problema de poética que aquélla queria llevar a la practica”." El placer llega por ambas vias,

“autonomia” y “heteronomia”.":

Este paréntesis es sobre todo para cuestionar desde donde parte el juicio de valor
de la obra. En cierto modo, parece que Lipovetsky —al igual que Baudrillard— inserta a la
produccion artistica en una reproduccion de cualidades mercantiles. Por lo cual se vuelve
importante buscar puntos de vista que vayan mas alla de un pensamiento occidental, no por
juzgar negativamente, sino para permitirnos una comprension mas completa de la creacion
y su recepcion, asi como la incursion de otras practicas artisticas que pueden evadir el mer-
cado; particularmente para quienes formamos parte de un contexto distinto, en este caso

Latinoamérica.

El autor menciona el enfoque sobre el cual se ha asumido al arte: “Si se mira la cultura
bajo la optica del modo de vida, seré el propio capitalismo y no el modernismo artistico el

artesano principal de la cultura hedonista”."+ Es decir, para Lipovetsky, el valor de consumo,

10 1pid. Pag. 44.

"1 Ibid. Pag. 82.

12 Umberto Eco. La definicion del arte. Pag. 255.
113 Ibid. Pag. 260.

114 Lipovetsky. Op. Cit. Pag. 84.



incluso el valor estético, ha dejado atras al valor artistico, al grado de que toda obra contem-
poréanea pareceria haberse desublimado."s Pese a esta percepcion que nos aleja de una aproxi-
macioén positiva del arte hacia el mundo, Lipovetsky conseguira algo beneficioso, darle un
valor positivo al consumo capitalista, en tanto que defiende la cultura de masas, y acepta que
obras producidas en este contexto también ofrecen preocupaciones humanas."s Preguntarse
por la calidad, seria en cierto modo mantener una percepcion de un arte culto, si se quiere, lo
que si podemos mencionar es que si pretendemos por un momento que la sensibilidad es mas
efimera, més superficial en su sentido no-profundo (no de forma peyorativa), un arte que se
incline por estas caracteristicas y que ademas pueda ofrecer placer, aun mas, una posibilidad

de crecimiento espiritual, no puede ser del todo ignorado.

Hoy se han dado cabida una multiplicidad de formas, algunas de menor denomina-
cion. La banalidad, la cotidianeidad, se insertan después del modernismo e influyen radical-
mente en el arte, trivializa las acciones, pero a su vez, lo que consigue no es volverlo mas
insignificante, sino convertir lo estdndar, lo normal, en algo a lo cual poner atencién, pero que

tampoco define a todo el quehacer artistico.

Lipovetsky acepta también que hay un eclipsarse de la distancia entre espectador y
la obra. Algo que no es sino positivo, que ya Umberto Eco habia contemplado desde la obra
abierta. “Con el arte moderno ya no hay espectador privilegiado, la obra pléstica ya no tiene
que ser contemplada desde un punto de vista determinado, el observador se ha dinamizado,
sino que es un punto de referencia movil”.'” Pero Lipovetsky lo conduce mas all4, al revisar
la “[t]Jransformacion del publico en la medida en que el hedonismo que a principios de siglo
era patrimonio de un reducido nimero de artistas antiburgueses se ha convertido, llevado por
el consumo de masas, en el valor central de nuestra cultura [...]”."* Lo que conseguiria en
dado caso el capitalismo artistico, es ir mas alla de la alienacion y enajenacion del espectacu-
lo (Debord) al dar oportunidad de tener un individuo social menos pasivo. En Adios a la es-
tética, Jean-Marie Schaeffer sefala que la propia experiencia estética es un comportamiento

“[...] tan activo como el proceso creativo del artista [...]”."

13 Ibid. Pag. 89.

116 «Alta cultura o cultura de masas. Conversacion entre Mario Vargas Llosa y Gilles Lipovetsky”, en Letras Libres. Julio,
2012.

"7 Ibid. Pag. 101.
"8 Ibid. Pag. 103.

19 Schaeffer. Op. Cit. pag. 70. Schaeffer describe que el proceso creativo es “operativo”, mientras que el comportamiento
estético se trata de una “discriminacion cognitiva”.
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Sigamos otro momento con Schaeffer, pues si la actitud estética es una discrimina-
cion cognitiva, discernimiento, la teoria critica tuvo que superar la apatia posmoderna para
explicar una sociedad que seguia mirando con atencion a la produccion simbdlica, buscara el
placer en todo momento, o que se alejara del determinismo de algunas teorias de la llamada
posmodernidad. Sin embargo, Lipovetsky mantiene su vision desde el capitalismo tardio,
puesto que, con la estetizacion del mundo, en la sociedad no sélo ha hecho implosion una
abundancia de estilos e imagenes, sino que se “[...] explota racionalmente y de manera gene-
ralizada las dimensiones estético-imaginario-emocionales con fines de ganancia y conquista

de mercados”.

Vemos como el analisis que realiza Lipovetsky constantemente recae en el poder del
mercado o del “hiperconsumo”, por lo que partir s6lo de ahi para aproximarnos al fendmeno
artistico se volveria redundante. Por otro lado, nos permite conocer el perfil de un tipo de
recepcion (aunque cualquier generalizacion que pueda realizar algun socidlogo por unificar a
la sociedad en una sola percepcion merece su revision). De tal forma que para Lipovetsky el
arte —en su forma novedosa— se ha trasladado “[...] en las industrias, en todos los intersticios
del comercio y de la vida corriente”.” Si bien tiene razon en cuanto a que utilizar el recurso
artistico en aparatos econdémicos aumenta su rentabilidad, ésta es s6lo una plataforma en las
que el arte puede explotarse y asi lo ha hecho desde el siglo x1x, es parte de un proceso, pero
estaria lejos de ser su Gnica denominacion. Lo que Lipovetsky y Serroy refieren es que la
mirada, el goce estético, que antes era unico de la contemplacion artistica, hoy emigra hacia
objetos comerciales, que a su vez pueden provenir de la esfera artistica o, por qué no, echar

mano del propio artista.

Sin embargo, vemos como nuevamente el autor arranca de un estatuto hedonista y
de consumo para continuar con la disminucion del valor espiritual en el arte o, dicho de otro
modo, donde el capitalismo es el que ha devenido artistico.> Aqui es donde el término tran-
sestetica de Lipovetsky va mas alla de la definicion que podemos hallar en Baudrillard. Para
este ultimo, solo se trataba de la banalidad de las imagenes, el arte empleando recursos de la
vida cotidiana;» para Lipovetsky y Serroy, el mundo del arte, lo artistico, asume los produc-

tos de consumo.” En el primer caso, Baudrillard, era el mundo normal el que era llevado a

120 Lipovetsky y Serroy. La estetizacion del mundo. Pag. 10.
121 1bid. Pag. 21.

122 Ibid. Pag. 65.

123 Baudrillard. La transparencia del mal. Pag. 18.

124 Lipovetsky y Serroy. Op. Cit. Pag. 68.



galerias; ahora se potencializa el proceso artistico detras de los objetos que se venden en las

vitrinas de los centros comerciales.

Si los artistas, particularmente los mas reconocidos, son quienes se hacen mas visi-
bles gracias al mercado, es facil comprender que sea su estilo el que parezca representar a su
vez a lo que el arte genera en un periodo determinado. Limitar la produccion artistica actual
a una sola forma o grupo de formas, asi como a un par de nombres, podria llevar a un reduc-
cionismo de la actividad artistica, a riesgo de dejar de lado aquello que no es rentable, o lo
que no aparezca en primer plano de las galerias y macro exposiciones. Asi como existe una
inclinacion de orden econdmico, también hay una fuerza creativa que podemos ver despuntar
por ejemplo en los medios digitales, en las redes o espacios de otras practicas artisticas mas
tradicionales. Es preciso superar la alienacion total, donde “[...] el capitalismo artistico no

consigue ni democratizar la cultura «noble» ni homogeneizar los gustos del ptublico masivo

[

Aunque Lipovetsky y Serroy destacan lo hibrido entre las culturas, su pensamiento
llega a contradecirse por un momento, pues en el texto sefiala que el arte ya no despierta ad-
miracion, sino “[...] aburrimiento, rechazo, sensacion de estar ante una repeticion continua,
sean desconstrucciones, happenings y otras instalaciones”.” El problema es que el espec-
tador al que se refieren Lipovetsky y Serroy no deja de ser el que se inserta en la 16gica del
consumo y del hedonismo. De ahi que mencione que el arte “[...] no afecta ya mas que de un
modo superficial, como un objeto de consumo o un espectaculo de animacion cotidiano™.”
Sin embargo, hacia el final del libro La estetizacion del mundo, Gilles Lipovetsky y Jean Se-
rroy hacen un intento por levantar el edificio que habia tirado el nihilismo posmoderno: “El
gusto por expresarse se ha democratizado bajo el impulso de una cultura individual-hedonis-
ta-psicoldgica que empuja al individuo a realizar actividades mads satisfactorias que permitan
manifestar un Yo unico: una forma de desarrollarse de realizarse, de ser uno mismo”.’» La
democratizacion que veiamos aproximarse desde Benjamin logra asi alcanzar una mayor ple-
nitud. Sin embargo, la dindmica de inclusion exclusion, de un marcado elitismo en el mundo
del arte sigue existiendo; la rentabilidad del arte en una economia neoliberal sigue siendo uno
de los puntos de debate mas comunes. Por lo tanto, aunque Jean-Marie Schaeffer también

parte de una enunciacion eurocéntrica para armar su linea de pensamiento, creemos oportuno

125 Ibid. Pag.317.
126 1bid. Pag. 320.
127 Ibid. Pag. 322.
128 Ibid. Pag. 345.
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traer a colacion una de sus ideas y que nos permite enlazar la siguiente parte de la tesis, don-
de se aborda la opcion decolonial. Schaeffer menciona que la nocion de arte debe ampliarse,
para que también se haga sitio “[...] a practicas que en las sociedades no occidentales estan
funcionalmente emparentadas con lo que para nosotros [ellos, los occidentales] tiene que ver

con el arte”.»

En los ultimos afos, las casas de subastas han ido aumentando los récords de ventas.
Fuente de imagen: http://image.posta.com.mx/sites/default/files/subasta-christies-bacon_0.jpg

129 Schaeffer. Op. Cit. Pag. 75.
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El imperativo para la especie humana hoy
es el desafio de imaginar otro mundo,
otras relaciones humanas, otra humanidad.
MARiA NOEL LAPOUJADE

[...] lo relevante es que de todos modos hay una cultura en América Latina.
Aunque lo nieguen algunos, su originalidad es evidente,

en el arte, en su estilo de vida.

ENRIQUE DUSSEL

Si el hombre es ante todo un ser practico, transformador o creador,

que produce con su trabajo una naturaleza humanizada y crea asimismo,
en este proceso, su propia naturaleza social, humana,

el arte es una actividad humana esencial.

ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ



K St
Espejo negro (2007). Pedro Lasch. Nasher Museo de Arte (Universidad de Duke).
Exposicion paralela a “El Greco a Veldzquez: Arte durante el reinado de Felipe III” Lasch dispuso espejos negros en
las paredes con la imagen de una pintura del Renacimiento espailol detras, mientras que figuras precolombinas se
colocaron sobre pedestales frente al espejo, dando la espalda al visitante. La vision del espectador era plural: la figura
precolombina, la pintura renacentista, al espacio museografico y a si mismos.

Fuente de imagen: http://www.pedrolasch.com/



V. (De)colonialidad y colonialismo

La opcion decolonial se nos abre ante la aparicion y consolidacion en las tltimas décadas
del pensamiento del sur, una serie de posiciones interdisciplinarias que como proyecto busca
crear una base conceptual para hacer una relectura de la modernidad para generar nuevos
caminos tedricos que se van construyendo. Aqui encontramos a Boaventura de Souza, con la
epistemologia del sur;* Enrique Dussel y la filosofia de la liberacion; asi como la propuesta
de colonialidad del poder de Anibal Quijano. Autores que escriben desde paises no-eurocén-
tricos, paises que han sufrido la herida colonial. Su enfoque parte de la lectura de la historia
desde estas regiones, y quizas €sta sea la diferencia més clara entre otras perspectivas como
los estudios postcoloniales, ya que estos ultimos no solo se han asentado en paises de Occi-
dente, sino que han conformado su teoria desde autores del pensamiento euro-occidental. La
colonialidad como un patrén de poder, donde son reproducidas estructuras de dominacion a

través de jerarquias raciales, culturales o epistémicas.

Para Anibal Quijano, esta colonialidad del poder se vincula al capitalismo, pero no
s6lo econdmico, sino en la construccion de subjetividades. Donde son establecidas identi-
dades sociales: “indigena”, “negro”; “Europa”, “América”, como forma de control y domi-
naciéon mundial. Ramén Grosfoguel encuentra al menos catorce de estas jerarquias de poder
global, entre éstas: género (hombres sobre mujeres), étnico/racial, sexual (heterosexuales
sobre homosexuales y lesbianas), espiritual (cristianismo/catolicismo sobre espiritualidades
no-occidentales); y —de interés para nuestro enfoque tema— una jerarquia estética donde se
privilegia el canon de belleza y gusto occidentales, museos y galerias, incluso el disefio

orientado a la produccion de mercado, que ya tratamos grosso modo en el primer capitulo.’

Otro de los autores que vamos a revisar es Walter Mignolo, quien establece que el
concepto de descolonizacion se puede rastrear hacia la conferencia de Bandung.> Mien-

tras que muchos paises logran la independencia de sus gobiernos locales de manos de los

139 Boaventura de Sousa Santos desarrolla la idea de la epistemologia del sur, de manera metaforica, para destacar la gene-
racion de conocimiento proveniente de grupos sociales explotados y oprimidos por el colonialismo. Boaventura de Sousa
Santos. “Epistemologias del Sur.” Revista Internacional de Filosofia Iberoamericana y Teoria Social. Afio 16, nim. 54
(Julio-septiembre, 2011) Pp. 17-39.

131 Cabe hacer la aclaracién que, pese a que parece una critica hacia estas jerarquias, la realidad es que han influido en la
subjetividad de las personas, de manera tal que conforman parte también de la sensibilidad. Es decir, volvemos a nuestro
primer capitulo, incluso en geografias distantes, la cultura dominante se ha arraigado fuertemente en el ser de las personas.

