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RESUMEN

En esta tesis se investiga como son posibles las estéticas decoloniales en el contexto
colombiano. El argumento central sustenta que estas estéticas parten de una doble operacion en
que se revela la accion de la colonialidad estética, en el mismo momento en que précticas
decoloniales irrumpen desde la aiesthesis colonizada, esto es, desde la frontera ontolégica
construida por la colonialidad del poder. En este propdsito se hizo necesario indagar como
surge la estética moderna/colonial como una dimensién constitutiva de la
modernidad/colonialidad, primero como feo-estética en los siglos XVI-XVII y luego como ego-
estética secular en la segunda modernidad (a partir del siglo XVIII); la segunda se denomina
simplemente ‘estética’ y su particular objeto de estudio sera el arte.

Nuestro objetivo, sin embargo, no es hacer una historia de las ideas estéticas, sino
visibilizar un conjunto de précticas artisticas en su contexto, dentro y fuera del denominado
campo del arte en Colombia: tres obras del artista José Alejandro Restrepo, la prictica de las
estatuas vivas urbanas o estatuismo, y el cine documental de Marta Rodriguez. A partir de ese
conjunto de practicas y en didlogo colaborativo con sus agentes, se visibilizan las estéticas
decoloniales, adquiriendo distintas formas, de acuerdo con las circunstancias particulares de
originacion y aparicion. Esas estéticas, con sus maneras de sentir, pensar y hacer el mundo de
otro modo, convergen con su heterogeneidad en el horizonte amplio de la decolonialidad
transmoderna e intercultural, en sus dimensiones epistémica, politica, ética, estética, del cuerpo
y de la naturaleza. Las estéticas decoloniales son parte de una opcion que reconoce la validez de
otras opciones como la re-occidentalizacidn, la des-occidentalizacion o la reconfiguracién de la
izquierda.

Con esta tesis, estructurada en cuatro capitulos, pretendemos realizar un aporte, en la
reflexion filosofica y tedrica, al fortalecimiento del campo epistémico, €tico y politico de la
decolonialidad. Lo hacemos con el intento de desjerarquizar la teoria estética hegemonica,
buscando poner en didlogo horizontal, y en un mismo plano de validez, una diversidad de
practicas creativas en que se puede ver tanto la marca de la colonialidad como la tensién propia
de un desprendimiento de la misma, si bien es cierto con intensidades diferentes y desde lugares

distintos.



Dedicatoria

A Sara, Luis Felipe y Gloria:
Sin ustedes mi vida no tendria horizontes ni colores.



AGRADECIMIENTOS

De la manera més sentida quiero expresar mi gratitud y reconocimiento al doctor Walter
Mignolo por su sabiduria, amistad y paciencia en la direccion de este trabajo.

A la cineasta Marta Rodriguez, al artista José Alejandro Restrepo, a los cinco practicantes
del estatuismo en Bogota, Luis Guio, Adriana Torres, Edwin Bonilla, Rusbel Morales y Alvaro
Prieto; a todos muchas gracias por su generosidad, sus conversaciones, sus comentarios y, en
especial, por hacer de sus précticas artisticas un modo de vida silencioso, coherente y liberador,
un regalo capaz de hacernos pensar y sentir de otro modo.

Muchas gracias a la doctora Catherine Walsh por sus ensefianzas, su dedicacion, su
coherencia, sensibilidad y sabiduria como docente, amiga y directora del doctorado en Estudios
Culturales Latinoamericanos.

Al maestro y amigo Adolfo Alban por sus ensefianzas y apoyo a lo largo de esta aventura,
y por jugarsela por las estéticas decoloniales y no claudicar en su empefio de configurar un
grupo de trabajo sobre y desde este tema heterogéneo, complejo e indisciplinado.

A los demés profesores del doctorado que fueron capaces de abrir mi sensibilidad y
entendimiento hacia la opcion de un pensamiento distinto desde el Sur: Alejandro Moreano,
Silvia Marcos, Nelson Maldonado, Ramoén Grosfogel, Edgardo Lander, Santiago Castro-
Gomez, Victor Manuel Rodriguez, Anibal Quijano y Enrique Dussel.

Muchas gracias a miamigo y colega Ricardo Lambuley asi como a todos los compatfieros
de estudio, colegas y amigos de las tres cohortes del doctorado.

Finalmente, mi gratitud y compromiso van a la Universidad Andina Simo6n Bolivar y sus
directivos académicos, y a la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, en Bogota, por la

comision que desde el afio 2009 hizo posible la realizacion de este ciclo de estudios doctorales.



Tabla de contenido

INTRODUCCION ..covvvvrssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss s sssssssssssssssssssssssss s ssssssssssssssssssnes 8
I. ORIGINACION DE LA ESTETICA MODERNA/COLONIAL ..coouumuuuumssssssssssssssssssssssss 16
IETOAUCCION cceette ettt ettt es s bR bbb s bbbt 16
1.1. TEO-ESTETICA Y COLONIALIDAD DEL SER EN LA PRIMERA MODERNIDAD........ 17
Colonial: ;un periodo del arte o una forma de la subordinacion estética? ........ccoeeneennes 27
La teo-estética en el Siglo XVII EUTOPEO0.....eeneereereerneeiseiseessessseessssssesssssssssssss s sssesssssssssssseses 34
Transicidn de la teo-estética a la g0-EStELICA .. rrreeereernrerrerrees e sseesseens 38
1.2. ESTETICA COMO DISCIPLINA FILOSOFICA ......coommrersmsersssssessssssessssssssssssssssssssessssssssans 44
De la estética como gnoseologia inferior: BaumM@arten.......c.oeeneeenseenseeseesssessessseesseesnees 44
Lo bello y lo sublime, un sentimiento de exclusividad ........cuoeneneenseeneenseenecsseensesseeseeseeans 46
La estética colonial y su objeto el arte DEllo ... essesesseeseees 50
De la resistencia a la posibilidad de la in-surgencia de estéticas decoloniales.........cc....... 62
1.3. HACIA LA OPCION ESTETICA DECOLONIAL..c.coumerusersssseessssssessssssssssssssssssssesssssssssans 69
Re-occidentalizacion, des-occidentalizacidn y opcién estética decolonial .......cocovivererrieenns 73
D eS-0CCIAENTAIZACION ...ceueereereereeeeect e ee st s bbb s bbb ba s et 75
Reorientacion de 1a [ZQUIETda.. .. s ssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 76
IR 103003 (6] 4 o L=T0l0] (o) o = 0O 82
II. DES-INTALAR LA COLONIALIDAD ESTETICA.....csverueessnessssssssssssssssssesssssssssssssssssanes 93
INETOAUCCION . ceeteeeectreeteeseese et bbb bbb bR R bbb 93
2.1. ORESTIADA, ODA A ORESTE SINDICI (1989)....ccuumemsmmmmmesssssmssessssssssessssssssesssasnnnss 95
Pensar-crear deSAE 1a IUINA ... et sssee s s s s s s bbb ees 100
DOS OPETAS I0CALES ...vverererrsesr s b s 106
TTANS-NESTOTIAS ettt bbb bbb bbb s 112
Trans-pasando la dicotomia entre la historia y €l Mito ... 116
2.2. EL COCODRILO DE HUMBOLDT NO ES EL COCODRILO DE HEGEL..........ccounssseuinns 124
Acercamientos Criticos ¥ POSCOIONIALES ... eriereereeereieeereeree e sasesssssees 124
El didlogo intracultural entre Humboldt y HEGel......ocecreenneeseeecseeeseseeseeesseeseeeseeeeeens 129
El guifio del cocodrilo o la estructura dialogica decolonial la obra........ccoveeneenmeereceneeen. 135
2.3. PENSANDO DESDE EL PURGATORIO ....couuvcnimmsmsmmsssmssmssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssans 145



ENtrada al PUZAtOTio . ceeeeesseesssessseessesessssssesseess s sssesssesssessssssssssssssssss s sssesssssssessssssssssssssens 145

EnN €] INTETiOr del “CUDO” ..ttt ettt s s s bbb ss b 147
J DR 07 1l T JF= Yot 8 £ 3 o - L Lol o A0S 148
Tensando 10s eSpacios INLEIMEdIOS ....eereereerreernees e sees e sesssessssesesssss s 151
Entre 10 eStEtico ¥ 10 POITICO ...ttt st sss s sasebnes 156
I1I. ESTATUAS, ESTETICAS Y ESTATUISMO .....courerureerseessssessssesssssssssssssssssssssssssssssseess 172
INETOAUCCION ettt eesreseee e s e bbb bbb bbb 172
3.1. COORDENADAS DE ORIGINACION .....ccocommmrrmmserssmsesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssans 176
Primera coordenada: de cuadros vivos y 0tras €Statuas ......eeeseeseeseessesneesseesessesssesnees 176
Segunda coordenada: estatuas-vivas del MAS ACA.....conenerrennensinsesnsesee s sssssssenes 183
3.2. LAS CINCO ESTATUAS-VIVAS EN BOGOTA........coouerrrmrerrsmnsessssssessssssssssssssssssssssasssssans 189
Una historia “espontanea” del eStatUiSIMO......uc i sssssssssssns 189
Contingencia de [0S PEIrSONAJES .....uwuieriureesreeeeereeserseesseesessessessessses s ss s ssssssbsss s snes 207
3.3, EL ESTATUISMO ....cooiivminsmssmssmsssssssssssssssssssssssssssssssssassssssasssssssssssssssssassssssassssssassssnassnsans 210
El estar-siendo de 12 @StatUa......ccceereerneeeseeseeseesseesse e seessessssesssesssssssssessssssssesssessssesseeens 210
El lugar de la estatua: en la exterioridad del museo y de la modernidad........ccoccovuuerenneee 226
3.4. COORDENADAS DE DISPERSION: RUTA DECOLONIAL EN TENSION......cocccrvuuunnn. 248
Accidn y textualidad sin teatralidad......corencninree e 248
Tension de la estatua-viva: entre el movimiento y la “falsa” quietud ......coccesvereeenrernnennne. 253
IV. ESTETICAS CAMPESINAS, INDIGENAS Y AFROCOLOMBIANAS ......couemmermseersnens 259
INEFOAUCCION .o AR R s 259
4.1. EN EL SUR LAS TEORIAS DEL CENTRO SE VUELVEN ANICOS ......couueerueesssssessasnns 263
Chircales 0 10S rostros de 10S OPIiMIidOS ... eeeeereesreerreessees s ssesssesssesssseens 268
4.2. CINE DOCUMENTAL EN DIALOGO COMUNITARIO ...c.cnrrrrummerssmmessssssessssssssssssssessasnns 277
4.3. ETNOCIDIO: TESTIMONIOS Y TESTIGOS .....ococsnnnmsmmmmsmsmssmsssmsssssssssmssssssssssssssssssssssassasns 286
4.4. VISIBILIZAR EL PENSAR Y EL SENTIR INDIGENA .......cooeeuuummeersmmressssssesssssssesssssssssasens 300
4.5. VOCES Y MEMORIAS EN LA “TRILOGIA DE URABA” ......cocoumersmmmmessssssssssssssssssssssass 314
4.6. LA OBRA DE RODRIGUEZ COMO UN CUERPO DOCUMENTAL VIVIENTE.............. 337
CONCLUSION: cerrar para VOIVET @ @DIil . resseessessssesssssssssssssssssssssssssssssssssssesss 342
13 0] 1 (016027, 1 ) . 350



INTRODUCCION

Este trabajo tiene una motivacion subjetiva marcada por tres aspectos importantes. El
primero es la auto-conciencia de mi condicion colonial, como campesino emigrado a la ciudad
en busca de acceso a la educacion publica. Vivir la clausura y el elitismo de la urbe letrada fue
una forma previa de la experiencia de la colonialidad epistémica y del ser, de la que tomé
mayor consciencia durante el proceso formativo en el programa de Estudios(inter)Culturales
Latinoamericanos, con su enfoque decolonial en el estudio de lo epistémico, lo ético y lo
politico. El segundo aspecto, consecuencia del anterior, es la configuracion existencial de la
opcion decolonial que se constituye en una ruta construida desde nuestro particular lugar de
enunciacion aunque en didlogo atento, critico y propositivo con otras opciones y rutas, como la
re-occidentalizacion, la des-occidentalizacion o la re-orientacion de la izquierda. El tercer
aspecto es la sospecha de la existencia de practicas decoloniales en el campo del arte
colombiano y, mas alld de este espacio, en ciertas practicas artisticas comunitarias. La
interaccion de estos tres componentes ha significado para mi la identificacion de un espacio
motivador para la configuracion de un problema que, ademas de corresponder con mis intereses
particulares, es de relevancia no sélo para el campo del arte sino también para el campo
epistémico de la descolonizacién del saber, el ser, el sentir y el hacer. Esto ultimo se ha
convertido en proyecto existencial y al mismo tiempo en un proyecto para los espacios
institucionales de formacion donde me desempefio laboralmente, (la Facultad de Artes, ASAB,
de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, en Bogotd).

En este trabajo, antes de hablar de un objeto de investigacion, tratamos de construir un
ob/sujeto desde la elaboracion de una situacion problémica concreta que no se reduce a una
cosa debido a que involucra una serie de relaciones con otras personas. Asi, al plantear el
problema en términos de estética, no se trata de abordar los objetos artisticos, obras de arte,
para encontrar en ellos mismos su artisticidad, desde categorias como la belleza, el juicio
estético, el autor y su ubicacion en el relato de la historia del arte colombiano (y si esas
categorias se tocas es para problematizarlas). Tampoco se trata de estetizar las practicas

artisticas y culturales plantedndoles condiciones para ser reconocidas como arte. Se trata, mas



bien, de construir un ob/sujeto en didlogo con unos otros precisos: un artista plastico, una
cineasta y un grupo de artistas urbanos. Por lo tanto, no se debe confundir la decolonialidad con
un metodo para estudiar objetos.

Por el contrario, son las précticas artisticas y creativas las que en su hacer mismo
suministran la energia necesaria para las conceptualizaciones, para avanzar en los proyectos
decoloniales. En este sentido hay un caso de vuelco en la geografia de la razoén y un paso mas
alld de la teoria critica propuesta por Horkheimer, pues el pensamiento decolonial surge de
sujetos de color, colonizados, involucrados en el nicleo problematico de investigacion y, en
tanto decoloniales, criticos incluso de la teoria critica elaborada por sujetos blancos que, en su
eurocentrismo, reproducen la colonialidad del conocimiento. Nuestro ob/sujeto es relacional, se
configura desde un lugar de enunciacion visible, de colaboracion, espacio-temporalmente
localizado donde participan los agentes que realizan sus practicas artisticas y culturales como
modos de interrogacion sobre lo que significa vivir su situacion concreta en Colombia.

El corpus de practicas estéticas de nuestra indagacion se ubica en tres espacios: el arte, el
cine documental y las practicas del estatuismo, pertenecientes al denominado “arte popular”.
Esta variedad de précticas hace que el entramado sensible de nuestra indagacion no se reduzca
al selectivo espacio del arte desde donde opera la colonialidad estética.

La pregunta general que guia esta tesis indaga las condiciones de posibilidad de la
decolonialidad estética, es decir, la pregunta apunta a la liberaracion de la aiesthesis, el mundo
sensible que ha sido colonizado por la estética moderna. Se argumenta que el espacio de lo
sensible en general y el arte en particular son un punto de entrada para entender ciertos
dominios de la matriz colonial del poder, regulada en buena medida por la colonialidad de los
saberes y de las subjetividades. La aparicion historica de un saber moderno/colonial, la estética,
y del arte como un hacer regulado por ese saber es lo que hace que tanto el arte como la estética
sean constitutivos de la modernidad como problema, cuando entran a formar parte de la logica
de la colonialidad y de su expresion en el sistema/mundo capitalista regido por la racionalidad
cientifico-tecnolédgica eurocéntrica. Mostrar cuales son los origenes de la estética moderna, que
aparecen en sincronia con la configuracion modernidad/colonialidad con su matriz colonial de
poder serd un primer aspecto del que nos ocuparemos en este trabajo.

Ahora bien, nuestra indagacion no se conforma con mostrar el origen de la estética

moderna colonial y del arte como el objeto de una nueva disciplina ilustrada. Se instala en el



territorio de América Latina y mas precisamente en Colombia, sabiendo que América Latina es
una construccion de la retorica liberadora de la modernidad a la vez que de la logica de control
de la colonialidad. La nacidn colombiana es una consecuencia de la invencion de los estados-
nacion moderno/coloniales tomados del modelo estadounidense y europeo; es una invencion
moderno/colonial que destruyd el Virreinato de la Nueva Granada y lo metamorfosed en la
Republica de Colombia. Por lo tanto, la estética ilustrada en la segunda modernidad es clave
para la construccion de un campo y una historia nacional del arte, como parte de la construccion
del relato de una nacién que pretende insertarse en la modernidad tomando como modelos ya
no a Espafia y Portugal, sino a Francia, Inglaterra, Alemania y los Estados Unidos. Es alli, en su
momento presente, donde ademas de ver el operar de la colonialidad estética en concordancia
con la colonialidad del ser, nos interesa visibilizar una serie de practicas que ponen limite al
concepto totalitario de arte elaborado por la estética moderna y sus categorias de distincion y
clasificasion —el buen gusto, lo bello o lo sublime— como herramientas mediante las cuales la
estética intenta mantener prisioneros los amplios territorios de la aisthesis, los mismos donde la
colonialidad marca los cuerpos sujetados de los colonizados. La visibilizacion de estas
practicas, entendidas como arte colombiano o latinoamericano (otras construcciones coloniales
de la estética), o bien como cine documental o como arte popular, folclor o artesania, ademéas de
desmitificar los codigos del arte nos permiten sostener la tesis sobre la posibilidad de las
estéticas decoloniales. Las estéticas decoloniales s6lo tienen sentido por la existencia de
practicas que intentan desprenderse de la colonialidad en el amplio registro de lo sensible, como
actividades humanas de cuerpos racializados, patriarcalizados y cosificados. Las estéticas
decoloniales responden mediante la creacion de lugares de enunciacion desobedientes a la
colonialidad, es decir, a la regulacion estética del gusto; la interpelan y trazan rutas propias que
apuntan hacia horizontes distintos a la calle de direccion Unica trazada por la modernidad.

Asi, de manera concisa, nuestro argumento sostiene que las estéticas decoloniales realizan
dos operaciones: por una parte, hacen ver las diferentes formas del operar de la colonialidad
dentro y fuera del denominado campo del arte. Por otra parte, desde estudios de casos
particulares las estéticas decoloniales proponen y sefialan posibles salidas y desprendimientos
de los regimenes de la colonialidad estética, contribuyendo asi a la liberacion de la aiesthesis y
de la creatividad mas alld del restringido campo de la creacion artistica. Las estéticas

decoloniales contribuyen a decolonizar la estética para liberar las subjetividades, o para decirlo
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de otra manera, a decolonizar el ser liberando las subjetividades. Estas dos operaciones son
complementarias, las dos son formas de decolonialidad estética. Debido a que estas estéticas
son un conjunto de practicas realizadas en un lugar determinado, marcadas por el “color local”,
las estéticas decoloniales no aspiran a convertirse en una teoria general, sino en opciones
teodricas y practicas que no obstante su distincion comparten un horizonte comun: el proyecto de
un mundo transmoderno, intercultural, en el que varios mundos y varias estéticas sean posibles.
De acuerdo con lo anterior, para hacer posible la segunda operacion de las estéticas
decoloniales, desde casos particulares y conjuntos de practicas, cobra relevancia la generosidad
y co-laboracion de los interlocutores que hicieron posible que esta investigacion llegara a buen
puerto: Jos¢ Alejandro Restrepo, Marta Rodriguez, y un grupo de practicantes del estatuismo en
Bogota conformado por Luis Guio, Adriana Torres, Rusbel Morales, Alvaro Prieto y Edwin
Bonilla. La colaboracion en cada caso tuvo sus propios matices, dependiendo de las actividades
de cada uno. Durante varios meses seguimos en las calles de Bogota el exponerse de cada uno
de los practicantes del estatuismo, para comprender la coherencia existencial de la practica
artistica a la que dedican su vida. La cineasta Marta Rodriguez nos permitié el acceso a su
archivo audio-visual, en especial a los 16 videos documentales que constituyen el corpus de su
obra, realizada en colaboracion a lo largo de mas de cuatro décadas. En el caso particular de
José Alejandro Restrepo la interlocucion lleg6 hasta la revision de los manuscritos, con
sugerencias y aportes importantes para la configuracion del capitulo dedicado a la indagacion
estética decolonial a partir de su trabajo plastico y visual. Con todos ellos realizamos
entrevistas y conversatorios en los que se hace visible la conceptualizacién de sus practicas,
cada uno con su particular modo de decir, en coherencia con su hacer, su sentir y su pensar.

Lo anterior, unido a la indagacion en fuentes documentales, textos e imagenes,
delimitados de acuerdo a nuestro ob/sujeto de investigacion, los tiempos y contingencias
existenciales, hace que nuestro trabajo esté tefiido de oralidad, aunque sin la riqueza de ese
modo de pensar en que los acentos, las tonalidades y los gestos del cuerpo acompaiian el decir,
que aqui se traslada a la textualidad. De todas maneras, hemos tratado de ser justos con las
intervenciones orales, especialmente las que corresponden a los documentales de Marta
Rodriguez, tratando de ubicarlas en el lugar adecuado de la argumentacion, sin desconocer que

forman parte de un relato audiovisual que tiene su propia coherencia.
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Este trabajo es una practica argumentativa de decolonialidad estética, ubicada en la
frontera ontoldgica, geopolitica, epistémica y estética producida por el adentro de la
modernidad/colonialidad; frontera que es sinénimo de una exterioridad relativa en términos de
Dussel, en la que han sido ubicadas las victimas de la historia moderna, los damnés de los que
hablé Fanon, todos aquellos que no son cubiertos por el estatuto de humanidad, clasificados
como menos humanos por esa maquina de subordinacion, racializacion, patriarcalizacion y
subjetivacion-sujecion que es la colonialidad del poder. Por esta razéon es que argumentamos
que se trata de una estética de frontera decolonial, que irrumpe desde la exterioridad para
interpelar, con practicas, argumentos, haceres y decires, a la estética moderna y por extension a
la modernidad/colonialidad en general y al mismo tiempo trabajar por una opcion estética
distinta.La estética de frontera distingue entre liberacion de la aiesthesis en el hacer artistico y
liberacion de la aiesthesis en la reflexion filosofica y tedrica, como un modo de salir de la
prision de la estética, como disciplina con su propio objeto,inaugurada por Kant.

Con esta tesis pretendemos realizar un aporte, al campo epistémico, ético y politico de la
decolonialidad. Lo hacemos con el intento de desjerarquizar la teoria estética hegemonica
intentando poner en didlogo horizontal y en un mismo plano una diversidad de practicas
creativas en las que se puede ver tanto la marca de la colonialidad como la tension propia de un
desprendimiento de la misma, si bien es cierto que con diferentes intensidades y desde varios
lugares. Quiza con esta base podamos avanzar en procesos de reconfiguracion y liberacion de la
aiesthesis, dentro y fuera de los espacios del arte, reconectando las estéticas con la ética y la
praxis politica liberadora.

Cuatro capitulos configuran esta tesis. En el primer capitulo se argumenta que la teoria y
filosofia estética es una dimension constitutiva de la modernidad/colonialidad. En la primera
modernidad, a partir del siglo XVI, la colonialidad estética opera bajo la forma de una teo-
estética y solo hasta en el siglo XVIII ilustrado se convierte en estética como disciplina
filosofica con un objeto particular: el arte. Asi, la estética esta presente tanto en la construccion
como en la transformacion de la matriz colonial del poder; en el pasaje de la teologia a la
egologia se renueva y actualiza la colonialidad del ser de mestizos, indigenas y aftricanos,
convirtiéndose en un poderoso instrumento de clasificacion y diferenciacion de los seres
humanos, del hacer, el sentir y el pensar. La colonialidad estética formard parte de la

colonialidad interna después de las independencias nacionales a comienzos del siglo XIX y de
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la construccion criollo mestiza de América Latina. Finalmente, proponemos un esquema que
nos permite pensar una opcion decolonial de la estética en el marco de relaciones geopoliticas
actuales donde se pone en juego el control de la matriz colonial del poder.

Con el segundo capitulo nos instalamos en las practicas artisticas en el contexto
colombiano para indagar en las estéticas decoloniales como la doble operacion en la que se ve
en accion la colonialidad y a su vez sus limites y la irrupcion de practicas desde la frontera,
desde la aiesthesis colonizada. Realizamos un analisis decolonial a partir de tres obras del
artista colombiano José Alejandro Restrepo: Orestiada (1989), El cocodrilo de Humboldt no es
el cocodrilo de Hegel (2004) y Variaciones sobre el purgatorio (2011). En la primera parte del
capitulo realizamos un giro en su interpretacion como una oda que ironiza el Himno Nacional,
disolviendo la dicotomia historia/mito para pensarla en la perspectiva mundial del proyecto
decolonial de la trasmodernidad. Se intenta decolonizar la interpretacion de esta instalacion del
marco tedrico del relato de la historia nacional y de la historia del arte latinoamericano, las
cuales reproducen la diferencia colonial perpetuando la colonialidad del saber, el ser y el sentir.
En la segunda parte del capitulo mostramos coOmo en esta obra se constituye una estructura
dialégica de caracter decolonial, mas alld de un didlogo o controversia entre dos personajes
ilustrados. Para llegar a este punto, examinamos una interpretacion poscolonial, para ocuparnos
enseguida del didlogo entre Humboldt y Hegel, en el que vemos una primera estructura
dialogica entendida como un diadlogo intra-cultural. Esta conversacion intracultural es
interrumpida por la aparicion del cocodrilo, como simbolo de la naturaleza americana, del
colonizado, del objeto epistemologico y del otro humano, que finalmente hace posible un
didlogo intercultural decolonial. En la tercera parte del capitulo la estética decolonial consiste
en un giro del dispositivo teatral de la politica del perdon pensada desde la perspectiva de los
victimarios para tomarla como una estructura dialdgica en otros términos, desde la perspectiva
de las victimas (no so6lo de las victimas del conflicto colombiano sino de las victimas de la
colonialidad).

En el tercer capitulo, desde la aiesthesis excluida por la estética moderna del arte,
abordamos la practica del estatuismo en Bogota, con el fin de mostrar en qué sentido se puede
hablar de estéticas decoloniales a partir de estas practicas no convencionales. Planteamos varias
rutas de originacion y una historia propia contada por uno de sus fundadores. El nucleo central

del capitulo consiste en pensar el estatuismo, en las fronteras del arte, como un particular modo
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de estar-siendo que se desprende de las categorias de la escultura moderna y posmoderna, de su
caracter monumental y espacial. Como estar-siendo, la estatua decoloniza el ser-para-estar
occidental colonial y hace posible la elaboracion de otras categorias (el estar-siendo en la
conceptualizacion de Kusch) a partir de la corporalidad, entre ellas: el exponerse, la
construccion de su lugar por fuera del régimen del la estética y el museo, el encuentro con el
otro, el trabajo y el intercambio simbolico. De esta manera, la estética decolonial del estatuismo
se vincula con los fundamentos éticos y politicos decoloniales y con base en la dis-tincion de la
estética de la estatua viva se hace posible un didlogo en otros términos, mas alld de los
enunciados coloniales de la estética, pero abierto a la conversacion con la academia.

En el capitulo cuarto, la estética decolonial se trabaja con base en la obra documental de
la cineasta colombiana Marta Rodriguez. Se muestra el pasaje del denominado cine verdad a un
cine decolonial comprometido con las luchas historicas de las comunidades colonizadas:
indigenas, afrodescendientes y campesinos. Se verd como el cine de Rodriguez, antes que un
cine de autor, es un cine co-laborativo, fundado en una posicion ético-politica precisa, que hace
visibles diferentes formas de operacion de la colonialidad sobre el ser, el saber, el sentir y el
imaginario, que van desde la explotacion del trabajo hasta la violencia simbdlica y el etnocidio
sistematico por parte de actores armados que pretenden apropiarse de las tierras de las
comunidades. Pero al mismo tiempo es un cine que visibiliza las luchas historicas de estas
comunidades, sus procesos de recuperacion de la memoria y sus luchas para constituirse en
sujetos politicos con formas propias de representacion. Marta Rodriguez, ademas de configurar
una obra documental abierta, un archivo vivo de la memoria y de las précticas decoloniales,
participa, desde 1992, en la formacion de comunidades indigenas para la apropiacion de las
tecnologias audiovisuales por medio de las cuales ellas mismas empiezan a elaborar una
representacion y estrategia de comunicacion propias, que se expresan en documentales y otros
productos.

Cada uno de los capitulos constituye una especie de vector —una linea de fuerza con un
punto de origen y una direccionalidad— que entendemos como estética decolonial, que se pone
en una perspectiva distinta a la modernidad. A su vez, la totalidad de la tesis constituye un nodo
de practicas estéticas decoloniales, en perspectiva transmoderna, decolonial e intercultural. Sin
embargo, contrario a lo que habiamos pensado en otro momento, no se trata de construir con el

conjunto de estos capitulos una perspectiva decolonial de la estética (que de algiin modo
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reproduciria la ideologia de la autonomia moderna del arte), sino mas bien de pensar las
estéticas decoloniales en su heterogeneidad historico-estructural, dentro del horizonte amplio de
la decolonialidad y sus dimensiones epistémica, politica, ética, estética, del cuerpo y de la
naturaleza. De esta manera, las estéticas decoloniales no quedan aisladas, sin horizonte ni
relacién con sus lugares particulares de origen, sino que se articulan al proyecto global de
decolonialidad como particulares concretos con los que se puede construir el proyecto viable de

un  universal  concreto, pluriversal, dialoégico, pluritopico e  intercultural.
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I. ORIGINACION DE LA ESTETICA MODERNA/COLONIAL

Introduccion

Este capitulo tiene como propdsito mostrar el caracter colonial de la estética desde la
primera modernidad en el siglo XVI. Para tal fin, nos guiaremos por la siguiente hipotesis: la
estética es constitutiva de la modernidad, cuya cara oculta es la colonialidad. En la primera
modernidad la encontramos bajo la forma de una teo-estética que rige las practicas del arte en la
metropoli y en las colonias hispano-lusitanas. Luego, bajo la forma del clasicismo y como
medio de educacion moral, la teo-estética del siglo XVII se transforma en la estética moderna
que construye su objeto (el arte, en su concepcidn restringida de arte bello), constituyéndose asi
en filosofia del arte. En el pasaje de la imitacion a la representacion, a una nueva concepcion de
la naturaleza y del sujeto, de la metafisica teologica a la metafisica egologica como filosofia
secular y su relacion con la ciencia veremos dos momentos de la estética: el primero, cuando la
estética de los siglos XVI y XVII, que entendemos como teo-estética, esta ligada a la
colonialidad del ser mediante la colonialidad del imaginario y sus productos. El segundo, el de
la estética moderna secular que renueva la colonialidad del ser —clasificaciéon social y
colonizacion de mestizos, indigenas y africanos— en la construccion de América Latina. Esos
dos momentos se corresponden respectivamente con la construccion de la matriz colonial del
poder y con su transformacioén y recentralizacion como resultado de la ilustracién y de la
geopolitica del conocimiento. En la tercera seccion del capitulo proponemos un esquema en el
que aparecen varios lugares de accidn y opciones para la estética, entre ellas la opcidon

decolonial, donde las practicas estéticas liberadoras tendrian un lugar y un horizonte.
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1.1. TEO-ESTETICA Y COLONIALIDAD DEL SER EN LA
PRIMERA MODERNIDAD

A comienzos del siglo XV la ciudad de Florencia era un lugar de fermento para
descubrimientos técnicos, donde se da inicio a una aventura cientifica que daré al traste con el
giottismo para permitir el devenir laico del arte: el Renacimiento. Antes que las prescripciones
teologicas empieza a primar la ensefianza de los maestros, en la ruta de un nuevo gusto por el
mundo en si mismo, no como simbolo. En el realismo del nuevo arte la figura humana adquiere
relevancia, y se da lugar a la expresion, a la imaginacion e incluso a una cierta convencion en la
representacion del paisaje. La consecuencia de todo esto es la reduccion del misticismo gético
y la llegada del realismo a las artes, hecho posible, entre otras cosas, por invenciones tales
como la perspectiva lineal y la pintura al 6leo. Valverde (2011, pp. 63-64) afirma que es posible
acceder algunos caracteres de la mentalidad renacentista en la cual la teologia, la ciencia, el arte
y la poesia tienden a unificarse en una totalidad. Las formas van perdiendo su valor de simbolo
o de alegoria y se ven revestidas de un creciente valor abstracto, investidas del naciente
capitalismo, y como tal entran en su flujo para llegar a convertirse en “mascaras” a través de las
cuales se puede adquirir linaje y reconocimiento social, debido a que el valor de cambio de la
mercancia empieza a hacer posible la adquisiciones de nuevos roles y posiciones sociales. El
siglo XVI italiano ya no es el periodo en que el tnico ideal humano es el santo —que desea
anular lo sensual y animal en ¢l- sino también el individuo, el cual empieza a ubicarse a si
mismo, por asi decirlo, en el centro de la composicion. Y este individuo es el hombre singular
que es capaz de encarnar una totalidad en tanto hombre con aspiracion universal. Su relacion
con la naturaleza es lo opuesto a lo que habia sido en la Edad Media. Ya no se imita la
naturaleza como un servicio a Dios, sino por la belleza sensible que esta encarna, aunque se
trata de una naturaleza ornamentada, ciertamente idealizada, en la que se descubre la belleza
humana, de una sensualidad que se expande. El arte es la magnificacion de todo el ser humano,
tanto tedricamente como en las obras mismas. Es el momento del clasicismo, de la biisqueda de
la adecuacion entre la forma y la idea, lo que requiere del desarrollo de técnicas para la

representacion realista del mundo. Huelga decir que es el momento de Rafael, Miguel Angel,
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Alberti y Leonardo, de cuyas vidas da cuenta Vasari (1973) en su conocida obra. En el
Renacimiento y hasta el siglo XVII se conservaron las antiguas clasificaciones de las artes' y se
intentaron otras nuevas. En el Renacimiento, debido al cambio de posicidon social de algunas de
las artes, comenzo el intento de dividirlas en artes sensu stricto y artes sensulato.Pero la
divisién no fue tan “natural” como se ve hoy en dia; el proceso de separacion entre artes,
ciencias y artesanias fue el resultado de las reconfiguraciones geopoliticas del conocimiento y
del hacer.