132 Se Ilevé a cabo entre el 18-24 de abril 1955 en Bandung (Indonesia). A favor de la cooperacion afroasiatica (varios de
estos paises habian alcanzado ya su independencia). Esta reunion surge en oposicion al colonialismo.
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extranjeros —con lo cual se logra el fin del co- Tolo S
lonialismo—, hay una vena aun marcada en la * D
subjetividad de las regiones colonizadas que se s

sigue extendiendo, es decir, la colonialidad. La

colonialidad, para Anibal Quijano, es inherente

5
Lll"

a la modernidad, que nace al interior e Euro- S.34

wse®
pay se extiende a otras latitudes a través de la Lo
colonizacién. Que hoy podemos vincular con il
la globalizacion capitalista que se extiende a
distintas esferas sociales —el arte, como ya lo
vimos al final de nuestro capitulo 1, sufre de E cvador.
. . . . , 116 M3 ~Z
esta misma intromision econémica—, asi como T

una marcada hegemonia politica, entendida Joaquin Torres Garcia. América invertida, 1943.
., (“Nuestro norte es el Sur”)

también como destructora de los recursos; que

atenta también contra las identidades ante la im-

posicion de una homogeneidad planetaria, y de un mundo regido bajo una logica consumista,

donde ademas la diversidad cultural también estd amenazada por el desarrollo desmedido.

La opcion decolonial se nos presenta por tanto como una forma de contrarrestrar
las tendencias imperiales del capitalismo. No de forma antagonica, sino hacia una manera
distinta de comprender la historia, la sociedad, los productos culturales, desenganchandose
de los estatutos eurocéntricos. La decolonialidad, por tanto, pretende superar los patrones

impuestos por la modernidad/colonialidad.

La historia de Latinoamérica es una historia de colonizacion, no soélo en el ambito
econdmico con la dependencia en la estructura de gobierno, sino una colonialidad en modos
de ver, de hacer y de sentir.”> Donde se ha intervenido en las subjetividades, en la memoria
historica, en los saberes, las cosmologias, asi como en las pautas estéticas de otras culturas
para el establecimiento de aquellas que son las “normales”, las que han sido estandarizadas
y, por ende, universales. Hay en esta colonizacién una negacion a la identidad del otro,™ en
tanto que se imponen determinados modos de ver el mundo, pero tampoco hay una com-

pleta aceptacion de la humanidad™ de ese otro, por ello va siendo excluido, pero asumido

133 Anibal Quijano. “Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina”. En: Edgardo Lander La Colonialidad del
saber eurocentrismo y ciencias sociales.

134 E1 otro que somos realmente nosotros, los que no formamos parte del mundo occidental.

135 La idea misma de humanismo proviene de Europa, por lo cual, al negarle a otro ser esta humanidad, no solo se le infe-
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para la universalidad del posicionamiento de un sistema mundo y su taxonomia (occidental,
patriarcal, blanco, masculino, heterosexual). Ademds de que toda su forma de existencia es

disminuida o negada.

Como deciamos, este proyecto decolonial estd conformado por diferentes enfoques
disciplinarios, en el caso de Enrique Dussel, nos propone aproximarnos a la modernidad/
colonialidad, no desde el cogifo cartesiano, sino ver la instauracion de la modernidad desde
el ego conquiro, es decir, la conquista de América en el siglo xvI. Esta perspectiva se vuelve
necesaria pues nos permite comprender como desde este siglo el rol que se ha otorgado a
Latinoamérica es el de subalterno. Dussel se remite a Hegel para darnos a conocer como se
venia construyendo la historia moderna —y solamente a lo largo de estos ultimos dos siglos—,
en donde “América Latina, por lo tanto, queda fuera de la historia mundial.”.** Dado que el
saber y el humanismo son propiedades de sociedades civilizadas, donde paises inferiores ni
siquiera son considerados, pero que hoy siguen repitiendo esquemas mentales y modelos
sociales.

Para Dussel, el descubrimiento del “otro” —que somos nosotros— es mas bien un en-
cubrimiento,* donde el otro no es reconocido en su diferencia. Se ha perdido el respeto por
creer y actuar de manera distinta, donde la voluntad es ejercida desde Europa-Occidente y
difundida a otras partes del mundo, en una globalidad que, como dice Anibal Quijano," se
ha cerrado con la conquista de América, teniendo a Europa occidental como centro, nace a

su vez un capitalismo global.'

La modernidad/colonialidad, describe Dussel, es realmente un proyecto no de civi-
lizacién sino de conquista, el primer hombre moderno resulta por tanto el conquistador al
imponer su propia individualidad. Lo que determind también a lo largo de los siglos la

percepcion que tenemos de nosotros mismos. De manera tal que se ha anclado a la idea de lo

rioriza, sino que se le niega la existencia ante los ojos de los occidentales.

136 Dussel, 1492 El encubrimiento del otro. Hacia el origen del mito de la “modernidad”. Pag. 16. Esto mismo se dice
sobre Affrica.

137 Ibid. Pag. 31.
138 Anibal Quijano. Op. Cit.

139 En una lectura historica, David Graeber sefiala que la explotacion de los minerales en América permitié a Europa occi-
dental sobreponerse a otra economia en ascenso, como la china, lo que le permitird a Europa volverse hasta entonces centro
del mundo (Espafia, Inglaterra, Estados Unidos). (Graeber, libro: En deuda). Asi, la naciente economia mundial llevo por
titulares a paises que luego desarrollarian —e impondrian a través de su dominio— un sistema de pensamiento, de jerarquias
que fueron cimentadas gracias al enriquecimiento de las colonias.

140 Dussel. Op. Cit. Pag. 40.
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occidental como lo civilizado, lo moderno, lo més avanzado de la especie.” Con lo cual se
niega no solo la posibilidad de emergencia de otros saberes, sino que repercute hacia cual-

quier expresion cultural o simbdlica.

Dussel permite acercarnos al camino de la opcion decolonial a partir la filosofia de
la liberacion. Desde el periodo de conquista, podemos observar la dindmica en que, en este
caso Latinoamérica, ha sido esquematizada dentro del mundo —y por tanto del pensamiento—
eurocéntrico. Con lo cual, el europeo comienza a medir o juzgar a todos los demas hombres
desde su “propio proyecto” civilizatorio, un mundo construido desde la centralidad, que se
termina por alejar del valor mismo de la humanidad. Para Alvaro Villalobos, aspectos de
identidad son resultado de las invenciones, construcciones del pensamiento y de una episte-
mologia dominante que se encuentra situada,* por lo que dependera mucho de un punto de

vista parcializado y de un lugar propio de enunciacion.

Sobre exotismo

Antes de continuar con nuestro enfoque, podemos ver la historia de conquista en una pers-
pectiva paralela y de manera comparativa. Tzvetan Todorov —quien si forma parte de ese
“nosotros” europeo—, también se sitia en el comienzo del siglo xvI para fundar la identidad
del presente moderno. Sin embargo, antes que pensar en una aceptacion a la diferencia y
respecto, presenciamos una vision de exotismo sobre el otro. Todorov sefiala que la actitud
de Cristobal Colon es mas bien la de un coleccionista, antes que el de alguien intentando

comprender otro pueblo.'*

A diferencia de Dussel, quien realiza una apologia de las creencias de esos pueblos
originarios, Todorov evidencia su lugar de enunciacion occidentalizada al mencionar que
Colon se habia encontrado con pueblos idénticos, sin cultura —y por tanto sin saberes—, que

esperaban la inscripcion espafiola y cristiana,'s” es decir, para Todorov, los “indios” sélo

141 Anibal Quijano. Op. Cit. Pag. 161.
142 Enrique Dussel. Introduccion a una filosofia de la liberacion Latinoamericana. Pag. 59.
143 Enrique Dussel. “Sistema-mundo y ‘transmodernidad’.” Pag. 201.

144 Alvaro Villalobos Herrera. “El sincretismo y el arte contemporaneo latinoamericano”. Revista Ra Ximhai. Mayo-agosto.
Afo 2. Num. 002. 2006. Universidad Auténoma Indigena de México.

145 Tzvetan Todorov. La conquista de América. Pag. 66.
146 Dussel. 1492 El encubrimiento del otro. Hacia el origen del mito de la “modernidad”.
147 Todorov. Op. Cit. Pag. 67.
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estarian esperando la llegada de ese ser extrafio —que se veia a si mismo como superior— que
les proveyera de la cultura faltante; asimismo, con la incomprension de un sistema axiologi-
co distinto. De ahi que Colon, por ejemplo, no comprendiera que los pueblos originarios no
tuvieran el mismo aprecio por el oro. Ante una discrepancia en la manera de valorar, fue mas
facil la negacion de cualquier posible alteridad. Esto se ha repetido durante los siguientes qui-
nientos afios a la conquista, sistemas sociales que salgan de la normatividad del capitalismo

son ignorados, dejados de lado o absorbidos ante la imposicion de la era globalizada.

El problema con Todorov —como casi cualquier narrativa moderna eurocéntrica— es
que al ser Europa la civilizacion de la razon, del iluminismo, cualquier sociedad que no
pertenezca a este sistema, que tenga otra raza, otra cultura, lo diferente —y entre mas alejado
geograficamente mas se agrava la situacion— sera considerado como los no civilizados, los
no desarrollados, los pobres cultural y epistemologicamente. Precisamente, la colonialidad
del ser* crea una perspectiva donde paises catalogados como periféricos, tercermundistas,
subdesarrollados, nos asumimos con estos mismos sustantivos; y a la inversa, seguimos con-

siderando a culturas occidentales como superiores.

Para despedirnos de Todorov y continuar con el tema de la decolonialidad, pensemos
en otro comentario donde sefiala que la nocidn de centro funciona en relaciéon con un punto
de vista particular, es decir, que son conceptos relativos.' Sin embargo, parece que Todorov
ignora que la nocidn de periferia para algunos paises no-occidentales es una jerarquia como
forma de control que ha sido impuesta a base de violencia tanto fisica, epistémica como po-

litica.

Regresando a Dussel, pensar en una filosofia de la liberacion implica el didlogo con otras
culturas como fuente de saberes que ayuden a superar la modernidad —a lo que el autor llama
transmodernidad— sin negar lo positivo de ella. Esta idea también es expresada por Boaventu-
ra de Sousa Santos al plantear la necesidad de una ecologia del saber, es decir, que reunamos
tanto el conocimiento cientifico como el popular, que nos permitan encontrar alternativas a
la realidad mundial de hoy. En el siglo xvl1, la violencia social, epistémica, vino de la mano
de la idea del progreso (técnico, econdmico, etcétera); hoy, entrado el siglo xx1, la seduccioén

del consumo, el control de sentido, la intelectualidad académica, la explotacion desmedida de

148 Nelson Maldonado-Torres. “Sobre la colonialidad del ser: contribuciones al desarrollo de un concepto.”
149 Todorov. Op. Cit. Pag. 350.
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recursos naturales, obligan a buscar alternativas. En la actualidad, el colonialismo global se
logra no so6lo en el racismo, el conocimiento, el arte y la cultura, sino a través de la economia
(deudas con el Fondo Monetario Internacional y el Banco Mundial).® Carlos Monsivais,
dentro del analisis que realiza a la sociedad y cultura de Latinoamérica menciona: “Desde
los afios sesentas las transnacionales se encargan de tutelar las sociedades latinoamericanas.
[...] Una tras otra las instituciones del gusto y el consumo de Norteamérica se vuelven las

instituciones del gusto y consumo en América Latina [...].”

150 Ramén Grosfoguel. “La Descolonizacion de la Economia Politica y los Estudios Postcoloniales; Transmodernidad,
pensamiento fronterizo y colonialidad global”.

151 Carlos Monsivais. Aires de familia. Cultura y sociedad en América Latina. Pag. 223.
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VI. Aproximacion al arte

Un enfoque (México; primera parte)

Este mismo patrén de modos de hacer lo podemos ver en el arte. La internacionalizacion del
quehacer artistico, un enfoque global, deja al margen otras formas de creacion. Estandariza
un lenguaje, asi como la interpretacion de sentido. La colonialidad del poder se repite cuando
précticas artisticas de un pais se apegan y repiten criterios que se han construido desde un
arte occidental, con el afan de incursionar en las instituciones o en el mercado del arte. Son
las sociedades globales quienes marcan las reglas del juego, en otras palabras: quien avala lo

que es el arte, es también quien se ha encargado de ir creando sus normas.

Para el final del capitulo 1, vimos como hay una fuerte injerencia del aparato eco-
némico en el arte. Podemos pensar en un par de situaciones para el artista que busca la
internacionalizacion a través del acceso a los grandes circuitos del arte: por un lado, se des-
territorializa al deshacerse de todo rasgo de pertenencia a un contexto geografico, buscando
su insercidon en este mercado; lo que nos lleva a una pregunta inmediata, jante una cultura
hegemonica, euro-occidental, un artista no-occidental que se desprende todo rasgo de perte-
nencia, entra al mismo nivel que un artista internacional pero que en su caso si pertenezca a
la cultura hegemonica? Es claro que aqui puede influir la capacidad de un artista sobre el otro,
su manejo del lenguaje artistico, pero si pensamos que técnicamente (o conceptualmente) son
equiparables, creemos que sigue siendo una pregunta interesante. Otra cuestion que podemos
tocar con la internacionalizacion —o globalidad del arte— es que un artista que ha logrado
destacar, o insertarse en un espacio artistico sobresaliente, es tomado como representativo
de su region, ignorando que en un pais inciden una multiplicidad de culturas, aqui se llega
a categorias geoestéticas,'> donde un arte mexicano, guatemalteco, peruano, colombiano,
etcétera, también son reunidos en una nocion generalizada de arte latinoamericano; se borran
las lineas territoriales y se dejan de lado otras formas de cultura que inciden en una misma
nacion. Pensemos que ni siquiera en una misma region hay unidad estética, hablamos de
geografias que concentran multiples culturas en un mismo territorio, e incluso donde éstas a
su vez han sufrido mezclas, intercambios culturales, entre ellas mismas y las manifestaciones
occidentales. Por lo que hablar de expresiones artisticas en Chile, por ejemplo, no deberia
contemplar s6lo a un tipo de arte —y que generalmente es aquel que se parece mas a lo produ-

cido internacionalmente o lo que presenta lo colorido del pais—. La apertura de incluir obras

152 Cfr. Joaquin Barriendos.
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de paises que no forman parte de la centralidad puede deberse al activo-periferia que sefiala
Joaquin Barriendos, es decir, la explotacion del capital simbdlico, donde lo exoético, lo diver-

so o lo “otro”, es lo que suscita el interés del publico.'s

Por tanto, la fetichizacion de la alteridad y la estetizacion de lo subalterno o lo fronterizo son quiza las
formas mas engafiosas y contradictorias de lo multicultural. Ambas son, ademas, las formas de vio-
lencia epistémica mas dificiles de contrarrestar, ya que operan en el interior de los propios discursos
reivindicativos y descolonizadores, recredndose en el centro mismo de las exhibiciones internacionales

de arte contemporaneo.'>*

Sigamos con Joaquin Barriendos un momento mas. Utilizando el caso del artista Gabriel
Orozco, Barriendos sefiala que la translocacion de determinados artistas periféricos que son
globalizados, por el contrario, abre la posibilidad de generar esta mentalidad geoestética criti-
ca que, “[...] ante la apropiacion de lo hibrido, ante la absorcion de lo marginal, ante la inter-
nacionalizacion de lo periférico y ante la universalizacion de lo impuro, se articulen nuevas
subjetividades realmente imbricadas con las politicas transculturales de representacion.”ss
Es decir, bajo este esquema que plantea el autor, tendriamos que dejar de lado la estetizacién
de lo “otro”, para dar paso a comprender los procesos de representacion vinculados a deter-
minados intereses. Incluso en el contexto artistico latinoamericano actual, la ceracion de una
estética critica (violencia a los derechos, narcotrafico, etcétera), con una aparente vocacion
social, no se despega de los avatares del mercado, y su interés contintia siendo el de la noto-
riedad en los grandes nichos de arte. El caso por ejemplo de Teresa Margolles y sus obras que

critican a la violencia en el pais, pero que son exhibidas en ferias y museos internacionales.