Espafia representa el espiritu europeo que al comienzo mas se opone al Renacimiento por
la persistencia de la Edad Media religiosa. Sin embargo, bajo Carlos V, en el Siglo de Oro, se
da una apertura a influencias de Flandes, Alemania, Francia e Italia; estas influencias, unidas al
sentimiento religioso, dan lugar al apogeo del misticismo espafol con figuras como Santa
Teresa de Avila y San Juan de la Cruz, quienes se distancian de la estirpe platonica (orientada a
la unién con el cosmos y el Creador) que marcéd el misticismo de la Edad Media. De esta
manera se mezclaron variadas influencias extranjeras con el peculiar espiritu religioso de los
espanoles (Bayer, 1993, pp. 124-128). Sin embargo, Menéndez y Pelayo argumenta que la
gloria de la filosofia del Renacimiento es compartida entre Italia y Espafia, por su reaccion
contra el peripatetismo aristotélico. A una mayor pureza del gusto, debida a su aversion a las
sutilezas y argucias, deleite de esa escuela degenerada, se afiade el conocimiento y difusién de
las lenguas antiguas, y la creciente importancia de los métodos de observacion que, aunque aun
no configurados en un nuevo Organo, constituyen la infancia de las ciencias naturales
(relacionada con los nuevos descubrimientos, entre ellos los de nuevas tierras y nuevos mares).
La difusion de esos conocimientos, entendida como difusion de la verdad, por medio de la
imprenta, y de las artes, es algo que se vera especialmente en América, las nuevas tierras

“descubiertas”. Para nuestro autor, el Renacimiento, antes que un neoplatonismo florentino, se

' La antigiiedad no hacia distincion entre arte y artesania ni entre arte y ciencias, pues todas tenian como
fundamento comun una destreza técnica, techné, s6lo que la musica y la poesia se encontraban en el campo de la
inspiracion. Esto no quiere decir que no se dieran varios intentos de clasificacion. Una de las clasificaciones delas
artes mas aceptadas es la division en liberales y vulgares, basada en la jerarquia social propia del sistema
aristocratico, que refleja la aversion de los aristocratas al trabajo fisico, y su preferencia por el trabajo de la mente,
considerado libre. La idea medieval de arte comprendia los oficios manuales, las ciencias y las que mas adelante se
denominarian bellas artes. Sin embargo, hay unas artes por excelencia: las artes liberales: la logica, la retorica, la
gramatica, la aritmética, la geometria, la astronomia y la musica. Como en un espejo de las artes liberales se
reflejaban las artes mecénicas: lanificium(que les procuraba vestimenta), agricultura, venatio (suministrando
ambas alimento), navigatio, medicina, theatrica, armatura (que suministraba a los hombres vivienda y
herramientas), la arquitectura y la theatrica o arte del entretenimiento (Tatarkiewicz, 2001).
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constituye como un neoplatonismo italo-hispano que da una vuelta completa a la filosofia
antigua restaurandola y reinterpretdndola libremente. Esa nueva libertad filosofica culmina en
un armonioso platonismo aristotélico en el que, de todas maneras, las doctrinas del primero
subsumen las del segundo. Entre los tedricos platonizantes estan Juan Pico de la Mirandola,
Marsilio Ficino y el judio sefardita Leon Hebreo. De este tltimo se destaca su didlogo Del
origen del amor verdadero, en el que plantea si el amor es deseo de cosa buena o de cosa bella
o bien si puede reducirse a un mismo concepto, el del bien y la hermosura (Menéndez y Pelayo,
1923, pp. 485-486). En este momento, ¢l concepto de lo bello aun se encuentra en tension con
lo bueno y lo verdadero, y todos ellos dependen de una misma fuente metafisica divina, y por
tal razon el “régimen” de las artes puede ser pensado como uno.

Pero es en América donde la estética de la primera modernidad se convertird en estética
colonial por su participacion en la colonialidad del ser como dimension constitutiva en la
construccion de la matriz colonial del poder y la invenciéon del Nuevo Mundo. Esa invencion
fue una particular experiencia estética de lo ya conocido. Dado que lo ya conocido era la India,
el ser asiatico de América fue un “invento” de Colon, quien creia haber llegado al continente
asiatico; ese ser asiatico que solo existia en el imaginario europeo renacentista abrié una puerta
al Asia por el Occidente (Dussel, 1994, p. 29). Esta primerisima forma de colonialidad del ser
supone nada menos que la desaparicion del Otro, pues “el ‘indio’ no fue descubierto como Otro
sino como “lo mismo” ya conocido (el asiatico) y so6lo re-conocido (negado entonces como
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Otro) ‘en-cubierto’” (ibid., p. 31). El segundo momento, que sigue a la “invencion” del ser
asidtico, es el “Descubrimiento” como una experiencia también estética, cuasi-cientifica y
contemplativa, que establece una relaciéon “persona-naturaleza” y no persona-a-persona. Esa
relaciéon poiética, contemplativa, técnica, administrativa y comercial es otro modo de la
negacion del Otro por parte de Europa. América no es descubierta como Otro dis-tinto sino
como materia, como una pantalla sobre la que la mismidad europea se proyecta. Se inaugura asi
la modernidad con el descubrimiento de la cuarta parte del mundo con la que el mundo queda
“cerrado”; los hombres han descubierto la totalidad de la que forman parte, pues hasta entonces
formaban una parte sin todo (Todorov, 2010, p. 15). Sin embargo, con la totalidad nace la

modernidad como concepto y no como mito, como “encubrimiento” de la alteridad del Otro, de

su ser, poniéndolo en condicion de imitador del ser de Europa, reducido a potencia de ser que
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puede desarrollarse siguiendo la pauta europea en el interior de la totalidad ontologica
demarcada por la modernidad (Dussel, 1994, pp. 32-33).

La conquista violenta ya no fue estética sino praxis de la dominacion; antes que un asunto
del paisaje del que forman parte los “indios”, se trata de una relacion violenta persona-a-
persona cuyo resultado es la dominacion de los “indios”. Ahora se trata del control de los
cuerpos de los vencidos debido a que el Yo-conquistador habia logrado imponer los términos de
la guerra de una manera tal que le garantizaban el triunfo (Todorov, 2010, p. 114). Luego del
cara-a-cara con Moctezuma aparecera Cuauthemoc, pero como un emperador humillado y
vencido, en un nuevo momento de afirmacion del ser del Yo-conquistador y negacion del ser
del Otro como otro. El paso siguiente del proceso colonial es el control del mundo de la vida,
del cuerpo de los vencidos, de las mujeres, el control de la politica, de la economia y la cultura.

La conquista espiritual comienza cuando Fernando de Aragén obtuvo del papa Alejandro
VI la concesion del dominio de los territorios descubiertos. Con ello, la empresa espafnola
adquiere un fundamento teoldgico que hara posible el paso de la conquista del espacio y los
cuerpos a la colonizacion del imaginario de los vencidos. No debemos olvidar que poco
después del desembarco el mismo Colon se preguntd tanto por la hermosura como por el
posible caracter religioso de los zemies, esosobjetos figurativos que los indigenas le presentaron
(Gruzinski, 1994, p. 17). Sin embargo, la pregunta estética se responderia en clave religiosa en
cuyo marco, desde la perspectiva del cristianismo de los descubridores, las imagenes de culto
de los indigenas se convirtieron en idolos, manifestacion de una religion falsa y diabdlica que
no se podia tolerar. En consecuencia, para la conquista de América se pueden esgrimir los
mismos argumentos de la guerra contra los moros y judios que unifican las dimensiones politica
y religiosa como formas complementarias de una misma empresa colonial. La destruccion
sistematica de estas imagenes no es sélo iconoclastia, sino una guerra contra los dioses locales
en los que los conquistadores y evangelizadores no encontraron belleza o hermosura sino
monstruosidad. Ademas, esta iconoclastia es un atentado contra la forma de relacién con lo
Otro, lo trascendente, de los indigenas, para ser sustituida por una relacion direccionada hacia el
Dios de los conquistadores, su culto y sus imagenes.

Los indigenas, como consecuencia de la colonialidad, pasaron de tener dioses propios,
con los que colaboraban para sostener el orden del universo y a los que alimentaban con el

sacrificio ritual, a no tener dioses y verse obligados a adoptar o ser adoptados por los dioses o el
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Dios tnico trinitario del conquistador. En consecuencia, la colonialidad del ser de los indigenas
encuentra en las imagenes del arte en general un instrumento fundamental no sélo para
sustitucion de los idolos sino como manifestacion de Dios que se hace hombre y de la Virgen
que es una mujer. A la imagen franciscana, que se dirigia principalmente a los indios, sigui6 la
imagen barroca dirigida a todas las etnias que componian la sociedad colonial: espafioles,
indios, mestizos, negros y mulatos. Las dos eran variaciones de la imagen del arte europeo
como norma de re-presentacion, como instrumento de evangelizacion y como modelo de
imitacién cuyo poder, en muchos casos, se acentud como imagen milagrosa. Esta sustitucion
complementa el proyecto econdmico-politico del imperio ibérico en el Nuevo Mundo, y se
sustenta epistémicamente en una teopolitica del conocimiento. La teo-estética resultante,
vinculada con la colonialidad del imaginario en general y con la colonialidad del hacer y del
ser, serd un componente indiscutible de la configuracion de la matriz colonial del poder en los
siglos XVI y XVII, como instrumento de evangelizacion y de civilizacion. En el siglo XVIII se
convertird en estética del arte moderno y como ideologia del arte serd parte de las sucesivas
reconfiguraciones de la matriz colonial del poder hasta el presente.

Ahora bien, la colonialidad estética es una dimension de la colonialidad global que
Quijano explica en términos de colonialidad cultural —colonialidad del imaginario—, primero
como degradacion cultural, racializacion, genocidio y despojo de los patrones culturales propios
del colonizado, seguido de la imposicion y seduccién de los patrones culturales de los
colonizadores como la unica via del conocimiento y la expresion. Para Quijano (1992b), la
colonialidad del poder, se puede entender en clave cultural como colonialidad del imaginario.
Recordemos que Quijano pretende entender el poder dentro un marco historico y en su
totalidad, en un espacio de relaciones heterogéneas, continuas y conflictivas de los distintos
ambitos sociales. Ademas, como en la modernidad el resultado de esa disputa es la

configuracion del poder capitalista colonial como colonialidad de poder.

Tal como lo conocemos histéricamente, a escala societal el poder es un espacio y una malla de
relaciones sociales de explotacion/dominacion/conflicto articuladas, basicamente, en funcioén y en
torno de la disputa por el control de los siguientes &mbitos de existencia social: (1) el trabajo y sus
productos; (2) en dependencia del anterior, la “naturaleza” y sus recursos de produccion; (3) el
sexo, sus productos y la reproduccion de la especie; (4) la subjetividad y sus productos, materiales
e intersubjetivos, incluido el conocimiento; (5) la autoridad y sus instrumentos, de coercion en
particular, para asegurar la reproduccion de ese patrén de relaciones sociales y regular sus
cambios (Anibal Quijano, 2000, p. 345).
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La configuracion de ese patron de poder, que empez6 a instalarse en la conquista, no sélo
implico el futuro establecimiento de un orden mundial, en el que la gigantesca concentracion de
recursos se puso al servicio de una reducida minoria europea, sino también la dominacion
directa de caracter politico social y cultural. En su carécter politico, esa dominacion, entendida
como colonialismo, ha sido derrotada en América en el siglo XIX y en Africa y Asia después de
la Segunda Guerra Mundial. Sin embargo la relacion entre la cultura europea —Occidente— y las
demas culturas continta siendo una relacion colonial que mantiene la estructura profunda de la
dominacion, que no se reduce a una relacion politica. Quijano es claro al mostrar que la
dominaciéon colonial utilizd categorias raciales, étnicas, antropoldgicas y nacionales para
clasificar a la poblacion. Esas categorias fueron asumidas como categorias de pretension
“cientifica y objetiva” que daban cuenta de fendmenos naturales y no como parte de la historia
del poder. La idea de “raza” fue clave para vincular la cultura con el poder. Los ibéricos
vincularon raza y cultura para justificar la inferioridad, por determinaciones raciales, naturales,
de “indios” “negros” y “mestizos” respecto de la raza “limpia” y la cultura superior de los
conquistadores. Esa vinculacion se da debido a la prolongacion de la figura de la limpieza de
sangre que se habia utilizado en la guerra contra los paganos, musulmanes y judios, que luego
se conectaria con la Reforma y la Contrarreforma. Pero la ideologia religiosa se exacerbaria al
encontrarse con un “pagano” al que denominaron “indio”, lo que los llevd, esta vez, no so6lo a
negarle su derecho al Reino de Dios, sino a dudar de su lugar entre los humanos pecadores, no
obstante el reconocimiento formal de su humanidad mediante una bula papal.? Para los iberos la
pureza de sangre implicaba que tanto las ideas como las practicas religiosas y la cultura se
transmiten por la “sangre”. Esa idea se prolongaria a la colonizacion. “En la idea de raza
posterior a la colonizacion de los aborigenes americanos esa es exactamente la idea; esto es, que
es por determinaciones raciales que los ‘indios’, ‘negros’ y ‘mestizos’ tienen cultura ‘inferior’ o

incapacidad de acceder a las ‘culturas superiores’. Pues eso es en primer término en lo que raza

consiste: la asociacion entre biologia y cultura” (Anibal Quijano, 1992b, pp. 6-7).

% La bula Inter caetere de 1493, mediante la cual el papa Alejandro VI otorga a los reyes catolicos la
posesion de los territorios descubiertos a condiciéon de evangelizar a su poblacion supone que los indios tienen
alma. Ademas la Instruccién que Coldn recibio de los reyes en 1497, reconoce que el indio, como cualquier hijo de
Adan, esta destinado a la salvacion. Sin embargo, la experiencia mostrd la duda sobre el estatuto de humanidad de
los colonizados, la degradacion de su ser, la guerra para salvar su alma y la naturalizacion de la inferioridad del
colonizado como medio de prolongacion de su condicion colonial.
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Si tenemos en cuenta la aclaracion de Mignolo, (2003, p. 41) que la palabra cultura fue
introducida en el siglo XVIII como reemplazo secular de la palabra religion, vemos mas
claramente la relacion sustantiva entre evangelizacion y colonizacion cultural en América.
Aqui, el nodo religion-cultura-raza hace posible la construccion de la diferencia colonial cuyo
objeto son los indigenas como sujetos de colonizacion/cristianizacién y luego “civilizacion”
como accion de civilizar a otro, que no tiene las mismas caracteristicas de la diferencia
imperial3por el caracter mas radical de la primera. Esa relacion sustantiva entre cultura y
religion explica el papel del arte en la cristianizaciéon y al mismo tiempo en mantener la
superioridad y centralidad de la cultura europea.

Asi, vamos viendo la aparicion de lo estético como una dimension importante en la
conjugacion de la operacion cognitiva del racismo, cristianismo y la colonialidad del ser; es
decir, en el plano filoséfico de la matriz colonial del poder, bajo la forma de una teopolitica,
hay también una dimension estética mediante la cual ciertos factores superficiales del mundo de
la apariencia se conectan con la “esencia”, convirtiéndose en factores esenciales que hacen
posible la clasificacion racial y cultural como resultado de la colonialidad del poder. De tal
modo, la raza, como color, se constituye en uno de los ejes claves para la produccion de la

diferencia colonial. Ese complejo proceso lo resume Mignolo de la siguiente forma:

Como los individuos de la etno-clase que controlaba el conocimiento eran blancos y cristianos, un
concepto de raza surgid de la interseccion de la fe, el conocimiento y el color de la piel. En
Espaiia, el concepto de racismo religioso justifico la expulsion de Moros y Judios. En el Nuevo
Mundo, la aparicion de los "indios" (personas que hablan multitud de idiomas entre ellos aymara,
quechua, guarani, nahuatl, varios dialectos de raices mayas, disecados y clasificados desde el siglo
XIX por lingiiistas occidentales), credé una crisis en los conocimientos cristianos en cuanto a qué
clase de "ser" los "indios" tendrian en la cadena cristiana de los seres? Dado que los indigenas de
las Indias Occidentales no se ajustaban al modelo normalizado establecido por los hombres
blancos cristianos y no tenian la legitimidad para clasificar a las personas de todo el mundo,
fueron declarados inferiores por quienes tenian la autoridad para determinar quién era qué. Hubo
defensores de la humanidad de los indios entre los espafioles, como se ha sefialado anteriormente,
pero, en general, el reconocimiento de su inferioridad fue compartido. La conclusion se justifica
por el hecho de que, entre otras cosas, los indios no tenian "religiones" y fueran cuales fueran sus
creencias, eran consideradas obras del diablo. Por otra parte, no tenian escritura alfabética por lo
que fueron considerados pueblos sin historia. Rasgos "superficiales” se convirtieron en los

* La diferencia imperial es una separacion que puede ser interna o externa, es interna la diferencia entre
catolicos y protestantes y externa la diferencia establecida por la cristiandad con los turcos, los moros y los chinos.
En ambos casos se trata de una diferencia que reconoce y respeta aspectos de igualdad y otros de diferencia. La
diferencia colonial en cambio construye un afuera en el que no hay aspectos de igualdad sino de inferioridad que,
partiendo de una diferencia ontoldgica, se extienden a las demas dimensiones de la existencia. (Cf.Mignolo, 2003,
p- 42y 2010, p. 63-64).
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marcadores visibles de inferioridad, el mas evidente, que es un color de la piel,* contrastaba con
la piel palida de la mayoria de los espafoles, en su mayoria misioneros y soldados de pelo rojo
como Hernan Cortes, (Mignolo, 2010, pp. 82-83).

La experiencia en las guerras religiosas, la legitimidad teoldgica, la idea de una
superioridad religiosa, racial y cultural, conducen a la colonizacion del imaginario que Quijano
entiende no como un registro apartado de lo simbdlico y de lo real, sino ampliamente como
“una sistematica represion no solo de especificas creencias, ideas, imagenes, simbolos o
conocimientos que no sirvieran para la dominacion colonial global. La represion cay6 ante todo
sobre los modos de conocer, de producir conocimiento, de producir perspectivas, imagenes y
sistemas de imdgenes, simbolos, modos de significacion; sobre los recursos, patrones e
instrumentos de expresion formalizada y objetivada, intelectual o visual” (Anibal Quijano,
1992a, p. 437). A la represion del imaginario de los colonizados siguid la imposicion y la
mistificacion del imaginario de los colonizadores, la imposicion de sus patrones de produccion
de significados y conocimientos, los cuales, debido a la distancia impuesta por la superioridad
cultural de los vencedores, se convertirian en “objeto de deseo”. La seduccion de este objeto
haria posible el acceso al poder de algunos de los dominados bajo la forma de europeizacion
cultural. Ese acceso al poder podria servir para destruirlo, en términos de colonialismo pero no
de colonialidad’, y asi conquistar la naturaleza como “desarrollo” y conseguir los mismos
beneficios que los europeos. En lo que seria América Latina, la colonialidad cultural estuvo
acompafiada del exterminio masivo de indigenas, como consecuencia de su explotaciéon como
mano de obra desechable y la introduccion de enfermedades contagiosas. Asi, el genocidio y la
represion cultural convirtieron a las altas culturas de América en subculturas campesinas,
iletradas, condenadas a la oralidad; culturas sin patrones de expresion plastica e intelectual
obligadas a adoptar los patrones culturales de los dominantes para hacer manifiestas sus propias
formas de expresion y en algunos casos aspirar a subvertir las formas impuestas (ibid., p. 438).

Ahora bien, en el transito que hay entre violencia y seduccion, donde se daria el proceso
de desarraigo de los patrones culturales propios e implantacion de patrones europeos, surge un
espacio de ambigiiedad en que los dos patrones tenderan a mezclarse, como se mezclaron

geneticamente los espafioles con los indigenas. Hasta donde esa mezcla es permitida y si

* El resaltado en mio.

> La persistencia de la colonialidad se hace evidente al constatar que los dominados, explotados, o
colonizados actuales son exactamente los miembros de las “razas”, etnias y o naciones que fueron categorizadas
como inferiores por la estructura colonial del poder a partir de la Conquista.
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existen elementos que no pueden mezclarse es uno de los aspectos que intenta responder
Gruzinski. A la occidentalizacién del gusto, dice el autor, se suma la occidentalizacion del
comercio, la religion, la politica, el conocimiento, en una empresa que se mueve entre el
extremo de la violencia y la colaboracion (la conquista violenta o por ejemplo la colaboracion
de los informantes en los cddices Florentino, Borbdnico o Mendoza) entre el apego y el
desapego de la tradicion indigena para servir a los conceptos y formas importados de Europa
con técnicas y materiales locales. “La occidentalizacién lleva a los artistas indigenas no a
producir obras estandarizadas sino a explorar un abanico de formas, a realizar variaciones que
oscilan entre los prototipos europeos, la manera tradicional y el gusto de la época (Gruzinski,
2010, p. 325). Ademas, dado que el mestizaje, la mezcla, estd en el corazon de los sistemas de
dominacion planetaria, “la mundializacion ibérica mestiza occidentalizando y occidentaliza
mestizando”, para lo cual utiliza como “conectores” capaces de aproximar las tradiciones, las
lenguas y las técnicas a los artistas indigenas, mestizos o europeos, cuya tarea ademas es
paralela y complementaria con la de los expertos, pues sin las imagenes sus trabajos serian
incomprensibles.

Por su parte, la nobleza autoctona fue una especie de “banda de transmision” entre
vencedores y vencidos. De todas maneras, la accion de los mecanismos atractores que llevan a
la mezcla es controlada y estos bloqueados para que los imaginarios y estilos dejen de fundirse.
Asi, el control del mestizaje produce un gran abismo, un desbalance, entre los objetos mestizos
que circulan en la Europa renacentista y las imdgenes y libros de arte que circulan en las
colonias donde los grandes maestros del renacimiento ocupan un lugar central; las artes
europeas son las que se mundializan pero los objetos mestizos no. Es mas, si todo se hubiera
mestizado el resultado serian sociedades distintas y no la instalacién en América de una
“Europa portatil”. Esto se explica ademas porque en México se dan dos manierismos: uno
mestizo y otro de alto tono, occidental. El primero, indigena, abierto a las mezclas, a la
incorporacion de elementos que tinen la mezcla de “color local”; y el segundo erudito y
citadino, de grandes pintores, muchos de ellos venidos de la Peninsula, empefiados en
interpretar fielmente los modelos europeos. Por ello, dice el autor, no es casual que los
historiadores del arte aborden sus obras segiin las normas, las escuelas y el gusto europeo para
juzgar si son mas o menos “italianas” o “espafiolas” lo que significa que son bellas y

aceptables. El manierismo no es otra cosa que arte occidental nacido en suelo americano pero
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hecho con los ojos puestos en Europa (Gruzinski, 2010, p. 341). Esto ultimo contrasta con la
manera como los artistas de Amberes integran animales, flores, frutos y objetos exdticos en sus
cuadros, mas si se tiene en cuenta que alli la reforma tridentina fue muy activa en la fijacién de
los temas y la iconografia. En este mismo sentido, refiriéndose a los artistas colombianos,
Barney (1970, p. 34) argumenta que estos desprecian la fuente de lo exético. Y lo admiten
unicamente como recuperado por el arte europeo, después de que las formas culturales
americanas, convertidas en arqueologicas, son “salvadas” por los europeos como patrimonio de
la humanidad. “Cuando esto lo hayan hecho para la humanidad, entonces sera cuando nuestros
sumisos artistas se decidan a copiar lo americano en lo europeo, no en cuanto fuente americana
sino en cuanto ‘hechura’ del viejo mundo”.

Para Gruzinski, si hay que buscar un color local es bajo el pincel de los pintores indigenas
de los cddices y de los murales de algunos conventos y no en los artistas europeos en América.
Estos ultimos incluso reclaman normas que regulen el buen oficio y el contrato de aprendices
como se hace en Castilla. En consecuencia, se dan normas, pero estas afectan mas a los pintores
europeos que a los pintores indigenas; el arte occidental se vigila mas que el arte indigena pues
forma parte de un amplio sector de la sociedad empenado en afirmar su europeismo en América
mediante formas artisticas en las que el paisaje local se tifie de los caracteres del paisaje
europeo. Es decir, lo local era visto mirando a Europa, teniendo cuidado de que algin elemento
local no fuera a ensuciar la transposicion geografica del arte. La dominacion ibérica, entonces,
“no se limita a occidentalizar a los hombres y territorios que somete: también se extiende
difundiendo los elementos europeos que no podrian compartirse o mezclarse a ningln precio”.
(ibid., p. 350). Esos elementos van desde ciertos secretos del oficio hasta el dogma cristiano y el
canon estético. Para nuestro autor en esto radica la fuerza de la dominacion ibérica. Desde
nuestro punto de vista, en esto consiste la colonialidad del poder porque precisamente mas que
el control del mestizaje de formas artisticas supone el control de la linea de separacion
ontologica entre los europeos y los mestizos, indigenas y africanos. El limite del mestizaje
significa mantener la diferencia colonial y evitar la posibilidad de un didlogo horizontal y de
relaciones éticas no subordinadas; en general se resume en el no reconocimiento del Otro y a su
vez el encubrimiento de la operacion colonial de reduccion ontologica que implicd la

occidentalizacion.
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Colonial: ¢un periodo del arte o una forma de la subordinacion estética?

Desde el punto de vista de una cierta historiografia se podria decir que el arte colonial es
un periodo del arte que en la actual América Latina empieza desde el siglo XVI hasta finales
del siglo XVIII, para dar lugar en los albores del siglo XIX a unarte republicanoy,
posteriormente, a un arte internacional que se inserta en el contexto de la crisis provocada por
las denominadas “vanguardias artisticas” de finales del siglo XIX y del siglo XX. Desde un
punto de vista otro, lo que interesa no es la historia de los estilos y las formas, sino la de unos
modos de hacer determinados por un cuerpo discursivo y un programa geopolitico que hace del
arte un medio entre otros para la implantacion de la colonialidad en su heterogeneidad
historico-estructural. Si es asi, como venimos argumentando hasta el momento, el arte no es
colonial por principio sino que deviene colonial en acto, en tanto mediador de relaciones
humanas de subordinacion coloniales, mediante formas racializadas de representacion del Otro
(Hall, 2011) que reducen su ser, su sentir, su pensar y su hacer. De esta manera, el accionar
colonial del arte,al comienzo regulado por preceptos teoldgicos y posteriormente por la estética
moderna, no se terminara con las “independencias” del siglo XIX y se prolongara hasta
nuestros dias, manteniéndose como una de las formas de clasificacion social, de los seres
humanos y de sus précticas.

Sin embargo, el caracter colonial no es evidente en ciertas narrativas historicas quiza
debido a que estan atravesadas por la retdrica del progreso, por la aparicion de lo nuevo que va
dejando atras las condiciones del pasado, entre ellas la colonialidad (y més si se ubican en el
lugar de enunciacion del colonizador). De todas maneras, en los intersticios de las narrativas es
posible encontrar no sélo la contundencia de la colonialidad sino también practicas de
resistencia de los sujetos marcados por la diferencia colonial. Veamos brevemente unos
ejemplos de esta tension.

El historiador del arte colombiano Francisco Gil Tovar, plantea que “en realidad colonial
no es un adjetivo aplicable a estilo artistico alguno, pues se trata de un término de caracter
politico-administrativo aplicado a la situacion de aquellos territorios que, fuera de una nacion,
estan sometidos a ella” (Gil, 2002, pp. 44-46). Para este autor calificar en términos estéticos
como colonial a un estilo o forma de arte no parece lo mas correcto. Lo anterior no le impide
admitir que esta denominacion se debe a una costumbre originada en el siglo XIX y no por

alguna autodenominacion de quienes practicaron este arte (Gil, 2002, pp. 45-46). Mas alla de
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esta alternativa propone analizar la actividad artistica de tres siglos de dependencia en términos
de cuatro actitudes: la hispanica-criolla, la mestiza, la virreinal y la popular.

La actitud hispanica-criolla estaba empefiada en repetir las formas y técnicas
desarrolladas en Espafia con las pocas influencias italianas o flamencas que un arte de provincia
pueda tener. La actitud mestiza, como equivalente estético del mestizaje racial, no muestra en el
territorio neogranadino, como si en Nueva Espafia, Nueva Castilla y Quito, la misma amplitud
del mestizaje racial en las expresiones estéticas, mas alld de un sello o tonalidad aborigen en la
decoracion arquitectonica. El arte virreinal (que pertenece obviamente al arte hispanico-criollo)
muestra el gusto de las clases oficiales a partir de la segunda mitad del siglo XVIII: se trataba
de prolongar lo que se hacia en Espaia, es decir, el gusto a la francesa de la corte madrilena
debido a la presencia de los Borbones en el trono. La corriente popular estaba dedicada a la
produccion de imédgenes para el espacio doméstico antes que para la iglesia; se trata de obras
anonimas, ingenuas, que sin pretension de originalidad se sustraen a los cambios del gusto y el
estilo (Gil, 2002, pp. 46-65).

En esta linea de argumentacién vemos que el autor asocia el arte virreinal como parte del
arte hispanico-criollo. Asi, deja ver una clasificacion en la que el arte hispanico-criollo estd en
primer lugar, seguido por el arte mestizo y finalmente encontramos el arte popular en el Gltimo
grado. El arte popular se reduce a una actividad de produccion de imagenes y sentidos para el
ambito doméstico, con obras ingenuas —sin genio—, sin originalidad, para un gusto estancado
y un estilo que se repite. Esta clasificacion del arte coincide con la clasificacion social y racial,
en la que en el ultimo lugar estdn indigenas y afroamericanos, que son precisamente los pueblos
considerados mas alejados de la concepcion de humanidad elaborada desde Europa para
justificar la “empresa” colonial.

Una clasificacién similar es la de Eugenio Barney Cabrera,® coautor de la més reconocida
enciclopedia de arte colombiano, basada en su particular concepto de transculturacion. Para
Barney, el proceso de transculturacion que se da en América tiene en el principio europeo el eje
de rotacion para los tres horizontes culturales que confluyen. La cultura europea, dice,
constituyd el mayor potencial humano y psicologico en el Nuevo Mundo como aporte a la

aventura de la transculturacion. Para Cabrera la humanidad europea es la que se “trasplanta” al

% El autor esta empefiado en leer el pasado en funcién de rastrear la emergencia de un arte moderno en
Colombia, que a su vez sea auténticamente americano. So6lo en la década de los 60, con el artista Alejandro
Obregon, se empezara a cumplida esta exigencia.
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continente americano, donde sufri6 variaciones y adaptaciones para convertirse en una
humanidad que en la distancia es capaz de garantizar su independencia. Por su parte, indios y
negros, conquistados y esclavizados, convergen en el vértice blanco, pero entre si solo registran
leves contactos, creyéndose cada uno superior al otro, y realizando pobres o negativas
aportaciones a la transculturacion. Las culturas indigenas o habian desaparecido o se hallaban
en etapas de anquilosamiento, como las llamadas grandes civilizaciones mesoamericanas que
superaban los ciclos de formacidn con base en esfuerzos bélicos o de divisiones intestinas. Esas
culturas sobrevivientes entraron en el proceso de “aculturacion” adquiriendo los disfraces

“ladinizados” de las culturas superiores.

De ahi un débil folklore y rastros endebles de viejas mitologias y leyendas en donde aparecen
incrustados los sistemas littirgicos o las voces occidentales. Pero de su seno, hasta la fecha, ni por
los aspectos exoticos encuéntrase fuentes generadoras de nuevos conceptos o anhelos plasticos. Es
tan paupérrimo su acontecer cultural, tan lastrado y miserable su estado social, tan ignorados y
aislados sus modos vitales que ni aun en el terreno del primitivismo es facil hallar huellas de un
arte digno de mencion. Utensilios domésticos de misérrima ceramica y cesteria, vestuario
ladinizado, mitologia olvidada, costumbres deplorables, vida subhumana, nada aportan estas
ignoradas gentes que en América aln trabajan la tierra arafidndola en las altas laderas andinas con
estériles resultados. Asi, pues, tampoco estos siervos aborigenes contemporaneos (...) brindan ni
poseen veneros de inspiracion o anhelos creativos en el el mundo de las artes plasticas. Su
coexistencia con el resto de la poblacién americana es negativa (Barney, 1970, p. 49).

En este contexto, al referirse al aporte africano dice que la “herencia africana que en la
literatura vernacula o en la musica aparece con mayor o menor presencia, parece haber marcado
de manera muy débil o con ninguna notoriedad los productos de la pléastica” (ibid. 42-43). Con
excepcion de algunos fetiches, ni en el folclor ni en la obra individual de arte el factor negro
ofrece notoriedad; conceptos plasticos que los yorubas trajeron desaparecieron con el trasplante
indiscriminado. Y cuando hay aportes se entienden en términos negativos. En la arquitectura,
dice, “el gusto por el oropel, las platerias profusas y los colores brillantes; (...) en América,
particularmente hay iglesias cuyas fabricas en cemento y ladrillo, de horrendas falacias
estilisticas (...) con cupulas y campanarios (...) como grandes tortas de chocolate y harina las
cuales son de indudable gusto negroide” (ibid. p. 43). Afiade que la “marca africana” se observa
en el factor psicosocial, en el cardcter individual de los artistas, en su temperamento: “todos a
una convienen en el mismo efecto de improvisadores ‘simiescos’, emotivos en grado

superlativo, pocas o ninguna vez cerebrales, trabajan el arte con facilidad manual extrema a
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base de histrionismos operaticos, pero no resisten el impacto de la critica autorizada ni de la
disciplina creadora” (Barney, 1970, p. 47).