Se vuelve necesario que no pensemos en un arte latinoamericano, si no que éste se
vea bajo una Optica plural, con estéticas particulares. Ademas, este eje, lo latinoamericano,
ya viene arrastrando probleméticas complejas de identidad, de economia, politica, opresion,
racializacion, provenientes del siglo xvi, con la conquista; asimismo, de la usurpacion de su
existencia con una jerarquizacion negativa empleada hacia culturas tomadas como inferiores,

primitivas, pre-modernas, subdesarrolladas.s Por ende, la opcidon decolonial necesita mirar a

153 Joaquin Barriendos Rodriguez. “Desplazamientos (trans)culturales. Arte global, movilidad y perifericidad en el sistema
internacional del arte contemporaneo.” (Conferencia dictada en Evento Tedrico X Bienal) (jueves, 02/04/2009).

134 1dem.
155 1dem.

156 Enrique Dussel. “Transmodernidad e interculturalidad (interpretacion desde la filosofia de la liberacion)”. Pag. 14.
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expresiones artisticas diversas, que estan fuera de estos grandes circuitos del arte.

Si partiéramos so6lo desde la concepcion de un arte latinoamericano, volveriamos
al punto inicial, el posicionamiento dentro del sistema-mundo globalizado y un espiritu de
cooptar una identidad global, pero regulada por las concepciones euro-occidentales. En pai-
ses colonizados no solo se detuvo el desarrollo de un arte local y se estableci6 todo un nuevo
sistema de simbolos gracias a la pintura, la musica o el teatro de los colonizadores.'s” Des-
pués, llego el mestizaje y el sincretismo, tanto con la cultura colonizada con la repeticion e
imitacion de modelos artisticos de Europa —cuando no han logrado resistir esta influencia o
han tratado de adaptarlo a un imaginario local—; asimismo, tomemos en cuenta la mezcla con
otras etnias llegadas a Ameérica, como los africanos esclavizados, a quienes también se les
incluy6 en una sola clasificacion racial, negando con esto sus identidades socio-historicas.
Estas formas de arte se van particularizando en diversas partes de Latinoamérica y pronto, al

igual que en Europa, el arte se vuelve también simbolo de poder y jerarquia social.

En México, no tardaron en aparecer los gremios de artistas, para dar a continuacion
en el siglo xvir a la Academia de San Carlos, que se inspird en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando (Madrid), es decir, tomd el modelo de una academia que a su vez se
habia formado con ideas de la Ilustracion, de las artes mayores y la estética contemplada
por el pensamiento europeo. El eurocentrismo se volvid parte de la formacion de artistas en
México.s* Basta que echemos una mirada a libros oficiales o académicos de la historia del
arte en México para darnos cuenta que después del arte prehispanico, casi toda actividad de
los pueblos originarios desaparece, para volver unicamente en idealizaciones romanticas o
como temas en cuadros costumbristas, pero que mantienen un enfoque europeo, cuando no

mencionados como arte popular, folclorismo o artesanias.

Uno de los problemas que encontramos con la universalidad del conocimiento, como
dice Ramoén Grosfoguel, es que desampara a su vez a otros sujetos, a ubicaciones epistémi-
cas distintas (étnica, racial, de género, sexual).’® El hombre europeo, al haber devenido ser
de la razén y, como tal, del conocimiento universal, termina por inferiorizar pensamientos
distintos. El conocimiento de los pueblos originarios es visto como saberes populares, pero

de forma peyorativa; son practicas que no pertenecen a la modernidad/colonialidad, grupos

157 En el caso de los paises conquistados por espafioles, por ejemplo, sumemos que Espaiia mismo era un pais con una tra-
dicion artistica compleja. No so6lo se acababan de liberar de la ocupacion arabe al llegar a América, después de alrededor de
700 afios, sino que fueron tomando estéticas y modelos de arte de paises donde floreci6 el Renacimiento.

158 Las practicas artisticas comenzaron a transformarse en un modo de hacer, pero eurocentrado.
159 Grosfoguel. Op. Cit.
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sociales que no producen conocimiento sino folclor, cultura colorida y que, obviamente, no
cuentan con una teoria que los avale.'® Arturo Escobar tiene razon en la necesidad de recono-
cer la modernidad como un fendmeno intra-europeo,' que intenta articular al mundo desde
un sistema global, heterogéneo y hegemonico; por ende, necesitamos salir del eurocentrismo

como la unica perspectiva epistemoldgica, estética y artistica.

Enrique Diaz Alvarez'® propone el contacto con otras “formas e historias de vida” a
través de la representacion artistica o poética, con lo cual se abrird una pluralidad de visiones
en torno a lo humano; ademas, hay que familiarizarnos con habitos y concepciones ético-

politicas de sujetos con identidades colectivas que son diferentes. '

La explotacion econdmica de la produccion simbdlica seria —bajo la 16gica de Grosfo-
guel- parte de un comportamiento determinado por el sistema mundial capitalista, regido por
“[...] la extraccion de la plusvalia y la acumulacion incesante de capital a escala mundial.” s
Lo cual, durante siglos, ha privilegiado las relaciones politicas por encima de otras relaciones

de tipo cultural.'s

Edgardo Lander aclara que con la occidentalizacion se generaron separaciones impor-
tantes: entre lo sagrado, lo humano y la naturaleza, entre cuerpo y mente (dualismo cartesia-
no), de ahi que se llega a un mecanismo desespiritualizador en las formas de creacion, que
funciona con la l6gica de conceptos,'™ los cuales, como hemos sefialado, se han construido
desde el eurocentrismo. El uso de la cultura se vuelve imprescindible para construir otros
mundos, ya que, si bien el arte ha sido subsumido por una légica mercantil, también tiene la
capacidad de escapar a su influencia, de resistir como forma particular de sentir, de hacer y de
existir. Muy a pesar de que hoy es dificil encontrar purismo, después de todos los préstamos
e intercambios culturales que ha habido. Pero incluso en estos intercambios, sigue existiendo

una jerarquia dominante.

160 Esta es una jerarquia epistémica que prima la produccion tedrica occidental sobre los no-occidentales.

161 Arturo Escobar. “Més alla del Tercer Mundo: globalidad imperial, colonialidad global y movimientos sociales anti-
globalizacion”. Pag. 35.

162 Enrique Diaz Alvarez. “Otro humanismo por articular”. Revista Andamios, vol.8 niim.16. México (mayo-ago, 2011).
163 1dem.
164 .
Grosfoguel. Op. Cit,
165 1dem.

166 Edgardo Lander. “Ciencias sociales: saberes coloniales y eurocéntricos”. Pag. 10.



Liberando la aisthesis

Para Walter Mignolo, el giro decolonial buscaria liberar la aisthesis, es decir, descolonizar
conceptos que se han asociado al arte y estética en Occidente, de manera que también se li-

bere la subjetividad y las sensaciones.'s

En el caso del arte y de la estética, la herida es sentida y sufrida (en las emociones y en el intelecto)
por aquellas personas cuyo hacer operando con “elementos simbolicos que afecten los sentidos, las
emociones y el intelecto” no son considerados artisticos, y tal consideracion se legitima en el discurso

filosofico que define la estética como la disciplina que se ocupa de investigar el sentido del arte.'*®

La colonialidad estética y epistémica no sélo funciona como un esquema mental de superiori-
dad en torno a su propio logos —generados desde la matriz del poder—, sino que la produccién
artistica de este sistema de modernidad/colonialidad es la dominante, pues se ha construido
bajo reglas estéticas erigidas en la propia matriz € impuestas historicamente. El estableci-
miento de la estética y el arte desde un centralismo genera que toda la produccion realizada
fuera de la matriz del poder adquiera una denominacion distinta, generalmente de subordina-
cion o subdesarrollo: artesanado, pintura popular, mitos y leyendas, poesia popular, cancio-
nes y musica populares.'® Sin embargo, la presencia de una denominaciéon como “lo popular”
no se vuelve tan importante; por el contrario, es su forma de emplearse lo que obedece a un

modo de diferenciacion, a una clasificacion de jerarquias.

Volvamos rapidamente a la primera parte de la tesis donde deciamos que un sentido
positivo de la masificacion del arte era la posibilidad de que un publico mas amplio tuviera un
contacto mayor con obras —aunque sea a través de Internet—; sin embargo, las obras y artistas
que mas aparecen son generalmente aquellos avalados por la historia del arte.™ El acondi-
cionamiento epistémico y visual sigue partiendo desde una cultura euro-occidental que tiene
una lugar importante en culturas de paises no-occidentales. El arte de ¢lite, en muchos casos,
no ha dejado su perspectiva hegemonica, no se ha alejado de su matriz de poder, del sistema
mundo/colonial capitalista. Lo importante —y relevante en nuestro caso—, es darles visibilidad

a aquellas otras practicas que han sido marginadas o denostadas. Imposibilitadas por la crea-

167 Walter Mignolo. Estéticas decoloniales (catalogo).
168 1dem.
169 1dem.

170.gj el concepto arte proviene de Europa, una historia del arte tendria que tratar de una perspectiva desde el sistema mundo.
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cioén de un concepto que establecio las caracteristicas de la produccion artistica, que también

ha sido una forma de colonizacidn sobre los modos de crear.

La opcion decolonial, sefiala Mignolo, es descentralizar la estética,” y con ello lle-
gariamos también a desengancharnos de la idea de que arte es solo aquello que hay en un
museo, feria, galeria, etcétera, o que solo le correspondiente a una categoria euro-occidental.
No se trata de una perspectiva incluyente —que puede resultar paternalista—, sino de articular
la historia de una manera distinta al constructo histérico dominante, que reprime incluso a

formas diversas de produccion artistica a través de su encubrimiento.

Tampoco se trata de un fundamentalismo, ni la apologia de una estética que roza el
“indigenismo” de los pueblos originarios, que no hace sino extraer elementos y, por tanto,
aislarlos y resignificarlos desde una perspectiva distinta a la que le es propia. Mds bien, se
trata de liberarnos de los canones idealistas, de categorias filosoficas,” asi como de las limi-
taciones que supone el que los campos estéticos corresponden tnicamente al conocimiento
de expertos.'” El establecimiento de universales desde el emplazamiento lleva a la reproduc-
cion de imaginarios similares, en lugar de liberarlos. Mignolo menciona que las estéticas

decoloniales son una desobediencia de la estética moderna, posmoderna y altermoderna.'”

Hagamos un paréntesis para pensar en la produccion simbolica antes del concepto
estética —y, claro esta, antes del concepto arte—. El pensamiento simbolico se convirtié en
el rasgo distintivo en la evolucidon de nuestra especie. Mds tarde, las migraciones llevaron
al hombre a salir de Africa, en el caso de la cultura amerindia se desplazo hacia el este. El
comportamiento artistico prosigue su camino, y se reproduce de forma analoga en diversas
partes. La produccion cultural en nuestro continente sigui6 su propia evolucion hasta que fue
detenida en por la conquista espafiola, donde se introdujeron nuevos simbolos y significados.
En la colonia, la Ilustracion y sus ideas se propagaron al menos en la educacion de las clases
dominantes. La teoria de la sensibilidad se articulé de manera paralela —o incluso por debajo—

de la razon.”” Por lo que es necesario replantear la historia para pensar como la cultura en la

17! para el autor, es liberarse también de una percepcion fisica, psicoldgica y social.

172 Enel siglo xv, las bellas artes fueron creadas conceptualmente desde el campo de la belleza, del buen gusto o del genio
creador; cabria preguntarse, (del buen gusto para quién? Hoy, pese a esto, damos por definidas estas categorias.

173 Lander. Op. Cit. Pag. 10.

174 “Una concepcion descolonial del mundo. Conversaciones de Francisco Carballo con Walter Mignolo.” Consultado en:
https://www.academia.edu/11900728/Una_concepci%C3%B3n_descolonial _del mundo._Conversaciones_de Francisco_
Carballo_con Walter Mignolo. (Marzo, 2016.) Acerca de la posmodernidad, Enrique Dussel menciona que, pese a que ésta
realiza una critica a la modernidad, la critica no deja de ser de Europa-Occidente hacia si misma.

175 Gracias a René Descartes se dejo de lado la relacion entre mente y cuerpo, de racionalidad y emocion.
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llamada periferia fue —y sigue siendo— afectada por el eurocentrismo. En la historia del arte,
asi como en el sentir, la modernidad/colonialidad se encargd de trazar una cartografia desde
la matriz del poder, creando una hegemonia en los valores estéticos, sobre un espiritu que
tampoco corresponde al de quienes han sufrido la herida colonial.'™ Esto es interesante ya que
nos permite plantear la necesidad de que la historia del arte en los paises del sur tendria que

incluir también a sus pueblos originarios.

Regresemos a Walter Mignolo, que es quien propone la nocion de estéticas decolo-
niales, en plural, ya que no hay una forma unica de sentir, de pensar, de hacer; dejando de
lado todo universalismo. Por ende, tampoco podemos seguir considerando un tnico contexto

desde donde —o hacia donde— se genera el arte. Mignolo dice:

a) El concepto de estética, la filosofia europea construyd un tipo de sensibilidad y sirvi6 para descar-
tar y reprimir otras, estableciendo normas para distinguir, dentro de su propia historia el concepto de
“arte” de otras “similares y diferentes” expresiones (arte popular, artesania, folklore) y b) Esta distin-
cion jugod un papel importante al ser un espejo que desviaba imagenes al mundo no-europeo. La filoso-

fia occidental colonizo aisthesis (el sentir) y el “arte” fue el instrumento para conseguir ese objetivo.!”’

Asimismo, Madina Tlostanova sefiala que la dimension estética debe ser articulada estable-
ciendo el didlogo de “otras éticas”, “otros mundos”, “otros sistemas de valores”, “otras ideas de
belleza”. Liberar la aisthesis, por tanto, significa también liberarnos de una colonialidad episté-

mica que define lo que es arte y estética, o quiénes son los que pueden operar en este sentido.

176 L as creaciones de los pueblos originarios, a las que llamaremos también artisticas por la relacion que hacemos con el
arte hecho en Occidente en tanto produccion simbolica, que parte de una sensibilidad particular, realizadas desde un vinculo
espiritual sui generis, que enlaza la memoria comunal, pero desde cosmovisiones distintas. Liberar la aisthesis también
como desengancharse de la filosofia —e historia— del arte occidental. La definicion de arte como concepto serd asimilado
a través de un modo de sentir, propuesto por la estética filosdfica del siglo xvii; o incluso desde la antigiiedad grecolatina,
en relacion al pensamiento, un mundo objetivo, realista, con lo cual cualquier otra representacion sensible queda fuera de
la historia del arte —que ya dijimos que es la historia del arte occidental—. Aqui cobran mucho sentido aquellas palabras de
Ernst Gombrich en la introduccion a La Historia del Arte acerca de que se eso llamado “Arte” —con mayuscula— no existe,
mientras que el arte, con mintscula, puede ser “[...] muchas cosas distintas, en épocas y lugares diversos [...]”. Que, en
nuestro enfoque, el mantener cooptada la definicion de estética y el tipo de artes que entran en esta definicion no sdlo es
asumir a otras formas artisticas como inferiores, sino negarles su propia historia, juzgando no sélo un modo de vida, sino de
sentir y pensar. Recordemos que la colonialidad del poder es también una colonizacién de conceptos, por lo que defendemos
la necesidad de estudios multi o interdisciplinarios.

177 «“Una concepcion descolonial del mundo. Conversaciones de Francisco Carballo con Walter Mignolo.” Consultado en:
https://www.academia.edu/11900728/Una_concepci%C3%B3n_descolonial_del mundo._Conversaciones_de Francisco_
Carballo_con Walter Mignolo. (Marzo, 2016.)
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Siglo xx de lo nacional (México; segunda parte)

La historia de la modernidad, en cualquier lugar donde se ha instalado, apunta hacia un
horizonte comun: generacion de capital (riqueza), progreso social e infraestructura -a pesar
del consumo desmedido de recursos naturales-, ciencia y cultura -muchas veces tomada de
modelos externos imperantes bajo la autoperspectiva inferiorizada de estar a la par del desa-

rrollo de otro pais.

Para el siglo xx, el pais intentd también alcanzar su modernidad, es decir, las clases
politicas dominantes locales aspiraron a estar a la vanguardia, sin darse cuenta que desde el
siglo xvI ya éramos parte del sistema-mundo moderno, pero nunca como protagonistas.!'
Porfirio Diaz habia propiciado la entrada de la cultura francesa al pais, propagéndose rapida-
mente entre los gustos de las familias ricas, por lo tanto, lo propio, lo local, pasé a ser como

lo no-moderno.

Al referirnos no s6lo a México, sino a Latinoamérica, intentamos senalar que es todo
menos una cultura homogénea, muy al pesar de los calificativos genéricos que intentan jerar-
quizar a una sociedad, tales como marginal, periférica, tercermundista, pobre. Calificativos
que, sin embargo, hemos también asumido, pero que no dejan de ser parte del control ante
una sociedad “desarrollada”, “moderna”, “civilizada”, sobre una nacion tomada como sub-
alterna. Se toman modelos occidentales para conformar estructuras sociales que ocultan la
discriminacion, la desigualdad, la opresion, todo con miras a la vanguardia social, cientifica,

artistica, olvidando por completo parte de la realidad histdrica.

Por otro lado, sobre el proceso revolucionario, Octavio Paz apunta:

En apariencia, [Porfirio] Diaz gobierna inspirado por las ideas en boga: cree en el progreso, en la cien-
cia, en los milagros de la industria y del libre comercio. Sus ideales son los de la burguesia europea.
[...] Los intelectuales descubren a Comte y Renan, Spencer y Darwin; los poetas imitan a los parna-
sianos y simbolistas franceses; la aristocracia mexicana es una clase urbana y civilizada. [...] Esos
grandes seflores amantes del progreso y la ciencia no son industriales ni hombres de empresa: son terra-
tenientes enriquecidos por la compra de los bienes de la Iglesia o en los negocios publicos del régimen.
En sus haciendas los campesinos viven una vida de siervos, no muy distinta a la del periodo colonial.'”

178 Ya desde el siglo xv1 el pensamiento moderno habia llegado a México a través de los jesuitas (humanismo y filosofia).
Mas, tarde, la independencia, no so6lo de México, sino de varios paises de Latinoamérica, fue impulsada por los criollos
de descendencia europea, quienes controlaron el gobierno. México, tras su liberacion politica, entabld nuevas relaciones
internacionales.

179 Octavio Paz. Laberinto de la soledad. Pag. 141.
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La historia de México tiene también su encubrimiento. Luego de la imposicion por demas
violenta de ideales propios de historias nacionales distintas, donde “[...] las clases dirigen-
tes de México no tienen mas mision que colaborar, como administradoras o asociadas, con
un poder extrafio”.’® Son precisamente estas clases dirigentes, poderosas econdmicamente,
quienes marcan el lugar de los ideales estéticos, quienes implantan el buen gusto, y que ca-
sualmente también proviene del exterior. La burguesia moderna termina con los caudillos
de la revolucidn, acaba por hacer invisibles a las clases pobres, marginadas, explotadas;
asimismo, pasa con las mujeres en una sociedad que privilegia al hombre. De manera que el

colonialismo se vuelve interno'® a través de la creacion del Estado-nacion.

La modernizacién de la sociedad mexicana burguesa le da sentido y presencia dentro
del mundo occidental. Miraron a la modernidad, a la revolucién capital que prometia Europa,
adoptando las normas, las éticas, la politica, se integraron a una economia internacional, que
les permitiera sentirse parte de ese mundo, es decir, de ser “visibles”, ante una deformacién
ontologica gratuita, donde antes de tener presencia en el primer mundo, parece no haber
existencia para otras sociedades en busca de una identidad cultural progresista, lo cual era
la promesa que representaba Europa y Estados Unidos. Esta colonialidad del ser se refuerza
en el ciudadano ordinario, modelos mentales en donde lo extranjero es interpretado como

culturalmente superior.

Internamente, México sufre la jerarquizacion y negacion de otras culturas, mientras
que el gobierno confecciona una identidad propia en su deseo de legitimacion politica, toda
vez que le permita tranquilizar la tension con los movimientos populares creando institucio-
nes que aparecen como revolucionarias. La tarea de una representacion queda en manos de
artistas que se han formado en Europa, y que daran pie al muralismo en el pais. Los ideales,
cercanos al de un romanticismo, lo que hacen es seguir vedando la realidad de un sistema de
desigualdades. Se crea un estereotipo, ofreciéndole una identidad desde la construccion de
imagen, creada ademas de arriba hacia abajo. Carlos Monsivais advierte que, en una cultura
del cine, la radio y la television,® la cultura popular equivale al indigena y el campesino

puestos en el museo.'s

130 1dem.
181 g concepto de “colonialismo interno” fue introducido por el socidlogo Pablo Gonzéalez Casanova.

182 Carlos Monsivais. “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturas populares en México”. En: Elvira Cocheiro
Borquez (comp.). Antologia del pensamiento critico mexicano contemporaneo. Pag. 155.

183 Ibid. Pp. 165-166.



(Qué le importan a una clase en ascenso las indumentarias que ya son disfraces, las esencias que son
baile de mascaras, los atavios tipicos que son pasto de la Kodak o de los ballets para turistas, los trajes
de tehuana y china poblana, el orbe de Tlaquepaque y Mixquic y Xochimilco y Olinala, las mitologias
de Diego Rivera y el Indio Fernandez, las aguas de chia y horchata y la preservacion de las raices?'®

En el caso del arte en la primera mitad del siglo xx en el pais, la batuta la llevo el muralismo,
que fue también un movimiento internacional. La literatura se llend igualmente con metafo-
ras occidentales (mitologia grecolatina, simbolismos que eran retomados por los escritores
y poetas). El rescate del otro mexicano, el indigena, visto a través de una estética construida
desde la modernidad nacional. La proyeccion cultural no fue promovida s6lo desde un apa-
rato de gobierno en el poder, igualmente, la izquierda se encarga de crear su alternativa, pro-
moviendo a poetas, narradores, pintores y musicos, “[...] celebra encuentros por la paz, mo-
viliza campafias con frecuencia muy eficaces por la libertad de presos politicos o por el cese
de la represion”.'ss Creando una identificacion con ideales, que, este caso para la izquierda,
son importados desde Rusia. En la interpretacion que realiza Monsivais sobre los muralistas,
¢éstos pretendian alcanzar los ideales humanistas, tan necesarios para estar al mismo nivel de

occidente y su civilizacion.

Los muralistas le afiaden a este suefio culturalista ejércitos campesinos, burguesia decadente, hombres
en llamas, internacionalismo proletario, historia esquematizada, etcétera, pero su inscripcioén en los
murales del Estado corrobora lo ya sabido: quien dicta las normas de la Nacion es el Estado, ¢l mono-
poliza el sentimiento histdrico y el patrocinio del arte y la cultura.'®

Por su parte, Raquel Tibol menciona: “La pintura muralista mexicana, debido a la poca y
defectuosa preparacion ideoldgica-politica de los pintores, en algunos casos sirvid mas a los
intereses demagdgicos del gobierno de México que a los intereses de clase de los obreros y
los campesinos”.’” La historia del muralismo, la explotacion artistica con fines sociales, se

divide entre dos grandes representantes: David Alfaro Siqueiros, dentro de la militancia del

184 Ibid. Pp. 166-167.
185 Carlos Monsivais. Aires de familia. Cultura y sociedad en América Latina. Pag. 135.

186 Carlos Monsivais. “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturas populares en México”. En: Elvira Cocheiro
Borquez (comp.). Antologia del pensamiento critico mexicano contemporaneo. Pag. 157.

187 Raquel Tibol. “El nacionalismo en la plastica durante el cardenismo.” Pag. 176.
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Partido Comunista Mexicano (pcM), se empeid en criticar a Rivera'** como un oportunista
econdmico, y cuya internacionalizacion se debid, tanto al Gobierno de México como al tu-
rismo estadounidense.” Mientras que, Tibol, en un texto apologético hacia Rivera, sefala
que Siqueiros s6lo era utilizado por el partido, en una suerte de intereses politicos.” Desde
las estéticas decoloniales, el nacionalismo no-europeo resulta en una suerte de arma de doble
filo: por un lado, ayuda a “[...] contrarrestar esas ideologias neoliberales que estan casti-
gando convenientemente al nacionalismo en nombre de la globalizacion y el libre comercio
en beneficio de las empresas [...]”;"" mientras que puede resultar a su vez un discurso ideo-
logico “[...] para la élite politica y financiera que les permita enajenar y explotar su propia

poblacion”.

Convergen tanto el servilismo politico, economico, ideales sociales extranacionales,
mientras que el panorama sigue siendo de atraso cultural para las masas.”* Tomemos en
cuenta otro aspecto: si el arte latinoamericano, sea mexicano, peruano, cubano, existe in-
ternacionalmente solo al insertarse en una esfera, al desterritorializarse —o en este caso del
muralismo, al estereotiparse a un pais o estetizar cualquiera de sus culturas— en cierta medida
también se estaria borrando una historia particular, se deforma a voluntad. Si nos colocamos
algunas décadas después hasta el arte actual en la escena no s6lo mexicana sino en Latinoa-

mérica, Tomas Ruiz-Rivas sefiala que:

Las artes visuales hegemonicas, el llamado mainstream, se configuran y desarrollan en las distintas
regiones de América Latina al ritmo de la penetracion del neoliberalismo, de tal manera que reflejan de
manera milimétrica los efectos de este sobre la sociedad: mercantilizacion de la obra de arte, fractura
entre ese mainstream y la produccion artistica comprometida politicamente, invisibilizacion del anta-

gonismo, cooptacion de las instituciones publicas por el coleccionismo privado, y como en el caso de

138 David Alfaro Siqueiros. “El camino contrarrevolucionario de Rivera”, consultado en: http://32lignition.free.fr/pag/es/
art/pag_001/docu_04.htm. (Febrero, 2016.)

139 Recordemos que la explotacion artistica también se debe a la explosion del coleccionismo en México de mano de lo
clase adinerada y empresarial. Asi como de las galerias: la Galeria de Arte Moderno (Gam), desde 1935 se encarg6 de dar a
conocer la obra de artistas como Diego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Miguel Covarrubias, Rufino
Tamayo, Frida Kahlo. Ademas, la consolidacion del mercado del arte dio relevancia al factor econdmico, con lo cual, inclu-
so los ideales y nacionalismos quedaron al margen de la plusvalia.

190 Raquel Ribol, “Diego Rivera. Defensa y ataque contra los stalinistas.” Consultado en: http://321ignition.free.fr/pag/es/
art/pag_001/docu_05.htm. (Febrero, 2016.)

Y1 Texto de pagina de inicio: https:/transnationaldecolonialinstitute.wordpress.com/decolonial-aesthetics/. Consultado:
noviembre, 2015.

192 r1dem.

193 Revista Futuro, 1935: 613. Cita extraida de: Raquel Tibol. “El nacionalismo en la plastica durante el cardenismo.” Pag. 179.
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las nuevas ciudades globales, creacion de una élite cosmopolita que pierde contacto con un extrarradio

local y depauperado.'*

Con esta brevisima revision a determinados momentos del contexto artistico en México no
intentamos poner en juicio la historia del arte de nuestro pais, ni establecer una lectura ne-
gativa al respecto. Nos sirve como puente con nuestro capitulo 1 y para aproximarnos al
giro decolonial, a través del cual podriamos ir realizando una lectura que haga evidente lo
que Mignolo describe como la herida colonial, que influye a los sentidos, las emociones y el
intelecto;™s asi como poner atencion sobre la diversidad frente a la hegemonia epistémica, del

hacer y sentir euro-occidental, asi como de la colonialidad al interior.