Por otra parte, Gamboa (1996) no pone en cuestion la denominacion “arte colonial”, pero
plantea una diferencia entre el arte colonial traido a las colonias y el arte producido en el Nuevo
Mundo, lo que le permite hablar de diferencias que finalmente se traducen para el segundo en
limitaciones de orden técnico, iconografico y cultural, acentuadas por el aislamiento de las
colonias entre si y de estas con los centros metropolitanos europeos. El arte colonial que se trajo
a América, ademas de cumplir con el “humilde” proposito de evangelizar por medio de la
imagen, era testimonio del momento cultural renacentista y barroco que se vivia en Europa. No
obstante esta distincion, tanto el arte importado de Europa como el que se produce localmente
en el Nuevo Mundo, pertenecen a la misma matriz cultural que se sirve del arte como
instrumento ideologico para la conquista y la evangelizacion y, a partir del siglo XVII, para el
mestizaje civilizatorio y cultural. “Lo que en la actualidad se designa como arte colonial es, por
lo general, consecuencia del sistema religioso impuesto por medio de los templos y las
imagenes” (Gamboa, 1996, p.51). Este sistema, traido de Espafa y Portugal a esta parte de
América, se adaptd a las nuevas condiciones del medio americano, donde el arte se puso a
prueba, primero como un medio de conquista y evangelizacion y luego como instrumento de
catequizacion y propagacion del cristianismo catolico. En estas circunstancias, no se puede
esperar aportes significativos del arte colonial en lo referente a la creatividad o a la originalidad.
Antes que eso, el arte colonial imit6 las pocas obras “originales” que atravesaban el Océano o
se dedicd a reproducir laminas grabadas de las obras realizadas por artistas europeos. La
imitacién, de caracter mimético teatral, que actualiza ciertos postulados de la poética
aristotélica, no es imitacion inicamente de las formas, sino de las estructuras profundas de los
modos de articulacion del discurso, de la elaboracion de un mensaje interesado, bajo una forma
retorica persuasiva que subyace a la produccion de imégenes tanto visuales como textuales;
obviamente, el interés del mensaje era de una sola via, la del emisor (colonizador,
evangelizador o civilizador).

Al abordar esta misma cuestion, Jaime Humberto Borja (2009) prefiere el término barroco
al de arte colonial. Sin embargo, en su practica el barroco americano y mas precisamente el
barroco neogranadino, tiene caracter colonial en tanto es colonizacidon de los sentidos como

condicién para la construccion de un cuerpo social. Para la Contrarreforma, argumenta el autor,
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la imagen abarca un campo discursivo que incluye lo visual y lo narrativo, el cual estd
fundamentado en una reelaboracion de la retorica clasica —Quintiliano, Cicerdn, Aristoteles—
no tanto como un ars, sino como una técnica de persuasion, a través del entendimiento y de los
sentidos para la aceptacion del mensaje cristiano. El arte de la memoria, la emblematica y la
composicion de lugar —del lugar del cuerpo, como discurso moral en el teatro del mundo
interior y exterior, surgida de los ejercicios espirituales ignacianos y, en consecuencia,
propagada por la Compania de Jesus—son algunas de las técnicas mediante las cuales se
pretende conseguir los fines de esta nueva retorica que, como la retdrica clasica, se propone
ensenar, deleitar y conmover. Asi, se queria por una parte elaborar un discurso ideal de los
sentidos, como sentidos espiritualizados y, por otra, salir del engafio de los sentidos de acuerdo
con uno de los postulados de la Contrarreforma. Dado que los sentidos son propicios para el
desvio del alma y sus pasiones, hay que persuadirlos a la virtud y disuadirlos del vicio, por
medio de las imagenes sin ahorrar recursos retoricos.

La retorica de las imagenes pretendia “hacer hablar” a la imagen, que manifestara un
discurso, una especie de “texto oculto”, cuyos codigos, de dominio publico, transmitian unos
valores culturales. Aunque Borja no lo dice, esa operacion no era otra cosa que la colonialidad
del ser a través de la colonialidad de los sentidos, en especial de la vision. En el caso
neogranadino, la composicion de lugar fue la técnica de representacion que mas se empled. Su
papel era fundamental, ya que permitia el ejercicio de la imaginacion y, a través de ella, el
creyente podia desengafiarse” (Borja, 2009, p. 113). Fiel a los preceptos tridentinos —que
renuevan y regulan el culto a las imdgenes— y como lo pretendia la mistica espafiola, se trataba
de ver “con el ojo interior” el de la imaginacion, con el fin de afectar el entendimiento para
determinar un cierto curso de accion.

El pintor y el narrador, mediante la composicidn, los colores del lenguaje, la luz o las
formas, eran capaces de ubicar al espectador en la escena como sujeto de la misma, para sufrirla
o disfrutarla, y ante todo para escucharla. “Hacer hablar a la imagen” tenia sentido
iconografico, simbolico y alegorico, para lo cual los diversos mecanismos para interrogarla
aseguraban la posibilidad de extraer todos los sentidos que contenia. El objetivo del pintor o del
narrador era representar los movimientos del alma a través de las actitudes del cuerpo; el
observador debia ejercer la imaginacion “para dar a su alma la forma mas semejante posible a la

del santo o el martir que contempla” (Careri, 1991: 355 cit. en Borja 2009, p. 59). El modelo de
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los santos hizo posible esbozar los modelos de corporeidad colonial, pues los santos reflejaban
virtudes y expresaban el conjunto de valores morales que debian moldear el orden social. El
santo es el modelo de espiritualizacion del cuerpo que representa un espiritu no perecedero y
ante todo, obediente (Borja, 2012, p. 293). Esta formacion de modelos tuvo varios objetivos
discursivos: el control de la corporeidad, la necesidad de crear cuerpos pacientes sobre los
cuales cimentar la construccion del Estado colonial y, en consecuencia, la invencion de sujetos
pasivos frente a las acciones estatales y culturales (Borja, 2009, p. 164). Asi, la creacion de los
cuerpos adecuados para un orden social colonial, explica la atencion especial que se da a los
sentidos del gusto y del tacto para moldearlos en la virtud de la templanza y por medio de ellos
ensefiar a los demads sentidos. Aprender a ver no es otra cosa que aprender a leer, y leerse en su
propia corporeidad bajo la “guia” del discurso que ofrece las claves convenientes de lectura, un
discurso que, asi como controla la elaboracion de las imagenes-texto que se producen, controla
su interpretacion, de manera conveniente, como colonialidad del imaginario.

En estas circunstancias, el arte colonial es una arte que lejos aspirar a ser fin en si mismo,
se constituye en un medio para conseguir los fines de la Iglesia o del Estado colonial, que
trabajan en la formacion de sujetos obedientes a sus normas. Esto explica el lugar secundario
que ocuparon los problemas estéticos y técnicos, pues, como lo dice ironicamente Gil Tovar,
los encomenderos y misioneros no vinieron a fundar museos ni escuelas de bellas artes (Gil,
2002, p. 44). El arte colonial, entonces, es un arte comprometido con los fines colonizadores, al
servicio de un proyecto imperial y de unas creencias religiosas que debian sustituir las practicas
denominadas idolatricas y canibales de los indios. La religion “verdadera” reemplazaba su culto
y adoracion mediada por otras imagenes, varias de ella milagrosas, elaboradas ya no en
esculturas de piedra, como figuras hieraticas de rostro feroz, sino en grandes lienzos o
esculturas en madera que venia en gran parte desde Sevilla. El interés de los indigenas por la
escultura —que en su momento Baudelaire ’ denominé arte caribefio, por su carcter
fetichisante— antes que por la pintura, explica el auge de la escultura colonial. Esto no quiere
decir, ni mucho menos, que la pintura no haya desempefiado un rol importante en la sustitucion
de los modos de pensar de ver y de constituir y expresar el mundo de los indigenas por un
saber, unos modos extrafios de hacer y de interpretar el mundo. El costo de esa sustitucion no

fue nada menos que la pérdida de la condicion de humanidad de los indios, condicidon necesaria

7 Véase al respectoGombrich, 2003.
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para poder ser ‘“salvados” o “humanizados” por aquella maquina moderna colonial de
produccion de subjetividades que historicamente se ha ido adaptando a las circunstancias sin
dejar de cumplir sus fines.

Para Roberto Segre (1996) el concepto de arte colonial estd inevitablemente vinculado al
provincialismo. Para el caso particular de América esa provincializacion la establece su
condicion de zona receptora de grandes centros de influencia religiosa y cultural. Al hablar del
arte colonial, Segre afirma que cuando se habla de “arte mestizo” con frecuencia se quiere
subrayar el caracter de las obras que se consideran producto de una sensibilidad indigena. Sin
embargo, el aporte de esa sensibilidad indigena se restringe a la “mano de obra” y no trasciende
a la invencioén de la obra. Asi, los indigenas con aptitud artistica no son reconocidos como
inventores sino Unicamente como ‘“‘ejecutantes”. “Sus obras mas que expresar sentimientos
respaldados por impulsos creativos se limitan a reproducir y recombinar los motivos
importados” (Segre, 1996, p. 150).

Lo anterior se debe a que en el artista indigena el nexo entre sensibilidad e
intencionalidad se quiebra y no logra paternidad sobre sus obras, ya que sigue sometido a la
voluntad arquitectonica europea, como ejecutante manual de un capricho extrafio que se le
impone. Si leemos entre lineas, ese quiebre entre la sensibilidad y la intencionalidad del
indigena es sintoma de un quiebre ontoloégico mas profundo que lo obliga a construir su propia
imagen a través de una mirada y una voluntad extrafias; en otras palabras, la condicioén colonial
determina el hacer y el hacerse del indigena, y le impide que su hacer sea manifestacion de su
pensar y su sentir. Para Segre, ni siquiera en los casos de las tres iglesias cusquefias —la de San
Sebastian, la de San Pedro y la de Belén— a las que estdn vinculados arquitectos indios, como
Manuel de Sahuaraura y Juan Tomés Tuyuru, se manifiesta la unidad entre la sensibilidad
indigena y su intencionalidad, pues la intencionalidad artistica de estas obras es totalmente
europea. En ellas hay un aprovechamiento de los conocimientos y la habilidad del artista indio,
pero bajo una intencionalidad extranjera (Segre, 1996, p. 151). Por el contrario, y como si se
tratara de una ecuacion, este autor afirma que mientras mas pobres sean los conocimientos del
indio y mas burda su ejecucion, tanto mas “mestizo” es el resultado de la obra. Asi, la categoria
arte mestizo que propone este autor es una categoria de cardcter negativo por estar tefiida de

sensibilidad indigena.
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Pese a todo, la poblacion indigena y africana, con su profunda mentalidad religiosa,
acepto solo en parte la nueva fe que se le imponia, pues de hecho continué rindiendo culto a sus
divinidades ancestrales en adoratorios y santuarios aislados y, otras veces, por medio del
procedimiento de suplantacion de imagenes, lo hizo en los santuarios cristianos porque algunas

imagenes le recordaban sus propias creencias y deidades (Gamboa, 1996, p. 51).

La teo-estética en el siglo XVII europeo

Antes de sefialar la transicion a la estética moderna demos un vistazo a ciertos aspectos de
la teo-estética europea. En la Europa del siglo XVII, la religion atraviesa el proyecto de
modernidad, aunque de una manera distinta a como lo hace en América. De manera general, el
Renacimiento fue un fendémeno teoldgico eminentemente catolico, mientras que la fase de la
Tlustracion, que se da el siglo XVIII, es un fendmeno secular de raices protestantes. En el siglo
XVII los paises protestantes, Inglaterra, Holanda, relevaron a los catdlicos, Italia, Espaiia,
como centros de poder econdmico e intelectual. Sin desconocer el cardcter complejo de la
relaciones entre sistemas religiosos y sistemas culturales, no se puede negar el papel de la
religion en este devenir progresista de los paises protestantes. Su rol es clave no sélo para
entender la transformacion del capitalismo comercial, aventurero, al capitalismo industrial, sino
para entender los procesos de control sobre el mundo de lo sensible.

Que este cambio fue ocasionado en el fondo por una cuestion teoldgica queda claro en la
vision eurocéntrica de los planteamientos de Max Weber y Wernert Sombart. Ellos, de manera
contraria al planteamiento de Marx—para quien el protestantismo era la ideologia del
capitalismo (también para Weber el protestantismo es la ideologia del capitalismo), un
epifendmeno resultado de un fendmeno econdémico— postulan que el espiritu precede a la letra 'y
ese “espiritu” es un espiritu creativo. Para Weber, en esto alejado de Sombart, ese espiritu se
encontraba en la Reforma, no tanto en la de Lutero sino en la de Calvino. Los artifices del
capitalismo fueron hombres que no actuaban por amor al dinero, sino hombres con una gran
dedicacion, para los que el dinero que hicieron fue un resultado mas bien accidental de su
actividad. La disciplina moral mediante la cual actuaban los llevo a encontrar su religion en la
busqueda metodica de su “vocacion”. Ademas, estos hombres de vida frugal, que evitaban toda

extravagancia y lujos, llegaron a reinvertir sus riquezas en esa misma ‘“vocacion”. El
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capitalismo, como la organizacion racional del trabajo, fue el resultado de esa disciplina moral
nacida de la ética protestante, o, mas exactamente, de la ética calvinista (Trevor-Roper, 2009,
pp-18-20).

En la “primera modernidad” europea se da, como es bien conocido, el proceso de ruptura
de la razon sustantiva, de cuilo metafisico y religioso. De esa ruptura la obra de Descartes es un
claro ejemplo. El analisis cartesiano renueva la separacion establecida en libro del Génesis entre
el hombre como imagen de Dios y la naturaleza, ahora bajo la forma de una fisura ontoldgica.
Esta fractura pone al ser humano, como res cogitans, en una posicion externa al cuerpo y al
mundo. Esta posicion deviene inaugural como forma de un racionalismo que tendra
repercusiones en las concepciones estéticas centradas en el sujeto.Por otra parte, Habermas
argumenta que Weber caracterizo a la modernidad no como modernidad centrada en el arte sino
como modernidad cultural. “La modernidad cultural como la separacion de la razén sustantiva
expresada en la religion y la metafisica falta un verbo en tres esferas autébnomas: ciencia,
moralidad y arte, que se diferenciaron porque las visiones del mundo unificadas de la religion y
la metafisica se escindieron” (Habermas, 1989, pp. 137-138). Sin embargo, la escision de la
religion y la metafisica no implica su desaparicion, pues de ahi en adelante habria que buscar
los rasgos de su presencia en cada una de las esferas, en las que esta escision tuvo lugar, en “las
estructuras de la racionalidad cognitivo-instrumental, de la moral-practica y de la estético-
expresiva, cada una de ellas sometida al control de especialistas, que parecen ser mas proclives
a estas logicas particulares que el resto de los hombres™ (ibid.).

Estas separaciones, dice Lander, se rearticulan como relaciones de poder, que mantienen
las relaciones coloniales imperiales del mundo moderno (Lander, 2000, p. 14). Ademas,
ninguno de estos fendmenos implica la desaparicion de la religion. Esta, aunque ya no en su
forma sustantiva y unitaria, sigue vigente, muchas veces de forma subrepticia —como el enano
benjaminiano® de la teologia, que aunque oculto permanece en la historia— en cada una de las
separaciones de la razon moderna: en la ciencia, en la moralidad y en el arte.

Hablando de la concepcion estética del siglo XVII, Bayer (1993, p. 130) argumenta que
es posible caracterizar el arte de este periodo bajo una férmula: “cultura”. En este siglo de
racionalismo, el arte y, en consecuencia, lo bello, se entiende como la representacion mas pura

y clara de lo verdadero. La sentencia de Boileau lo resume con propiedad: “Nada es bello aparte

8 Ver, (Benjamin 2008).
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de lo verdadero, y so6lo lo verdadero es digno de ser amado” (Bayer 130). Kant denominaré a
esta forma de entender el arte como realismo estético, “en el momento en que el gusto se
vincula con los principios funcionales y objetivos de la utilidad moral, gana criterios de
objetividad, y de ahi la denominacion kantiana de realismo estético” Este realismo estético no
pretende ni puede ofrecer la verdad desnuda, como si la naturaleza no escapara de algin modo a
todo intento de verdad clara y distinta. En cambio es lo verosimil lo que constituye el centro de
este realismo. Si los hechos sociales constituyen en objeto de la historia los hechos posibles son
mas el objeto de la poesia, a condicion de que sean verosimiles; se prefiere los temas ficticios
pero razonables a los verdaderos que no estan conformes con la razon. Este cuestionamiento
del caracter de verdad al que se accede por medio de la poesia y el arte conduciria a posiciones
matizadas, como la de Escaligero, en lo que respecta a las leyes claras y distintas y su
aplicacion en el arte.

Ahora bien, este proyecto de cultura entiende el arte como un medio de educacion, mas
precisamente de educacion moral, la cual se logra mediante la formacion del gusto como una
forma efectiva de correccion del caracter. Esto no quiere decir que no haya controversia entre
quienes piensan que el verdadero fin del arte es deleitar y los que sostienen que es lo ttil. Para
la Academia —no olvidemos que esté también es el siglo de las academias, en general del arte
académico regido por las reglas, los manuales y las “poéticas” no hay contradiccion en admitir
una arte util y a la vez placentero. Esa contradiccion para ella es sélo aparente pues los
partidarios del placer son demasiado razonables como para autorizar un placer que no se
conforme a los dictados de la razon; es decir, se admite el placer que no es enemigo de la vida
sino instrumento de la virtud, un placer capaz de purgar los vicios sin dolor, sin disgusto (Parra,
2007, p. 101).

Francia se convierte en modelo para otros paises en lo que respecta a lo estético, pues el
racionalismo estético es concomitante a su modo racionalista de organizacidén monarquica, que
en términos de autoridad representa la autoridad de Dios en la tierra. En consecuencia, el arte
estara al servicio del rey, de la ley moral y de la religion, especificamente de la moral y la

religion cristianas. Es un arte sometido a las reglas que se cuida de llegar a transgredirlas. El
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reverso de este arte moralizador esta constituido por unos pocos libertinos y rebeldes’, que se
exponen a la censura del publico de la alta cultura y de las academias.

El publico del arte esta constituido especialmente por la corte y la ciudad (la cour et la
ville). Las prescripciones de la poética apuntaban a la formacioén, entendida como la
transformacion de nobles dedicados a la guerra en elegantes cortesanos. La corte y la ciudad,
entonces, son los modelos de lo que significa un publico para la poética y el modelo del que se
desprenden los motivos para el arte. Desde esa concepcion se critico a Moliere por haber sido
mas amigo del pueblo que de las cortes. El pueblo, ruidoso e impaciente, estuvo destinado en
un principio al patio de butacas (parterre) pero poco a poco fue desplazado para ceder su lugar
a un publico proveniente de familias de comerciantes, quienes podian darse los lujos de la alta
sociedad y pagar el costo del ascensosocial. Asi, las fronteras entre una alta y una baja cultura
empezaban a radicalizarse; una division en el cuerpo social acorde con la distincion del alma
realizada por Platon y la concepcion ontoldgica de Descartes.

La primera fase de esta modernidad compartio con Platon' el supuesto poder de la poesia
sobre el mundo moral, pero, contrario a este, valord la poesia y las artes como instrumento de
civilizaciébn y de incidencia en el mundo emocional. Lo curioso es que la reflexion estética
moderna se basa en la doctrina poética de Aristoteles, realizada por los modernos franceses,
inspirados en Horacio (Parra, 2007, p. 289). La estética del siglo XVII compartié con Platon la

idea de que hay un vinculo entre la poesia, la representacion artistica y el mundo de las

? Hablando de rebeldia, quiza no sea forzado hacer una analogia de este temor a la transgresion de las
normas de las poéticas de este periodo con el temor desencadenado por las cacerias de brujas. En opinion de
Trevor-Roper (2009), la acentuacion de la caza de brujas es un subproducto, en circunstancias sociales especificas,
de una radicalizacion del aristotelismo (del segundo aristotelismo de los escolasticos), que habia comenzado en el
medioevo tardio y fue redoblado por los catolicos y los protestantes luego de la Reforma. Es el reverso de una
cosmologia, una racionalizaciéon social, que se insertd profundamente en la revolucién social e intelectual
generalizada de mediados del siglo XVII.

' La herencia platénica se entiende al revisar en el libro IIT de la Republica, en el que se plantea la
proscripcion de la imitacion tragica y comica, la cual se debe a que la imitacion de muchas personas resulta
inconveniente moralmente, en virtud de la especializacion de funciones de la Polis. Dado que la imitacién poética
requiere compenetracion con los personajes, una buena imitacion sera nefasta para los jévenes, porque el modelo
apunta no a ser si mismo sino a “ser otro”. Sélo se acepta un tipo de narraciéon simple que no genera ese riesgo,
siempre que los personajes imitados sean moralmente intachables. Ya en el libro X la proscripcion de la poesia es
basada en una argumento epistemologico y en la relacion que esta establece con el alma. La imitacidén poética,
como toda imitacion sensible, es copia de copia, epistemologicamente estd alejada de la verdad en un tercer grado.
Ademas el arte mimético se asocia con la facultad inferior del alma, el alma emotiva, sensible, variable. De ahi el
potencial corruptor de la poesia como una amenaza para los ciudadanos que lleva incluso a que el alma racional
llegue a aflojar frente a la parte sensible y esta se ensefiorea de la conducta; asi, pues, la tendencia a las emociones
pervierte la capacidad de juicio.
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pasiones, pero no vera en ella un medio de excitacion y corrupcidn sino un medio para conocer
el mundo oscuro de las pasiones humanas. Se pretende lograr unos efectos calculados mediante
la representacion artistica. Asi, el poeta puede llegar a ser un doctor civitatis. En este sentido,
las pautas establecidas por el siglo XVII son variaciones y adaptaciones de las establecidas por
Aristoteles para la tragedia''. Con ello se pretendia, por una parte, recurrir a la autoridad de los
antiguos (cuya autoridad muy poco se llegd a criticar mas alla de la Querella de los antiguos y
los modernos) y al mismo tiempo consolidar un canon. No obstante, ¢l recurso a dicha
autoridad implica una necesaria transformacion de sus doctrinas, como es el caso de toda
recepcion cultural (ibid., pp. 295-296). La adaptacion de la tragedia y las reglas de la poética
aristotélica en una pedagogia moral es una de las caracteristicas de este periodo racionalista de
la teo-estética de esta primera modernidad. A nuestro modo de ver, esta transformacion fue
posible debido a que, por una parte, la tragedia tiene una configuracion moral y por otra el ideal
de ser humano de la época lo requeria. El1 hombre honesto como ideal de la época era el
resultado de la conciliacion de la razon con la moral, un hombre obediente a la tradicion y a las
normas, adecuado a una sociedad entendida como una comunidad imaginada de hombres

honestos, regidos por el sentido comun representado por la razon.

Transicion de la teo-estética a la ego-estética

Varela y Alvarez (2008) argumentan que Velasquez y Mozart son dos artistas que
procedian de familias de escasos recursos, experimentaron la violencia de la servidumbre, pero
al mismo tiempo los dos, de formas diferentes, buscaron la autonomia y la libertad dentro de
una sociedad jerarquizada. Los autores tratan de explicar la tesis planteada por Ortega segun la

cual Veldsquez representa la primera gran revolucion de la pintura occidental; ellos van mas

" El filésofo colombiano Lisimaco Parra, dedica un extenso anexo de la obra a la que aqui nos hemos
referido, para abordar el tema de la recepcion de la poética aristotélica en la Francia del siglo XVIIL. El argumento
de Parra consiste en mostrar que los tedricos franceses, entre ellos Corneille, hubieron de adaptar de tal manera los
términos de la poética para fundamentar unos fines pedagogicos de la misma que estan ausentes en Aristoteles.
Parra concluye su argumentacion diciendo que “sea que el placer de la tragedia consista en la purgacion o en la
agradable excitacion del temor y la compasion, no hay en Aristoteles nada que aluda a una finalidad pedagogica o
moral (la catarsis no anula la situacion tragica sino que s6lo anula sus efectos) o bien, cuando la excitacion de los
afectos dolorosos de la compasion y temor se convierten en placenteros, en virtud del schock que produce en el
espectador a quien la apatia de la vida real le resulta insoportable”.La intensificacion de tales efectos como medio
inofensivo y no dafiino de contrarrestar la monotonia de la vida cotidiana con el placer producido por tal schock es
inobjetable y politicamente indispensable. Ver Parra, 2007, pp. 289-323.

38



alla de la explicacion orteguiana, que atribuye esta revolucion al temprano ennoblecimiento del
artista. A esto se suma la hipotesis de Julian Gallego para quien Veldsquez incorpora a la
pintura tanto innovaciones técnicas como esquemas de percepcion, habitus profesionales de
percepcion y apropiacion que le permitieron mirar y pintar las cosas de otro modo. Pasando
también por la explicacion de Antoni Maravall para quien a comienzos del siglo XVII se da un
cambio en relacion con el poder social del arte, pues la sociedad considera a la pintura de una
manera nueva y el pintor considera su produccion con un criterio distinto al de los artesanos. Es
mas, hay una afinidad entre pintores, escritores y cientificos, que hace posible que Velasquez
adopte una posicion experimental respecto a la realidad exterior semejante a la de Galileo o
Descartes, teniendo como soporte una moderna concepcion de naturaleza entendida como
campo de experiencias. Es asi como Veldsquez habria realizado una revolucién copernicana en
el arte, inaugurando una Modernidad espafola en el marco de la modernidad europea,
confirmada por Foucault para quien Las meninas es la primera pintura moderna asi como el
Quijote la primera novela moderna. Ambas expresan la ruptura de la episteme renacentista y el
paso a la episteme clasica, son una representacion de la representacion realizada por el sistema
de los signos desprendidos de la semejanza, o mejor del sujeto al cual se asemejan y aquel para
cuyos ojos es semejanza (Foucault, 1968, pp. 25, 55).

Sin embargo, en el mencionado texto de Foucault no hay una explicacion de las
condiciones sociales que hacen posible el surgimiento de esa modernidad artistica espafiola. Por
tal razon, Varela y Alvarez, al indagar por qué se produjo esa ruptura epistemologica y el paso
de la episteme renacentista a la episteme clasica, cudl fue el papel del imperio y la sociedad en
esa transformacion asi como por qué la modernidad espafiola se expresd predominantemente a
través del arte, encuentran la explicacion siguiente: en el siglo X VI los tedlogos dominicos de la
escuela de Salamanca, interpretando la Secunda secundae de la Suma Teoldgica de Santo
Tomas, encontraron la via a un naturalismo aristotélico que les permitio elaborar el moderno
concepto de género humano,segun el cual todos los hombres son sustancialmente iguales. Sin
embargo, esa categoria de naturaleza humana natural era incompatible con el despojo y la
dominacion espafiola de América. Cuando Vitoria examina en Depotestate ecclesiae prior el
derecho por el cual los pontifices distribuyen la tierra de los “infieles” concluye que no era
correcta tal atribucion de poder temporal, pues la replblica orbis abraza a todos los hombres y

a todos los pueblos, sean paganos o cristianos; todos los seres humanos han de ser reconocidos
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como sustancialmente iguales. De ahi que no haya cabida para la subordinacién de unos en
relacion a otros.

Ademas, el dominio soberano de la Corona de Castilla sobre los indigenas solo tenia
sentido como un tutelaje temporal mientras, los pueblos aborigenes, hallados en una estado de
desarrollo inferior al de los espafioles, pudieran ejercer por si mismos su soberania (Barrado,
1989, pp. 50-51). Esta misma conclusion lleva a de Las Casas a plantear que el rey de Espafia
debe restituir los territorios usurpados al sucesor sobreviviente del Inca. Para de Las Casas, la
obligacion de predicar el evangelio no otorgaba ni al pontifice romano ni al rey el derecho sobre
las cosas de los indios el cual so6lo existia en potencia y no se podia operar en acto sin el
consentimiento de los indios; de otra manera, la conquista es ilegitima (Dussel, 2009, p. 64).
Por tal razén, la modernidad de esas nuevas categorias fue censurada de tal manera que tendid
a expresarse de una manera disimulada por medio de la pintura y la literatura, en el nuevo
espacio categorial abierto por los representantes de esa escuela espafiola del Derecho natural
que también es la escuela de Gongora, Calderén y el Greco. Ellos y otros mas empiezan a
trabajar sustentados en una nueva concepcion de la naturaleza humana que abandona la
trascendencia para pensar el mundo como si Dios no existiera en la ruta de la libertad del artista
y del arte burgués (Varela, 2008, pp. 93-95).

Aunque derrotada politicamente, esta filosofia tendria una incidencia en los procesos de
autonomia del artista y la configuracion secular de las artes, entre ellas el arte que seria objeto
de estudio de la estética de la segunda modernidad. Este antidiscurso filosofico critico de las
Casas es una muestra del impacto de la filosofia politica de la primera modernidad, nacida de la
invasion europea de América, que fue capaz de poner en crisis el antiguo paradigma metafisico,
fundante de la teo-estética colonial. Descartes le daria una formulacion enteramente nueva a
este paradigma, clave para el pasaje de la teo-politica a la ego-politica del conocimiento y de la
teo-estética a la ego-estética.

Con Descartes y la Ilustracion se capitaliza un proceso que empez6d en 1492 con la
formacion de la matriz colonial del poder, el sistema-mundo capitalista y la expansion colonial
de Europa. Todo conlleva a una ruptura de la concepcion organica de la naturaleza, segun la
cual naturaleza-hombre-conocimiento conforman un todo unificado, para imponerse una
concepcidn escindida del hombre y su naturaleza en la que el conocimiento estd abocado al

control racional del mundo. El método dialéctico cartesiano no es de ascenso y descenso, sino
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de in-volucion hasta el cogito y luego de-duccion o de-volucion hasta las cosas recuperadas.
Para que el cogito se convierta en el fundamento de conocimiento Descartes niega el factum, es
decir el ambito de los sentidos, la corporeidad y el mundo, que puede contaminar la objetividad
e inducir a error; se trata de una retirada en la inmanencia del yo, del alma, por la que soy lo
que soy, “pienso luego soy”, la cual es enteramente distinta del cuerpo. El cogito es, entonces,
fundamento del conocer y mas facil de conocer segun el orden logico-matematico que tiene
como clave la estructura compartida entre el orden del pensamiento y el de la realidad. Se trata
de un dualismo radical que al desintegrar el ser en el mundo, reduciendo el mundo a la
espacialidad abstracta del cuerpo como algo extrafio al cogito, funda el conocimiento verdadero
en el ambito incorporeo del cogito, que como ambito metaempirico se asienta en un punto de
observacion, previo a la experiencia, que no puede ser observado, pero que debido a su
necesidad logica no puede ser puesto en duda (Castro-Gomez, 2009, p. 131).

A partir del cogito, como sustancia originaria, se de-muestra el resto pero ¢l mismo no se
de-muestra, no se muestra, se oculta, porque es el principio, el origen, el fundamento del
conocimiento. A esto es lo que Castro-Gomez (2005) denomina la hybris del punto cero, como
la pretension de las ciencias humanas en la modernidad de ubicarse, como Dios, en un punto
cero de observacion desde donde se puede ver sin ser visto. Sin embargo, la desmesura, el
pecado de la hybris consiste en que si bien la ciencia pretende ubicarse en el lugar de Dios no
logra observar como ¢él. Por tal razon, el supuesto observador tendra que deslizarse, desaparecer
de los diferentes lugares empiricos para ubicarse en ese lugar de observacion inobservado. Ese
lugar de observacion no so6lo esta mas alla de la experiencia, como en Descartes, sino mas alla
de la cultura. Esto es lo que hace posible que la cultura europea, en su expansion colonial desde
el siglo XVI, haya introducido una dimension epistémica como dimension del poder, para
legitimar como conocimiento solo aquello que se adecua a las caracteristicas metodologicas del
punto cero, y al mismo tiempo excluir, como doxa, como obstaculo epistemoldgico, los saberes
ancestrales y culturales lejanos o exoticos. Castro-Gomez explica cdmo, con base en el nuevo
fundamento, se van construyendo las ciencias que se ocupan de descubrir las leyes de la
naturaleza humana y a partir de ellas las leyes de la sociedad. De esta manera, la reconstruccion
racional de la evolucion histdrica de la sociedad, realizada desde Europa, descubrird la logica
del progreso mediante la cual Europa afianzara su identidad como identidad racial frente a las

demas culturas y sus colonias.
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Ahora bien, el yo-pienso es todavia una formulacion tedrico-ontoldgica, consecuencia del
ego-conquiro, del yo-venzo falico y violador de la conquista que funda los dualismos
filosoficos de la modernidad. Sin embargo, Descartes no escribid6 ningun tratado sobre la
estética. Y si de acuerdo con su epistemologia quisiéramos conocer algo acerca de la belleza no
seria posible debido a que la belleza o la experiencia estética no se presentan al entendimiento
de una manera clara y distinta. Serd Leibniz quien, dentro de todo aquello que no se presenta de
manera clara y distinta al espiritu, distinguird un espacio para el conocimiento de lo que
sentimos frente a la naturaleza, al cual Baumgarten le dara el nombre de estética.

La filosofia construyd el “punto cero” epistémico de manera analoga a la cartografia. La
cartografia, como construccion cientifica que aplica al globo la matematica de la perspectiva
renacentista, elabora una mirada universal en la que el centro étnico de observacion ya no es el
palacio del emperador chino o la ciudad de Jerusalén; el punto étnico de observacion
simplemente se oculta. De esta forma, cartégrafos y navegantes elaboraron un modo de
representacion basado en una mirada universal que ella misma se abstrae de su lugar de
observacion (Mignolo, 1995, p. 233). No es coincidencia que el Renacimiento sea el punto de
origen de la colonialidad del espacio y del tiempo; con la idea de la Edad Media, como un
periodo que interfiere en la conexion con la Edad Antigua, se inventa el pasado en el tiempo y
con la idea de los barbaros en el espacio se construye el afuera para asi conjugar la
jerarquizacion y el establecimiento de fronteras entre los seres, los lugares, las lenguas y los
saberes. Se crea asi un lugar interior para el humanitas y la exterioridad para el anthropos. En el
siglo XVIII la cultura blanca europea recoloniza el espacio y el tiempo como resultado de la
espacializacion del tiempo que convierte lo mas remoto —en el espacio— en lo més primitivo —en
el tiempo— dando lugar a una proyeccion racista desde la cultura centroeuropea que, ademas de
negar la contemporaneidad a los primitivos (Fabian, 1983) ubica la modernidad en el centro del
espacio y en el presente del tiempo (Mignolo, 2010, p. 61).