Desde una vision antropologica, la imagen ayuda en la configuracion de nuestro mun-
do. Cuando una cultura se explota, estereotipa y se expone universalmente, estas imagenes
construyen en gran medida la subjetividad de las personas. ;Cuantos indigenas se identifica-
rian realmente con los murales de Rivera mientras que un determinado publico confia en esta
figuracion como verdadera avenencia de los pueblos originarios? Mientras que, por otro lado,
su cultura contintia invisible a otros intereses. Desde el momento en que una sociedad crea un
concepto, en este caso la estética del siglo x1x, la manera de integracion de otras formas cul-
turales, producciones simbdlicas, creacion artistica, entran en conflicto. Liberar la aisthesis,
como plantea Walter Mignolo, adquiere relevancia en un momento en el que la sociedad se
ha tomado en serio un adjetivo como la globalizacion —economica, artistica, politica, paises
sin fronteras—, donde el modo de sentir es parte de una identidad. En una sociedad que vive la
colonialidad del ver, del sentir, del pensar, del hacer, una vision que pretenda ser multicultu-
ral seguird haciendo mas palpable aquello que se acerque mas a los estandares occidentales.
Lo exdtico, como deciamos antes, es tomado como contrario a lo euro-occidental, es decir, lo
opuesto a lo moderno: primitivo, colorido, folclorico, pero que, pese a que se le puede ver de

forma incluyente, sigue siendo inferior al buen gusto eurocéntrico.

Pensemos en un artista que logra ser parte de la burbuja del arte, lo que generalmente
implica la participacion del mercado; supongamos que este artista logra librarse de cualquier
expectativa de regionalismo o algin valor simbolico local. Aqui la cuestion que permanece

es que, si bien este artista logra formar parte de un arte global —y esta en todo su derecho de

194 Tomés Ruiz-Rivas. “Arte y neoliberalismo en América Latina”. Consultado en: http://esferapublica.org/nfblog/arte-y-
neoliberalismo-en-america-latina. (Noviembre, 2015.)

195 Mignolo. Op. Cit.
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hacerlo—, hay un costo en la estandarizacion, se afirma y sigue alimentando la herida colonial.
Otro problema que podemos detectar con el sistema capitalista globalizado es que se asume
—y terminamos las mas de las veces por asumir junto con ellos— que todo lo que podemos

definir como arte, debe ser legitimada desde las instituciones, critica, mercado y academia.

En esta insercion dentro de un contexto euro-occidental, se vuelve interesante una
reflexion europea. Hans Belting apunta a que la forma en que son presentadas culturas no-
occidentales en contextos occidentales, termina por subordinarlas a un concepto occidental
de lo que es arte,” ya que es imposible para un occidental no tener un punto de vista sin-
gularizado ante arte no-occidental que es mostrado en su territorio (el del occidental). “Pre-
cisamente por esta razon, debemos preguntarnos si el arte de otras culturas (ya sea que lo
aceptemos como a un extranjero exdotico o como parte de la escena contemporanea) puede
ser significativamente representado en nuestras instituciones, lo que significa ser traducido
a nuestra propia cultura.””” Sin embargo, esta valoracion la hacemos dentro de nuestras cul-
turas. Hemos aprendido un idioma occidental, e intentamos traducir a culturas proximas en
estos términos. Por lo cual se vuelve necesaria una vision pluricultural que permita localizar
a los actores dentro de sus contextos, de su pensamiento y sus estéticas, y que vaya acorde a

formas artisticas otras, sin intentar darle una interpretacion occidental.

196 Hans Belting, La historia del arte después de la modernidad. Pag. 238.
97 Ibid. Pag. 239.

72



1

(H
4

.
iy allty
N AT

|
wy

Mural de Palacio Nacional. Mundo Prehispdnico, 1929. Diego Rivera (México).
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vil. Otros mundos son posibles con el arte

Habiamos dicho que, en el caso del muralismo, asi como otros artistas* que han sido porta-
dores de un discurso retdrico reivindicador de los pueblos originarios, la estética generalmen-
te es la de quien enuncia, incluso en el mas honesto sentimiento de empatia. Adolfo Zarate

Pérez lo senala de esta manera:

Sin embargo, cabe recordar que la interculturalidad defendida por el movimiento indigena no surgié
al interior de ¢él; por el contrario, fue impuesta desde «arriba» bajo un discurso paternalista. Los movi-
mientos indigenas no reclaman una interculturalidad de sometimiento, sino emerger su desarrollo au-
tonomo, su derecho a la autodeterminacion y al autosostenimiento, sin negar las relaciones culturales.

Por tanto, luchan por ser actores sociales y romper toda forma de colonialidad y dominacion.'”

Seria necesario que partiéramos desde la intersubjetividad>® de los grupos llamados perifé-
ricos con el fin de aproximarnos a una estética y produccion artistica mas cercana a ellos.
Mirar a las formas artisticas de estos grupos nos permite ademas reconocer conocimientos
alternativos, constituidos en mundos locales y regionales distintos. Esto nos abrira el camino
hacia una verdadera pluriversidad, observando no so6lo aspectos estéticos, sino el desarrollo
transversal de la sociedad, de la economia y de la politica. Considerar las alternativas que
podemos adaptar ante los modelos de la globalizacion capitalista que ha dado la modernidad,
donde hay un solo conocimiento construido a base de genocidios-epistemecidios historicos
y, por lo tanto, memorias y culturas amputadas. Lo anterior aplicado a cualquier forma de
racismo, no so6lo de los pueblos originarios, sino al racismo sexual, étnico, epistemologico,
estético, quitar los limites al potencial creativo, e intentar salir de una nocion homogeneiza-

da> de los discursos en torno a las practicas artisticas en la aceptacion de otras poéticas.

198 No fue s6lo el nacionalismo en Meéxico, otros pintores que también fueron empéticos con el indigenismo: Di Cavalcanti
(Brasil), Eduardo Kingman (Ecuador), Carlos Enriquez (Cuba) y Héctor Poleo (Venezuela).

199 Adolfo Zarate Pérez. “Interculturalidad y decolonialidad.” Tubula Rasa, num. 20, enero-junio, 2014. Pag. 98.
200 pyssel. Filosofia de la liberacion.
201 Cfr. Ramoén Grosfoguel.

202 Carmen Maria Jaramillo resalta que la visibilidad de los artistas no solo es asunto de la colonialidad epistémica que
resta valor a creaciones otras. Asimismo, los paises pueden carecer de la “[...] infraestructura o voluntad politica para pro-
yectar sus trabajos o a que algunas problematicas que abordan no se encuentran dentro de las agendas de quienes definen
o financian las grandes exposiciones.” Ademas, se cuestiona precisamente por el papel de las instituciones y el material de
artistas que no son mainstream, que incumbe tanto a la difusion, como a las politicas para la preservacion de la memoria de
esos artistas. En: Carmen Maria Jaramillo. “Aqui entre nos: Redes de investigacion y geopoliticas del arte.” Cuadernos de
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La universalidad a la que tendriamos que aspirar no debe partir desde la globaliza-
cion, de la unificacién de fendmenos y su estandarizacion, sino en su orden biologico, es de-
cir, tomando todas las singularidades como especie,* de manera que sea posible “[...] pensar
en integrar la diaspora de la humanidad oscilante entre su disolucion en la globalidad y su
disgregacion total. Es posible aspirar a una nueva armonia porque permite reunir la humani-

dad toda, sin exclusiones, en la especie.”»

El didlogo real, horizontal, entre diversas formas artisticas, posibilita también mira-
das decoloniales de conocimiento, pensamiento y accion, en la construccion de mundos mas

justos.2s

Zapatismo

Enfoquémonos ahora con formas artisticas
que no pertenecen precisamente a los gran-
des nichos de arte, pero que nos sirven para
darle valor al giro decolonial. El zapatismo
es un movimiento social-politico-ideoldgico
(1991), cuyas acciones van mas alld de la
organizacion militar que supone el Ejérci-
to Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN).

Parte de su impacto se ha debido, como se-

nala Isabel de la Rosa, que su discurso cuen-
ta con simbolismos que confluyen con “[...] Gustavo Chdvez (México).
nociones filoséficas y humanistas modernas am-

pliamente aceptadas en el contexto actual”.> Con lo que se demuestra que el zapatismo no
intenta negar al sistema mundo globalizado, sino tomar otro camino desde cosmovisiones

no-eurocéntricas.

Musica, Artes Visuales y Artes Escénicas. Pag. 85-87.
203 Maria Noel Lapoujade. “Después de la posmodernidad”. Pag. 32.
204 1bid. Pag. 37.

205 Catherine Walsh. “Estudios (inter)culturales en clave de-colonial.” Tabula Rasa. Bogota - Colombia, Num. 12: 209-227,
enero-junio 2010. Pp. 218-219.

206 Conceptos universales como: derechos humanos, democracia, politica del reconocimiento, derecho a la diferencia y multi-
culturalismo. En: Isabel de la Rosa. “;Qué es el Zapatismo? La construccion de un imaginario rebelde (1994-2001)”. Pp. 8-9.
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Por el contrario, los zapatistas aceptan la nocion de democracia, pero la redefinen desde la practica y
las cosmologias indigenas, definiéndola como «mandar obedeciendo» o «todos somos iguales porque
todos somos diferentes». Lo que parece ser una consigna paraddjica es en realidad una redefinicion cri-

tica de la democracia a partir de las practicas, las cosmologias y las epistemologias de lo subalterno.>’

Entre sus consignas se encuentran los derechos negados a los pueblos originarios en México,
promover una idea de nacidon que respete la democracia, la libertad y la justicia, asi como la

resistencia ante el neoliberalismo.

Algo que caracteriza a este movimiento es la funcionalidad que dan al arte y a la es-
tética como modo de identificacion. Particularmente —y quiza de los mas analizado— son las
obras murales. Los artistas que participan, pese a ser externos a las comunidades, trabajan
a la par entre su estilo y técnica, con contenidos que son decididos colectivamente a través
de las juntas de Buen Gobierno (encargadas también de ofrecer educacion, salud, justicia).
Los murales mezclan la cosmogonia maya, asi como el proyecto revolucionario. Unidn entre
pasado y futuro, a diferencia del sistema-mundo moderno que avanza de forma desbocada.
Los murales enaltecen el vinculo y respeto entre la naturaleza, las personas y los animales,
sin jerarquias y recuperando al sujeto-colectivo. El lenguaje de los murales ademas es de facil
comprension para la comunidad. Los paisajes no tienen influencias modernistas o capitalis-
tas, muestra la relacion de las comunidades campesinas con la tierra. La creatividad como

fundamento de las luchas de resistencia y transformacién, y como experiencia diaria.

Algunos pintores que han colaborado con el zapatismo son: Beatriz Aurora (Chile),
Gustavo Chavez Pavon (México), Antonio Ramirez (México). Sin embargo, entre la produc-

cion artistica del zapatismo se encuentra también: la musica, la poesia, la grafica y el teatro.

Porque en Chiapas, en las zonas rebeldes y autonomas, estamos necios en participar llenando los
muros de rebeldia y esperanza policroma, pues la educacion rebelde y autonoma es una dura batalla
contra la ignorancia, el silencio y la muerte impuesta... porque los muros rebeldes se estan vistiendo
de colores y estan creando una cultura dinamica y autora de sus propias formas de ver y hacer la vida,
de dignidad y de lucha para la libertad.*

207 Ramén Grosfoguel. “La Descolonizacion de la Economia Politica y los Estudios Postcoloniales; Transmodernidad,
pensamiento fronterizo y colonialidad global”.

208 Texto tomado de entrevista consultada en: http://discursovisual.net/dvweb10/diversa/diventhijar.htm. Gustavo Sanchez
Pavon. (Marzo, 2016.)



Estarelacion con la tierra es muy importante para el zapatismo, sobre todo en una época donde
la explotacion capitalista ha llegado a transformar el mundo y sus recursos. Los campesinos
zapatistas han tenido que implementar la l6gica de subsistencia, empleando estrategias que
los mantengan alejados del mercado y del Estado para asegurar su autonomia.>® Han genera-
do formas de desarrollo alternativo, su produccion se orienta sobre todo al autoconsumo, la

parte destinada a la capitalizacion se utiliza para cubrir otras necesidades complementaras.>

El arte como emergencia contextual vinculada a un lugar de enunciacion, que a partir de
elementos simbolicos refuerzan la (re)vinculacion con las identidades de quienes han sido
colonizados, pese a que —como deciamos antes— podriamos sefalar que actualmente estamos
conformados por multiples identidades. Las practicas artisticas cumplen una funcion episte-
moldgica, que va mas alla de toda intencidn representacional-visual, separada de la influen-

cia mercantil, y los regimenes de la institucion.”"

La idea de la modernidad cre6 en Occidente a un sujeto-individuo, antropocéntrico,
racional, emancipado, libre, autdbnomo, especializado. Hoy el mismo sistema de modernidad
capitalista se ha encargado de alienarlo, en aras de la sobreproduccion y consumo desmedidos.
En este sentido, el arte también fue pensado desde esa autonomia a través de la filosofia esté-
tica (siglos xvi-xix), con lo que se desprendi6 de cualquier finalidad, debiendo ser desintere-
sado, trascendente, concentrado particularmente en ideales universales (occidentales). El arte,
como practica humana, también ha sido victima de la misma entronizacion del capitalismo,
sumando a la produccion artistica al valor mercantil, por lo cual ha necesitado de nuevas filo-

sofias estéticas que lo sustenten —algo de lo que ya intentamos hacer referencia en el capitulo 1.

De ahi que demos importancia al uso de la creatividad como alternativa y herramienta
de organizacidn, educacion-aprendizaje, asi como a la visibilidad de problemas localizados,
articulados en la resistencia ante la colonialidad. Juan Esteban Cortés Aravena menciona que
el artista no s6lo lucha contra las formas de alienacion del capitalismo, sino que debe ayudar

al proceso de transformacion social.>

209 I eandro Vergara—Camus. “Globalizacion, tierra, resistencia y autonomia: el EZLN y el MST.”
210 1dem. El autor sefiala ademds que sigue el empleo del trueque, asi como el intercambio de trabajo.