Otro elemento clave en el pasaje a la estética lo encontramos en la Ilustracion, cuando
finalmente se establece el concepto de bellas artes, beaux arts. Este concepto se consolida
cuando la clasificacion de Bateaux termina siendo acogida casi de manera general pero con
ciertos ajustes: las tres artes visuales —arquitectura, pintura y escultura— ademas de la poesia y la
musica; los dos lugares restantes los ocuparon alternativamente la retdrica, la danza, el teatro y

la jardineria (Tatarkiewicz, 2001, pp. 81-90). Las artes “bellas” empezaron a ser consideradas
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como las unicas artes verdaderas mientras que las artesanias y las artes mecéanicas pasaron a
ocupar un espacio inferior en la clasificacion de las actividades humanas. La Ilustracion,
ademas de la clasificacion de las artes, realizé un completo indice de la productividad humana.
Retornando a una antigua idea de Aristoteles, se dividio las actividades humanas en cognicion,
accion y produccion. En esta clasificacion el arte y la belleza tienen gran importancia pues las
bellas artes, junto al conocimiento y la moralidad, s6lo hacen visible una parte de la elaboracion
(de la poiesis) en los productos denominados obras de arte. Las bellas artes ocultan, ademas, la
amplia y diversa produccion de los que laboran enlas artes mecanicas y la artesania. Europa a
la vez silencia la gran proporcion de creaciones de culturas no occidentales, las cuales no
satisfacian del todo su gusto y escandalizaban su intelecto.. El chovinismo estético de Europa se
transformo en pocas décadas en universalismo hegemonico.

La ego-estética moderna deviene posible cuando se ha producido, al mismo tiempo que la
division del trabajo, una escision en la conciencia burguesa entre la mercancia, la artesania y la
obra de arte, acompafiado de una conciencia imperial colonial que ignora el resto del mundo.
Las dos primeras, como obras de la industria y por ello carentes de interés para la estética, y el
arte como obra de un artista genial y libre. El arte y su belleza,'” y no la naturaleza, sera el
objeto central de esa nueva division de la filosofia que a partir de Baumgarten se denomina
estética. Pero en Baumgarten la estética no tiene tanto que ver con la belleza como con la
sensibilidad: el conocimiento y la comprension por medio de la intuicion y la sensibilidad mas

que por la razon.

2 La belleza, sin embargo, tendra sus vicisitudes y crisis. Por ejemplo en el Romanticismo, cediendo su
lugar central a la libertad y a lo sublime; con las primeras vanguardias artisticas se buscara una belleza
“convulsiva”, capaz incluso de hacer “explotar” el concepto de arte; en la denominada postmodernidad se daria
una especie de retorno de lo sublime en el arte, como capacidad de representacion de lo irrepresentable, del
acontecimiento (Lyotard), y también en relacion con la “expansion” de la belleza realizada no por el arte, sino por
los las industrias culturales y divulgada en medios masivos de comunicacion.
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1.2. ESTETICA COMO DISCIPLINA FILOSOFICA

De la estética como gnoseologia inferior: Baumgarten

De esta manera, nos aproximamos al nacimiento de la estética moderna como disciplina
filosofica inaugurada por Baumgarten, y continuada por Kant, Schiller y Hegel, entre otros.

Ahora bien, la estética, en la formulacion original de Alexander Baumgarten, nace como
un discurso del cuerpo, de la percepcion. El término no se refiere de entrada al arte, sino, como
lo sugiere la aiesthesis griega, a todo el ambito de la percepcion y la sensacion humana, en
contraste con el dominio mds espiritualizado del pensamiento conceptual(Eagleton, 2006, p.
65). La distincion que propone no es en principio entre arte y vida sino entre, material e
inmaterial, sensacion e ideas. Lo estético tiene que ver entonces con aquella dimensién de lo
humano olvidada por los filosofos desde Descartes, el territorio de la vida sensitiva y de los
afectos.

Es interesante anotar que la estética aparece en Alemania en el siglo XVIII, que a la sazén
era un territorio parcelado de Estados feudales absolutistas. Sin embargo, es alli donde surge un
grupo de intelectuales capaz de ejercer un liderazgo intelectual y espiritual que iria mas alla de
su posicion en la jerarquia del Estado. Aunque la estética no supone un desafio a esta autoridad
politica, si corresponde a un dilema propio de dicho poder, el cual, para garantizar su propia
conservacion, necesita del “mundo de la vida™; es decir, la razon debia encontrar algun medio
para penetrar en el mundo de la percepcion sin que esto signifique poner en riesgo su poder
absoluto. Baumgarten trata de conseguir ese equilibrio por medio de la estética, pues, por una
parte, en un acto que podriamos denominar inaugural, abre el vasto territorio de la sensacion,
pero al mismo tiempo garantiza su colonizacion por parte de la razén, mediante el denominado
conocimiento estético. Esta forma de conocimiento participa de la perfeccion de la razon pero
lo hace de un modo confuso; una representacion estética resiste a la descomposicion en
unidades discretas a la manera del pensamiento conceptual, sus representaciones son claras,
aunque no distintas. Por la unidad alcanzada en la con-fusion estas representaciones son claras,
pero debido a su resistencia a la separacion no pueden ser representaciones distintas, simples y

elementales, a la manera de un “pienso, luego soy” cartesiano. Aqui empieza un cambio
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importante, pues el concepto de representacion entraria a reemplazar a la “representacion”
fundada en la mimesis cuyo propdsito es la catarsis; la re-presentacion empezara a ser la
construccion de una imagen artificial del mundo que podria incluso ocupar su lugar.

La estética, escribe Baumgarten, es la “hermana” de la l6gica, una especie de ratio
inferior, gnoseologia inferior (doctrina de lo sensible) o analogia femenina'*de la razon en el
nivel inferior de la vida de las sensaciones. Su tarea consiste en ordenar este dominio en
representaciones claras o perfectamente determinadas, de un modo similar (si bien
relativamente autonomo) a las operaciones de la razon propiamente dichas. La estética surge del
reconocimiento de que el mundo de la percepcion y la experiencia no puede sencillamente ser
derivado de leyes universales abstractas, sino que requiere de un discurso apropiado y
desarrolla, aunque en un nivel inferior, su ldgica particular, una légica interna (Eagleton, 2006,
p. 68).

Entre Baumgarten y Kant podemos ubicar a Lessing, quien en su Laocoonte considera las
diferencias entre la pintura y la poesia, y las halla principalmente en términos de sus signos, sus
nexos con el objeto significado y los objetos de representacion. Asi pues, mientras la pintura se
sirve de figuras y colores en el espacio, la poesia utiliza sonidos que se articulan en el tiempo;
los signos coexistentes pueden representar objetos coexistentes y los signos sucesivos no
pueden expresar sino objetos sucesivos; los objetos coexistentes se llaman cuerpos y los objetos
sucesivos se llaman acciones. Este método deductivo de Lessing encuentra sus limitaciones, y
se empena en tratar las posibilidades de la poesia para representar el cuerpo y de la pintura para
representar acciones, como ocurre en la pintura histdrica; esta posibilidad podria entenderse
como una intrusion del tiempo en el espacio y viceversa(Bayer, 1993, pp. 197-201). Lessing es
un critico moderno del arte como el mismo se autodenomina en el prefacio de su
Laocoonte(1946). Sin embargo, lo que aqui nos interesa resaltar, ademés de su propuesta

clasificatoria de las artes, es que su estética es alin una estética parcial, en la que utiliza un

' "En el mismo instante en que vemos una mujer, nos parece tener delante un ser cuya humanidad intima
se caracteriza, en contraste con la nuestra, varonil, y la de otros varones, por ser esencialmente confusa... (énfasis
nuestro). Porque en efecto, esa intimidad que en el cuerpo femenino descubrimos y que vamos a llamar "mujer" se
nos presenta desde luego como una forma de humanidad inferior a la varonil... En la presencia de la mujer
presentimos los varones inmediatamente una criatura que, sobre el nivel perteneciente a la humanidad, es de un
rango vital algo inferior al nuestro...Con todas las modulaciones y reservas que la casuistica nos haria ver, puede
afirmarse que el destino de la mujer es ser vista del hombre" Ortega y Gasset, EI hombre y la gente, Rev. de
occidente, Madrid, 1961, pp. 165-169, cit. en Dussel: América latina, dependencia y liberacion, p. 95.
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método dialéctico socratico, que trabaja por la via de las distinciones. Lessing y Mendelssohn,
con su trabajo de conciliacion de las ideas de los ingleses y franceses estarian en medio de las
estéticas de Baumgarten y Kant. Con este ultimo se da el final de las poéticas, de los tratados
acerca del arte que enfatizan en la copia o mimesis de modelos, en especial de la antigiiedad
clasica (cuestion que se aborda en la ya mencionada Querelle des Anciens et des Modernes),
para llegar a una estética entendida como una disciplina subjetiva y formal, que va de la mano

de un riguroso analisis de juicio estético.

Lo bello y lo sublime, un sentimiento de exclusividad

Realicemos ahora un acercamiento a los planteamientos estéticos de Kant, iniciando con
su libro de juventud sobre Lo bello y lo sublime([1764] 1932) y luego destacando algunos
aspectos de su Critica del juicio (Kant, [1790] 1977).

La postura de Kant a favor de un empirismo subjetivo de las sensaciones queda clara en
su libro de juventud, lo bello y lo sublime, publicado por primera vez en 1764. De estas ideas

no tan sistematicas como las que expondra en su Critica del Juicio, Kant no se retractara nunca.

Este delicado sentimiento que ahora vamos a considerar es principalmente de dos clases: el
sentimiento de lo sublime y el de lo bello. La emocioén es en ambos agradable, pero de muy
diferente modo. La vista de una montafia cuyas nevadas cimas se alzan sobre las nubes, la
descripcion de una tempestad furiosa o la pintura del infierno por Milton, producen agrado, pero
unido a terror; en cambio, la contemplacion de campifias floridas, valles con arroyos
serpenteantes, cubiertos de rebafios pastando; la descripcion del Eliseo o la pintura del cinturon
del Venus en Homero, proporcionan también una sensacion agradable, pero alegre y sonriente.
Para que aquella impresion ocurra en nosotros con fuerza apropiada, debemos tener un
sentimiento de lo sublime; para disfrutar bien la segunda, es preciso el sentimiento de lo bello.
Altas encinas y sombrias soledades en el bosque sagrado, son sublimes; platabandas de flores,
setos bajos y arboles recortados en figuras, son bellos (Kant, [1764] 1932, p. 9).

Nuestra apreciacion sobre los objetos nobles y alegres y sobre los sujetos simples y
atentos genera interrogantes. El primero sobre la “geografia” de los objetos bellos y sublimes;
como se puede deducir de la cita de Kant, corresponden a un area geografica europea asociada a
los origenes de Grecia y Roma. El segundo interrogante es acerca de ese “nosotros” que puede

“tener” los sentimientos de lo bello y lo sublime, condicion necesaria para disfrutarlos. No es
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ninguna sorpresa constatar, como se vera enseguida, que el lugar de los objetos bellos y
sublimes es el mismo donde habitan las personas que poseen ese noble sentimiento.

La seccion que dedica a mirar las propiedades de lo bello y lo sublime en el hombre en
general hace pensar en una concepcion universal de lo humano. Sin embargo, la condicion de
humanidad es exclusiva de ciertos grupos o naciones que poseen el gusto y el sentimiento para
lo bello y lo sublime y lo poseen a pesar del caracter mutable del gusto y de cambios
introducidos en la historia por los denominados barbaros, que lo convierten en “falso brillo” o
falso gusto (Kant, [1764] 1932, pp. 75-76). En estas vicisitudes del gusto se hace posible
comparar “los espiritus de los hombres segin en ellos predomine uno de estos géneros de
sentimiento determinando el caracter moral”. En este ejercicio encuentra que cada uno de ellos
se halla en proxima afinidad con uno de los temperamentos, tal como se les dividia
comunmente: melancolico, flemdtico, sanguineo o colérico (ibid., p. 12 y ss.).

Lo bello y lo sublime sirve ademas como criterio de distincién de género: bello sexo y
noble sexo; el primero corresponde a la mujer y el segundo al hombre. Sobre esta base se
plantea otra distincion, esta vez entre la inteligencia de la mujer y la del hombre, que se
convierte en una restriccion de la capacidad de conocimiento para la mujer. “El bello sexo tiene
tanta inteligencia como el masculino, pero es una inteligencia bella; la nuestra ha de ser una
inteligencia profunda, expresion de significado equivalente a lo sublime” (Ibid., p. 39). Si la
mujer logra adentrarse en los terrenos del conocimiento la ridiculiza: “A una mujer con la
cabeza llena de griego, como la sefiora Dacier, o que sostiene sobre mecanica discusiones
fundamentales, como la marquesa de Chastelet, parece que no le hace falta mas que una buena
barba”. Afade: “La mujer, por tanto, no debe aprender ninguna geometria; del principio de
razén suficiente o de las monadas so6lo sabra lo indispensable para entender el chiste en las
poesias humoristicas con que se ha satirizado a los superficiales sutilizadores de nuestro sexo”
(Ibid., p. 39-40). El sentimiento para el arte también se restringe a las mujeres quedando en
mera expresion de la sensibilidad. “El sentimiento para las pinturas y para la musica, no como
arte, sino como expresion de la sensibilidad, afina o eleva el gusto de este sexo, y tiene siempre
alglin enlace con los movimientos morales” (Ibid., p. 41). Ademas, se trata de reducir a conceptos
las impresiones que la figura y el rostro del sexo bello producen en el sexo masculino, lo que
tiene como proposito comprender el efecto que una mujer, con los atractivos que a su sexo

convienen, produce en el gusto de los hombres.
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La sensibilidad para lo bello y lo sublime tiene sus matices en las naciones de Europa,
debido a sus diferentes caracteres nacionales. Esa sensibilidad, dice Kant, es apenas perceptible
en Holanda, a los italianos conviene mas el sentimiento de lo bello mientras que a los franceses
el sentimiento de lo sublime. A los espafioles corresponde un sublime inclinado a lo terrible y
extravagante, a los franceses un sublime noble y a los ingleses un sublime magnifico. “El
aleman tendra, pues, menos sentimiento que el francés con respecto a lo bello, y menos que el
inglés para lo sublime; pero en los casos donde ambos han de aparecer unidos, su sensibilidad
se siente mas a gusto, y entonces evitara también felizmente los defectos a que arrastraria una
violencia excesiva en cada una de estas clases de sentimientos” (Ibid., p. 60). Como si el
eurocentrismo asi configurado no fuera suficiente, Kant demarca el centro de Europa, y
Alemania, como el lugar donde se produce la sintesis de lo mejor de estos sentimientos: “En el
aleman se mezclan la sensibilidad de un inglés y la de un francés, pero parece mas cerca del
primero; la mayor semejanza con el ultimo es solo artificiosa ¢ imitada. En él se dan felizmente
combinados el sentimiento de lo sublime y el de lo bello'; y si en el primero no iguala al
francés, ni al inglés en el segundo, los aventaja cuando en €l se reunen ambos” (Ibid., p. 65-66).
Todo esto ejemplifica como lo enunciado conceptualiza el sentimiento de la enunciacion: se
presenta como general lo que es meramente particular; también un claro ejemplo de como se
construye una diferencia imperial desde una teoria del gusto, una cartografia estética a partir de
los sentimientos de lo bello y lo sublime.

Al referirse a “las demads partes del mundo”, afirma nuestro autor que los arabes, aunque
tienen una sensibilidad que degenera en lo extravagante, son los hombres mds nobles del
Oriente. Por analogia, los drabes son como los espafioles de Oriente, los japoneses son como los
ingleses y el gusto de los hindlies se inclina a un, por asi decirlo, sublime monstruoso. Vemos
como lo bello y lo sublime es la clave de distincidon para una particular concepcion de lo
humano, en que el hombre europeo, por via de lo sublime —que esta vinculado a la razon— se
considera superior a la mujer europea, vinculada a lo bello como bello sexo; una concepcion
sexista, en clave estética, del ser humano. Ademas, esta reduccion de los sentimientos en
general a los sentimientos provocados por el arte y la naturaleza europeos sirve de trazado para
la realizacion de una clasificacion racista de los pueblos. Kant dice que hay pueblos que tienen

una sensibilidad mas o menos degenerada o extravagante e incluso que hay pueblos que carecen

14 Enfasis nuestro.
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de sensibilidad. Asi, generismo, racismo y sexismo, se van juntando en una concepcion de ser
humano en la que arte y la estética reemplazan la poética y la catarsis griega, asi como el ars
medieval, que propiciaba un encuentro con Dios.

Esta especie de cartografia kantiana del sentimiento termina con los pueblos considerados
salvajes, denominacion que incluye a los negros y a los demas “naturales del continente”. “Los
negros de Africa carecen por naturaleza de una sensibilidad que se eleva por encima de lo
insignificante. El sefior Hume desafia a que se le presente un ejemplo de que un negro haya
mostrado talento, (...) y aunque muchos de ellos hayan obtenido la libertad, no se ha
encontrado uno solo que haya imaginado algo grande en el arte, en la ciencia o en cualquiera
otra cualidad honorable”. La diferencia entre las razas blanca y negra es tan esencial en lo
espiritual como en el color, su religion es religion de los fetiches; ademas “Los negros son muy
vanidosos, pero a su manera, y tan habladores, que es preciso separarlos a golpes” (ibid. P. 72-
73).

A excepcion de los salvajes de Norte América, en especial los salvajes canadienses,
pueblo que muestra un caracter sublime, “todos estos salvajes son poco sensibles a lo bello en
sentido moral, y el generoso perdon de una injuria, a un tiempo mismo bello y noble, es
completamente desconocido como virtud entre los salvajes; lo consideran como una miserable
cobardia. La bravura es el mayor mérito del salvaje, y la venganza su mas dulce voluptuosidad.
Los demas naturales de este continente muestran pocas huellas de un caracter apto por los
sentimientos delicados, y la caracteristica de tales razas es una extraordinaria
insensibilidad.”(ibid. p.73-74). La atribucion de todas esas carencias a los pueblos denominados
“naturales”, utilizando la raza como categoria de clasificacion no es otra cosa que la
construccion de la diferencia colonial, la ubicacion del Otro no europeo en la exterioridad del
gusto, de la moralidad y, en general, de la concepcion kantiana de lo humano.

Asi queda dibujado un mapa estético y moral en el que los denominados “salvajes” son
excluidos por su supuesta carencia de sensibilidad para lo bello y lo sublime; y esta es s6lo otra
forma de dar cuenta de su moralidad y de sus costumbres, alejadas de las caracteristicas propias

del denominado “espiritu humano”.
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La estética colonial y su objeto el arte bello

Para entrar en la Critica del juicio de Kant, recordemos que Baumgarten, ain en la
perspectiva de la metafisica de Leibniz, habia considerado la estética como un simple modo de
conocimiento inferior en analogia con la razén. Kant, en cambio, fundamenta la autonomia de
la teoria estética en el sistema global de la filosofia trascendental, que parte de la perspectiva
autonoma del sujeto inmerso en la contemplacion o intuicioén de la belleza. Lo fundamental en
la estética de Kant es la forma del objeto estético, no el objeto estético en si, aunque en un
segundo momento se convierte en reflexion sobre la produccion artistica. Desde la perspectiva
de la belleza, Kant no hace una distincion entre arte y naturaleza; en la naturaleza y en el arte es
posible la contemplacion desinteresada de las bellezas. “La naturaleza es bella cuando hace el
efecto del arte; el arte a su vez no puede llamarse bello mas que cuando, aunque, tengamos
conciencia de que es arte, nos haga el efecto de la naturaleza. Que se trate de la naturaleza o del
arte, podemos decir generalmente que es bello aquello que agrada unicamente en el juicio que
formamos de ello (no en la sensacidn, ni por medio de un concepto)” (CJ. §45)". En todo caso,
el centro de atencion de Kant esta en el sujeto que es capaz de contemplar la belleza natural o la
del genio, mostrando asi su buen gusto mediante el juicio estético. La centralidad en el sujeto
hace que la estética kantiana ya no sea una teo-estética sino un ego-estética. La consolidacion
de esa ego-estética se dard por dos vias, la del genio artistico y la del sujeto burgués quien, por
haber colmado sus necesidades, puede dar muestras de su capacidad de abstraccion de ciertos
intereses y de su buen gusto que se manifiesta en su desinterés al juzgar sobre lo bello.

El problema central de la estética en Kant tiene que ver con el nexo entre los fendémenos y
los ndbumenos, Dios, el alma y el mundo, entendido este Gltimo como la totalidad de las cosas
que existen. Todo esto, sabiendo que los fendmenos estan regidos por la ley de la causalidad y
los néumenos por la libertad. Asi, antes de la Critica del juicio, Kant habia elaborado en su
Critica de la razén pura la teoria del conocimiento posible, en sentido estricto restringido al
mundo de los fendmenos. Ademas, en su Critica de la razdn préactica elabora una moral en la

que el deber sdlo es posible porque tenemos libertad. Esto le permite proclamar el primado de

> En lo que sigue de este apartado la referencia con el simbolo § corresponde a los parrafos de la Critica
del juicio.
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la razon préctica como la ley mds universal, pues la ley mas universal es la libertad y no la
necesidad (que es incapaz de regir a los ndbumenos). Junto al imperativo categorico moral, Kant
propone impliscitamente el imperativo estético: “Juzga de tal modo que tu juicio pueda ser
universal y necesario”, dicho de otro modo, asi como el gusto es la facultad de juzgar de un
modo espontaneo e inmediato sobre aquello que nos gusta de hecho, el buen gusto es la facultad
de juzgar inmediata y espontaneamente sobre aquello que nos deberia gustar.'°De ahi se
desprenderan los problemas sobre los acuerdos o desacuerdos sobre el gusto, relacionados con

la conformacion de una “comunidad del gusto” como imagen de una comunidad politica.

La estética no es ciencia sino critica del juicio estético

Para Kant, fundar la estética es buscar sus condiciones a priori de posibilidad. En el
sentimiento (de placer y de dolor) se encuentra el modo de conciencia adecuado que sirve de
contenido al arte. Ademas, el arte tiene una direccion original e independiente de la conciencia,
ya que no puede ser subsumido ni por el conocimiento ni por la moral. La estética entonces sera
una esfera independiente como la ciencia y la moral y por tal razén no podré ser una ciencia. La
estética, no como ciencia sino como una particular critica del gusto examina los juicios de gusto
(las condiciones de posibilidad a priori de los mismos) y los objetos y formas sensibles que son

juzgadas como bellas en los juicios de gusto.

La division de la critica en doctrina elemental y metodologia la cual precede a la ciencia, no
puede aplicarse a la critica del gusto, puesto que no hay ni puede haber ciencia de lo bello, y
porque el juicio del gusto no puede determinarse por principios. En efecto, la parte cientifica de
cada arte, y todo lo que mira la verdad en la exhibicion de su objeto, es sin duda una condicion
indispensable (condiditio sine qua non) de las bellas artes, pero esto no constituye las mismas
bellas artes. No hay, pues, para las bellas artes mas que una manera(modus) y no un método
(metodus). (§60).

Kant se basa en un hecho que consiste en que las personas hacemos juicios de gusto que,
en general, se expresan bajo la forma “Este X es bello”. El gusto es la facultad de juzgar lo bello
y es por eso que el juicio de gusto es un juicio estético. La estética kantiana, entonces, esta
centrada en el sujeto que es capaz de juzgar y en la belleza como objeto de ese juicio. A partir

de este hecho, Kant realiza un analisis del juicio de gusto proponiéndose ademas determinar las

16 Cf. Basch, (1917) Victor, Essai sur |'Esthétique de Kant, Paris, J. Vrin, 1917. Ver ademéas, Etienne
Souriau, (1998) Diccionario Akal de Estética, Madrid, Akal, 726 y ss.
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condiciones trascendentales de su posibilidad como un juicio particular que demanda
aceptacion universal.

Kant analiza el juicio de gusto desde cuatro puntos de vista: la cualidad, la cantidad, la
relacion y la modalidad. En el primer momento de la analitica del juicio estético, la cualidad
(§1-5) del juicio de gusto consiste en sus distincion respecto de lo agradable a los sentidos
externos y de lo bueno para llegar asi a la siguiente definicion: "El gusto es la facultad de juzgar
un objeto o un modo de representacion mediante la satisfaccion o el desagrado, de una manera
totalmente desinteresada. Se denomina Bello al objeto de esa satisfaccion”. Con respecto a la
categoria de cantidad, (§6-9) se representa a la belleza como objeto de una satisfaccion
necesaria sin la mediacion de concepto, mientras que el gusto conlleva a una sensacion de
placer y a un juicio (si placer precede al juicio o viceversa no lo sabemos). Se llega asi a la
siguiente definicion: bello es aquello que agrada universalmente sin concepto. En el tercer
momento, (§10-17) los juicios de gusto segln la relacion, tienen que ver con la finalidad a la
cual hace referencia este tipo de juicios. El juicio de gusto reposa sobre principios a priori, a su
vez es independiente del atractivo, de la emocion (de cualquier sensacion) asi como del
concepto de perfeccion (del objeto). También es independiente de un ideal de belleza pues la
belleza a la que se debe buscar un ideal, (mediante una regla objetiva del gusto basada en
conceptos) no puede ser la belleza libre sino la que es determinada, fijada, por el concepto de
una finalidad objetiva. La definicion de belleza que sale del tercer momento es: belleza es la
forma de la finalidad de un objeto en tanto es percibida en €l sin la representacion de un fin. En
el cuarto momento del juicio estético (§18-22) a partir de la modalidad de la satisfaccion
referente a sus objetos, hay una necesidad que es la satisfaccién universal concebida en un
juicio de gusto. Pero esa necesidad es subjetiva, aunque representada como objetiva porque se
fundamenta en el supuesto del gusto como un sentido comun. Por su referencia al sujeto es que
el gusto se llama sentido y porque el sentimiento es universalmente comunicable el gusto es
sentido comun. La cuarta definicion es la siguiente: Es bello aquello que es reconocido, sin

concepto, como el objeto de una satisfaccion necesaria".
Universalidad subjetiva del gusto.

Ahora bien, ;Quién puede tener juicio sobre lo bello, es decir, emitir juicios estéticos

puros y a priori de gusto que reclaman validez universal? Como bien lo anota Hegel, en
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referencia a este mismo asunto en Kant: “Para apreciar lo bello es preciso un espiritu cultivado;
el hombre tal cual no tiene ningun juicio sobre lo bello, pues este juicio aspira a validez
universal” (Hegel, 2007, p. 46).

Con ello la facultad de juzgar queda restringida a quienes tienen las capacidades
cultivadas para pronunciarse sobre lo bello y al mismo tiempo demandar la aprobacion
universal de su apreciaciéon. Esto ultimo plantea a el problema de la comunicabilidad'’ del
sentimiento que Kant resuelve planteando la existencia de un sentido comudn estético,
igualmente cultivado, que hace posible subsumir el juicio estético de alguien y asentir en su
validez universal. Esto es posible porque en el juicio de gusto hay una representacion y un
sentimiento. El sentimiento se determina trascendentalmente como juego libre de las facultades,
como universalmente comunicable y como placer. Todo lo que se da en el sujeto,
comunicabilidad y juego de facultades, es sentimiento de placer. Ese estado, (sentimiento de
placer) es el que pretende una comunicabilidad universal. Y por ser sentimiento, exige una
comunicabilidad inmediata (sin mediacion de conceptos) fundada en la idea del sentido comun
estético con el que se caracteriza el gusto. El sentido comin entonces hace referencia a las
pretensiones de un sujeto de hacer de su sentimiento particular un algo universal.

Ahora bien, el sentimiento que se universaliza no corresponde a cualquier gusto sino al
buen gusto de un sujeto capaz de emitir juicios de estéticos puros sobre lo bello en los que el
placer de lo bello no se confunde con el deleite de los sentidos externos cuya finalidad es
también exterior.

Para ser juez del gusto, Kant presupone la existencia de un gusto ya formado (Parra,
2007, p. 217). Sin embargo, la consideracién de un gusto ya formado es posible gracias a una
reduccion del mundo de las formas a la forma clasica, en cuyo acervo plastico se encuentran las
obras de los maestros, obras que en ¢l proceso formativo se consideran como modelos. Para
Kant, el gusto, al no estar determinado por conceptos y preceptos, necesita de modelos “los
ejemplos de lo que en la marcha de la cultura ha conservado mas tiempo la aprobacion para no
volver de nuevo a la groseria y caer de nuevo en la rudeza de los primeros ensayos” (§32). Sin

embargo, la formacion del gusto con base en los modelos cldsicos no consiste en imitacion de

' La comunicabilidad es condicién de todo juicio de conocimiento, si esto se aplica sin mas a la estética
ésta puede caer totalmente en la esfera teodrica, se demostraria asi la objetividad de los juicios de gusto, por su
comunicabilidad, pero a su vez perderian su independencia en tanto juicios de conocimiento mediados por
conceptos.
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los modelos sino en lo que Kant denomina sucesion. “La sucesion referida a un precedente, que
no imitacion, es la expresion exacta para todo influjo que los productos de un creador ejemplar
pueden tener sobre otros, lo cual vale tanto como decir: beber en las mismas fuentes en las que
aquel mismo bebi6 y aprender de su predecesor solo el modo de comportarse en ello” (§32).
Esa sucesion garantiza, por asi decirlo, la renovacion del modelo clasico, nuevas formas que
conservan el mismo estilo y la misma tradicion.

Aquel que tiene un gusto formado, debido a su familiaridad con los modelos clasicos, se
entiende que juzga correctamente. Y es por ello que no estd dispuesto a cambiar su juicio con
base en argumentos aunque estos vengan de reconocidos teoéricos. Por el contrario, en lugar de
dejarse convencer por los argumentos espera la aprobacion general de su juicio, pues al fin y al
cabo ¢l juzga desde el seguro punto de vista de un sentimiento maduro.

De todas maneras, la estética kantiana realiza una doble reduccion. La primera referida a
lo que se entiende por gusto (como facultad de juzgar acerca de lo bello) y la segunda con
respecto al universo referencial para la formacion del gusto, que se reduce al paradigma clésico.
La interaccion de estos dos aspectos, (el primero trascendental y a priori y el segundo empirico
a posteriori) es clave para entender la presencia de la colonialidad en la estética kantiana mas
alla de su carécter ideologico.

Desde el punto de vista de un sujeto europeo como Eagleton (2006, p. 156-157) la estética
kantiana es la ideologia pura de la burguesia que pretende erigirse a si misma como la
verdadera clase universal. El juicio estético significa una forma de altruismo de un sujeto que
hace abstraccion de todas sus contingencias, aversiones y apetitos personales para situarse en el
lugar de cualquier otro y juzgar desde el punto de vista de una subjetividad universal. Asi, la
estética kantiana como ideologia desafia y confirma a la vez la sociedad de clases. Por una
parte, desafia el “grosero egoismo y bosqueja una comunidad de sujetos que estan unidos en la
estructura profunda de su ser, moldeados en un sentido comdn para coincidir en solidaridad y
sin coacciones en una comunidad utdpica.Pero en contraste, en la politica, los individuos estan
unidos de una manera externa en la busqueda instrumental de sus fines. Para Kant, si los
patrones publicos no estuvieran impuestos por la fuerza la vida social se colapsaria. La estética,
en cierto modo, pretende servir de pasaje de un suefio de comunidad abstracta, propuesta por
una ética formalista, a una experiencia vivida. Sin embargo, la estética no es mas que una

promesa incumplida de conciliacion entre libertad y necesidad, yo y otros, espiritu y naturaleza.
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Es mas, “el juicio estético sin el yo, libre de toda motivacion material es, entre otras cosas, una
version espiritualizada del sujeto abstracto y seriado del mercado, que cancela las diferencias
entre ¢l y los demas por medio de la nivelacion y la homogeneizacion total de las mercancias.
En asuntos de gusto, como con las transacciones de la mercancia todos los individuos son
indiferentemente intercambiables” (Eagleton, 2006. P. 158).

Desde un punto de vista otro, la estética kantiana, ademas de su caracter ideoldgico es
colonial. Y lo es en la medida en que su pretendida universalidad se funda en una reduccion que
va mas all4 de la circunscripcion del gusto y la belleza a la raza blanca y a la cultura europea,
pues se trata de la reduccion del estatuto de humanidad a las culturas no-europeas y a las razas
de color. La estética, como estética “blanca”, esta centrada en el sujeto que se ubica en un
“punto cero” del gusto. En ese posicionamiento abstrae todo lo que tenga que ver con las
inclinaciones de los sentidos externos. Desde ese lugar sin lugar su juicio particular reclama, de
jure, validez universal; en otras palabras, el sujeto formado en la tradicion clasica al pretender
juzgar por todos, lo que hace es colonizar el gusto. Sin embargo, esa pretension de
universalidad es cuestionable porque se funda en la superioridad del sujeto que juzga. Esa
superioridad esta basada en la concepcion de que el estilo clasico ha alcanzado la forma ideal y
a su vez el gusto del sujeto burgués es un gusto que ha alcanzado su “mayoria de edad”. En este
sentido, el arte cambia el significado de la idea de progreso de la modernidad (como una
orientacioén hacia una meta no alcanzada atin) debido a que para el arte del siglo XVIII su meta
ya estd alcanzada. Por lo tanto, para la naciente estética no hay progreso sino un retorno al
estilo clasico y lo que hace la estética es legitimar ese estilo y mantenerlo a hasta finales del
siglo XIX. “No es casual que, todavia en los albores del siglo XX, dijera Worringer que las
estéticas del pasado eran todas estéticas del arte clasico” (Sanchez-Vasquez,2003, p. 194).
Tampoco parece ser casual que la critica trascendental de Kant encuentre a posteriori en el
modelo clasico el modelo que se ajusta sus exigencias, de la misma manera que la razén
practica encuentra en la religion cristiana protestante un ejemplo que coincide con las
exigencias trascendentales y a priori de lo que entiende como moral (Parra, 2007, pp. 220-221).

La critica del gusto que Kant pretende como una critica del gusto a secas es en realidad
una critica del gusto clasico. Para una concepcidn histdrica que considere este estilo como la
consecucion del ideal de belleza, los estilos anteriores seran la torpe manifestacion de una

humanidad que se encamina en la ruta correcta del ideal. Ese ideal lo alcanza la humanidad en
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la Grecia clasica y se renueva en el Renacimiento; en las formas y estilos posteriores no se vera
mas que decadencia, desvio o invasion barbara al universo de las bellas formas clasicas. De
acuerdo con la logica kantiana la superioridad del gusto maduro seria analoga a la superioridad
del estilo clasico, con respecto al gusto de los jovenes artistas europeos. Estos tltimos tendrian
un gusto en “minoria de edad” que no obstante estd ubicado en el espacio cultural adecuado y
corresponde a la raza blanca. Esta raza goza de un “don” especial de la naturaleza que la hace
“educable” por si misma y capaz de darse metas a si misma como expresion de su humanidad.

A respecto es importante tener en cuenta que Kant, construye una concepcion de
naturaleza humana no simplemente como inteligencia o razén sino como razéon moral.
Capacidad moral es el poder darse metas y fines a si mismo y tomar decisiones que enfoquen
las acciones hacia la consecucién de esos fines. La consecucion de esos fines es perfeccionar el
caracter, de tal modo que el individuo tiene el caracter que ¢l mismo crea. De esta manera, para
Kant, el objetivo de la sociedad y la civilizacion esta ligado al de la especie y consiste en la
perfeccion del hombre mediante el proceso cultural (Eze, 2001, p. 218). La construccion de su
propia cultura en libertad es lo que define el valor, la dignidad y la esencia de la humanidad que
se distancia del estado de naturaleza para dirigirse a un estado ético y luego a un estado civil de
derecho.

Ademas, para Kant los seres humanos tienen una estructura moralmente condicionada por
un don, un talento de la naturaleza que consiste en la capacidad de desarrollar el caracter moral
asi como por unos principios €ticos que son propios de una voluntad racional. Sinembargo, el
talento o don natural esta distribuido geografica y racialmente por la naturaleza misma, de tal
manera que unas razas tiene la habilidad para ser educadas o educarse mientras que otras
carecen de esta capacidad para realizar su humanidad (Eze, 2001, p. 224). Kant dice que la raza
de los americanos no puede educarse y la raza de los negros puede ser ““entrenada” por otro
para los menesteres propios de su condicion de sirvientes o de esclavos (ibid., p. 225). Ademas,
esa diferencia entre razas trascienden los factores climaticos o ambientales pues se trata de
diferencias permanentes, diferencias originales'® de la especie en las que hay un germen natural

o talento diferenciado para cada raza. En esa distribucion, la raza blanca ha sido privilegiada

'®Eze argumenta que Kant pretende hacer de la idea de raza un trascendental del concepto de humanidad; es
decir encontrar las bases logicas para una clasificacion natural y racial. Véase, Eze, (2001).
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por la naturaleza con una capacidad racional y moral que la faculta para constituirse en la
humanidad par excellence.

Ahora se puede entender mejor por qué en la Critica del Juicio Kant hace del juicio
reflexivo algo que expresa la estructura del “sentimiento” que es universal a los seres humanos.
Y al hacer de todo lo que tiene que ver con el sentimiento algo constitutivo de la naturaleza
interna del ser humano, da a la estética una base antropoldgica. Sobre esa base se explica la
clasificacion sexista, racial y geografica del sentimiento que Kant realiza en sus Observaciones
sobre lo bello y lo sublime. Se explica ademas la centralidad en la tradicion estética clasica que
en la Critica del Juicio hace ver que el sentimiento de lo bello y la formacion del gusto
pertenecen a la cultura europea, que es capaz de crear obras geniales y juzgarlas adecuadamente
como expresion acorde con el desarrollo moral de su humanidad.

Por el contrario, para las culturas no occidentales y las razas no blancas, la estética
kantiana aparece como un modelo susceptible de ser imitado. Las demas culturas, menos
privilegiadas por la naturaleza en términos de talentos, podrian esforzarse para ser formadas en
el gusto y quizas podrian adquirir un gusto artificial. Con ese gusto adquirido probablemente
podrian llegar a formar parte de esa comunidad estética que se precia de su alta capacidad de
juzgar. Sin embargo, debido a que no se trata del desenvolvimiento de sus propios talentos estas
comunidades y razas quedarian en dependencia indefinida del modelo cultural europeo. Otra
opcion, que no sea la de adscripcion subordinada al modelo europeo, tendrd que partir de un
cuestionamiento mas radical a la pretendida superioridad del gusto europeo y a los fundamentos
kantianos de la estética que niegan o reducen el estatuto de humanidad a las razas no blancas.
Desde esta perspectiva, la estética y la cultura occidentales aparecen como un particular que
pretende universalizar sus propios valores y su arte. Al hacerlo la cultura occidental coloniza
con un velo oscuro las demas culturas y formaciones artisticas, como si se tratara de formas y
practicas menos desarrolladas, expresion de una humanidad anclada en su culpable e insensible

minoria de edad.

Finalidad sin fin
La btsqueda de las causas es el propdsito del estudio de las cosas. Pero la causalidad no
siempre es suficiente, pues falla cuando nos enfrentamos a los seres organizados o seres

vivientes y frente a la belleza. En tales casos debemos recurrir a la finalidad. La finalidad es la
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causalidad de la idea de la razéon que es supra-sensible distinta de la causalidad pura. Hay
algunos casos en los que la causalidad pura no puede explicar la totalidad del fendmeno:
cuando se trata de la naturaleza tomada en su conjunto, en el que la razdon necesita reconocerse
como en un todo, donde cada parte sirve a las demds y tiene a las demas como meta, en esa
totalidad todo parece indicar que hay una meta, una finalidad objetiva externa, por alcanzar. O
bien cuando se trata de los organismos como seres vivientes, hay una conspiracion de finalidad,
tanto de las partes con el todo, como del todo en favor de las partes, una conspiracion que
mantiene la vida como una finalidad interna subjetiva. Los objetos bellos de la naturaleza, por
su parte, conservan el reflejo de una armonia conspiradora entre las partes y entre éstas y el
todo, que hace que presenten una perfeccion teleologica, COMo Si la naturaleza diera respuesta a
nuestra estructura sensible, mediante la belleza del universo. No obstante, el objeto bello es
maravillosamente inutil, pues el universo bien podria existir sin belleza. En este caso, estamos
frente a una apariencia de finalidad, simbolo de la intencidn, finalidad subjetiva, una finalidad
como la cusalidad de la idea (Bayer, 1993, pp. 204-205).

Anota Dussel que para Kant el principio de finalidad era un a priori trascendental de la
facultad critica reflexionante de juzgar, por la que se puede situar un objeto particular de la
naturaleza en la universalidad del mundo como poseyendo una finalidad. Asi, el principio de
finalidad es una "opinion o hipdtesis” para la explicacion de la naturaleza. La finalidad es la
categoria que le permite a Kant manejar las diferencias morales y estéticas de una manera
paralela. Solo asi puede establecer por asi decirlo “dos lineas” en las que se puede apreciar el
desarrollo estético y el desarrollo moral y politico de la humanidad. Decimos dos lineas porque
Kant se empefia en que el juicio de gusto sea puro, que la belleza no se mezcle con lo agradable
(de la sensacion) o con lo bueno (lo que hace buenos los elementos de la cosa en relacion a su
fin). En esas lineas, que apuntan hacia el mismo horizonte, (el del la realizacion de la finalidad
moral de la humanidad) no se pueden ver coetaneidades culturales o formas distintas del gusto
con igual validez, sino por el contrario, estados de minoria de edad respecto de un tnico
decurso de desarrollo estético y moral de la humanidad que unos pueblos estan mas cerca de
lograr que otros. Para Kant, por ejemplo, la estética de los habitantes de Nueva Zelanda (CJ§16)
que embellecen la figura humana “con toda especie de dibujos y rasgos trazados a la ligera pero
con regularidad”, lo mismo que la estética de los ornamentos de un edificio, no es la que se

puede universalizar mediante el imperativo estético; son estéticas mezcladas de lo agradable y
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de un concepto de fin que no es el de la belleza pura. Los habitantes de Nueva Zelanda y de los
demas pueblos que aun no cuentan con el gusto formado para juzgar la sobre la belleza sin fin,
deberan formar su gusto (artificialmente) teniendo en cuenta la estética de un pueblo que ha
alcanzado un desarrollo estético ejemplar gracias a los privilegios naturales de su raza. De la
misma manera, el imperativo moral que se puede universalizar es el que corresponde a la ética
protestante la cual los demas pueblos habran de aprender de los misioneros morales que ven en
cada no europeo la imagen de un europeo en potencia. En este sentido Kant no es ni un
relativista cultural, ni un interculturalista estético o moral, sino un universalista de la cultura, la

estética y los valores europeos.

Belleza adherente: distincion del arte respecto de la naturaleza y del oficio

A partir de §43, Kant realiza una especie de giro desde lo bello, la belleza pura, hacia la
belleza artistica o belleza adherente, que tiene que ver en cierto modo con su producciéon. En §
43 Kant afirma que “Arte se distingue de naturaleza, como hacer (facere) de obrar o producir en
general (agere), y el producto a consecuencia del primero, como obra (0pus) de la segunda,
como efecto (effectus). Segtin derecho, debiera llamarse arte solo a la produccion por medio de
la libertad”. Ademas, continua, “Arte en tanto habilidad del hombre se distingue de ciencia
(poder de saber), como facultad practica de la facultad tedrica y cOmo técnica de teoria”.
Enseguida Kant distingue arte de oficio. El primero es libre y el segundo mercenario; el arte
alcanza su finalidad en tanto juego —juego libre de las facultades del entendimiento y la
imaginacién— y como una ocupacion que es agradable en si misma. El oficio, es trabajo u
ocupacion que en si misma es desagradable y fatigosa, s6lo atrae por su efecto: la ganancia. El
oficio es una actividad que puede ser impuesta por la fuerza, y en su variedad cada oficio
requiere de un determinado “talento”, que no es el mismo del genio.

Ademas, el arte bello se diferencia de las artes meramente agradables, es un modo de
“representacion que por si mismo se conforma a un fin, y aunque sin fin, fomenta sin embargo
la cultura (el cultivo) de las facultades del espiritu para la comunicacidon social”. (§ 44).
Ademas, el arte bello es arte en cuanto que parece ser naturaleza, no como imitacion de ella,

sino como si fuera un producto natural (§ 45).

59



En concordancia con las teorias y practicas del Prerromanticismo aleman, que pretendian
desprenderse de las poéticas imitativas, para Kant, el arte bello es arte del genio' (§ 45). “El
Genio es el talento (dote natural) que da la regla al arte. Como el talento mismo, en cuanto es
una facultad innata productora del artista, pertenece a la naturaleza, podriamos expresarnos asi:
genio es la capacidad espiritual innata (ingenium) mediante la cual la naturaleza da regla al
arte”. Las caracteristicas del genio son su originalidad: capacidad de producir sin regla alguna;
ejemplaridad: sus productos no son nacidos de la imitacion sino que por el contrario son
modelos que sirven a otros, no para ser imitados sino como regla o medida del juicio. La
ejemplaridad de los modelos del arte consiste, (como se explica en § 47) en que “las ideas del
artista despiertan ideas semejantes en su discipulo cuando la naturaleza lo ha provisto de una
proporcioén semejante de las facultades del espiritu” para dar reglas al arte, no como lo hace su
maestro sino de manera original. De esta forma, una cadena de modelos es lo que conduce el
arte occidental a la posteridad. Ademas, el genio da regla a sus productos como naturaleza,
pero no puede explicar, como lo hace el cientifico, como realiza sus productos, pues no sabe ¢l
mismo como en ¢l las ideas se encuentran para tal fin, no tiene poder para comunicarlas ni para
encontrarlas en otros como preceptos; mediante el genio la naturaleza presenta la regla no a la
ciencia, sino al arte, pero s6lo al arte bello. El genio es un don de la naturaleza que no puede
comunicarse, muere con quien lo posee debiéndose esperar a que la naturaleza dote a otro de
este talento el cual no necesitard mas que del ejemplo del arte de otro genio para que ese talento
siga dando la regla al arte bello. Todo esto es lo que lleva a Dussel a calificar de “filosofia de la
caja negra” a esta filosofia del innatismo genial, inexplicable del arte.

El genio ademas es el tnico que tiene la facultad de representar ideas estéticas; éstas ideas
tienen un caracter regulador y no constitutivo. Las ideas estéticas, en tanto productos de la

imaginacion productiva, representaciones sensibles individuales de la imaginacion, pueden ser

' En su Antropologiaen el sentido pragmatico, Kant también aborda la cuestion del genio: “El talento de
inventar se llama el genio. Pero este nombre se adjudica exclusivamente a un artista, o sea, a aquel que sabe hacer
algo, no al que meramente conoce y sabe mucho; pero tampoco se adjudica a un artista meramente imitador, sino
al que tiende a producir originalmente sus obras; en fin, tampoco a éste sino cuando su producto es magistral esto
es, cuando merece ser citado como ejemplo. Asi, pues, el genio de un hombre es «la magistral originalidad de su
talento» (respecto de esta o aquella especie de productos artisticos). Pero también se llama genio a la cabeza que
tiene disposicion para esto; entonces esta palabra no significaria meramente el don natural de una persona, sino
también la persona misma. Ser genio en muchos sectores es ser un genio vasto (como Leonardo de Vinci). El
verdadero campo del genio es el de la imaginacion, porque ésta es creadora y se halla menos sujeta que otras
facultades a la compulsion de las reglas, por lo mismo, es tanto mas capaz de originalidad” Véase (Kant, 1991,
pp.148-149).
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calificadas de ideas puesto que aspiran a algo mdas alld de los limites de la experiencia,
aproximandose asi a los conceptos de la razén (no a los conceptos del entendimiento). “Por idea
estética entiendo una representacion de la imaginacion, que da ocasion a muchos pensamientos,
sin que ninguno sea determinado, es decir, sin que ningin concepto le pueda ser adecuado, y
que por consiguiente, ninguna palabra puede perfectamente expresarla ni hacerla comprender”
(§ 49). Siendo el genio, la facultad de las ideas estéticas, en las producciones del genio es la
naturaleza (del sujeto) y no un fin reflexivo la que da su regla al arte. Al ser asi, cada nueva
produccion de lo bello que realiza el genio se constituye en una ejemplaridad original de las
reglas dadas por la naturaleza al arte.

Como ya lo anotamos antes esto es a lo que Kant denomina sucesion, como la produccion
original del genio, quien basado en los modelos clasicos no se reduce a imitarlos sino a producir
nuevos modelos que garantizan la permanencia y vitalidad de las formas clasicas de la belleza.
Ademas, esto confirma que el genio no habita en cualquier lugar y que por fuera de la tradicion
clasico-renacentista no serd facil encontrar genios y belleza, pues sera como buscar frutos
donde la naturaleza no ha sembrado nada; o si por accidente lo ha hecho, estos talentos pueden
haber caido en el terreno infértil constituido por las razas de color, razon por la cual los talentos
tampoco habran podido florecer.

De todas maneras, hay aspectos de la teoria de Kant que no se podian sostener por mucho
tiempo, entre ellos la reduccidén de la experiencia estética a lo bello y lo sublime, olvidando
otras categorias como lo tragico, lo comico, lo pintoresco, etc. Y ante todo, la desvinculacion
del arte con el interés de conocer, pues un gusto desinteresado y sin concepto al final resultaba
poco util para aquellos que pensaron en la misiéon iluminadora o redentora de la cultura estética
como Schiller y Goethe o romanticos como Novalis y Schelling. Este tltimo vio en el arte una
forma superior del conocimiento con el que se podria realizar una critica interna de la
modernidad, como el desencantamiento del mundo, el auge del materialismo y el positivismo.
Para Hegel el arte es una forma inferior del espiritu absoluto debido a que pertenece al pasado
del espiritu, superado respectivamente por la religion y la filosofia. La estética, al reducirse a la
indagacion sobre los fenomenos del arte, se transforma en su filosofia, una ontologia del arte.
Aunque algunos filésofos del centro han considerado que la estética no necesariamente esta
orientada al arte, sino a formas alternativas de vida (como por ejemplo Schiller, Marcuse,

Kierkegaard o Dewey) en cierto modo comparten el supuesto basico de la estética segun el cual
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el arte constituye el centro de atencion de la misma, y es esa imagen de la estética la que sigue
cautivando a muchos de nuestros contemporaneos (Welsch, 2011). Por tal razén, responder a la
pregunta qué es el arte, fue una de las cuestiones centrales de las grandes teorias, entre ellas las
de Schlegel, Marx, Nietzsche, Freud, Heidegger, Gadamer, Adorno y Derrida. Alrededor de esa
pregunta giraban otras como cudl es la funcidn social del arte, quién es el artista hoy quién el
publico, de acuerdo con las condiciones del momento histérico. En todo esto la pregunta por el
caracter colonial del arte y la estética quedd en el lado oscuro, pues se han entendido los
problemas del arte ante todo como cuestiones de los centros artisticos que se replican en las
periferias y no como parte de una geopolitica del conocimiento y del sentir que construye

fronteras sociales y culturales por medio de las cuales se clasifica a los seres humanos.

De la resistencia a la posibilidad de la in-surgencia de estéticas
decoloniales

En este punto, vale la pena retomar la reflexion en la linea que traiamos antes de
ocuparnos del pasaje de la teo-estética a la ego-estética. Deciamos que el limite que los
colonizadores ponian al mestizaje tiene que ver con la conservacion de la diferencia colonial
para evitar la posibilidad de un didlogo horizontal y de relaciones éticas no subordinadas;
deciamos que esto se resume en el no reconocimiento del Otro y a su vez en el encubrimiento
de la operacion colonial de reduccion ontoldgica implicita en la evangelizacion y en el proceso
civilizatorio. No obstante, la colonialidad nunca se ha dado sin resistencia o intentos de
insurgencia. Uno de los vectores de participacion de los colonizados en practicas
decolonizadoras ha sido examinado por Bolivar Echeverria mediante la categoria cultural del
ethos barroco en el siglo XVII. Mignolo amplia esta categoria para hablar de un ethos barroco
criollo nacional que, en el periodo independentista latinoamericano del siglo XIX, no realizo la
critica a la colonialidad dejando pendiente esta tarea a los movimientos sociales
contemporaneos que irrumpen desde la exterioridad para realizar la critica de la

modernidad/colonialidad y abrir alternativas viables. Veamos esto un poco mas de cerca.
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La propuesta de Echeverria puede ser considerada en la via de la resistencia a la estética
colonial o incluso como sefial controvertida® de la in-surgencia de haceres decoloniales. Estas
insurgencias en el contexto de la primera modernidad nos hacen preguntarnos por alguna linea
de relacion con haceres decoloniales liberadores en la actualidad.

Echeverria da un paso importante en la valoracion positiva de la actividad de la poblacion
colonizada. Para este autor hay un principio formal barroco que lleva las formas a una
teatralizacion absoluta y tiene afinidad, en muchas regiones de América Latina, con un ethos
barroco. Este ethos hizo posible que a comienzos del siglo XVII, la poblacion baja de las
nuevas ciudades del continente, predominantemente india, desarrollara un modo de
comportamiento destinado a rescatar no sélo su propia existencia, sino también la de la
civilizacidon ibero-europea, una civilizacion en decadencia que amenazaba con desaparecer
(Echeverria, 2011, pp. 270-273).

Para hablar del ethos barroco hay que partir del hecho irreversible de que el concepto de
barroco ha salido de la historia del arte y la literatura para afirmarse como una categoria de la
historia de la cultura en general (Echeverria, 2011, p. 193). Se trata de mostrar que el
barroquismo en el comportamiento social y en el arte tienen su raiz en un ethos barroco que
corresponde a una de las modernidades capitalistas que antecedieron a la actual. Argumenta el
autor que hay un cuadruple ethos de la modernidad capitalista: un ethos realista, un ethos
romantico, un ethos clasico y un ethos barroco, como cuatro modos de desenvolverse frente al
hecho capitalista. Ese hecho plantea un conflicto entre las dindmicas del valor de uso, de
disfrute del producto del trabajo y del “valor abstracto” de la acumulacion de capital. Las cuatro
actitudes se manifiestan en su orden, frente a este hecho conflictivo, como aceptacion, rechazo,
distanciamiento o, en el ethos barroco, que, igual que la actitud clasica, reconoce la
contradiccion del mundo de la vida en la modernidad capitalista, pero no como inevitable, pues

busca la creacion de un “escenario” donde se reviva lo cualitativo destruido por el

%0 Esta propuesta de Echeverria ha tenido varios cuestionamientos, entre ellos el que interroga el caracter
conservador del barroco y la limitacion del caracter explicativo de la propuesta al pasado sin repercusiones en el
presente. Asi como Lezama Lima se opone al concepto de barroco como asociado a una politica conservadora —
determinada por la Contrarreforma—, argumentando que el barroco en América es una practica de contraconquista,
también Echeverria ha respondido a la critica sin negar el aspecto conservador que ciertamente tiene el barroco,
pero afirmando que tiene un aspecto liberador que corresponde a un complejo proceso de resistencia cultural en
una ambigiiedad que no es extrafia en los comportamientos de simulacion, que son estrategias de adaptacion y
resistencia cultural en el siglo XVII. (Ver Arriaran, 2009).
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productivismo capitalista. (ibid., p. 198-199). Caso paralelo a Bataille, para quien el erotismo es
la aprobacion de la vida (el caos) atn dentro de la muerte (el cosmos).

En esta misma logica, el arte barroco, como decoracion emancipada, se convierte en fin
en si mismo. Tal y como lo postula Adorno, dice Echeverria, que el arte barroco desarrolla su
propia ley formal que consiste en retrotraer el canon a su momento dramdtico de gestacion; es
la invencion de una mise en scene que la redramatiza. Esa teatralizacion tiene su secreto en la
doble necesidad de poner a prueba el canon cldsico y al mismo tiempo revitalizarlo,
despertando la dramaticidad dormida en el canon greco-latino (ibid., p. 203). Este argumento se
fundamenta en la homologia que hay entre el barroco en el arte, con su voluntad de forma y sus
posibilidades de estetizacion y el ethos barroco con sus posibilidades de accion, propias de uno
de los tipos historicos de modernidad: la modernidad barroca. En lo que corresponde al ethos
barroco americano argumenta el autor que en el largo siglo XVII la Iglesia trata de erigir una
modernidad propia, religiosa, alrededor de la fe, como alternativa a la modernidad
individualista y abstracta que gira en torno al capital. Para ese momento, el drama historico de
la conquista y evangelizacion entre cristianos y paganos se habia quedado sin actores
principales (entre otras cosas las formas de apartheid entre ciudades de indios y ciudades de
blancos no habian funcionado: los criollos se dieron cuenta de que sus “padres” ibéricos los
habian abandonado), pero los actores secundarios que quedaron en medio del desvanecimiento
de ese drama fueron involucrados en otro: el drama del siglo XVII, del mestizaje civilizatorio y
cultural. Ese proceso puede ser entendido bajo la forma de una “codigofagia” como
devoramiento mutuo de las configuraciones singulares de lo humano; es decir, devorarse es un
devorarse entre si las unas a las otras, de apropiarse simbodlicamente las configuraciones
singulares, sometiéndose a una alteracion esencial, con los restos aun vivos que de ellas quedan
(Echeverria, 2011, pp. 207-208).

El mestizaje civilizatorio de la sociedad americana en el siglo XVII es la imagen del
ethos o composicion barroco (ibid. p. 216). Dos definiciones del mundo y de la vida estaban
empatadas, sin salida. La primera, el proyecto civilizatorio del centro imperial, configurado por
Espana y Portugal; el segundo, una forma de rebelion a esa realidad de la Europa transatlantica,
y fidelidad a un modo singular, autoctono, criollo de conexién con la naturaleza americana. El
ethos barroco es una estrategia destinada a salir de esa alternativa, “que no perseguia adoptar y

prolongar en América la figura histdrica y peninsular de la civilizacion europea a finales del
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siglo XVI, ni tampoco rehacer la civilizacion precolombina ‘corrigiéndola con lo mejor de
Europa’, sino en rehacer de nuevo la civilizacion europea, pero como civilizacion americana,
igual y diferente de si misma a la vez” (Echeverria, 2011, p. 218). Esta estrategia esta en la base
de la realidad mas importante del siglo: una nueva economia-mundo informal, sobrepuesta a la
oficial, de la que participa la poblacion baja de las nuevas ciudades del continente, una
poblacion predominantemente india. Otro resultado es un nuevo modo de hacer politica que no
se atiene al modo predominante “realista” sino que abre un campo de posibilidades de hacerla,
inventando una republica virtual, cumpliendo las leyes informales mientras se las disfraza y
teatraliza, como si fueran las que son impuestas por el despotismo imperial, pero sin cumplirlas
del todo. En cierto sentido, se trata del mismo planteamiento criollo del “se obedece pero no se
cumple” (ibid., p. 219). La diferencia es que en este proceso no estdn presentes exclusivamente
los criollos sino también los indigenas sobrevivientes al exterminio colonial.

Ahora bien, a comienzos del siglo XIX, para la independencia de Espafia, la élite criolla
contd con la participacion, a veces ambigua (Bonilla, 2010), de mestizos, indigenas y negros
libertos como parte del frente emancipador. Pero la incorporacion de estos grupos sociales fue
distinta a la que se realizd en la Revolucion francesa, pues los criollos tenian temor de los
sectores populares. Por tal razén, para mantener sobre estos grupos la dominacion social,
econdmica y cultural acudieron a alianzas con las potencias metropolitanas (Inglaterra, Francia
y los Estados Unidos), lo que dio como resultado que no se alcanzara una emancipacion real
(Dussel, 2007, p. 412). Si bien los criollos ilustrados crearon las categorias politicas necesarias
para la emancipacion, al elaborar la categoria de pueblo o cuerpo civil se cuidaron de establecer
una linea de separacion que dejaba por fuera a mestizos, indigenas y negros y con ello no
fundaron el ejercicio de su poder (potestas) en el pueblo sino en un poder exterior, decretando
asi una “perpetua neo-colonialidad” (ibid., p. 417). Ese neocolonialismo prolongaba la
colonialidad interna sobre los grupos sociales que fueron colonizados por Espaiia.

De la misma manera, los criollos buscaron una conexion cultural con aquellas naciones a
las que miraban como referentes a imitar y como aliadas, aunque estas persiguieran instalar las
relaciones comerciales propias del capitalismo industrial. Se trataba de responder la pregunta
de si era posible repetir en lo cultural lo que se habia logrado militar y politicamente. Se
respondid afirmativamente con varias propuestas. Bello, por ejemplo, dice que la patria es el

centro pero en su construccion no se puede partir de cero, hay que insertarse en una tradicion
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cientifica y humanistica que se remonta a Horacio, Pascal, Goethe y Cervantes. Esteban
Echeverria, por su parte, propone un cambio de modelos que consiste en aceptar el influjo de
Francia en vez de seguir calcando las de Espafia, pues si se tenia en cuenta que Espafia seguia
los dictados de més alld de los pirineos, el Nuevo Mundo se habia dedicado a imitar
imitaciones. Manuel Gonzalez Prada se pregunta por qué beber en el riachuelo cuando se puede
beber en la misma fuente, que es Paris (Gomes, 2002, pp. ix-xii). En general, los escritores
hispanoamericanos del siglo XIX estaban dispuestos a “olvidar” a Espafia pero no a olvidar a
Europa y de igual modo estaban dispuestos a trabajar en la construccion de la nacion. Sin
embargo, como lo sostiene Rodriguez, “La narrativa de la nacion criolla es una narracidon que
facilito el control de la diferencia interna (mestizos, mujeres, negros e indigenas) mediante la
exclusion de las historias no nacionales y propendié por la insercion del nuevo Estado en las
condiciones imperantes del capitalismo moderno” (Rodriguez, 2004, p. 169).

Para los mestizos, mujeres, negros e indigenas la independencia respecto de Espana y el
nuevo gobierno de los criollos no sélo significd la exclusion de la comunidad politica sino una
doble colonialidad: ser colonizados por criollos colonizados, pero esta vez por las naciones que
lideraban la transformacion y el desplazamiento del control de la matriz colonial de poder.

Mignolo (2007) explica este momento y la idea de América Latina, como el pasaje del
ethos barroco criollo colonial a un ethos barroco criollo nacional. Para tal fin, se distingue entre
el barroco europeo y dos formas de barroco en las colonias. El barroco europeo es el resultado
de la prosperidad econdmica alcanzada por Espafia, Portugal, Inglaterra y Francia, gracias a las
riquezas producidas en las colonias. “El apogeo de las artes y las ideas en Europa y sus colonias
va de la mano del desarrollo econémico surgido de las minas de oro y plata, las plantaciones de
cafia de azucar, café, tabaco y algodon, la apropiacion de la tierra y la explotacion de la mano
de obra de indigenas y africanos” (Mignolo, 2007, p. 85). Dicho de otro modo, sin la
colonialidad del poder no se habria dado el auge de las artes, las ciencias y en general la cultura
barroca europea. Las colonias hacen posible que en Europa se configuren los modelos que las
colonias luego tenderan a imitar, como resultado del humanismo: la consolidacion de un sujeto
autébnomo no solo con respecto de los autores clasicos sino con respecto a la autoridad de la
iglesia y de Dios, reproduciendo asi la colonialidad.

Entre las dos formas de barroco en las colonias, la primera version es el barroco estatal,

que consiste en el trasplante a las colonias de la élites que detentaban en poder, las cuales
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disfrutaban en los centros urbanos de ultramar de las riquezas, las formas de vida y el consumo
que las ¢élites de la Peninsula Ibérica. Sin embargo, en las periferias fisicas, epistémicas y
ontologicas de estos centros habitaban los mestizos, los negros, los mulatos y un buen ntimero
de criollos, todos marcados de diversa manera por la herida colonial: los primeros por no poder
ser completamente europeos y los segundos por no ser considerados ni siquiera como seres
humanos. El barroco en las colonias, entonces, surge de la diferencia colonial entrela élite
hispana y la poblacion criolla. Para esa élite el barroco fue una simulacion del barroco europeo
y para los criollos la expresion de una furia, la expresion critica de su condicion colonial que se
manifestd en un conjunto de expresiones artisticas y filosoficas. Estas se convirtieron en un
impulso decolonizador que abria otra posibilidad mas alla de la asimilacion por la que optaron
muchos criollos intentado convertirse en europeos, mas precisamente, convertirse a las formas
de vida de los colonizadores.

El ethos barroco critico, propuesto por Bolivar Echeverria, no es aun la construccion de
una Europa “latinoamericana”, que se dard afios mas tarde cuando los criollos logran la
independencia, pero tiene el mismo impulso liberador. Fue entonces, 150 afios después del
nacimiento de la conciencia critica del barroco criollo, cuando las comunidades criollo-mestizas
ya en el poder tuvieron que reinventarse. En el siglo XIX, el marco teologico, en el que surgid
el ethos barroco criollo, habia sino reemplazado por las teorias politicas seculares, el yo
cartesiano, el individualismo, etc. Es entonces cuando se construye la idea de Latinoamérica
como un ethos criollo nacional latino. En esa transicion la importancia de Espafa cede su lugar
a Francia e Inglaterra y al republicanismo y liberalismo, como nuevas doctrinas burguesas que
sirven para hacer frente a la monarquia, al poder despotico y a la Iglesia catolica que ponia
freno al individualismo y a la economia de libre comercio. Sin embargo, la élite criolla en lugar
de continuar el analisis critico del colonialismo, prefirid emular a la intelectualidad europea,
que si bien habia realizado la critica a la monarquia y al despotismo de la Iglesia, ahora estaba
empefiada en un nuevo colonialismo liderado por Francia e Inglaterra. Esa critica al
colonialismo y a la colonialidad, incluida la dimension estética, tendria que esperar otros 150
anos hasta que los movimientos sociales encabezados por indigenas y afrodescendintes
empiecen a retomar el rumbo perdido que los criollos, convertidos en latinos, no realizaron

(Mignolo, 2007, p. 90).
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Este breve bosquejo, que hemos denominado la originacion de la estética
moderno/colonial en la América hispana no tiene como proposito extenderse como una historia
de la misma hasta nuestros dias, sino permitirnos entender el caracter elitista y excluyente (atin
vigente) de la estética, el cual, al encumbrar el arte como manifestacion elevada de ciertos
pueblos e individuos excepcionales, se convierte en un poderoso mecanismo de colonizacion
del ser de los excluidos como barbaros, anthropos, que quedan fuera de las fronteras
ontologicas donde el arte habita como en casa.

A partir de aqui realizaremos un salto para proponer un esquema de las condiciones
actuales de la geopolitica en las que se pone en disputa el control de la matriz colonial de poder
y donde, a su vez, aparecen varias opciones y campos de accion siendo la opcion decolonial una
de ellas. Realizaremos una especie de giro metodologico debido a que de ahi en adelante, en los
capitulos centrales de la tesis, la intencion no serd mostrar solamente la dimension colonial de
la estética, sino indagar en el contexto de la actualidad colombiana y en unas determinadas

practicas artisticas y culturales la existencia de practicas estéticas decoloniales.
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1.3. HACIA LA OPCION ESTETICA DECOLONIAL

Una vez establecida, por asi decirlo, la ruta de originacion de la estética moderna en
Europa (la ego-estética) y como estética colonial en América, es preciso trazar un bosquejo’’
general de las opciones actuales, para ubicar la opcion decolonial de la estética como una
opcion valida, con sus propios puntos de gestacion, su ruta de relacionalidad y direccionalidad
hacia un horizonte de sentido para el conjunto de practicas que la constituyen y diferencian de
otras opciones y rutas.

Para poder hablar de escogencia, se hace necesario que existan varias alternativas de
eleccion. Cuando hay sélo una opcidn, no hay eleccion posible y lo unico que quedaria son
modalidades més o menos libres de aceptar esa tnica posibilidad sin alternativa. De manera
general, esta es la historia de la modernidad centrada en la civilizacion occidental, liderada
primero por Europa y luego por los Estados Unidos, como calle de direccion unica por la que ha
transitado el mundo durante cinco siglos hasta el afio 2000.