21 Veamos que esta separacion de la institucion se refiere a la independencia en cuanto al sensus de la obra que es orientada
a través de criterios establecidos, en orden de conseguir espacio expositivo. Las estéticas decoloniales se refieren no a una
unica manera de hacer y sentir, de ahi que trabajos que se insertan en el museo pueden ser entendidos desde las estéticas
decoloniales al entablar el didlogo desde el lugar de quien ha vivido la herida colonial.

212 Juan Esteban Cortés Aravena. “La estética en la politica, la politica en el arte: la experiencia latinoamericana y su vinculo
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Teatro sin tierra. El movimiento campesino en Brasil

Leandro Vergara-Camus escribe que la vida campesina en Brasil en el siglo xx se sustent6 en
la propiedad privada de la tierra.>* Sin embargo, al igual que en otros paises, la colonizacién
abrid espacio para la creacion de grandes latifundios que fomentaron el empobrecimien-
to de los pequefios campesinos. El autor menciona también que hoy quienes conforman el
agronegocio transnacional son precisamente los grandes productores,” adeptos a un sistema
capitalista global, donde las relaciones de poder en paises del sur llegan a una explotacién
deshumanizante; ademas de estar fundado sobre la desposesion de los pueblos. La lucha del
MST (Movimiento de los Trabajadores Rurales Sin Tierra) es por el derecho a la tierra, por un
modo de vida digna, para la transformacion social de un sistema de opresion dominante que
genera el despojo de manera violenta ante una diferencia de clases al interior de un pais. El
MST se mueve también bajo la ldgica de autosubsistencia como el zapatismo, genera sus pro-
pios alimentos, asi como algunos productos artesanales para autoconsumo; ademas de estar
constituido dentro de una democracia horizontal. El arte en el MST se vuelve relevante pues

es una forma de compartir la ideologia desde el interior.

El grupo teatral Filhos da mae... Terra>s (2003) estaba conformado por militantes
del movimiento. En sus puestas en escena utilizaban los simbolos de la lucha por la tierra, el
himno del MST y su musica. La base se encuentra en las técnicas del teatro del oprimido de
Augusto Boal, asi como el teatro social-politico de Bertolt Brecht. Era un teatro que permi-
tia el didlogo entre los asistentes y quienes se encontraban en escena, abordando problemas
cercanos. Al ser un teatro popular, no necesitaba de la profesionalizacion de los actores o
artistas. Filhos da mae... Terra participd en reuniones y actividades del MsT, como un teatro
didactico, al servicio del conocimiento y la transformacion social —consignas propias del mo-
vimiento—. El arte es comprendido como uno de los mejores transportes ideologicos, sobre
el que Augusto Boal expresa: “El teatro, de modo particular, es determinado por la sociedad
mucho mas severamente que las demas artes, dado su contacto inmediato con el publico y su
mayor poder de convencimiento. Esa determinacidn alcanza tanto a la presentacion exterior

del espectaculo como al propio contenido de las ideas del texto escrito.”

con la modernidad.” Consultado en: http://www.pacarinadelsur.com/home/abordajes-y-contiendas/1026-la-estetica-en-la-
politica-la-politica-en-el-arte-la-experiencia-latinoamericana-y-su-vinculo-con-la-modernidad. (Febrero, 2016.)

213 Vergara—Camus. Op. Cit.
214 Idem.
215 Hijos de la Madre... Tierra.

216 Augusto Boal. Teatro del oprimido 1. Teoria y Practica. Pp. 157-158.
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La obra Posseiros e Fazendeiros,”” describe los procesos de lucha de tierra entre
agricultores y ocupantes ilegales, asi como la violencia que se vive entre los campesinos de
pueblos del llamado tercermundismo. Asimismo, la obra critica a los medios de comunica-

cioén que construyeron una imagen negativa del movimiento.'s

Dussel menciona que no todas las subjetividades han sido subsumidas por el sistema-
mundo y desde ellas se puede realizar una critica o la bisqueda de una sociedad mas digna,
toda vez también que puedan redefinir su propia cultura y su relacion intercultural. Mientras
que Adolfo Zarate Pérez advierte la necesidad de las relaciones culturales aclarando que la
diversidad es la mayor riqueza de la condicion humana.>” Culturas que tampoco se han que-
dado congeladas en el tiempo, ni subsumidas por completo por el sistema-mundo, sino que

han ido evolucionando a la par de la modernidad.>

217 La informacién al respecto del argumento de esta obra fue revisado a partir de: Marlene Cristiane Gomes Britos. Arte e
cultura popular na América Latina: o teatro politico do MST (Brasil) e o teatro comunitario do nuestra gente (Colombia).
Tesis de maestria. Universidad de Sao Paulo. La traduccion seria algo parecido a: Los agricultores y los ocupantes ilegales.

218 Claudia Mendes Giesel y Fernando Ramallo. “De labradores a pistoleros: El Movimiento de los Trabajadores Rurales
sin Tierra en la revista Veja.” Revista Signos. Chile, 2012. Pp. 132-153.

219 Z4rate Pérez. Op. Cit. Pag. 105.

220 Enrique Dussel. “Transmodernidad e interculturalidad (interpretacion desde la filosofia de la liberacion)”. Pag. 17.
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viil. Racismo

La filosofia moderna se basa en la razon, en la fundamentalizacién del hombre como centro
del mundo y del conocimiento. Este hombre, sin embargo, tiene raza, género y domicilio. Es
masculino, heterosexual, europeo/occidental, blanco, capitalista, proveniente de una cultura
patriarcal; resulta ser, ademas —y como deciamos—, el punto neurélgico de la epistemologia
mundial. Agregariamos también que es quien ha determinado el buen gusto en el arte y los
estandares de éste. La colonizacion ha sido un proceso complejo, no solo de opresion, sino
que hace invisible todo aquello que no pertenezca a este orden de categorias que ha plantea-
do Ramon Grosfoguel. Se extiende, ademads, a diversas estructuras creando una hegemonia

regida por la centralidad, y emplazada por una globalizacion capitalista.

Grosfoguel sefiala que este racismo sexismo es una jerarquia de poder entre lo que
es superior y lo que es inferior. Entre lo que es, y lo que no es, es decir, lo que tiene huma-
nidad y lo que no. Partiendo de Frantz Fanon, Grosfoguel explica que en la relacion entre el
sery el no ser hay una linea; por encima de la linea (ser) hay clases, razas y género que son
privilegiado pese a su diferencia sexual, de género, de pensamiento, ya que forman parte del
lugar de enunciacion o comparten algunas caracteristicas con aquél. Mientras que quienes se
encuentran por debajo de esa linea (no ser), incluyendo también clases, razas o género, que
no gozan de este privilegio y, por el contrario, su situacion es agravada por la condicion de ser
parte de los oprimidos.?' No es lo mismo ser una mujer blanca en un pais europeo, que una
mujer africana en Sudamérica o Etiopia. Para la segunda, no es s6lo su género, sino también

un racismo acerca del color de piel, asi como su realidad geopolitica.

Para muchos como yo, negra y mujer, es imperativo que nuestra escritura comience a recrear nuestras
historias y nuestros mitos, asi como integrar lo mas doloroso de las experiencias. Pérdida de nuestra
historia y de nuestra palabra. La readquisicion del poder para crear el propio imago es vital para este
proceso, reafirma para nosotros lo que siempre hemos sabido, incluso en lo mas oscuro que todavia
esta entre nosotros, cuando todo conspiraba para probar lo contrario —que pertenecemos sin duda a la

raza de los seres humanos”. Marlene Nourbese Philip.?

221 Conferencia. “Grosfoguel: ;Qué entendemos por racismo? Una vision decolonial.” Revisada en Youtube. Junio 2014.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=zvBO6aDrLml.

222 Extraido de: Karina Bidaseca (coord.). Genealogias criticas de la colonialidad en América Latina, Africa, Oriente. Pag. 20.
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La produccion artistica de zonas geopoliticas diferentes, asi como de razas y clases distintas,
estd histéricamente determinada a ser inferior en relacion a la produccion de Estados Unidos
o los paises potencia de Europa, claro esta, bajo la nomenclatura de una estética occidental,
que esta siendo primada por la logica tardocapitalista’> —o por algln otra de las categorias de
las jerarquias del poder—. De tal forma que tampoco es lo mismo un artista de descendencia
africana que produce obras de arte bajo una estética occidental contemporanea y que resida
en Estados Unidos, que otro artista afrodescendiente en Latinoamérica, que ademas intente
hablar de sus raices. Incluso en el caso que nuestros dos artistas se encontraran exponiendo
en un museo internacional, el primero de ellos tiene mayor privilegio pues estd mas cercano a
los pardmetros que exige hoy el mercado o la institucion del arte.* Mientras que el segundo
artista, no s6lo no esté a la vanguardia —que es una de las bases sobre la que se ha conformado
la idea del arte en la modernidad—, sino que también pertenece a una region que el sistema-
mundo sigue considerando periférica. Pensemos también en otra critica recurrente —no por ello
menos cierta— donde las mujeres no tienen la misma participacion en espacios artisticos como

los hombres; lo mismo que podemos ver que sucede con otras expresiones como el arte Queer.

Las estéticas decoloniales, por tanto, no se dirigen a la integracion equitativa en el sis-
tema de las artes internacionales, sino que posibilitan el replanteamiento de las expresiones
artisticas no-occidentales desde sus propios contextos, desde sus propias historias, sin caer
en una respuesta fundamentalista contra al orden hegemonico, si no dejando de privilegiar
canones euro-occidentales,” que han devenido universalismos. Este racismo estético crea
limites en cuanto a la concepcion de lo que puede o no puede ser arte, asi como de quién tiene

mayor capacidad de realizarlo.

223 Grosfoguel aclara que el racismo esta institucionalizado, y que muchos de los actos individuales son mas bien prejui-
cios. Solo quisiéramos sumar a esto lo que sefiala Juan David Gémez-Quintero acerca de en los paises de Latinoamérica
—y probablemente en todos los paises donde ha habido colonizacién— se cred una conciencia doble: por un lado, un anhelo
de occidentalizacion y una discriminacion a identidades “negras, indigenas y campesinas tradicionales”. En: Juan David
Goémez-Quintero. “La colonialidad del ser y del saber: la mitologizacién del desarrollo en América Latina.” Revista £/
Agora. Vol. 10. Nim. 1. Medellin, 2010. Pag. 98.

224 gg por esta razén que se vuelve complicado el analisis de exposiciones internacionales o globales que intentan ser inclu-
yentes, ya que al incorporar expresiones artisticas de otros paises, al intentar deslocalizarlas, no sélo terminan por negar una
estética particular —que responde a un sistema ideoldgico y una cosmovision singular— sino que instantdneamente la insertan
dentro de una interpretacion localizada. Incluso este racismo estético se ve al interior de un mismo pais. En Estados Unidos,
mientras estilos como el arte conceptual o el expresionismo abstracto acaparaban los escenarios en la primera mitad del
siglo Xx, artistas pertenecientes a movimientos afroamericanos (Aaron Douglas o Jacob Lawrence) pasaban desapercibidos,
eran relegados o tomados en cuenta exclusivamente por su valor exotico; algo similar sucede con la produccion artistica de
otros paises.

225 Grosfoguel sefiala que “[...] la teoria social occidental se basa en la experiencia historico-social de cinco paises (Francia,
Inglaterra, Alemania, Italia y los Estados Unidos) que constituye no mas del 12% de la poblaciéon mundial”. Este numero
después lo rearticula a 6% al considerar el sexismo de estos paises. En: “Racismo Epistémico, Islamofobia Epistémica y
Ciencias Sociales Coloniales.” Tabula Rasa. Num.14. Bogota. Enero-Junio 2011.
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[...] la mayoria de las mujeres ha debido, primero, adecuarse a las actitudes masculinas, avenirse con
la industrializacion y la tecnologia desde el descontento o la importancia de los hombres, percibir a
una distancia todavia mayor el impacto del cambio. En las mujeres lo urbano tiene connotaciones de

represion y violencia ain mayores, y lo nacional es mas injusto y discriminatorio.?

Dentro de la matriz colonial, la clasificacion jerarquica racial civilizatoria opera las identi-
dades sociales, “la superioridad del hombre blanco heterosexual”;*” en el &mbito ontoldgico-
existencial, “la deshumanizacién de pueblos indigenas y negros”; 2 asi como en el plano
epistémico, “el eurocentrismo como perspectiva tinica de conocimiento asi descartando otras

racionalidades epistémicas”.>

Arte de memorias
Carimba

-LUCRECIA PANCHANO-?*

Carimba.?*! Marca de abominable esclavitud

que todo nos robd, excepto la conciencia

226 Carlos Monsivéis. “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturas populares en México”. En: Elvira Cocheiro
Borquez (comp.). Antologia del pensamiento critico mexicano contemporaneo. Pag. 162.

227 Catherine Walsh. “Estudios (inter)culturales en clave de-colonial.” Tabula Rasa. Bogotéa - Colombia, Num. 12: 209-227,
enero-junio 2010. Pp. 221-222.

228 Idem.
229 Idem.

230 I a literatura tiene muchos casos de recuperacion de la memoria, como los cuentos de Lydia Cabrera (Cuba), que res-
cata la mitologia de los pueblos africanos, ademds de algunos aspectos lingiiisticos. Un poeta conocido que utilizé el tema
del negrismo como forma de aceptacion a la condicion mulata fue Nicolds Guillén, también cubano. “Lanza con punta de
hueso, / tambor de cuero y madera: // mi abuelo negro. // Gorguera en el cuello ancho, / gris armadura guerrera: / mi abuelo
blanco. / Pie desnudo, torso pétreo / los de mi negro; / pupilas de vidrio antartico / las de mi blanco.” (Fragmento Balada
de los abuelos.)

21 La carimba es como se conoce a la sefial con hierro candente con la cual eran marcados los esclavos que eran traidos de
Africa. Servia tanto para demarcar la propiedad, como forma de control para los impuestos: “Una vez el esclavo era desem-
barcado en el puerto, se procedia a marcarle en el cuerpo con un hierro candente; esta identificacion daba a entender que el
esclavo habria entrado legalmente y que se habrian pagado a la Corona los impuestos correspondientes. Usualmente, en el
pecho se le imprimia la Marca Real y en la espalda la marca del asentista. La ‘marquilla’, utilizada para marcar al esclavo,
estaba elaborada en hierro. Se calentaba al fuego y sin dejarlo enrojecer, se aplicaba en la piel directamente o, habiendo
aplicado previamente manteca o sebo en la piel, se colocaba sobre esta un trozo de papel, imprimiendo encima la marquilla.”
Archivo General de la Nacion Colombia (http://archivogeneral.gov.co/).
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que en nosotros releva su fisica presencia

y enfatiza en el negro, su maxima virtud.