Como resultado de un analisis decolonial, no basado en ninguna disciplina, sino en la
historia de la colonialidad, se hace posible una geografia distinta de la razén que permita ver de
otro modo, desde la exterioridad, desde los bordes de la modernidad (Mignolo, 2012). Desde
ahi, en el borde, habitar la exterioridad hace posible la opcién decolonial, lo que permite
enseguida trasformar en opciones todo proyecto que se autopresente como verdad tinica. Desde
la exterioridad se interpreta de otra manera la serie de procesos globales de reconfiguracion del
orden o “desorden” politico, econdmico y social. Las decisiones de los paises y de las personas
se toman en relacion con esos procesos globales y pueden estar en consonancia, disonancia, o
abiertamente en contra de uno o varios de ellos. En la primera década del siglo XXI, la
heterogeneidad historico-estructural de los procesos globales toma la forma de tres
configuraciones, cada una de las cuales se convierte en una opcion: la re-occidentalizacion, la

des-occidentalizacion y la decolonialidad o la opcidon decolonial.

2l La elaboraciéon de este esquema conceptual comenzd para mi en el seminario, “Geopoliticas del
conocimiento y formaciones disciplinares (Introduccion al pensamiento y opcion decolonial)”, dictado por Walter
Mignolo en la Universidad Andina Simén Bolivar, Quito, julio de 2009 y se concreto6 en el proceso de este trabajo.
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La aparicion de varias opciones, que coexisten no sin conflicto, es posible en una época
como la nuestra, en la que un Estado o grupo de Estados ya no puede aspirar a ser el tnico lider
mundial. En este sentido, hay varias razones para debatir la posicion del historiador italiano
Giovanni Arrighi, para quien la China seria el proximo pais hegemoénico del mundo. La primera
razon tiene que ver con la suposicion de una historia lineal en la que la hegemonia mundial
debida al capitalismo, pasa de Espafa y Portugal a Holanda, luego de Holanda a Inglaterra y
finalmente a los Estados Unidos; de este pais la hegemonia mundial pasaria a China. La
segunda razon que dificultaria esta transicion estd basada en una condicidn racial. Todos los
paises que hasta ahora han gestionado el capitalismo histéricamente pertenecen a la misma
etnoclase, unida por la ideologia del cristianismo; una etnoclase blanca, europea y cristiana, ya
sea catdlica o protestante, cristiana o secular. En consecuencia, el paso del liderazgo tinico a
China no es un problema solo de tipo econdmico y politico, sino también racial. China es un
pais de color para el imaginario blanco, y desmantelar el imaginario racial es un gran obstaculo
para la posibilidad planteada por Arrighi, lo cual no significa, ni mucho menos, que se deba
abandonar el trabajo para desmantelar y vencer el imaginario blanco racial que interfiere en
todas las relaciones politicas y econdmicas asi como en los intercambios culturales.

Ahora bien, el cierre de la época en la que uno o varios Estados ejercian un liderazgo
mundial tnico significa volver a un mundo policéntrico, pero no en los mismos términos que el
mundo que existio hasta el afno 1500. Antes de 1500 el mundo era policéntrico y no capitalista;
a partir del afio 2000, el mundo es policéntrico pero contintia siendo capitalista (Mignolo,
2012). El dilema de la defensa del capitalismo, en términos generales, estd entre la denominada
“mano invisible”, supuestamente reguladora del mercado y el “Estado fuerte”, entre
neoliberalismo y el liberalismo. Esta es la ideologia que guia la politica econdmica de los
Estados Unidos, de los principales paises de la Union Europea y de paises periféricos como
Chile y Colombia en Suramérica. Esta primera opcion es la opcion por la re-occidentalizacion,
que puede ser o no hegemonica respecto de las demads, pero definitivamente ya no es la Unica.
La re-occidentalizacion, liderada por el presidente Obama después del desastre politico y
economico de su predecesor, supone mantener el liderazgo de los Estados Unidos, el liderazgo
de Occidente como proyecto civilizatorio, y como Unica opcion para los demds paises, la
asimilacion y la integracion en una nueva colonialidad econémica, politica y epistémica

(Mignolo, 2012).
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Mas alld del liberalismo y el neoliberalismo, otros paises articulan el capitalismo con
otras ideologias para elaborar su propia version de capitalismo de Estado: el islamismo en
Malasia, el nacionalismo en Venezuela y Brasil, el confucianismo en China, el eslavismo y el
cristianismo ortodoxo en Rusia. Con la aparicion de otros actores, entre ellos los paises del
grupo BRICS (Brasil, Rusia, India, China y Sur Africa), se pone en juego el control de la matriz
colonial de poder que mantiene la colonialidad no obstante la inexistencia de colonias. Lo
anterior muestra los limites del liberalismo y el neoliberalismo como unica opcidn para el
sostenimiento de la 16gica de la colonialidad, como lo han sido con diversas facetas desde hace
cinco siglos.

Los cinco paises del BRICS, lideran (aunque no son los unicos interesados) la des-
occidentalizacién con base en una agenda comun®’ que busca la democratizacion de las
instituciones internacionales hasta ahora bajo el control de los Estados Unidos y la Union
Europea, como las Naciones Unidas, el Fondo Monetario Internacional y el Banco Mundial. La
des-occidentalizacion acepta el capitalismo pero no el neoliberalismo, busca mantener el
crecimiento econdémico que estos paises han logrado como resultado de su desobediencia
epistémica frente a los lineamientos de la Union Europea y los Estados Unidos, asi como de los
organismos internacionales. En esa linea de desobediencia epistémica y por supuesto
econdémica se proponen, entre otras tareas, la creacion de un banco de desarrollo que haga
posible que las economias no dependan de las decisiones de los bancos centrales de los paises
de “desarrollados” (Mignolo, 2012).

Ahora bien, la toma de conciencia del cierre de un ciclo de dominacion occidental no
significa, ni mucho menos, el fin de la modernidad ni el fin de Occidente, significa el fin de los
disefios imperiales elaborados por medio del mito moderno del progreso, el desarrollo y la
civilizacion. A pesar de esto, la colonialidad del poder continta, debido a que el racismo,
aunque camuflado, permanece en las economias emergentes que son tales frente a las
“economias desarrolladas” por el “hombre blanco”. Los paises que conforman el BRICS son
paises que en la historia occidental fueron considerados como paises de color aunque entre ellos
haya personas de piel blanca. Es decir, fueron racializados por la colonialidad del poder pero de

maneras distintas: China y Rusia, sin ser colonizados, estuvieron bajo la colonialidad como

22 Ver la declaracion final de la Cuarta Cumbre del Grupo BRICS,de marzo de 2012, en el siguiente
vinculo: http://www.cfr.org/brazil/brics-summit-delhi-declaration/p27805
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diferencia imperial; los tres paises restantes (Brasil, India y Surafrica) vivieron la colonialidad
del poder como diferencia colonial. La experiencia de la colonialidad es uno de los rasgos mas
importantes que comparten estos paises, que en otros aspectos tienen grandes diferencias en sus
historias locales (Mignolo, 2012b). Muchas de las decisiones y acciones particulares de los
gobiernos de los paises suramericanos, a excepcion de Chile y Colombia, pueden entenderse en
el horizonte de la des-occidentalizacion.

Sin embargo, el capitalismo en su nueva fase de reoccidentalizacién no es la unica
opcion, ni tampoco la desoccidentalizacion. Existe la opcion decolonial de economias no
capitalistas, no centradas en el “crecimiento y desarrollo”, sino en la vida, una economia que
sirve a todas las personas y a la vida del planeta, y no a unos pocos a expensas de las mayorias
y de la muerte del planeta (Mignolo, 2012).

La opcion decolonial esta liderada no tanto por los estados como por la comunidad
politica global. Empieza cuestionando el Estado moderno-colonial, que desde su origen,
pasando por la revolucion industrial y la segunda expansion imperial, ha hecho posible un
orden global en el que hay paises desarrollados, economias emergentes y paises en vias de
desarrollo. En referencia a los actuales procesos politicos en Ecuador y Bolivia®, donde los
postulados de sus reformas constitucionales apuntan a procesos de descolonizacion estatal,
Mignolo se muestra escéptico: “Todo indica que, a nivel de las politicas estatales, los procesos
de descolonizacion han sido “superados”, es decir se ha pasado del debate por la
descolonizaciéon del Estado a un debate, de tendencia  izquierdista, por la des-
occidentalizacion” (Mignolo, 2012b).

Para la opcion decolonial, otra ldgica es necesaria, una logica de la decolonialidad.
Sukarno entendio6 esto cuando en la Conferencia de Bandung no propuso ni el capitalismo ni el

comunismo, sino la descolonizacion. La opcion decolonial busca un giro, un pachacuti de la

» Argumenta el autor que los debates actuales en Bolivia, a comienzos de 2012, “son ttiles como parte de
esta conversacion. Uno de los argumentos del debate es el de *volver’ al Estado. Es decir, en Bolivia, el Estado es
un Estado moderno/colonial fundado después de la "independencia" de Espafia, que transformo el Virreinato del
Pert en varias republicas (Pert y Bolivia, entre otros). Este fue el momento de la "fundacion" del Estado. Ahora,
las naciones indias han tomado su destino en sus propias manos, una "refundacion" del Estado que se esta
pidiendo. Es decir, trabajando dentro de las instituciones existentes. La otra posicion en el debate es "descolonizar
el Estado" y descolonizar el Estado significa crear nuevas instituciones y aceptar que el Estado no es la forma
inevitable de un gobierno pacifico y justo. Las nuevas instituciones deben servir al proposito de un horizonte
civilizatorio que pone la vida (y no la riqueza y el control de la gestion politica y econémica) como la meta
soberano de la existencia humana en el planeta. Mas interesante de este debate es que el Estado boliviano ha
pasado recientemente a dewesternization, desoccidentanlizacion: el capitalismo de Estado de una tendencia
izquierdista” (Mignolo, 2012).
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razén, un vuelco y una sacudida institucional, una transformacion del Estado y de las
instituciones existentes, que actualmente ponen la vida al servicio de si mismas. Trabajando
desde las instituciones actuales, se pretende la construccion de un horizonte civilizatorio
decolonial, en el que las instituciones deben estar al servicio de la vida, sin producir catastrofes
ambientales, comercializacion de la salud, mercantilizacion del agua o los alimentos, sin

mineria contaminante a cielo abierto, en una palabra, sin colonialidad de la naturaleza.

Re-occidentalizacidn, des-occidentalizacidén y opcion estética decolonial

Los procesos globales de reconfiguracion del orden mundial no se reducen a las
dimensiones econémicas y politicas, atraviesan todas las dimensiones de la sociedad, entre ellas
la produccién de conocimiento y la dimension estética. La transformacion de esta dimension,
antes que ser el resultado posterior o el reflejo de cambios econdmicos, politicos, epistémicos,
de género, raza o sexualidad, es constitutiva de los mismos, aunque las consecuencias de los
procesos globales se hagan visibles de manera no simultanea en cada una de las esferas
constitutivas de lo social. En concordancia con lo anterior, nuestra hipodtesis es que a cada una
de las opciones que hemos enumerado, resultado de la reconfiguracion del orden o “desorden”
mundial en los ultimos afios, corresponde como componente constitutivo de la misma, una
dimensién, una opcion sobre la estética y el mundo del arte. Asi, habria una opcion estética que
trabaja por la re-occidentalizacion, otra por la des-occidentalizacién y una opcion estética
decolonial.

Como lo hemos dicho antes, la aparicion de varias opciones confirma la pérdida del
centro por parte de Occidente y con ella la obsolescencia del universalismo propio de la estética
moderna, que siendo como siempre lo fue, nada mas que una opcion particular, logrod
convertirse, desde sus origenes en el siglo XVIII, en estética “blanca” universal; una estética
que fijo las condiciones del gusto, y los criterios del arte mundial. Como dimension de la
colonialidad del poder, la estética moderna hizo que el arte occidental se convirtiera en un
poderoso instrumento de diferenciacion, racializacion, exclusion, clasificacion, jerarquizacion e
invisibilizacion de personas, pueblos y naciones que no habian alcanzado las cumbres del arte
occidental. Sin embargo, la pérdida de la centralidad y la uni-versalidad debida a la emergencia
de otras opciones no quiere decir que la estética occidental haya desaparecido, s6lo que ahora se

constituye en una opcién entre otras igualmente validas. Cada una de ellas tiene sus
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pretensiones de “verdad”, sus puntos de originacion y espacios de dispersion. Como lo
afirmamos en este trabajo, esas rutas, convertidas en opciones, tienen un caracter vectorial; es
decir, tienen puntos de originacion y espacios de diseminacion; ademas, al ser resultado de un
conjunto de practicas y decisiones, tienen una fuerza con direccionalidad que apunta a un
horizonte de sentido.

La re-occidentalizacion de la estética no es otra cosa que el intento de salvar la estética
occidental, como parte integral del propodsito de salvar el capitalismo, y retomar la verdad de
Occidente como la verdad de validez universal. La estética occidental, con sus variaciones
contemporaneas, poscoloniales, altermodernas, del arte gaseoso, etc., no estd dispuesta a
dilapidar el “triunfo” que representd su nacimiento como disciplina, como especialidad
académica con su propio objeto, el arte, y con un reducido nimero de cuestiones candnicas
sobre las que se volverd una y otra vez: la naturaleza de la obra de arte, su funcionamiento
como mecanismo de simbolizacion, el sentimiento, la actitud y la experiencia estética, los
mecanismos de la creacion y el sistema de las artes, sus instituciones —el museo y sus
equivalentes—, y el mundo del arte en su delimitacion con otras esferas como la ciencia, la
politica o la religién. La estética hizo posible que una forma particular de hacer adquiera el
estatuto de arte, como resultado de la actividad de un tipo especial de ser humano, el genio;
todo esto en una época en la que la aparicion de las maquinas empezaba a alterar radicalmente
las formas del trabajo humano para ponerlo a sus servicio. El triunfo de la estética, con su
categoria de la belleza libre, hizo posible la diferenciacion del arte con la produccion industrial
en la que el binomio belleza-funcionalidad se articulan para constituir el valor del objeto
industrial como mercancia. Sin embargo, el arte nunca logré su autonomia respecto del
capitalismo que lo convirtid en un tipo especial de mercancia. Aun con el despliegue de la
estética, el arte no pudo mantenerse en su pretendida autonomia, una cuestion que ha
permanecido sobre el tapete, abordada con matices, entre otros, por Walter Benjamin y su
defensa del autor como productor, asi mismo por Theodor Adorno y Max Horkheimer en su
defensa del arte como una forma de trabajo no alienado (como si ocurre en el trabajo subsumido
en el capital: el caso de las industrias culturales). Con las industrias culturales aparece quiza
otra opcidén, emparentada con el neoliberalismo econdémico, que no se conforma con la
mercantilizacion de los bienes de consumo, la industria del espectaculo y los medios masivos,

sino que amplia su apetito devorador al campo del arte en general.
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El horizonte de sentido de esta opcion, en la que el arte, el autor, el receptor, el sujeto,
mueren y resucitan varias veces con formas y corporalidades distintas, apunta a mantener la
estética occidental (la ego-estética) como la estética triunfante, y con ella el modelo de hombre
occidental (blanco, masculino, cristiano, propietario, cultivado) como el paradigma de
humanidad.

Los defensores de la re-occidentalizacion de la estética, quiza ni siquiera consideren que
trabajan por una opcion entre otras. Posiblemente verdn la reconfiguracion del orden mundial
como un impase que si bien alcanza a inquietar a Occidente, de ninguna manera lo desplaza del
centro, y que el mundo del arte y la estética occidental en sus variaciones contemporaneas
prolongara su presente como un presente continuo. En ese sentido, el diagnostico de Tlostanova
sobre la restauracion de la estética en los noventas seria un ejemplo de coémo la estética
occidental, sin perder la posesion de la facultad de inclusion o exclusion, se abre a ciertas
matizaciones del arte respecto de la politica o la ética, la moral o la belleza. “Los noventas
trajeron una restauracion parcial de la estética convencional en Occidente con el retorno de la
belleza igual a la bondad (belleza como bien moral) y belleza como placer visual. Dave Hickey
(1993), Arthur Danto (1997) Elaine Scarry (1999) y varios otros estetas contemporaneos
ciertamente parecieron mas tolerantes e incluyentes que Kant (por ejemplo, permitiendo la
estética gay). Sin embargo, la légica de la inclusion y de la exclusion sigue en las manos del
establecimiento artistico occidental, que determina lo que es apropiado, urgente, a la moda y
mercantilizable” (Tlostanova, 2011, p. 16). Para nuestra autora la sensibilidad “penetrante” de
la estética contemporanea, al igual que hace medio siglo, sigue “demostrando y deconstruyendo
el vinculo enmascarado, entre el experimento formal modernista, en apariencia autdbnomo, y el
capitalismo en sus variadas manifestaciones, particularmente el consumo de arte como

mercancia” (ibid.).

Des-occidentalizacion

La des-occidentalizacion estética, que confronta a la re-occidentalizacion de la estética,
forma parte del conjunto de practicas artisticas que tienen como objetivo la desvinculacion de la
hegemonia imperial de los valores artisticos de Occidente. La Bienal de Sharjah 2013 y el
Museo de Arte Islamico de Doha serian dos ejemplos de esta trayectoria (Mignolo, en

Lockward, 2012).Sin embargo, si la des-occidentalizacion de la estética forma parte de la des-
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occidentalizacion economica, politico-religiosa, realizada desde historias locales, reunidas en
grupos de paises como el BRICS o de paises que tienen rutas propias como los paises islamicos
(Malasia e Indonesia, ligados con Iran), no puede desvincularse totalmente de los valores del
mercado y de los programas de politica econdmica general, propuestos por los grupos de paises
que lideran esta opcidn. Si esto es asi, y la desoccidentalizacion esta liderada por proyectos y
politicas estatales, antes que por movimientos sociales, la des-occidentalizacion apuntaria, en
un paso posterior, al desprendimiento de la hegemonia de la estética occidental, a la
construccion de una nueva hegemonia,que podria llegar a sustituir la hegemonia occidental o,
por qué no, a proponerse como un nuevo universalismo. Ademads, teniendo en cuenta la
experiencia de la colonialidad y la racializacion que estd en la base de los procesos de des-
occidentalizacion, unidos en su aceptacion del capitalismo —aunque no en su version neo-
liberal-, nada impide pensar que el horizonte de esta opcién sea convertirse en un nuevo
hegemon colonial, quiza con un racismo diferente o invertido. Si esta opcion es el otro extremo
de la estética “blanca”, en ultima instancia tendriamos la perspectiva de una estética “de color”

pero igualmente colonial.

Reorientacion de la lIzquierda

Walter Mignolo, desde una perspectiva decolonial elabora una cartografia, con cuatro
trayectorias, de la reorientacion de la izquierda en el occidente euro-americano y en el mundo
no occidental (Mignolo, 2011). La primera trayectoria se ocupa de la reorientacion de la
izquierda secular progresista, en didlogo y tension con la izquierda teoldgica progresista, de
orientacion cristiana o musulmana, las cuales tiene en comun la critica al capitalismo. En esta
ruta surge ademas la pregunta por la posibilidad de didlogo entre estos proyectos de caracter
secular o teologicos con los proyectos decoloniales y con los proyectos ni seculares ni
teologicos de la Nueva Izquierda en China, que retoma los legados confucianos. La clave es
entender que la colaboracidon es posible sin olvidar las cruciales diferencias entre estos
proyectos y, ante todo, sin que ninguno de ellos como opcion pueda subsumird a los demas. La
izquierda europea reorientando los conceptos de comunismo y socialismo renueva la idea de lo
comun, a medida que el concepto de proletariado fue reconceptualizado como multitud; se trata
de la reconfiguracion del espacio publico como alternativa al dominio de lo privado (propio del

proyecto del capitalismo liberal). Sin embargo, esta idea izquierdista de lo comtn no se debe
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confundir con la idea decolonial de “lo comunitario” argumentada por pensadores de
comunidades indigenas y afro-descendientes.

La segunda trayectoria, se ocupa del giro de la izquierda euro-americana hacia un
encuentro con pensadores progresistas islamicos; conversacion que estaria atravesada por la
pregunta de Susan Buck-Morss, acerca de la posibilidad de una izquierda mundial, en un
mundo marcado por la “condicion post-soviética”, en el que la caida de la Unidn soviética tuvo
entre otras consecuencias la creencia del “fin de la historia” en el que la modernidad occidental
aparecia como la tnica opcion. De ahi la importancia del didlogo entre la izquierda progresista
y el islamismo, si bien es cierto que se trata de dos proyectos distintos que no pueden ser
subsumidos el uno por el otro.

La tercera trayectoria de la reorientacion de la izquierda surge en y con el Foro Social
Mundial que es una respuesta a la Organizacion Mundial del Comercio, después de la caida de
la Union Soviética. Para Mignolo, el trabajo de Walden Bello, como académico y activista,
critico de la globalizacion econdémica y defensor de la des-globalizacion y la justicia
econdmica, es un caso ejemplar de la reorientacion de la Izquierda en su compromiso con la
causa del Sur Global y, en segundo lugar, en su papel activo en el Foro Social Mundial. Por su
parte, el de Boaventura de Sousa Santos es un trabajo que retine la agenda de la Izquierda
Global y del Foro Social Mundial. Ademads de trabajar con quienes luchan en Portugal, de
Sousa dialoga con quienes buscan justicia social en las antiguas colonias espafiolas. Sus
conversaciones con los gobiernos de Evo Morales en Bolivia (especialmente a través del
vicepresidente Garcia Linera) y de Rafael Correa del Ecuador, hacen visible el puente entre la
izquierda europea y proyectos no europeos de descolonizacion epistémica con implicaciones
politicas. Por otra parte, el didlogo con organizaciones indigenas, indica que la decolonialidad
no se reduce al acceso al gobierno sino ademas al desmantelamiento de todas las dimensiones
del la colonialidad del poder: cultural, estética, lingiiistica, racial, epistémica, psicoldgica,
ontologica, etc.

La cuarta trayectoria, de reorientacion de la izquierda se refiere a la izquierda
moderna/colonial, entendida como la formacion marxista (derivada de la izquierda europea) que
fue introducida y desarrollada en los paises y subcontinentes colonizados: América del Sur, El
Caribe, India, Medio Oriente, etc. En este contexto, en América del Sur es significativo el

denominado “Giro a la Izquierda” que como reorientacion intelectual se congrega alrededor del
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Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales CLACSO. Ademads, en este giro las figuras
politicas mas visibles son Hugo Chavez, sucedido por Nicolds Maduro, Luiz Indcio Lula da
Silva, sucedido por Dilma Rousseff, el vicepresidente de Bolivia Alvaro Garcia Linera y el
presidente de Ecuador, Rafael Correa. Los gobiernos de Néstor y Cristina Kirchner en
argentina, los de Tabaré Vasquez y Jos¢ Mujica en Uruguay, el de Michele Bachelet en Chile,
formarian una especie de “coro” en este giro (Mignolo, 2006). Asi, podemos ver varias
tensiones que este giro de la izquierda. Por una parte, la tendencia hacia la des-
occidentalizacion, (que intelectuales europeos y algunos latinoamericanistas no ven como tal,
sino bajo el concepto de lo post-occidental) en los gobiernos de Lula y Ruseff, ademés del
proyecto del Socialismo del Siglo XXI, en los gobiernos de Chavez y Maduro y el gobierno de
Rafael Correa en Ecuador o el de los Kirchner en Argentina. Otro aspecto importante es la
tension entre el marxismo (que pretendia, en términos de Garcia Linera, “traducir” y entender
las necesidades indigenas) y el indianismo en el gobierno de Morales en Bolivia; tension que
tiene un lado positivo en la medida en que los intelectuales indigenas, activistas y
organizaciones van ganando incidencia afirmando su lugar en la emergencia y construccion de
un Estado plurinacional.

Estas trayectorias muestran las rutas, querellas e interacciones hacia futuros globales, en
escenarios en los que las opciones coexisten sin esperar que una se imponga sobre las demas,
donde la tinica hegemonia deseable es la de la “verdad entre paréntesis” que define un horizonte
pluriversal. Veamos a continuacion tres ejemplos desde en el campo de la estética y la teoria del
arte, que muestran planteamientos que, de acuerdo con nuestro mapeo, estarian en esta opcion
de reorientacion de la izquierda: Okwi Enwesor, Slajov Zizek y Nicolas Bourriaud.

En primer término, vale la pena recordar uno de los postulados del pensador poscolonial
Okwi Enwezor, (2002) curador de la Documenta 11, para quien las bienales son una especie de
oportunidades que en vez de imitar el poder institucional, lo pueden utilizar para enfrentarlo.
Para tal fin, hay que entender la vanguardia actual, iniciando en los campos de la cultura y la
politica en lugar de iniciar en el campo del arte mismo. Esto debido a que todos estos campos
estan dentro del reino de lo econdomico que, bajo la hegemonia del capital, controla todas las
relaciones. Bajo esta operacion el arte contemporaneo es ubicado en un marco geopolitico en
donde se abre a una comprension transcultural del actual contexto, entre lo local y lo global, el

Estado-nacion y el individuo, el centro y la periferia. La pregunta desde los planteamientos de
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Enwesor es de qué manera, mas alld del mundo del arte, en el mundo de la politica, las bienales
transculturales pueden mediar la transformacion social.

Otro es el pensador Slavoj Zizek, quien aborda los problemas del arte moderno y
postmoderno, la cultura popular, el cine y la literatura, en medio de su intento de pensar el
capitalismo como totalidad (universal) desde un lugar de enunciacién no desprendido del
eurocentrismo. El multiculturalismo como la logica cultural del capitalismo avanzado, es una de
sus tesis mas interesantes de Zizek, en la que examina los limites de la tolerancia hacia el otro,
siempre y cuando éste no pretenda alterar el orden existente, de lo contrario serd tratado como
fundamentalista, violento y patriarcal (Jameson, Zizek, 1998). Para Zizek el capitalismo es el
universal concreto de nuestra época, ante el cual la reaccién de la izquierda y la derecha
resultan no ser mas que suspensiones politicas de la ley, que se examinan como diferentes
maneras de plantear una resistencia, lo que se plantea es una exigencia de una toma de posicion
radical comprometida, un acto, frente al capitalismo imperante. Zizek reapropia la figura de
Lenin para proponer la construccion de un subjetivismo sin sujeto. Este proceso se expresa
como una recuperacion de la accion politica como acto violento de ruptura del “consenso
establecido” por las coordenadas del capitalismo como universal concreto, manteniendo asi el
“momento unilateral” de “autoafirmacion” que constituye a la politica y por el cual emergeria
un sujeto. Para Zizek este sujeto es “contingente”, basta con que se asuma como tal ya que
previamente nada nos lleva a reconocerlo. La decision del sujeto suspende la universalidad del
valor de cambio en un acto de decisién, que no se presta a la logica transferencial del
intercambio simbolico. Esta suspension es lo que le da sentido, precisamente por su negacion
del orden de la muerte “‘como marco simbolico”. Desde cierto punto de vista, podria decirse que
se trata de una concepcion demasiado individualista de la accidon politica, que niega la
posibilidad de un sujeto colectivo capaz de cambiar realidad capitalista a través de una
revolucion social. Sin embargo, Zizek no niega la posibilidad de constitucion de un sujeto
social revolucionario, y no permanece en un individualismo del acto. En una entrevista con
Silvina Friera, realizada en Argentina en 2005, dice que se debe abandonar la retdrica
posmoderna, que considera a la universalidad como una suerte de amenaza opresiva. En
cambio, hay que volver al concepto cristiano de universalidad; pero no en el sentido de que
debemos borrar las diferencias y ser todos iguales, sino en un sentido de lucha: como en

nuestras diferencias participamos de la misma lucha universal. Las luchas particulares dan
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como resultado lo que Zizek Zizek denomina “solidaridad transversal” que para ¢l es lo mismo
que universalidad. Sin embargo, hay varias tesis problematicas en el autor en las que aqui no
podemos profundizar: la inocencia del sujeto cartesiano; el descubrimiento y recentramiento en
un nucleo perverso en el cristianismo, que con la muerte de Cristo, Dios mismo queda
trascendido, pues ya no hay un gran Otro, quedando el mensaje y la carga de libertar segiin la
cual el trabajo de Dios, debemos hacerlo nosotros mismos. En general, el nicleo problematico
de Zizek consiste en su interés de “salvar” el legado civilizatorio de Europa, y en este intento
queda, a veces, atrapado en un euro-centrismo critico, coherente con su autodefinicién como un
pensador marxista-lacaniano-paulino (Zizek, 2005).

Nicolas Bourriaud, por su parte, elabora entre otras, dos categorias de la estética de
familia europea: estética relacional y altermodernidad. La primera se construye luego de
constatar una cierta decadencia de la critica del arte, que no iba més allad de una determinada
disposicion de los objetos, los gestos y significados del arte. Intentando responder acerca de
cuales son las apuestas del arte contemporaneo y sus entramados de relacién con la sociedad
capitalista, el arte y la cultura, Bourriaud elabora su estética relacional, como un “modo de
juzgar las obras de arte en funcion de las relaciones humanas que figuran, producen o suscitan”
(Bourriaud, 2006, p. 142). Para Bourriaud la modernidad no ha muerto, s6lo su version idealista
y teleoldgica, en consecuencia el arte hoy ya no anuncia mundos por venir sino que modela
universos posibles. En el fondo, se trata de examinar la posibilidad politica de unas précticas en
determinados contextos, si son abiertas o cerradas, mas o menos democraticas o incluso
totalitarias, localizadas en el sistema global de la economia simbdlica y material
contemporanea. Sin embargo, el intento de dar cuenta del fendémeno global del arte
contemporaneo, que consiste en examinar la articulacion entre las formas visuales y otras
formas de performance y accién, no quiere decir que en adelante se construyen solo relaciones
y no objetos, pues las practicas y relaciones del arte anteceden al ocaso del siglo XX. Una
critica interna a la estética relacional la realiza Jacques Ranciere, quien encuentra una
inconsistencia fundamental en la teoria de la estética relacional por su extrafia mezcla de
argumentos mitad Althuserianos mitad Deleuzianos, este autor sefiala ademas que las practicas
relacionales son independientes de la estética relacional (Rancicre, 2012).

Por otra parte, el autor elabora sus concepto de altermodernidad que tiene como

condicién el reconocimiento de las circunstancias actuales de globalizacion para conjurar las
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tentaciones de totalitarismo y neo-colonialismo. Asi, los artistas quienes han dado un paso para
salir de la postmodernidad, (bajo los principios de el presente, la experimentacion, lo relativo y
lo fluido) tienen la mision de imaginar lo que seria la primera cultura verdaderamente mundial,
una cultura emergente, desde las diferencias y singularidades en oposicion a la estandarizacion
propia del capitalismo global, en la que una nueva generacion de artistas domina eficientemente
los codigos del arte internacional. En contraste, “Los tiempos parecen propicios para la
recomposicion de lo moderno en el presente, a la posibilidad de reconfigurarlo en funcion del
contexto especifico en que vivimos. Porque existe un eén moderno, un soplo intelectual que
atraviesa los tiempos, una manera de pensar que adopta la forma que le dan las circunstancias y
que se formatea a partir de los contornos puntuales de la adversidad que cada época le opone
(Bourriaud, 2009, p. 14)

Si para la globalizacion, modernizar es reducir lo cultural a los formatos occidentales y
el modernismo una complicidad con el colonialismo y el eurocentrismo, la altermodernidad no
es una copia de la modernidad del siglo anterior, sino una modernidad especifica de nuestra
época que se encarga de sus propias problematicas. La estética altermoderna critica a la
modernidad por su intento de volver al origen, a las raices del arte y la sociedad; de igual forma
critica el re-arraigo identitario opuesto a la estandarizacion postmoderna. La altermodernidad,
en cambio, es radicante, hace crecer raices en la medida en que se mueve en contextos
heterogéneos ya no guiada por la pregunta por el origen sino por la cuestion a donde ir
(Bourriaud, 2013). Por tal razén, la figura del éxota, semionauta, es central pues encarna una
forma de trayecto y al mismo tiempo una ética de la traduccion. Ademas, esta postura entiende
teoricamente la traduccion como un espacio de discusion, no jerarquico como el del
modernismo ni fundamentalista.

No obstante lo anterior, elementos problematicos empiezan a aparecer si se ve en qué
términos se plantean los ejemplos del didlogo y la traduccion intercultural. Un ejemplo es el
siguiente. Bourriaud imagina la necesidad para un artista congolés de medirse con artistas
occidentales de la talla de Jasper Johns en un mismo espacio tedrico y con los mismos criterios
estéticos de evaluacion. Para el autor este “plan de construccion” no se invalida por la
recusacion que se haga desde la ideologia postmoderna del reconocimiento del otro, que
denuncia este intento como reduccion de la identidad del artista congolés a un régimen estético

unico, sospechoso de universalismo. Para Bourriaud el intento no se invalida ademas porque
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este “plan de construcciéon” que constituye el sistema del arte, aunque tiene un claro origen
occidental, es capaz de conectar las diferencias identitarias para ser traducidas como
participantes en la emergencia de la altermodernidad. Habria que preguntar si ese “Plan de
construccion” y su relacion con el sistema occidental de las artes no determina la
“participacion” de las singularidades y referencias identitarias presentes en la obra del artista
congolés. Dicho de otro modo, la cuestion es si el plan de construccion no determina, como
espacio definido a priori, los términos de un didlogo intercultural y, por extension los procesos
de traduccion en los que se funda la altermodernidad. En ese sentido, el porvenir de las artes
quizas no depende ni de la coexistencia de identidades autdnomas y tampoco exclusivamente la
participacion en la emergencia de la altermodernidad. La definicion del espacio para el didlogo
intercultural, bien puede estar por fuera del sistema occidental de las artes y probablemente
puede conducir la conversacion en una direccion distinta a la del éxodo que propone la teoria de

la altermodernidad.

La opcién decolonial

La opcion decolonial de la estética valora la critica de la izquierda al capitalismo, pero su
impulso fundamental no es s6lo anticapitalista. La opcion decolonial es la via por la que marcha
la sociedad politica global, para desprenderse tanto de la re-occidentalizacion como de la des-
occidentalizacion. Por otra parte, es la conceptualizacion que emerge del proyecto
modernidad/colonialidad/decolonialidad, siendo este mismo proyecto una opcion que es parte
de la sociedad politica global. En consecuencia, no se debe tomar nuestra conceptualizacion de
la opcidn decolonial como un intento de totalitarismo tedrico, puesto que el totalitarismo tedrico
parte de la colonialidad y de la retorica de la modernidad (cristiana, secular, liberal y marxista).
Es una ruta propia, que se aparta de la re-occidentalizacion y la des-occidentalizacion, pero las
considera como opciones existentes, mal que nos pese, en conflicto en un mundo en el que
varios mundos son posibles. La opcion decolonial ve en la crisis de la estética occidental una
senal de la crisis de la modernidad/colonialidad. En lugar de una posicion relativista respecto de
las demds opciones, acepta un pluralismo de alternativas y modos de ser de la verdad, con las
respectivas reservas si alguno de ellos se considera como la unica verdad. En consecuencia, la

opciodn estética decolonial no postula una estética, sino estéticas que conserven particularidades
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y al mismo tiempo puedan establecer didlogos inter y trans-estéticos articulados a proyectos que
persigan la superacion de la colonialidad global. No es una esfera reducida al arte y al mundo
de lo sensible; forma parte de la opcion decolonial en general que involucra todos los campos
de la experiencia humana: el pensar, el sentir y el hacer.

La opcién decolonial de la estética no concibe el mundo de la experiencia humana en
esferas auténomas; entiende el ambito de la sensibilidad imbricado con el de la razon, el
conocimiento, la voluntad y los sentimientos. En consecuencia, no concibe al ser humano como
sujeto, escindido en si mismo, ni a este como soberano y separado de la naturaleza, incluyendo
su propia corporeidad.El punto de partida es la “condicidon colonial” y el nucleo de experiencia
y las heridas historicas de los seres humanos que, en el transcurso de la modernidad, han sido
cosificados y clasificados, por un régimen racista, como no humanos o menos que humanos;
con base en ello se ha erigido una nocion exclusiva de humanidad, de cultura y un proyecto
civilizatorio. En la medida en que es una opcioén iniciada por quienes hemos sido negados
ontoldégicamente como Suramericanos, juzgados incompetentes para gozar de lo bello y temblar
ante lo sublime, expulsados de la historia, subalternizados, racializados y esclavizados,
considerados como parte de la naturaleza antes que de la humanidad, el proyecto decolonial
estd construido desde la exterioridad relativa, de los no-hombres, de Calibanes de color, ajenos
al centro ontologico, epistémico, y de la razén ubicado en Europa. La opcion estética decolonial
es, por un lado, un proyecto teorico de intelectuales de clase media, que teoriza junto y en
paralelo a sectores de la poblacién que con sus expresiones aiesthésicas, sensibles, (musica,
estatuas vivientes, danzas, etc.) buscan una liberacion semejante a la que buscan artistas,
curadores, criticos de arte e intelectuales urbanos.

En cada uno de los seres humanos y pueblos colonizados, en cualquier lugar del mundo,
la estética decolonial ve la potencialidad de puntos de aparicion de la decolonialidad, que en su
emergencia son la base de una comunidad politica concreta, aunque muchas veces silenciosa,
que se desprende de la modernidad y trata de dejar de ser colonizada. En mi caso personal,
trabajando en las practicas estéticas decoloniales desde un lugar, la Facultad de Artes ASAB,
colaborando en un medio de socializacion de conocimientos, la revista Calle14, y trabajando en
la formacion, la investigacion y la creacion con estudiantes de clases y estratos populares que

acceden a la educacion publica en la Universidad Distrital.
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En el espacio de la estética en particular, la opcion decolonial busca en primera instancia
desligarse del control de la estética moderna-colonial (teo y ego-estéticas), control que no
debemos ni tenemos por qué acatar. Ese control es el resultado de una estética que reduce su
concepcion del arte al arte occidental, bajo la modalidad de obras maestras, elaboradas por un
tipo de ser humano, el genio, y avaladas por toda una maquinaria tedrica y discursiva. Al
apropiarse del concepto de arte, la produccion artistica, la comunidad de productores y el
publico del arte, la estética moderna colonizo la aiesthesis, el mundo de lo sensible. Asi, liberar
la aiesthesis de la colonialidad es una de las tareas de esta opcion. El campo de accion
decolonial estd dentro y fuera del espacio del mundo del arte, pero no se trata simplemente de
expandir el estatuto de arte a la amplia produccion sensible, sino de decolonizar las categorias,
los criterios de valoracion, y los sistemas de clasificacion de las artes y de la produccion
simbdlica considerada como artesania, folclor y arte popular.

La estética decolonial no busca salvar la modernidad ni completarla, busca una alternativa
a la modernidad para contribuir a la construccion de un mundo transmoderno, un pluriverso,
que no sea capitalista, ni homogéneo, sino pluralista, donde el arte sea otra cosa que una
potencial o real mercancia, un objeto de distincion social y un instrumento de la colonialidad.
La opcion estética decolonial no es una politica de estado, sino una actividad politica, ética y
epistémica de comunidades politicas globales, movimientos sociales y personas que se han
dado cuenta, en su propia experiencia, de que son objetos del régimen colonial de la
modernidad en su dimension estética y estan relegados a las afueras del ser. Desde ahi, desde
los margenes y los intersticios de la colonialidad, desde la frontera (el lugar en el que el centro
desgarra el mundo para producir la exterioridad), construyen un lugar de enunciaciéon desde
donde proyectan el horizonte de su actividad imaginativa y creadora de otros mundos posibles.

Estas caracteristicas dan a la opcion decolonial una forma particular que, a lo largo de la
tesis y en lo referente la estética,entenderemos como el cardcter vectorial de la opcion
decolonial de la estética que in-surge desde las exterioridades producidas por la
modernidad/colonialidad. Para terminar este capitulo,explicaremos dos asuntos importantes: el
primero tiene que ver con la pregunta acerca del caracter decolonial de las estéticas de frontera
y el segundo sobre lo que aqui entendemos por el cardcter vectorial de la misma, con el fin de

dar sentido a nuestro argumento acerca de unas practicas decoloniales ubicadas en
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Colombiaque se insertar en una perspectiva decolonial, transmoderna, intercultural y

pluriversal.

¢Es decolonial cualquier estética de frontera?

En este punto surge la pregunta acerca de si las estéticas de frontera son por ello mismo
decoloniales. La respuesta demanda tener claridad sobre la colonialidad del poder como
fronterizacion y, en contraste, entender la decolonialidad como sentir, pensar y hacer
fronterizo, como posicionamiento critico de y desde la frontera.

Tengamos en cuenta que la colonialidad del poder opera estableciendo fronteras, modos
de clasificacion de las personas, para lo cual utiliza una diversidad de herramientas, siendo dos
de las mas importantes el racismo y el patriarcalismo. La fronterizacion, propia de la
colonialidad del poder es un modo de operar que se realiza desde un lugar, (una posicion
geopolitica, epistémica y estética) que en su constitucidon como adentro produce al mismo
tiempo el afuera, el lugar del colonizado. En este sentido, la frontera es ese espacio, (que en su
abstraccion se representa como una linea), de separacion producido por el adentro de la
modernidad, operacion que, por ser efectuada en una realidad viva, nunca se da sin resistencia.
Por tal razon, se trata de una operacion que es un desgarramiento, la produccion de una “herida”
en el ser de aquello que se separa. Como consecuencia de ese desgarramiento, el adentro que
hiende construye su lugar, un monotopo, (que paso a paso se va convirtiendo en centro: Europa
en el caso de la modernidad/colonialidad) el cual en esta operacion no se desgarra a si mismo
de la misma manera como desgarra al resto, que queda localizado en una zona de ambigiiedad,
de exterioridad no absoluta, que se entiende en relacion con el adentro (exterioridad relativa) en
una cierta vinculacion o suturacidon producida también desde el centro. El resto desgarrado,
hendido, clasificado es siempre ditopico o pluritopico, y tiene que “concebir el mundo en la
interseccion de la clasificacion impuesta por la colonialidad del poder” (Mignolo, 2001, p. 25).
En otras palabras, la colonialidad del poder es un modo de fronterizacion, clasificacion y
produccion de diferencia heterogénea (diferencia imperial y diferencia colonial), que obliga al
clasificado a vivir en un doble mundo, del que el colonizado tiene como consecuencia de su

situacion, una doble conciencia: conciencia de aquel mundo en el que es clasificado y del
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mundo que era suyo antes de ser clasificado. “La toma de conciencia de esta situacion y el
esfuerzo por re-clasificarse desde la subalternidad es el potencial epistemoldgico del
pensamiento y la epistemologia fronteriza” (ibid.). Y lo es porque la doble conciencia es
conocimiento, del colonizado, de la conciencia del colonizador y del colonizado mismo,
mientras que la conciencia del colonizador no conoce més que un lugar, el punto desde donde
se produce la fronterizacion.

No hay que confundir la fronterizacidon con el pensamiento y el posicionamiento critico de
frontera. Si la colonialidad es fronterizacion, clasificacion y desgarramiento, la decolonialidad
es desclasificacion, desjerarquizacion y reclasificacion en y desde la frontera, como afirmacion
de lo propio. Ahora bien, si la colonialidad estética rige como una de las manifestaciones de la
colonialidad del poder —como frontera entre los seres humanos como capaces y no capaces de
producir, juzgar, sentir, conocer y apreciar el arte— la estética es decolonial so6lo si da cuenta de
un conjunto de practicas capaces de crear de otro modo. Esas practicas, desde un
posicionamiento critico de frontera, son decoloniales por la doble operacion que consiste, por
una parte, en mostrar como es que rige la colonialidad estética y al mismo tiempo de visibilizar
las précticas que, desde la frontera, se posicionan en una direccion distinta a la del centro, como
un vector decolonial. Decimos vector para hacer énfasis en el punto de originacién y la
direccion de estas practicas: son practicas del colonizado que buscan su arraigo en esa parte de
su doble mundo que es propia y ademas apuntan en una direcciéon que no pasa por el euro-USA
centro de la modernidad para su validacion. Por corresponder a un doble mundo, fronterizo, son
practicas mezcladas. Pero la clave de la mezcla no est4 en el componente blanco del mundo del
colonizador que las atraviesa, (como ocurre con el mestizaje) sino el componente de color del
mundo que fue colonizado, en los rescoldos de su historia que la colonialidad no ha podido
apagar. En suma, las practicas estéticas de frontera decoloniales, en tanto practicas vectoriales
tienen un doble movimiento: dejar de ser estéticas occidentales sub-alternas y empezar a ser
estéticas dis-tintas, que en su aparicion van creando lugares desde cuyas coordenadas la estética
occidental no aparece en el centro. Desde esos lugares, como geopoliticas otras del sentir y el
ser, la estética occidental es so6lo una entre otras estéticas con la cual otras estéticas pueden
dialogar, inter-estéticamente, para construir un Sensorium, un pluriverso de aisthesis sin
colonialidad, en el horizonte de un mundo transmoderno construido de otro modo, desde la

exterioridad, desde el afuera producido por la colonialidad del poder.
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Vectorialidad de las estéticas de frontera

Como argumentamos antes la re-occidentalizacion, la des-occidentalizacion, la
reconfiguracion de la izquierda y la opcion decolonial son procesos y proyectos de
reconfiguracion del orden mundial y al mismo tiempo son categorias conceptuales mediante las
cuales se puede comprender sus logicas particulares, sus configuraciones internas ysus
horizontes de posibilidad y de expectativas. Esa es la razon por la que consideramos que estas
opciones tienen un caracter vectorial. Decimos vectorial porque son opciones que se configuran
a partir de conjuntos de practicas ubicadas en lugares que dan al vector su punto de originacion
asi como su caracter dinamico, direccionado y temporal.Si cada opcidon puede entenderse como
un gran vector es porque esta configurada en su interior por vectores mas pequefios y nodos de
practicas direccionadas desde lugares especificos. Nuestro argumento es que las estéticas
decoloniales son vectores que, junto a otros nodos de practicas politicas y epistémicas,
configuran el vector mayor de la opcion y la perspectiva decolonial.

Ahora bien, el cardcter vectorial de las referidas opciones es heterogéneo porque las
practicas que las originan son distintas, se producen en espacios distintos y tienden hacia la
configuracion de mundos que pueden ser diferentes y hasta contradictorios entre si. Dicha
heterogeneidad estd marcada por el modo de entender la exterioridad que produce la
modernidad/colonialidad. Me explico: la re-occidentalizacion, la des- occidentalizacion y la re-
orientacion de la izquierda, son respuestas al modo en que la modernidad/colonialidad produce
fronterizacion y exterioridad. La primera, es el proyecto que intenta mantener el control de la
produccion de la exterioridad y su utilizacion para afirmar la mismidad y la interioridad euro-
USA céntrica desde donde se hace funcionar la matriz colonial del poder. La des-
occidentalizacién, en los términos vectoriales en los que venimos tratando, no seria otra cosa
que el intento de parte de un conjunto heterogéneo de Estados, que cuentan con un cimulo de
experiencial de fronterizacion, (diferencia imperial y/o diferencia colonial) de trasladar el
“centro de control” de la matriz colonial del poder sin cuestionar el “corazén” capitalista de la

misma. La reorientacion de la izquierda aborda especialmente la fronterizacion y jerarquizacion
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de los seres humanos como resultado de la modernidad capitalista, las crisis sistémicas y la
divisién internacional del trabajo que tiene como consecuencia la dispensabilidad de la vida de
los seres humanos improductivos. Esta opcion como las demads tiene caracter vectorial, y al
mismo tiempo estd conformada, como hemos argumentado antes, por varias trayectorias o
vectores menores en didlogo y tension (la izquierda progresista laica, la izquierda teoldgica, la
izquierda moderna/colonial, derivada de la izquierda europea, que surgid en paises y
subcontinentes colonizados y la izquierda en el Foro Social Mundial).

La opcidon decolonial como las demés opciones tiene un caracter vectorial y esta
conformada por diversas trayectorias que parten de los diferentes nodos de experiencia de la
exterioridad y la fronterizacion producidas por la modernidad/colonialidad. Y porque son
distintos los lugares donde se originan las respuestas criticas y creativas a la colonialidad es
que no es posible, desde nuestra perspectiva, hablar de una estética como singularidad sino de
estéticas en plural; estéticas cuya fuerza vectorial es doble: critica y creativa. En consecuencia,
no por el simple hecho de ser criticas de la modernidad las estéticas son necesariamente
decoloniales. El caracter critico es condicidon necesaria pero no suficiente de las estéticas
decoloniales, debido a que puede reducirse a la critica interna de la estética occidental y sus
variaciones o ser critica del colonialismo pero no de la colonialidad. Ademas, las estéticas
decoloniales por la utilizacién del termino estética no son una mera variacion de la estética
occidental, que reduce el mundo de lo sensible de la aiesthesis al espacio restringido del arte
con A mayuscula. Las estéticas decoloniales son a la vez criticas de la modernidad y de los
diferentes modos de operacion de la matriz colonial del poder. Desde posiciones de exterioridad
son al mismo tiempo criticas y creadoras de alternativas a la estética y a la modernidad misma,;
es decir, son capaces de mostrar como es que opera la colonialidad del poder en la dimension
estética y son capaces de visibilizar las practicas que se despreden de ese operar y empiezan a
operar en claves y horizontes distintos.

Ademas, el caracter vectorial de la estética nos sirve para pensar desde la exterioridad de
la estética moderna y su geografia de la razon. Entendida esta ultima como la cartografia
dibujada por un vector originado en Europa y con una direccidon unica que pretende tener la
posicion de la razon, la verdad y la objetividad y por tal razén no admite inflexiones en su
direccionalidad y mucho menos la relativizacién de su posiciéon y de su proyecto como uno

entre otros proyectos posibles. Desde la exterioridad de la estética moderna, el lugar de
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originacion de las estéticas decoloniales, la perspectiva es otra. En consecuencia, desde ahi se
pueden ver varios vectores, puntos de originacion, rutas y proyectos, cada uno con su verdad
propia, la misma que se pone entre paréntesis al abrirse las posibilidades de entrecruzamientos
con otros vectores para hacer posible dibujar otras geografias de la razon, el sentir, el hacer y el
pensar. En otros términos, la concepcion vectorial de la opcidon decolonial de las estéticas hace
posible pensar en un espacio en el que se pueden trazar otras cartografias, mapas de vectores
entrecruzados y en didlogo, en los que hay una multiplicidad de centros, puntos de origen,
nociones de arte, de estéticas y de culturas.

El entrecruzamiento vectorial desde la perspectiva decolonial no es otra cosa que la
posibilidad de un didlogo que implica en primera instancia la desjerarquizacion del vector del
proyecto moderno para el establecimiento de otros términos de la conversacion y practicas de
traduccion entre vectores y proyectos que tienen origen en diversas culturas mas alla de la
cultura occidental. Por lo tanto, el didlogo no puede ser sino intercultural, inter-epistémico e
inter-estético; la perspectiva por su parte no puede ser moderna univectorial y universal, sino
transmoderna y pluriversal. En esta perspectiva el vector de la modernidad ya no servird como
linea de separacion ontoldgica y, como resultado de la critica decolonial externa a ¢l mismo,
tendrd que despojarse de su colonialidad, ponerse en el mismo plano horizontal de los demas
vectores que en sus dinamicas se cruzan. La decolonialidad quizé pueda ser entendida como el
pasaje de un mundo univectorial a uno multivectorial donde una variedad de mundos son
posibles.

Ahora bien, el pasaje a lo multivectorial, pasaje de la estética a las estéticas, implica la
desjerarquizacion de la estética moderna occidental y el desenganche de su aparato matricial de
captura. Esa desjerarquizacion solo es posible desde una perspectiva construida por aquellos
que tienen la marca de la colonialidad, el desgarramiento ontoldgico producido por la herida
colonial y su proyecto civilizador de exteriorizacion y al mismo tiempo seduccion de los
excluidos para que busquen ser integrados, como en un campo magnético, en el vector de su
logica, prolongando asi la colonialidad del poder.

Esta concepcion vectorial nos permite pensar el desprendimiento de la colonialidad
estética como parte del proceso-proyecto que es la decolonialidad; es decir, nos permite ver que
se trata de practicas y procesos, de luchas colectivas y particulares, procesos heterogéneos en

los que la decolonialidad como vector tiene puntos de quiebre y de inflexion, giros y curvaturas,
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que si no se entienden como parte de unas dindmicas de desprendimiento de la colonialidad
erroneamente pueden ser leidos como practicas apegadas a la modernidad, que la abrazan, sin
ver que realmente se encuentran en lucha por descoyuntarse de ella. En consecuencia, las
practicas decoloniales son acciones que ademés de estar marcadas por la colonialidad, en su
desprendimiento mantienen una tension procesual con ella y por tal razon no aparecen, por asi
decirlo, de manera pura y limpia de una vez por todas. Los vestigios de esos procesos de
desenganche, el posicionamiento desde la exterioridad, desde lugares otros, y el movimiento
vectorial en una direccion distinta son caracteristicas de las practicas decoloniales; vectorialidad
y direccionalidad que no estan garantizadas a priori, por el simple hecho de ser practicas desde
la exterioridad, pues bien sabemos que existe el riesgo siempre latente de que los vectores
decoloniales, después de un determinado recorrido en la direccidon del horizonte transmoderno,
puedan ser desviados de ese horizonte para ser redirigidos en la ruta historica de la modernidad
uni-versal. En el caricter temporal y contingente de las practicas estd la posibilidad
decolonizadora y al mismo tiempo el riesgo del retorno de la colonialidad, como reinstauracion
de la univectorialidad moderna y la reinstalacion de la colonialidad como colonialidad interna
en las exteriodidades donde tuvieron origen las practicas decoloniales. La conciencia de este
riesgo es parte del pensamiento critico decolonial y su mirada atenta a los procesos,
contingencias y contradicciones de las practicas sociales.

Con base en lo anterior, y teniendo como propo6sito de nuestra tesis no permanecer en la
abstraccion teorico conceptual, nos proponemos dibujar un nodo de tres hebras constituido por
practicas estéticas en las que, de acuerdo con una primera intuicidon, pueden rastrearse las
posibilidades de practicas estéticas decoloniales en el contexto colombiano. Esas tres hebras o
vectores estan constituidas por tres obras del trabajo del artista José Alejandro Restrepo, la obra
de cine documental de Marta Rodriguez y la practica del estatuismo realizada por Luis Guio,
Adriana Torres, Edwin Bonilla, Rusbel Morales y Alvaro Prieto. En el recorrido por cada una
de estas practicas veremos coOmo cada una configura un vector decolonial de la estética y en su
conjunto apuntan en la misma direccion del proyecto de la decolonialidad global. Cada uno de
esos tres vectores se origina en lugares particulares de la exterioridad y como tal enfrenta a su
modo y desde su perspectiva la colonialidad estética. Sin embargo, en todos ellos se podran ver

ciertas analogias y puntos de convergencia asi como espacios de especificidad como
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consecuencia de la ubicacion y las caracteristicas de las practicas asi como por las trayectorias
personales, formativas y vitales de cada uno de sus practicantes.

En el trabajo de José Alejandro Restrepo el vector decolonial nos permitird enfrentar la
aparente contradiccion que a primera vista puede plantearse en la pretension decolonial de unas
obras realizadas por un artista que cuenta con un amplio reconocimiento en el campo mismo del
arte en Colombia y América Latina. Con razon puede plantearse donde esta la exterioridad en
este caso. En este punto podriamos argumentar que se trata de una “exterioridad interna” al
mundo del arte, debido a que el denominado arte latinoamericano y arte colombiano son
categorias subalternas con respecto del Arte sin mas producido por los artistas europeos o
norteamericanos. Podria argumentarse ademas como la experiencia personal de José Alejandro
Restrepo es la de un artista que, no obstante su formacion en los campos de la medicina y el

24
arte,

es fundamentalmente autodidacta cuyo trabajo ha logrado escapar a la captura de las
disciplinas artisticas y a los parametros del denominado arte internacional para dar a sus
instalaciones un caracter localizado en la realidad y la historia colonial colombiana desde donde
piensa, siente y actia. De todas maneras, sera el lector quien juzgue si nuestra lectura de tres
instalaciones de Restrepo permite o no desinstalar la colonialidad estética, porque son trabajos
cruzados por posiciones politicas, éticas y epistémicas que no se reducen a una critica interna al
arte y la estética en su propio campo y tampoco a un cuestionamiento al colonialismo politico.
Pero ante todo, sera el devenir de las practicas el que nos hara ver si nuestros vectores
decoloniales avanzan en la perspectiva transmoderna o por el contrario no son mas que
proyecciones decoloniales sobre practicas que avanzan en otras direcciones.

Desde los margenes del arte en el trabajo de Restrepo nos moveremos hacia un conjunto
de practicas conocido como estatuas vivas en Bogotd, practicas que conceptualizaremos en
términos de una estética del estatuismo, que desde la exterioridad de las practicas artisticas nos
permite visibilizar formas de interpelacion a la colonialidad, no s6lo a la nocion misma de arte

y a las estéticas regionales del teatro, el performance o la escultura, sino también a las

categorias del tiempo, el espacio jerarquizado de la ciudad, el trabajo productivo y la velocidad.

* La formacién académica de Restrepo en artes y medicina es incompleta. En los dos casos debido a su
desinterés en la profesionalizacion disciplinar y la reduccion del ambito de practicas que esto conlleva. De todas
maneras, debido al reconocimiento como artista interdisciplinar, Restrepo se ha desempefiado como docente en
varias universidades de Bogota. En el caso de la Universidad Distrital trabaj6 durante varios aflos como docente no
titulado recibiendo por esta razon una baja remuneracion salarial la cual no fue dbice para su compromiso con la
formacion de varias generaciones de jovenes.
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Pero ante todo su modo de estar, de construir una estancia de seminalidad simbolica, es lo que
haré posible que el vector decolonial de esta particular estética de frontera se distancie de la
ontologia moderna colonial y se afirme como una practica propia que silenciosamente nos hace
pensar en otros modos de estar-siendo en la ciudad.

En el ltimo paso de este movimiento vectorial, con el que terminaremos la configuracion
del nodo de estéticas de frontera como practicas decoloniales en el contexto colombiano, nos
concentraremos en el trabajo de cine documental de Marta Rodriguez. Este es un trabajo que,
desde las fronteras del cine, donde surge el “Cine Documental Latinoamericano”, debido a las
condiciones de la realidad de la que se ocupa, va desenganchandose de los postulados de la
estética cinematografica para signar un compromiso con las comunidades historicamente
excluidas de campesinos, indigenas y afrodescendientes. El cine de Rodriguez, una practica
colaborativa, es un documento vivo en el que se puede visibilizar un vector, de mas de cuatro
décadas de duracion, en el que la denuncia del colonialismo y la colonialidad se tifien de una
particular mirada femenina para configurar una estética decolonial fronteriza que ilumina los
horizontes politicos de las comunidades a las que el cine sirve de mediacion.

Iniciemos sin mdas este recorrido por las précticas artisticas fronterizas en el contexto

colombiano abordando en primer lugar tres instalaciones del artista José Alejandro Restrepo.
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Il. DES-INTALAR LA COLONIALIDAD ESTETICA

Introduccion

En este capitulo abordamos el problema de la decolonialidad estética en el “interior” del
arte colombiano. Para tal fin nos enfocaremos en tres obras del artista José Alejandro Restrepo:
Orestiada: oda a Oreste Sindici (1989); El cocodrilo de Humboldt no es el cocodrilo de Hegel
(2004) y Variaciones sobre el purgatorio: variacion No. 4 (2011).

En el analisis de Orestiada: oda a Oreste Sindici, (1989) nos proponemos un
acercamiento a esa irdnica oda al autor de la musica del himno nacional colombiano,que la
revele como un espacio de relacion e intercambio en la perspectiva mundial del proyecto de la
transmodernidad. Para llegar a ese punto donde la dicotomia colonial entre mito/historia se
disuelve para convertirse en un sintagma dialdgico decolonial, intentaremos decolonizar la
interpretacion de esta instalacion del marco teodrico del relato de la historia nacional y de la
historia del arte latinoamericano (que reproducen inevitablemente la diferencia colonial
perpetuando la colonialidad del saber, el ser y el sentir).

En la segunda parte del capitulo nos ocuparemos de analizar la estructura dialogica que
subyace a la obra El cocodrilo de Humboldt no es el cocodrilo de Hegel, realizada en el afo
2004 por Restrepo. Nuestra hipdtesis consiste en afirmar que esta obra constituye una estructura
dialégica de caracter decolonial, mas alld de un didlogo o controversia entre dos personajes
ilustrados. Para ver en qué consiste dicha estructura y sus posibilidades, en primer lugar
realizaremos un acercamiento a algunos de los trabajos criticos que han ubicado esta obra como
una practica en el contexto de los didlogos poscoloniales. Enseguida, nos ocuparemos del
didlogo entre Humboldt y Hegel que corresponde a una primera estructura dialdgica de la obra,
como un didlogo intracultural. En el tercer apartado, abordamos la estructura dialdgica
decolonial que subyace a la obra, teniendo en cuenta la irrupcion del cocodrilo como simbolo
de la naturaleza americana, del colonizado, del objeto epistemologico y del otro humano que
finalmente hace posible un didlogo intercultural decolonial. La intervencion de Restrepo en la

conversacion de dos alemanes que se disputan la interpretacion de América es un modo de
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enunciacion, de hacer plastico y visual decolonial, que en un segundo momento hace posible
nuestra estética decolonial.

En la tercera parte del capitulo nos ocupamos de la cuarta de las Variaciones sobre el
purgatorio (2011).Nuestro propdsito es mostrar como se hace uso del dispositivo discursivo del
museo —un museo universitario en este caso, que no esta exento de tensiones institucionales y
luchas por el poder—, desvinculdndose de los discursos institucionales de la historia del arte y de
la estética moderna, para hacer uso del mismo como “maquina de visualidad” y hacer posible
una visualidad otra. Lo anterior se logra, primero, haciendo visible que el dispositivo del
perdon, eje articulador de la obra, es una elaboracion realizada desde el punto de vista del
victimario. Ese dispositivo pretende lograr su objetivo por medio de una retérica, pero
desconociendo la posicion del Otro: las victimas de la historia de la violencia colombiana y, en
un sentido amplio, las victimas de la colonialidad. Asi, la verdad, la justicia y la reparacion
aparecen como condiciones previas para realizar un giro de este dispositivo retorico a un
dispositivo politico de reconciliacion. En ese transito, sin embargo, se debera sortear una
dificultad adicional que es otra estrategia del victimario: poner los términos del didlogo e
incluso hacerse pasar ¢l mismo como victima. Hacer posible el desmantelamiento de dicho
dispositivo, tomando como punto de partida la dicotomia victima-victimario, a partir de una
elaboracidn estética, hara posible la irrupcion de un pensamiento decolonial, de un vector que
no se conforma con ordenar el mundo en dicotomias, sino que propende por la visualizacion y
comprension de pluritopias que convergen en anudamientos creativos de haceres, saberes y

sentires.
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José Alejandro Restrepo,Orestiada,oda a Oreste Sindici, video-instalacion, ocho
monitores, tres cintas y objetos, dimensiones variables, (vista parcial), 1989.

2.1. ORESTIADA, ODA A ORESTE SINDICI (1989)

La musica habia acompafiado la denominada gesta emancipadora de comienzos del siglo
XIX y habia sido parte importante en la celebracion de sus triunfos. Junto a las bandas militares
se encontraban tiples y bandolas que amenizaron las celebraciones patrias al ritmo de guabinas,
bambucos y bundes. La atencion estatal de las artes hubo de esperar al gobierno de la
Regeneracion, de Rafael Nufiez, cuando el Estado consolida, después de grandes esfuerzos, la
Academia Nacional de Musica dirigida al comienzo por Jorge W. Price. Anteriormente, se
habian destacado maestros como el payanés Jeronimo Velasco, el inglés Enrique Price,
fundador en 1940 de la Sociedad Filarmoénica de Bogotd, y el caraqueiio Nicolas Quevedo
Rachadel. “La existencia de la Academia, entre 1882 y 1909, estuvo repleta de dificultades que
resumimos recordando las tres guerras civiles del periodo, con la consiguiente escasez de
recursos, instrumentos, partituras y maestros (...) Ante esta situacion politica fueron las bandas

de los ejércitos las escuelas de musica méas activas, y sus miembros los difusores del arte
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musical” ° (Martinez, 2010, pp. 369-370). En 1887, para celebrar el aniversario de la
independencia de Cartagena, lugar de origen del presidente Nufiez y de su esposa Soledad
Roman, se solicitdé a Oreste Sindici, compositor y maestro venido de Italia, que le pusiera
musica a un poema nacionalista del propio presidente. Pero fue sélo hasta 1920, después de que
varias canciones patridticas e himnos militares que se habian ensayado sin éxito para
representar a la patria entera, cuando por medio de la Ley 33 se design6 a esta composicion de
Sindici con letra de Nufiez como el Himno Nacional de Colombia (ibid., p. 171). Asi, esta pieza
musical entra a formar parte de la trama que narra la nacionalidad colombiana.

Para Anderson (2006) nacién y nacionalismo son "artefactos" culturales. Para los
estudiosos europeos la nacion surge a partir de los nacionalismos etnolingiiisticos de segunda
generacion. Sin embargo, Anderson (2006) afirma que fueron los “pioneros criollos” quienes
crearon de manera temprana la idea de la nacién como una comunidad imaginada. Las
comunidades criollas concibieron en época temprana la idea de su nacionalidad, mucho antes
que la mayor parte de Europa. Enseguida el autor se pregunta: “;Por qué produjeron tales
provincias coloniales, que de ordinario albergaban grandes poblaciones de oprimidos que no
hablaban espafiol, criollos que conscientemente redefinian a estas poblaciones como
connacionales? ;Y a Espafia, a la que estaban ligados en tantos sentidos, como a un enemigo
extranjero? ;Por qué el Imperio hispanoamericano, que habia persistido tranquilamente durante
casi tres siglos, se fragment6 de repente en 18 estados distintos?” (Anderson, 2006, p. 81).

Dado que no es posible explicar el surgimiento de las naciones americanas solo con base
en la difusion de las ideas de la Ilustracion o el control ejercido desde Madrid, Anderson busca
la explicacion en como las nuevas republicas —que a partir del siglo XVI habian sido unidades
administrativas— crean sus significados. El “viaje”, no como peregrinacion religiosa, sino a
través de la maquinaria burocratica de los funcionarios criollos (quienes, discriminados por la
metropoli habian encontrado en su nacimiento americano una barrera para acceder a posiciones
importantes o para moverse horizontalmente como funcionarios entre virreinatos), ademas del
periddico impreso, el censo, los mapas y el museo hicieron posible tejer los lazos afectivos del
nacionalismo y la creacion de su propia gramatica.

De todas maneras, la posicion de los criollos en esta construccion fue ambivalente. Esa

ambivalencia, manifiesta en el caracter elastico de los lazos afectivos del nacionalismo, dio

25 El énfasis es mio.
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lugar a los procesos de secesion de la Gran Colombia y, en los Estados Unidos, a la guerra
Norte-Sur. Ademas, se hace visible la gramatica de los nacionalismos, que en el caso de la
nacion colombiana es una narrativa de nacion criolla que por una parte convoca al pueblo,
incluyendo a las clases mas bajas, y por otra es una narracion que “facilitdo el control de la
diferencia interna (mestizos, negros, mujeres e indigenas) mediante la exclusion de las historias
no nacionales y propendio por la insercion del nuevo Estado en las condiciones imperantes del
capitalismo moderno” (Rodriguez, 2004, p. 169).

En la gramatica de los nacionalismos, que habia sido engendrada por el Estado,
confluyeron varios aspectos: “la abstracta cuantificacion/serializacién de personas, hecha por el
censo, la logoizacion del espacio politico debida a los mapas, y la "ecuménica" y profana
genealogizacion del museo” (Anderson, 2006, pp. 14-15). Esas contribuciones en conjunto
fueron claves en la formacion de la imagen de la nacion.