Carimba... marca indignante del vasallaje
que quiso destruir todas nuestras raices.
Y aunque hoy presentamos diferentes matices,

somos supervivientes de infame coloniaje.

Después de varios siglos de ignominia y dolor
y con esa fe suprema que el negro vivifica,

por llevar en su ancestro ese, jalgo! superior.

Carimba... Ahora es simbolo de libertad y amor
con un significado que el negro dignifica

y es la expresion auténtica de altivez y valor.

Rossih Amira Martinez Sinisterra menciona la necesidad de volver a la memoria de la es-
clavitud para un pueblo como el colombiano, que desconoce su historia, donde han sido
excluidos los grupos sociales diversos, racializados, minorizados, victimas atn de la herida
colonial. Ademas, sigue sefialando, “[...] se decidi6 como parte fundamental del discurso
constitutivo de la identidad nacional, eclipsar la presencia africana, a través del discurso del
mestizaje [...]”.» Los mestizos intentaban el reconocimiento del euro-occidental, por lo cual,
estos capitulos son velados por otros. Por lo que, el arte en este caso como fuente de cono-

cimiento, para acercar a las personas con sus raices, comprender su pasado. También como

232 Rossih Amira Martinez Sinisterra “Mujeres Afrocolombianas, Carimbas en la historia de Cimarronas Ennegrecidas.” En:
http://www.hchr.org.co/afrodescendientes/. (Marzo, 2014.)

233 Idem.
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una forma de aprendizaje de una historia violenta, de las clases enriquecidas con el trabajo de
los africanos o sus descendientes. Asimismo, la aproximacion a las estéticas decoloniales nos
ayuda al replanteamiento de la identidad, asi como la manera de asumir las raices y dignificar

su lugar en la historia.

Martinez Sinisterra sefiala también el importante lugar de la mujer africana en

Colombia:

[...] contribuyeron con su sabiduria ancestral a la constitucion de la medicina tradicional, al conoci-
miento de los ciclos vitales de los ecosistemas, del medio ambiente y de las fuerzas vitales de la natu-
raleza y sin clemencias, toda la produccién econdémica del sistema colonial reposéd sobre sus manos,
hombros, caderas, uteros, vaginas y cuerpos enteros, es asi como la generacion de la riqueza del pais
depende en gran medida del trabajo forzado realizado por millones de mujeres negras-africanas en la

época colonial.**

Esta atencion al papel de la mujer se puede trasladar también desde un enfoque decolonial, ya
que el marco en el cual se han generado teorias feministas es a partir de teorias eurocéntricas
(feminismo blanco occidental), las cuales tienen problemas para interpretar la realidad del
racismo en mujeres que provienen de geografias que han sufrido la colonizacion, de clase
y raza distinto. El feminismo, por tanto, en muchas ocasiones termina sirviendo mas a un
proteccionismo,” de mujeres de clases sociales diversas. El tipo de opresion es distinto, el

tipo de violencia que se ha sufrido también lo es.»

En América Latina hoy, los discursos de modernizacion, capitalismo, y democracia nos recuerdan los
discursos del siglo dieciséis de “los derechos de las gentes.” Ambos ocultan el rostro del sufrimiento
humano. El trabajo tedioso de las “manos menudas” de las mujeres de la maquila, la pobreza de mi-
llones de mujeres trabajadoras y sus familias, los cuerpos violados y mutilados de mujeres jovenes
en México y Centroamérica pueden ser vistos como sucesores de los esclavos, sirvientes y mujeres

indigenas en el siglo veintiuno.>’

234 Idem.
235 Mercedes Jabardo Velasco. “Desde el feminismo negro, una mirada al género y la inmigracion.”

236 Francesca Gargallo menciona que en Latinoamérica existen mujeres pertenecientes a al menos cuatrocientos grupos
de minorias excluidas, pero que igualmente han sufrido algun tipo de violencia. En: Francesca Gargallo. “Feminismos no
académicos, feminismos no estudiados. El ‘inconcebible’ feminismo de las mujeres de los pueblos originarios.”

237 Breny Mendoza. Cita tomada de: Karina Ochoa Mufioz. “El debate sobre las y los amerindios: entre el discurso de la
bestializacion, la feminizacion y la racializacion.” El Cotidiano. Marzo-abril, 2014. Pag. 113.
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En el caso del arte, las mujeres latinoamericanas tienen diversas marcas: por un lado, son
mujeres en una sociedad atn patriarcal, pertenecen en muchas ocasiones a grupos minoriza-
29 <6

dos (“indigenas”, “negras”); ademds, como deciamos lineas arriba, son parte de una realidad

geopolitica distinta, con conocimientos situados.>s

Sobre las raices africanas en Latinoamérica podemos pensar en otro ejemplo dentro del tea-
tro. Rafael MurilloSelva Rendon (Honduras) escribe la pieza teatral Louvagu o El otro lado
lejano. Lo que hace la obra es recuperar la historia del pueblo garifuna —particularmente el
momento que comprende a la época colonial—, la cual se encontraba en el olvido, incluso en
la tradicion oral.>» El tronco maternal de la ascendencia precolombina era desconocida tanto

para el pueblo garifuna, asi como para la poblacion hondurefia en general.>

Es un teatro que, al igual que el caso de Filhos da mae... Terra, es comunitario, los
actores son sujetos de grupos subalternos, invisibilizados debido a su raza o condicion so-

cioecondémica. “En un aprender/desaprender para reaprender haciendo, los actuantes

(campesinos, pescadores, artesanos, obreros, estudiantes, etc.) se apropian (empoderan) del
instrumental teatral occidental/colonial, pero reinvirtiendo su modus operandi al narrar (ac-

tuar) su propia historia desde el otro lado lejano.”*

(Fragmento.)
111
Por muchos afios aquella isla*? permaneci6 libre
y supo defenderse de los varios intentos
coloniales y gracias a ello, los negros de las islas
vecinas seguro refugio del cruel esclavismo en

ella encontraban.?®

[...]

238 A esto, dentro de los textos del giro decolonial también se le llama geopolitica del conocimiento (Dussel) o corpo-
politica del conocimiento (Fanon).

239 Rafael MurilloSelva Rendén. Introduccion a Louvagu o El otro lado lejano. Pag. 143.
240
Idem.

241 Adriano Corrales Arias. “Hacia un teatro decolonial o de la liberacion: la propuesta teatral de Rafael Murillo Selva-
Rendon.” Pag. 171.

242 Se refiere a la isla Yuremei, hoy conocida como San Vicente.
243 MurilloSelva Rendén. Op. Cit. Pag. 144.



EL PADRE: Fue asi como un nuevo color surge
en medio del verde azulado de San Vicente.
India y negro se juntaron como el grano y la
mazorca, como el pez y el agua, e hicieron
surgir en nuestra América un mundo

diferente.

Aqui estan los primeros garifunas, uno se

llama Satuyei, el otro Duval y éste Iduwa.?*

[..]

EL DE MASCARA: Compro tierras morenita,
compro tierras ...

jvendan, vendan!.

TODOS: No, nosotras no vender la tierra, nosotros

ocupar tierra para sembrar yuca.

EL DE LA MASCARA: Pero con todo esto
pueden comprar toda la yuca que quieran.
(muestra billetes).

TODOS: Nosotros no querer comprar yuca.
EL DE LA MASCARA: Ademas, pueden
conseguir chamba en la compaiia.

TODOS: No, nosotros no querer trabajar en la
compafiia.

EL DE LA MASCARA: Bueno, tratemos de
arreglarnos por las buenas ... /van a vender o
no?

TODOS: No, no.

(El de mascara da orden a su ayudante, éste
saca un revolver, amenaza y hace disparos al
aire...)

TODOS: Si, si vender, vender si.

EL DE LA MASCARA: ;Cuanto?

TODOS: Dos mil.

EL DE LA MASCARA: {Dos mil! (riéndose);

dales cincuenta y que se vayan.?*

24 Ibid. Pag. 146.
2% Ibid. Pag. 158.

86



LOUBAVAGU O
EL OTRO LADO LEJANO

CRONICA TEATRAL MUSHCALTZATNA

Rafael MurilluSelva Rendon

Portada del libro Loubavagu o El otro lado lejano.



De esta forma, podemos pensar en una manera de sobreponerse a la colonialidad del saber,
donde la historia de los pueblos muchas veces queda oculta por, como se acostumbra decir,
los “vencederos”. Nuevamente, nuestro empefio no intenta negar la historia, sino para tener
una perspectiva mas amplia, ya que, al suprimir la historia de los distintos grupos, se les nie-
ga su humanidad, el conocimiento, sus capacidades y su cultura en general. El arte permite
hacer del pasado también una experiencia. Pilar Cuevas dice: “De ahi que un acercamiento a
la memoria como régimen de representacion resulte pertinente pues nos permite reflexionar
sobre la forma en que ésta habria operado desde la colonialidad del poder en el proceso de
rearticulacion de los legados coloniales, comenzando con la conquista y hasta el actual mo-

delo hegemonico global de poder.”

Superar, por ende, la idea de modernidad como hito tinico (también en la estética y el
arte). Articulando, como sefiala Arturo Escobar, tanto el conocimiento subalterno y hegemo-
nico desde perspectivas otras,* reposicionando a estos conocimientos y formas de sentir des-
de su lugar de enunciacion, liberandonos a su vez de visiones eurocéntricas, universales —y
desde donde partimos muchas veces para realizar nuestra propia critica o autopercepcion—.
El arte, en este caso, permite tanto la generacion de imaginarios distintos, asi como el uso de

la creatividad en favor de la sociedad o comunidad.

Una cuestion también de conceptos

Hemos dejado para el final algunas consideraciones hacia un aspecto que desde el giro de-
colonial se presentaria eventualmente, la consideracion entre arte-artesania. Gran parte del
discurso del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal>* ha sido el de la civili-
zacion y progreso de los que saben, sobre los que no; de los que tienen cultura, sobre los
primitivos; los econdmicamente poderosos sobre los pobres; por tanto, de los que hacen arte
—y lo disfrutan como percepcion diferenciada— de quienes realizan “arte popular”, vinculado

a las tradiciones.

246 pilar Cuevas Marin. “Memoria colectiva. Hacia un proyecto decolonial.” En: Walsh, Catherine. Pedagogias decolonia-
les. Prdcticas insurgentes de resistir, (re)existir y (re)vivir. Tomo 1. Pag. 98.

247 Escobar. Op. Cit. Pag. 93.
248 Cfr. Arturo Escobar.

249 Ramoén Grosfoguel. “La Descolonizacion de la Economia Politica y los Estudios Postcoloniales; Transmodernidad,
pensamiento fronterizo y colonialidad global”.
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En un momento en que la filosofia y la critica se encargan de entablillar al arte, en
que la influencia del pensamiento se impone sobre el del sentimiento; donde para hacer arte
se necesita la consciencia de que se esta haciendo arte —otra vez: el intelecto antes que la
emocion—. Sumado a la colonizacién del modo de sentir y de ver, nos limita a la apreciacion
del quehacer artistico de grupos no-occidentales, que mantienen parte de sus procesos que si-
guen asentados hace siglos, que se han ido configurando, pero que siguen creando una forma
particular de identificacion, y cuyas manifestaciones artisticas siguen opacadas por el brillo

de las “artes mayores”, o su consiguiente genealogia.

La contemplacidn pasiva ennobleci6 al arte, lo elevd y mitificd, pero que no dejo de
ser la respuesta a un sistema de las bellas artes (puras, sin funcion), creadas conceptualmente
en el siglo xvi.»* Mientras que la realidad de las practicas artisticas de pueblos no-occiden-
tales siguen enraizadas en la tradicion, hoy todavia consideradas periféricas. Sin embargo,
estas formas de produccién a las que les queda negado el mote de arte porque no fueron
considerados por una filosofia occidental, estan vinculadas a aquellas formas de hacer que
no diferenciaban el arte de las artesanias, pero que de manera particular, implican su propia
espiritualidad, su propio simbolismo, creatividad, sensibilidad, incluso como una préctica
vinculante con su cosmovision; sin que neguemos, claro esta, que también generan productos
para comercializar y que se deslindan de todo valor cultual.>' En la actualidad, estas formas
de arte no pueden ser pensadas en relacion a una estética colonizada por la razon, de la forma
ideal de hacer superior, que no deberia ser antepuesta ante una forma inferior, sino distinta.
Cuyas similitudes solo se pueden comparar con las diferencias que son tan amplias como una

cultura lo es de otra.

Pensemos por ejemplo en el tejido de los pueblos andinos, en éste se rescata la tradi-
cion, se trabaja desde la memoria oral, crea experiencias vitales de relacion con el entorno;

reflejan una mitologia andina, esto a través de la creatividad de las formas y su simbolismo.

250 Larry Shiner. La invencion del arte. Shiner seiala ademas que en este momento en donde se crearon las separaciones
entre arte/artesania, artista/artesano. Que hasta antes eran parte de un mismo sistema del arte. Si la estética filosdfica se
agencia el estudio del arte, esto implicaba el nuevo sistema moderno del arte. Tanto critica como filosofia se fueron adaptan-
do a los cambios artisticos posteriores (euro-occidentales), mientras que las practicas artisticas del sistema del arte antiguo
quedaron relegadas a los planteamientos de artesania o artesano. Actualmente, es bajo estos conceptos como se corresponde
a la produccion artistica que no pertenece al sistema de las bellas artes, que ha dejado de interesarse en estéticas particulares
o el vinculo existente atin entre el hacer, vivir y sentir de cada comunidad.

251 pensemos que, en muchas comunidades originarias, la produccion estética, el oficio y la vida no se hallan tan distancia-
das como en Occidente. Cuando en las vanguardias se habla acerca de que no hay distancia entre el arte y la vida, se refiere
a una integracion ontologica de los objetos pertenecientes en un rublo y otro, asi como una realizaciéon tematica. Mientras
que, en las comunidades originarias, esta separacion nunca se dio completa en primera instancia. Como sucedi6 a su vez con
la sublimacion del artista como genio, como virtuoso; de un sujeto-individual, que sobresale en la sociedad.
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En el mismo 4nimo de racismo estético, donde se necesita demarcar la superioridad entre
quienes producen arte, y la inferioridad de quienes producen artesanias, arte popular —ya que
no pueden ser denominado de la misma forma—. Pensemos que si la colonizacion de la esté-
tica o la aisthesis,* es una colonizacion intelectual, racional —de ahi su nacimiento como una
rama filosofica—, se ha extendido como hegemonia epistémica; es decir, a partir de la manera
de designar, y como el pensamiento se adecua. De ahi que una pronunciacion lingiiistica sirve
también para transformar la subjetividad, los conceptos —como dice Silvia Rivera Cusican-
qui—, se vuelven encubrimientos: “De este modo, las palabras se convirtieron en un registro
ficcional, plagado de eufemismos que velan la realidad en lugar de designarla”.>® Lo cual
afecta incluso a quienes estamos mas cercanos de determinadas practicas artisticas, pero que

acostumbramos a verlas a la distancia o bajo esas mismas construcciones semanticas.

Si hoy el arte contemporaneo se ha alejado de la sensibilidad (sensorial) y que en gran
medida ha devenido intelectual, en su sentido amplio, la estética como filosofia, pese a que se
ha venido transformando con el arte occidental, no ha dejado de orientarse hacia un tipo de
concepcion del arte. Aqui haria falta mas alla de una etimologia, sino que lo pensemos como
una practica humana, como un comportamiento estético inherente, lo que nos llevaria a la
contemplacion de una perspectiva interdisciplinaria. Cuando se coloniza la estética, también
se invisibilizan los modos de ser de otros pueblos y sentir distinto, cuya relacion no esta pri-

mada por la vista, sino que intervienen otros sentidos.

Nuestro debate no seria tanto hacia el concepto de arte, sino que designaciones como
artesanias o arte popular termina por ser una forma de inferiorizacion, es decir, se incluye
dentro de este racismo estético/epistémico que hemos mencionado al designar este hacer
como practicas periféricas, subalternas o primitivas. Sin embargo, es imposible equiparar
ambas mas alld que su independencia, pues perseguir la legitimacion sigue siendo avalar
desde poéticas que han seguido un camino distinto. Mas bien, se trata de equiparar la valora-
cion y que esté limitada a una interpretacion desde contextos particulares, y no de un sistema
hegemonico, del racismo estético, ni de la falsa creencia de una carencia de sensibilidad.
Toda vez que estemos de acuerdo que acercarnos a las artes realizadas por grupos originarios
conlleva comprender que la implicacion artistica es s6lo uno de los rasgos, ya que también

confluyen relaciones cultuales, ceremoniosas, sociales-comunales.

252 Mignolo. Op. Cit.

253 Silvia Rivera Cusicanqui. Ch’ixinakax utxiwa. Una reflexion sobre prdcticas y discursos descolonizadores. Pag. 19.
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los pueblos originarios, eran explotadas por una

plusvalia que radicaba en el exotismo; asimismo,

la incorporacion de las “artes populares” al mer-
cado turistico se logra a través de la banalizacion
—o estetizacion en su sentido comercial—. Con lo
cual, la produccién de estas comunidades se va-
cia de sentido y, por ende, esto afecta su dimen-
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ticas otras de arte, otorgarles una re-existencia. Textil mapuche.

Yuderkys Espinosa-Mifioso menciona que el arte
deberia servir en primer lugar para transformar las condiciones de subordinacion.> No tanto

en la busqueda de hacerlas parte de un sistema de las bellas artes occidentales.

En el caso de los textiles, para volver a nuestro ejemplo, han sido practicas cuyo
florecimiento se vio cortado por la colonizacion, y que hoy intentan recuperar saberes de los
antepasados, sus técnicas, las cuales son interpretadas a la distancia. Pensemos que los pue-
blos originarios y otros grupos que llegaron a América en la conquista, al no tener una lengua
escrita, muchos de sus procesos fueron de transmision oral, por lo cual gran parte de esta
memoria desaparecié o fue borrada a través de la violencia epistémica. De manera tal, que
incluso nuestra aproximacion debe realizarse con la menor carga de (pre)juicios estéticos de
una cultura occidentalizada, toda vez que podamos apreciar los valores estéticos de cualquier
otra sociedad, desde sus propios rasgos e historia, no intentando adaptarlos a un pensamiento

que no los contemplo.

Liberar la estética nos permitiria identificar otros objetos como artisticos, la belleza
como apreciacion perceptiva, aprendida naturalmente; si bien el contacto con obras de arte

(generalmente occidentales) nos ha ayudado a identificar ciertos elementos sin la necesidad

254 Yuderkys Espinosa-Mifioso. “El arte de transformar la vida: La conciencia de opresion en la creacion de las mujeres.”
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de una formacion artistica formal, podemos reconocer estos elementos en grupos no-occi-
dentales. El problema, por tanto, radica en gran parte ante la distincion entre qué es o no es
arte —y segun quién—. Por lo tanto, de lo que se trata no es de una negacion a las practicas
artisticas que hoy son privilegiadas en el mundo, ni la reduccion a una perspectiva netamente
latinoamericana, que puede resultar esencialista, sino comprender la existencia de otros ima-
ginarios, de otras formas de crear que siguen transformandose a su ritmo y que dependen de

la comprension en su propia historia.
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Conclusiones

El uso de teorias occidentales en la primera parte de la tesis surge de la idea de que son algu-
nas de ellas las que han dominado la teoria y critica de arte, incluso a nivel estructural dentro
de los enfoques académicos. Lo que no es sino un marco centralizado que sigue orientando
en gran medida nuestro pensamiento. Asimismo, tomamos aquellos autores que creemos que
nos ayudan a generar un panorama de la estética contemporanea en los grandes circuitos del
arte, asi como de la recepcion del arte en la actualidad. Podemos concluir que parte de lo
que hemos definido como distancia estética se ha configurado en el siglo xx a partir de tres
momentos importantes: la apertura hacia una cultura de masas, que se ajusto bajo una estéti-
ca espectacular, enfocada al entretenimiento; esto se vio potencializado por nuestro segundo
aspecto, la proliferacion de los medios tecnoldgicos, lo que permitié6 un modo distinto de
relacionarse con el mundo, asi como en la configuracion de un entorno participativo; tercer
punto, el cambio hacia la etapa del capitalismo tardio, lo que cred una estrategia globalizada
que pudiera expandir el dominio econémico a través del consumismo y la estetizacion del

mundo.

Estos tres aspectos influyen a su vez en la delimitacién de determinados drdenes esté-
ticos y en el arte euro-occidental: la proliferacion de imagenes y objetos artisticos, asi como
su captacion a gran escala, lo que a su vez permitio acceder a un arte cuyos rasgos formales
dejaron paso a un arte mas mundano, Se incorporaron otras formas de arte, impulsadas por
los medios, ademas de que la interaccion se volvié mas inmediata y superficial; asimismo, la
transicion de un arte cultual termind por enraizarse en su valor de cambio en la transforma-
cién como bien de consumo, como objeto estético mercantil, de donde es posible comprender
que el arte internacional hoy se encuentre tan vinculado con el capitalismo, es decir, que gran
parte de la influencia en la conducta artistica en la actualidad estd mediada por el mercado en
un nivel internacional, s6lo habria que observar la especulacion que hay alrededor del arte
tanto en casas de subasta, galerias o ferias. Donde la hegemonia estética habria de circuns-
cribir a la creacion artistica bajo este régimen capital, por lo que es necesario visibilizar otras
formas artisticas. Esto fue lo que nos llevo a la segunda parte de la tesis, la necesidad de pen-
sar en practicas artisticas otras que escapen de perspectiva occidentalizadas. Que en muchos
casos en paises no-occidentales han sido invisibilizadas o desvaloradas por un régimen que
ha creado subjetividades, creando patrones en los modos de ver, de saber, de sentir, de hacer

y de pensar.
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Estas formas de arte son marginadas debido a su falta de presencia en nichos impor-
tantes o porque su constitucion no se adecua a los canones occidentales, que no son solo los
de la estética filosofica del siglo xvi, sino los nuevos discursos filosoficos y de la critica que
se ha desprendido desde ahi, y que hoy gira en torno a un mundo que obedece a la demanda.
De un arte contemporaneo que se ha trivializado, que continua enlazado al mundo especta-
cular, y que prepondera en muchos casos su presencia medidtica. Un arte que ha conseguido
deslocalizar incluso al propio artista, en beneficio de un arte global, el cual, sin embargo,
sigue siendo un desplegado de poder politico y hegemonico. Donde hoy los pardmetros esté-

ticos parecen irse desdibujando ante la banalizacion de las formas.

La opcién decolonial nos ha permitido tener una perspectiva distinta de la historia y
de como se han condicionado las subjetividades. Ademas, nos de ser una posibilidad de con-
trarrestar la estandarizacion de categorias que generan un racismo estético para paises que
han sido colonizados, o para los grupos que atn luchan por su autonomia cultural; por ende,
comprender que el contexto y realidades socio-historicas de cada sociedad son distintas, por
lo que aproximarnos a cada cultura (incluido el arte) requiere ser conscientes de la limitacién

de las categorias cuando no han partido de la misma realidad geopolitica.

Lo que nos ha permitido también la opcion decolonial es sortear lo que podria con-
vertirse en una letania teorica, dejar de inclinarnos hacia dindmicas de consumo; asi como
discursos reduccionistas e incluso de caracter pesimista que cierran la posibilidad de otras
alternativas estéticas, reconocer que arte no es solo el que encontramos en museos o galerias,
sino que las practicas artisticas son recurrentes en toda cultura. Ademas, respetar otros cam-
pos artisticos y de produccion simbdlica diversa, permite también comprender modos distin-
tos de pensar y relacionarse con el entorno, del cual se puede aprender, y no exclusivamente

en la busqueda de la armonia hacia la pluriversalidad y el derecho a la diferencia.

La idea del arte latinoamericano, visto como un todo, resulta ambigua, delimitada. El
arte en los paises denominados periféricos, no se enfrenta a la critica de la posmodernidad
hacia la modernidad, es decir, del interior hacia el interior, como en Occidente; sino del reco-
nocimiento de un arte mas propio, con estéticas singulares. Intentando librarse de los patro-
nes de pensamiento que siguen instalados como parte de la herida colonial. El objeto estético,
autonomo, de contemplacion desinteresada, responde mas bien a una categoria de la filosofia
estética occidental del siglo xvir. Por ello, si las experiencias socio-histdricas crean formas
de pensamiento particulares, por ende, una sociedad no-occidental mantiene sus formas de

hacer arte que responde a categorias propias, pero que, como parte del comportamiento hu-
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mano, de la especie, la coincidencia entre algunas de estas categorias serd natural. Sin ignorar
que, aunque siempre encontraremos intercambios culturales, nos permite revisar horizontes
creativos distintos, que no forman parte de la hegemonia eurocéntrica que ha determinado

qué es arte y qué no lo es.

Este trabajo nos ha servido para unificar dos perspectivas que, si bien son aparente-
mente distintas debido a los intereses y lugares distintos de enunciacion, permiten aproximar-
nos de manera mas completa a un fenomeno tan complejo como el arte, como objeto simbo-
lico, cultural, inherente al hombre; pero también como establecimiento de un determinado
estatus social. Ademas, como desarrollo seminal que no solo pueda abrir perspectivas, sino
que permita continuar con una linea de anélisis desde los diversos procesos historicos. Asi
como dar mayor visibilidad y respeto a formas de creacion distintas, cuyas representaciones
y sensibilidad no logran encajar en los sistemas tradiciones del arte.

Sin ignorar que cualquier cultura que hable por otra, o que intente representarla, no
solo le niega en algin modo su libertad expresiva, también mantiene su invisibilidad. Al pen-
sar la historia y el arte desde el giro decolonial, no se intenta cambiar el pasado, sino darle
una relectura que permita plantearnos el presente en aras de tener un mundo mas dignificante,
mas humano. Otros caminos para la creatividad y los imaginarios, asi como la posibilidad de

un pensamiento mas critico-reflexivo con el arte y el entorno social.

Para terminar, quisiéramos hacer algunos comentarios hacia las estéticas decoloniales:

a) Por un lado, aunque comprendemos que, asi como no hay una forma de arte, por ende,
tampoco existe una sola sensibilidad —ya que la colonialidad ha influido en diferentes niveles
del ser, asi como en diversos grupos sociales—, hablar de estéticas decoloniales como con-
cepto resulta muy amplio, ya que, por ejemplo, el enfoque en el arte puede ser una lectura de
practicas anteriores, asi como de producciones contemporaneas, pero cuyo lenguaje eviden-

cie la herida colonial.

b) Hay una dificultad en establecer conceptos cuando nuestra formacion ha estado enfo-
cada en un campo epistemologico occidentalizado, por lo que un giro decolonial tiene to-
davia mucho trabajo por delante. Asimismo, hay un fuerte reto al pensar en la decoloniali-

dad del pensamiento, del ver y del sentir, para quienes realizamos investigaciones estéticas.
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c) Existe una limitante también —y que comprendimos en este trabajo— relacionada con el
andlisis y la revision a conciencia de las sensibilidades particulares, asi como de las otras
formas de hacer arte, que deben ser comprendidas dentro de sus contextos socio-historicos,
lo cual representa una investigacion profunda y con casos concretos; que en nuestra investi-

gacion atn resulta muy general.

d) Se necesita la apertura desde la academia para el reconocimiento de practicas no formales,
ya que en este sentido se requiere de un dialogo directo. Sobre todo, si tomamos en cuenta
que, debido a la hegemonia epistémica, muchas practicas, al no ser parte de la historia del
arte, no cuentan con una documentacion o registro extenso. Por lo que el trabajo de campo
se vuelve relevante, pero sin dejar de lado que cualquier aproximacion sigue limitada por
categorias y conceptos que pueden no tener correspondencia —sobre todo al pensar en los
pueblos originarios, cuyas cosmovisiones estan arraigadas en su propia tradicion—. Por lo que
se podria caer en falsas interpretaciones, en una proyeccion occidentalizada o una clasifica-
cion genérica. Hay que comprender que nuestra objetividad también estard limitada, mas ain
cuando se trate de asuntos simbolicos, de subjetividades, de modos de pensar, sentir y hacer

distintos; particularmente en sociedades que estamos llenas de sincretismos e intercambios.

e) Que al intentar desprenderse de un pensamiento hegemonico bajo una perspectiva no
privilegie a uno modo de ver, saber, sentir, hacer, sobre otro, constantemente se realizan re-
ferencias al sistema-mundo colonial, por lo que tenemos que pensar en discursos que logren
escapar de un fundamentalismo teorico, toda vez que logremos una armonia entre pensa-
mientos y saberes, junto a una estética que ha sido hegemonica y sensibilidades otras. Es
decir, aceptar los aportes de Occidente, pero también partir de una lectura localizada de las

manifestaciones artisticas.
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