Ademéas de lo anterior, el himno, junto con la bandera y el escudo de armas, se constituye
en parte de la triada de simbolos de la constitucion de la patria, y del proyecto de construccion
de naciéon como comunidad imaginada. El Himno Nacional forma parte de los protocolos de
celebracion de todos los eventos oficiales de cardcter publico. Ademas, el himno como tal ha
sido objeto de celebracion por su consolidacion como simbolo patrio e instrumento pedagogico
que convoca a la unidad nacional en torno al pasado glorioso de la Independencia y proyecta su
futuro desde un presente en el que se vislumbra la “libertad sublime”.

Y es en el contexto de una de esas conmemoraciones, alrededor de 1987, cuando se
realiza, en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogot4, una conferencia a la que asiste José
Alejandro Restrepo. Alli, se encontr6 con alguien que tenia un extrafio parecido con el italiano
Oreste Sindici. De ahi resultaria el proyecto denominado: Orestiada, Oda a Oreste Sindici que
incluye el viaje a la poblacion de Nilo, en Cundinamarca, donde pasé los tultimos dias el
compositor de la musica del Himno Nacional.

Restrepo cuenta como este acercamiento al Himno Nacional era primero a un fenémeno
musical antes que a un fenomeno ideoldgico. Y es precisamente el fendémeno musical, mediante
un particular acercamiento a la 6pera, lo que le permitira, por asi decirlo, una revaluacion de los
diversos medios que utilizard de ahi en adelante para sus trabajos y junto con ellos la

elaboracion de categorias que no son meramente categorias conceptuales sino también
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categorias estéticas y gramaticales que apareceran en cada uno de los trabajos subsiguientes.

Dice al respecto Restrepo:

En ese afio (1987) un aniversario del himno nacional, en la biblioteca Luis Angel Arango habia

una conferencia y alli encontré un personaje, un chico que me parecié tan fascinante que
inmediatamente le propuse que trabajaramos para hacer ese trabajo. Creo que en ese momento
para mi comenz6 todo, como una especie de intuicion que me llevd primero a acercarme a lo
local, a la historia de Colombia, y a su vez a tratar de mezclar lo que se llamaba en ese momento
nuevos medios con tematicas que quizd no se habian tocado a partir de los nuevos medios.
(Restrepo, 2012).

Realicemos un breve excurso para acercarnos a una concepcion de video arte, realizada
por Restrepo, retomando algunas nociones que Walter Benjamin habia elaborado en referencia
al cine y en las que Tziga Vertov ya trabajaba en los afos veinte. Para Restrepo, se trata de “la
posibilidad de que la camara se desprenda del ojo humano y, por lo tanto, que se desprenda de
un principio antropocéntrico de la mirada. Principio antropocéntrico que también es el de la
filosofia. Este cambio de punto de vista obedece a un cambio de conciencia o quizas al revés:
hay un cambio de conciencia porque estd motivado o incluso forzado por unos cambios en el

punto de vista” (Restrepo, 2005, p. 229).

Esta nocidén de camara que sustituye al ojo estd muy ligada también a problemas especificos del
video-arte. En sus origenes y en su genealogia, el video-arte no pertenece a la familia del cine. En
términos de historia del arte, esta mas ligado al arte conceptual, al performance y al minimalismo
de los setenta. Ademas, tecnologicamente hablando, no se trata de una maquina mecanico-
quimica; en cambio, estamos mucho mas cerca del micr6fono. Estamos hablando de una camara
que funciona como un transductor -un transformador de energia- que transforma la energia fisica
en impulsos eléctricos. Esta genealogia técnica no solamente nos diferencia de la tradicion
cinematografica sino que a la vez abre un panorama de posibilidades en términos de expresion y
lenguaje especificos. Entre otros intereses, esta la posibilidad de integrar una serie de factores,
donde se mezcla no solamente el ver y el escuchar, sino un tipo de conciencia holistica (ibid.,
229-230).

De la pesada camara de cine se habia pasado a la pequefia cdmara portatil que hace
posible el videoarte. En esto radica nada menos que el pasaje de la reproductividad técnica a la
reproductividad electrénica, de la que habla Restrepo, que coincide con la llegada de la era
denominada del capitalismo posindustrial y la sociedad de los medios masivos de comunicacioén

y con ellos la reproduccion masiva de imagenes en la que al mismo tiempo aparecen nuevas

% Fecha del centenario del Himno Nacional, cuya musica fue compuesta por Oreste Sindici sobre un
poema patridtico de Rafael Nufiez para conmemorar el aniversario de la independencia de Cartagena en 11 de
noviembre de 1887.
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formas de control de la circulacion, y control de los usos y de los significados de las imagenes
(Cf. Restrepo 2005, pp. 225-226).

En el trabajo de Restrepo, asi como hay una comprension sobre la transduccion
tecnologica caracteristica de la produccion de las imagenes, también hay un proceso
epistemologico de traduccidon, comprension y reelaboracion de categorias.

Tengamos en cuenta quelas imagenes, como soporte del pensamiento y no como
ilustracion de las ideas, no estan conformadas por signos lingiiisticos sino por lineas, bien sea la
imagen de un grabado en madera o la de una imagen de video. En el grabado en madera, los
hilos que configuran sus particulares formas, vetas o tramas, no son otra cosa que la memoria
viva del crecimiento del arbol: formacién natural que se entrelaza con las lineas del grabado
xilografico para relatar una nueva historia en forma de un relato visual. En este sentido,
“Restrepo necesitd saber que el video tiene una trama de 525 lineas horizontales, construida
mediante puntos barridos treinta veces por segundo para que cada punto se ilumine tras el
precedente, e inmediatamente antes del que sigue” (Herkenhoff, 2001, p. 45). Dos formas en las
que el tiempo se vuelve material sensible, dos historias en las que el tiempo del video dialoga
con el tiempo de un desarrollo natural dibujado en las vetas de la madera, “mezcla de la matriz
xilogréfica con la lluvia de puntos de los granos de la television” (ibid.).

Ese vinculo entre el grabado, en especial el grabado en madera y la television —fuente de
una buena parte de las imagenes utilizadas por Restrepo—, tiene que ver con el tipo de imagenes
que esta relacion hace posible. Se trata de imagenes que no tienen pretension de alta resolucion
o de alta fidelidad y que, a diferencia de una instantdnea fotografica, toman tiempo, exigen un
proceso, una serie de pasos para su elaboracion. Desde el punto de vista técnico, la falta de
pretension se ve reforzada por la pérdida de resolucion propia del mencionado proceso de
transduccion, que hace posible la construccion de un archivo visual a partir de las iméagenes de
la television analoga que se emite en Colombia.”’” El interés de Restrepo no se centra en la alta
definicion de las imagenes ni tampoco en la incorporacion de alta tecnologia para sus trabajos.

Por el contrario, el uso de “bajas tecnologias” se adecia mas a un interés que segun €l consiste

¥ Desde su entrada en 1954, hasta el afio 2012 la television en Colombia fue analoga. En 2010, empez6 a
funcionar la television digital, al lado de la television analdgica, en un principio en las ciudades de Bogota y
Medellin.
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en “volver a una esencialidad®® de la imagen y sobre todo a un problema de la imagen” (Iovino,
2009, p. 112). En esa perspectiva, por decirlo asi, el problema no esta en la cantidad de cortes
con los que se configura un minuto de duracion de un videoclip de alta resolucién, sino en la
calidad de unos pocos cortes con los que se pueden mostrar muchos minutos o incluso afios de
duracion. Es por ello que Restrepo puede afirmar sin ninguna arrogancia que no necesita ni de
interactividad, ni de alta definicién y tampoco de monitores de plasma; todo eso, por el

contrario, se convierte para €l en un estorbo.

Pensar-crear desde la ruina

De acuerdo con el relato del artista, y como se puede ver en los registros de la instalacion,
luego de un arduo viaje al pueblo de Nilo en Cundinamarca, Restrepo y su acompanante
encuentran la casa donde habia vivido Oreste Sindici. Un lugar en ruinas, abandonado y
abrazado por la exuberante naturaleza de tierra caliente, rodeado de arboles frutales, que servia
apenas como escampadero para las vacas, que dejaban cubierto el piso de bofiiga, como

testimonio de su paso rumiante por el refugio del compositor.

Encontrarla fue dificil; bajamos una montafia, atravesamos un rio y volvimos a subir por una
trocha, porque no habia carretera. Por fin vimos la casa a lo lejos y la emocion todavia la siento.
El corazon se me salia. Entré y ;con qué me encuentro? Con la casa cubierta de boiiiga jTodo el
piso estaba cubierto de bofliga! Las puertas estaban abiertas, entraba el viento, alrededor de los
arboles cargados de guanabanas. Empezamos a trabajar. Recorrimos el sitio, sentiamos el calor, el
sofoco, y de pronto empezd a caer jun aguacero! (...) y golpeaba las tejas y no podiamos oir nada
mas (Restrepo, en Gutiérrez, 2000, p. 84).

El techo de la casa es ahora de zinc, un material mas apto para el grabado en metal que
para servir de “cielo” a un compositor oriundo de la cuna de la 6pera. De esto nos damos cuenta
porque, observando instalacion, nos damos cuenta como intempestivamente irrumpe un
torrencial aguacero, que se contrapone con el aria de Opera que se escuchaba hasta ese
momento: furia de la naturaleza sobre el mundo y sobre la casa del arte; estética y vida en

contrapunto, cada una por inscribir, si es necesario, a martillazos una historia. ;Quién lograra

* La busqueda de la esencialidad de la imagen no tiene que ver con la busqueda de una esencia de la
misma, como si se tratara de una metafisica, sino de la indagacion en los procesos temporales en los que una
imagen se configura como una imagen cargada de tiempo y de historia.
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imponer su version, su vision, su perspectiva? Es mas, tal y como lo afirma Restrepo, es el
mito, como aparato de vision, el que aparece para hacer ver desde otra perspectiva. Pero lo mas
importante es que alguien esté alli, como en este caso, para recogerlo y para contarlo. Como lo
afirma Gutiérrez “es un cruce de sensaciones e historias”, y en palabras de Restrepo “un
quiasma, como el cruce del nervio Optico o el cruce del hemisferio izquierdo con el derecho”
(ibid., p. 84).

En otro de los monitores de la instalacion, ubicado como si se tratara de la cabecera de
una cama de metal, sin colchon ni cobijas, s6lo con algunas tablas que dan la sensacion de una
escalera de la vida que esta a punto de agotarse, de realizar un transito en el que la fuerza del
olvido, en una dialéctica asimétrica, quiza prevalecera sobre la memoria, en un cruce en el que
finalmente la vida y la muerteson las que batallan. En este cruce de sensaciones, emociones,
sonidos e imagenes, se va tejiendo un ambiente para que el pensar tome cuerpo y para que el
cuerpo acceda al pensar.

Por medio de la imagen de un hombre secandose el sudor que muestra uno de los
monitores, de manera sinestésica podemos participar del sopor de aquel lugar, previo a la
tormenta que muy probablemente limpiara la bofiiga e inscribira su relato sobre el suelo hasta
que una nueva tormenta vuelva para repasarla o rebautizarla. Es un mito que sorprende al que
se deja sorprender. Aquel que sabe que la naturaleza condiciona la interpretacion del mismo;
que se piensa desde un lugar. Es mas, solo se sorprende a aquel que ademds sabe que se €S
donde se piensa, el que sabe que no es posible pensar si se niega el cuerpo, que hay un lugar
donde se “planta” el que piensa para poder plantar y crear pensamientos que crezcan.

En este caso, y sin hacer distinciones entre pensar y crear, la experiencia de la ruina
condiciona cualquier hermenéutica, y cualquier estética posible a partir de lo que propone esta
obra. La ruina de la casa nos habla también del ser o de los seres que la habitan. Y mucho mas
cuando Oreste ya no estd alli, cuando en vez de partituras de dpera sobre papel pentagramado,
nos encontramos redondas inscripciones de bofiiga sobre un piso: dos escrituras, dos series de
acontecimientos que se traslapan en aquel lugar y que, en su intersticio, abren espacios para
alguien que quera realizar a partir de ellos una creacion simbdlica, interpelandolas a las dos.

Debido a esto, no podemos despreciar la determinacion del lugar sobre el pensar y sobre
el crear. Sin importar que se trate de Nilo, un pueblito de recreo de grupos adinerados de

Bogoté, y no de una academia o un instituto de investigacion. El lugar da un tinte a las poéticas.
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Con ello no queremos decir que el lugar fija el pensamiento impidiéndole el movimiento y el
contacto, sino que sin reconocer el lugar, el espacio se vuelve una pura abstraccion y no es
posible un pensamiento con arraigo, sélo un pensar sin cuerpo y solitario, del que inicamente
un yo trascendental se enorgullecerd antes de darse cuenta que carece de mundo. Quién iba a
pensar que este mismo Nilo donde nacid esta trans-historia de Restrepo, el afio pasado seria
protagonista de otras historias, o mejor, de una historia trans-atlantica que implicaria

directamente la reeleccion de un presidente francés.”

José Alejandro Restrepo, Orestiada, Oda a
Oreste Sindici, (detalle), video instalacion,
ocho monitores, tres cintas y objetos,
dimensiones variables, 1989.

Sigamos. Examinemos como ocurre la experiencia de la obra, como se va configurando
en un espacio de sentido, dialogal, cruzado, tan complejo como fascinante. Veamos co6mo
Natalia Gutiérrez describe esta video-instalacion, expuesta en 1990 en el Museo de Arte

Moderno de Bogota.

% La noticia decia lo siguiente: “;Puede un pueblito colombiano hacerle perder el poder al todopoderoso
presidente de Francia? Aunque parezca inverosimil, la pequeiia y tranquila zona de recreo de la élite nacional en
Nilo, Cundinamarca, albergue de generales y expresidentes, esta en el centro de un escandalo que se ha vuelto una
pesadilla para la reeleccion de Nicolas Sarkozy. Presunto lavado de millones de dolares de negocios
internacionales de armamento, corrupcion en los mas altos niveles del poder en Paris, tres franceses -entre ellos, un
negociante de armas que intentdé mediar con Muamar Gadafi para la liberacion de Ingrid Betancourt y el exmarido
de Astrid, la hermana de Ingrid- y exesposas ofendidas que acusan a sus antiguos consortes hasta de libertinaje con
menores de edad hacen parte de un escandalo que sacude a Francia”(Semana, 2011).
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“El visitante entraba en un cuarto pequeflo en penumbra y en el centro se encontraba con una
cama que servia como marco a un monitor de television con la imagen de Sindici, como un
procer, aparentemente muerto (...) En el piso, seis receptores’® mostraban simultineamente el
recorrido de la camara por una casa de paredes de adobe abandonada, con el piso cubierto de
boiiiga, frente a la naturaleza tropical exuberante. Empezaban a aparecer elementos dramaticos,
como un hombre joven limpidndose lentamente el sudor con un pafiuelo como si sintiera un calor
sofocante, y el sonido; primero el canto de los pajaros, luego la voz de dos tenores cantando “Una
furtiva lagrima” el aria de Elixir de Amor, la 6pera de Donizetti, seguida por una aguacero
torrencial sobre un techo de zinc. Habia que estar alli un buen tiempo para completar la
experiencia” (Gutiérrez, 2000).

En una de las conversaciones realizadas para la presente indagacion, a un poco mas de
dos décadas de distancia temporal de la realizacion de Orestiada, Restrepo retoma varios

aspectos importantes de este trabajo, algunos de los cuales seguiran transitando en trabajos

posteriores.

Antes de eso yo ya habia hecho algunos intentos de acercamiento al himno nacional, como
fenomeno musical y como fenémeno ideoldgico. Sobre todo como fendémeno musical porque
como fendomeno ideoldgico mucha gente lo ha analizado. Me interesaba mucho por esa
conjuncion entre el bel canto, entre la opera y su trasladado o transplante en América, con ese
personaje de Oreste Sindici, ese cantante de opera trashumante y decadente que viene a América y
que finalmente se queda aqui como atrapado en la manigua sembrando quina en Nilo,
Cundinamarca. Aparecian esas palabras: Nilo, Orestes y de ahi ese cruce de historia y mito, en
una conjuncidon que me parecia fascinante. CoOmo darle otro giro de complejidad o de conjuncion;
0 mas bien como entretejer esas cosas (Restrepo, 2012).

Si retomamos algunos apartes del parrafo anterior nos damos cuenta de que el interés por
la opera es el lugar adecuado para, con el recurso a los denominados nuevos medios, tocar de
manera inédita temas relacionados con la colombianidad, no casualmente en visperas de la
década de los afos 90 y a las puertas de la conmemoracién de los 500 afos de colonialidad
(fecha que algunos tratan de presentar eufemisticamente como el encuentro de dos mundos).
Pero, ;por qué el interés precisamente en la dpera y no en la pintura o exclusivamente en el
grabado? ;Y no en la opera por ella misma sino en el trans-plante que de ella se realiza en
América? ;Por qué recurrir precisamente a un aria de una de las operas de Donizetti?

Lo anterior nos hace tomar en cuenta que una de las caracteristicas mas interesantes de la
produccion de Donizetti es su aficion por los temas relacionados con la historia y en especial de
la historia inglesa, la cual se distorsiona profundamente es sus obras: Alfredo il grande,

Rosmonda d’Inghilterra, Maria Stuarda, entre otros, son ejemplos de obras en las que se

%1 éase monitores.
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aborda la historia de Inglaterra (Parker, 1998, p. 183). Elixir de amor es una comedia pastoral
que, podemos decir, sirve de transicion desde la tragedia romantica eurocéntrica a la “comedia”
pastoral en Colombia, representada no tanto como una forma operatica sino como un particular
teatro de representacion politica, como concibe Restrepo el acontecer de la practica politica en
Colombia desde ese momento, a finales de la década de los 80, hasta el presente.

Otro aspecto importante tiene que ver con el caracter totalizante de la 6pera y su relacion
con las posibilidades “totales” de los nuevos medios en términos de tematicas y en términos de
realizacion plastica audio-visual, corporal y kinestésica. Como lo expresa Boris Groys, la 6pera
es la obra de arte total, a la manera de Wagner: “el término Gesamtkustwerk, que fue utilizado
por Richard Wagner para caracterizar su propia comprension de la 6pera y del mecanismo de su
influencia sobre el espectador. En la terminologia actual, al concepto Gesamtkustwerk,
corresponde mas que nada, el concepto de multimedialidad que designa la utilizacion de
diferentes medios en el marco de una misma obra de arte” (Groys, 2008, pp. 12-13). Sin
embargo, es claro que el interés de Groys esta en relacionar la dpera con la realidad soviética
estalinista y considerarla como una obra de arte total, una escenificacion multimedial, cuyo
autor es Stalin, y dentro de la cual vivi6 el hombre soviético de la época, con toda su percepcion
sometida a esa maquina estético-politica multimedial.

En el caso de Restrepo, el recurso a la 6pera no tiene que ver con un totalitarismo sino
con la intencion de “tocar” ciertas totalidades, como aquellas a las que apunta el relato de la
historia nacional, elaborado por prohombres que en su performatividad reproducen la diferencia
colonial y la subalternidad de las comunidades que no se adaptan a sus imaginarios de ser
humano, cultura y civilizacion. No se trata, entonces, de producir o reproducir totalidades sino
de contribuir a disolverlas o desordenarlas para luego hacer visibles nuevas posibilidades de
construccion de otros relatos, otras historias, quiza utilizando algunos de los fragmentos de la
totalidad que se disuelve, pero claramente con una logica y una gramatica diferentes.

Este recurso hace posible vislumbrar las posibilidades que para la actividad artistica
implican los nuevos medios, de manera analoga a las capacidades totales de la opera. Este
pasaje por la opera es lo que hace posible a Restrepo la comprension de las posibilidades de la
instalacion en general y en particular de la video-instalacion para, en nuestros términos,
descolonizar espacios de re-presentacion y abrir espacios intermedios en los que la linealidad de

los relatos se rompe y las categorias del pensar occidental se traban. A Orestiada entonces hay
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que entenderla como una propuesta, si se acepta la metafora, realizada desde el lenguaje
mezclado de la video-instalacion, realizada alrededor de dos décadas después de la aparicion de
la primera instalacién en Colombia.’’ O incluso, sin pretender definiciones formales, Orestiada
puede ser considerada como una instalacion multimedia compuesta por sonido, video y objetos;
claro, considerando las ambigiiedades de esta nocion tal y como han sido trabajadas por el
teorico espafiol José Luis Brea (2002).*” Pues nuestra intensién no es definir la instalacion
como categoria sino ubicarnos en los espacios de pensamiento que con ella se abren. La
instalacion no abandona su relacion con el teatro, como tal “ofrece la posibilidad de poder estar
en contacto con la simultaneidad de los eventos: imagenes, sonidos, los recorridos, la
experiencia espacial, cuerpo sensorial” (Iovino, 2009, p. 120). La instalacién, sin embargo, es
menos propicia para una narracion lineal que para la aparicion de simultaneidades de pequefios
eventos que, ademés de producir una sinestesia ampliada, conforman constelaciones que se
ordenan y dispersan no alrededor de una historia o un centro o punto de fuerza espacial o
narrativo, sino en conexion con el cuerpo o los cuerpos que se entrelazan, como signos
sentientes, como otros significantes en el espacio “escénico” de la instalacion y no como
mentes descorporeizadas en busca de una interpretacion. En la instalacion el cuerpo es cuerpo

gramatical en un espacio inmanente, inmerso, y no el cuerpo del gramatico que ordena los

3! De acuerdo con la historiadora Maria Iovino, se puede considerar que la primera instalacién realizada
en Colombia es Hectarea de heno, de Bernardo Salcedo, que formo parte en 1970 de la Bienal Coltejer, en la
ciudad de Medellin. Esta obra estaba compuesta por 500 sacos llenos de heno dispuestos en el espacio, los cuales,
naturalmente, cambiaban de apariencia al secarse el heno y desprendian el olor correspondiente a esta materia
organica. Una década después, en 1980 y 1982, Miguel Angel Rojas realizara respectivamente las instalaciones
Grano y Subjetivo, en las que el espacio de lo bidimensional se va rompiendo hacia el de la instalacion (Iovino,
2009, p. 121).

32José Luis Brea, en su libro Laera postmedia (2002) se propone definir, entre otros términos, la nocion de
multimedia, que le permite una distincion para aclarar las nuevas formas de arte debidas a la aparicion de la
internet: entre ellas, el net art, aquel que se crea, distribuye y recibe en la red. La reflexion de Brea estd mas
interesada en los medios de distribucion de las imagenes que en los medios de expresion, que para él son nada mas
que soportes. “Multimedia”:mal llamado asi. Suele llamarse multimedia a lo que es “multisoporte”. Deberia
distinguirse con toda precision lo que es un “media”-un dispositivo especifico de distribucion social del
conocimiento- de lo que es “soporte” -la materia sobre la que un contenido de significancia cobra cuerpo, se
materializa. Un “lienzo” es soporte -como lo es el papel en que se imprime una revista. Sin embargo, una “revista”
es un media (esta hecha sobre papel, sobre soporte sonoro, videografico o electronico, o hablada o como se quiera).
En todo caso y para entendernos: se llama (impropiamente) multimedia a aquella produccién que incorpora
elementos desarrollados en distintos soportes. Por ejemplo, una instalaciéon multimedia es una que podria llevar
fotografia, pintura, objetos, video, sonido ambiente, etc. Hoy en dia, todo artista que se precie hace instalaciones
multimedia - como hace unos afios hacia piezas. (...) Media-art: En rigor, aquellas practicas o producciones
creadoras y comunicativas que se dan por objeto la produccion del media especifico a través del que alcanzan a su
receptor. Pero esta quizas sea una definicion demasiado restrictiva y exigente (solo seria genuino media-art aquél
que produjera “medios” de comunicacion, ni siquiera aquellas producciones especificamente realizadas “para”
aparecer en medios de comunicacion).
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signos con cierta soberania y distancia. COmo se interpreta todo esto decolonialmente, saliendo

del codigo de la historia del arte, es en parte lo que intentamos en lo que sigue.

José Alejandro Restrepo,Orestiada,oda a Oreste Sindici (detalle),
video instalacion, ocho monitores, tres cintas y objetos,
dimensiones variables, 1989.

Dos éperas locales

Este trabajo de Restrepo es un mojén particularmente movil que, nos atrevemos a decir,
hace mapa con otras obras suyas y de otros autores, para conformar geografias estéticas del
sentir y del pensar. La estética, por definicion, esta ligada al sentir, pero cuando aparece el
sentir decolonial en la produccion estética la configuracion estética cambia porque forma parte
de la construccion de otras subjetividades. Una de ellas es la obra de Arguedas, con la que el
trabajo de Restrepo se conecta en términos de contenidos y de las personas ejecutantes mas de
lo que lo hace con la opera italiana. Veamos por qué: en el contexto latinoamericano Angel
Rama propone una lectura de la obra de José Maria Arguedas, Los rios profundos, como una

particular “opera de los pobres”:

Leer Los rios profundos, mas que como una novela inserta en el cauce regionalista-indigenista
(aunque obviamente superandolo) como una partitura operatica de un tipo muy especial, pues
tanto podia evocar las formas de la dpera pekinesa tradicional como los origenes renacentistas
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florentinos de su forma occidental, cuando fue inicialmente propuesta como una transcripcion
moderna de la tragedia griega clasica. La importancia que tienen en la novela los componentes
musicales y el poder significante que manifiestan, no son propios del género novela, segun el
canon occidental que toma cuerpo desde el siglo XVIII dentro de la impetuosa prosificacion de
los géneros literarios que caracteriza a la estética de la edad burguesa. La linea rectora de la
sociedad burguesa abandona la poesia en beneficio de la prosa, el universo lirico en beneficio del
realista y psicologico, sustituye la oralidad por la escritura; en su "periodo de ascenso disuelve las
concepciones magico-religiosas remplazandolas por las analiticas-racionales y, extrayendo la
narratividad del folklore popular y colectivo, la pone al servicio del individuo en el seno de la
sociedad (Rama, 2008, p. 293).

En esa opera los personajes son los pobres, los indios y las orquestas que tocan estan
compuestos por ellos mismos (con arpa, violin, charango) o son las bandas de los regimientos
militares, o es un rondin solitario, o es, ain menos, el sonido de un trompo al girar. Lo que se
canta son huaynos, himnos, jarahuis, carnavales. Los elementos ambientales son los arboles,
flores y animales de la region. La obra estd compuesta por elementos pobres, aceptados en su
corporeidad escueta, sin ninguna belleza cosmética, pero dotados de una belleza enérgica
derivada de ese universo violento en pugna, en el que el conflicto de la transculturacion se
resuelve lanzédndose a lo desconocido, inventando la historia presente dentro de una estructura
musical que conserva el pasado (ibid., pp.303-305).

En Arguedas, lo que se hace visible es la tension que se da entre escribir en quechua y
hacerlo en espafiol, entre un lenguaje poético para el que las palabras son las cosas y otro que
las aleja y las representa; tension entre la prosa y el verso, entre la memoria historica y el mito.
Es en medio de esas tensiones, donde un pensamiento fronterizo como el de Arguedas se
manifiesta, desafiando la hegemonia de la prosificacién, del realismo, de la racionalidad
analitica y el individualismo, por medio de la lirica, la oralidad, las practicas magico-religiosas,
lo popular y lo colectivo.

Ese espacio de tension, que en otro lugar hemos denominado preposicional, surge de la
experiencia entre dos lenguas, una imperial y una colonizada, entre dos historias, y entre dos
mundos, pero también entre lenguas escritas y lenguas orales que se apoyan en representaciones
pictograficas. Ademads, y esto es lo mas importante, un mismo lenguaje puede servir de medio
de cohesidn en ciertas circunstancias y en otras puede servir como medio de dispersion.

Indagando sobre este tema, Mignolo (2003) encuentra que uno de los principales medios
de cohesion del Estado nacidn es la lengua. Recuerda que a las independencias, como proceso

de descolonizacion, siguidé un proceso de construccion nacional apoyado en un nuevo orden
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imperial. La creencia en una lengua nacional fue una de las herramientas mas adecuadas para la
construccion de las naciones como comunidades imaginadas. En consecuencia, lengua y
literatura formaron parte de la ideologia de Estado que construyo los “departamentos”, o sus
equivalentes, que se dedicaron a su estudio y promocion en cada pais (Mignolo, 2003, pp. 292-
293). Esa complicidad entre lengua, nacion y Estado, se aclara siguiendo a Coulmas (1998).
Para este autor, no es lo mismo identificar lengua y nacién que insistir en la autonomia politica
de un grupo lingiiistico determinado. Por una parte, las lenguas se han impuesto, como cdodigos
uniformes, en tanto lenguas imperiales sobre grupos étnicos dominados. No obstante, cuando se
ideologiza el lenguaje, la lengua puede emplearse como simbolo de nacionalidad, como fuerza
cohesiva de la misma, o también puede ser empleada por los grupos dominados como fuerza de
dispersion de esa identidad nacional. Incluso puede dar lugar a la constitucion de nuevos
Estados, a partir del uso identitario que hagan de la lengua esas mismas minorias (Ibid., 295-
296).

Es aqui donde se juntan tres aspectos relevantes en el trabajo de Restrepo: los medios, los
asuntos y el lenguaje. Los nuevos medios atravesados por el interés en la historia en general y
por la historia de Colombia en particular, y los modos en los que se producen las narrativas y
relatos. Este interés por la historia se complementard luego con un interés por la geografia
nacional y las geografias de la razén y del cuerpo, y todas ellas en una tensioén productiva con
los lenguajes que pretenden fijarlas en su significacion y reducirlas en sus posibilidades
transitivas, de contacto y articulacion.

Orestiada sefiala las condiciones de posibilidad de una trayectoria artistica como un
universo de posibilidades de accion desde el arte que puede asumir problematicas localizadas,
contextualmente pertinentes, que no se restringen a las cuestiones de la estética ni a las

demandas del circuito internacional de la arte.

Asi se fue configurando como un espectro que me parece fue el comienzo de los trabajos que
realizaria después. Anteriormente ya habia hecho la video-instalacion “Terebra”, pero “Orestiada”
tenia otra dimension, mucho mas musical, mas operatica, con una sinestesia mas amplia. He
realizado varias versiones de esta obra: la primera para la Bienal de Bogota, en el Museo de Arte
Moderno de Bogota MAMBO, otra para la exposicion “Trans-historias” (2001) en la biblioteca
Luis Angel Arango. Fue muy gratificante ir a buscar los pasos del personaje como ese tipo de
intuicion, ademas del trabajo de campo que una cosa muy importante que tiene que ver con los
viajeros, ir a los lugares donde ellos estuvieron, estar alli experimentando. Recuerdo mucho, por
ejemplo que llegar a esa casa en Nilo Cundinamarca no era tan sencillo. Ademas, con este chico
que tenia alguna limitacion fisica, recuerdo que nos sorprendié un diluvio, un aguacero de esos
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que duran horas y horas alla donde quedamos atrapados en esa casa en ruinas. Pero todo eso fue
maravilloso porque esas son las cosas que nutren la experiencia: la experiencia del tiempo, la
experiencia de la duracion, la experiencia del sopor; todo ese tipo de cosas fueron las que se
convirtieron en el material de la instalacion (Restrepo, 2012).

En el trabajo de Restrepo la misma tension presente en el trabajo de Arguedas se
manifiesta en términos de un espacio de transicion, una frontera, un guion, trait d’union y de
separacion, de relacion y diferencia entre dos formas de elaboracion de la memoria: la historia y
el mito.

Corpo-politicamente ubicado, a causa de su formacion y de su trayectoria, en un espacio
intermedio de frontera, con la mediacion estética instalativa de Orestiada en este caso, Restrepo
puede recusar la historia en su version nacional o incluso universal. Uno de los maximos
exponentes de la segunda, Hegel, logrd presentarla como el movimiento del espiritu en su ruta
de Oriente hacia Occidente, donde alcanzard su mdas alto grado de maduracién y
autoconciencia. La recusacion a la historia nacional se da como historia local, republicana,
escrita en espafiol, pero impregnada del espiritu francés, inglés y alemén; una narraciéon que en
su despliegue parece estar del lado de la universalizacion de unos derechos civiles, politicos,
sociales y culturales, pero que al mismo tiempo se afirma como la prolongacion de la
colonialidad del poder. Pero ahora como colonialidad interna, ejercida por la etnia de criollos
que logré desplazar a sus propios ascendientes espafnioles del poder, gracias a las circunstancias
geopoliticas que vivieron Espafia y el mundo a comienzos del siglo XIX.

Nuestra historia ha sido siempre una historia escrita en espafiol. Desde la conquista hasta
nuestros dias el espafiol ha sido el idioma oficial, primero como lengua imperial y actualmente
como lengua nacional. La Constitucion de 1991 en su articulo 10 dispone que “El castellano es
el idioma oficial de Colombia. Las lenguas y dialectos de los grupos étnicos son también
oficiales en sus territorios. La ensefianza que se imparta en las comunidades con tradiciones
lingliisticas propias serd bilinglie”. Vemos cémo el idioma de un grupo étnico —el de los
criollos—que se habia impuesto desde la conquista, conserva su lugar como lengua oficial a lo
largo y ancho de la geografia nacional, mientras que las lenguas de las demaés etnias sélo tienen
validez en sus espacios restringidos. Los representantes del primer grupo étnico, como
habitantes de la ciudad letrada, seran quienes escriban la historia patria como su propia historia,
y los deméas seran narrados al margen de la misma y como ciudadanos de segunda clase,

poseedores de unas memorias que no hacen historia. Y si estos irrumpen en el devenir nacional,
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reclamando igualdad de derechos, seran vistos bien como sujetos de promesas estatales o como
sujetos de derechos formales, incluso como una amenaza étnica, proveniente de una mancha de
inferioridad natural que puede obstaculizar la blanca narracion ficcional realizada por los héroes
de la colombianidad.

Lo anterior no es exclusivamente una invencion del siglo XIX, sino la continuacion de la
exclusion colonial que podemos ejemplificar aqui como la construccion colonial del indio
caribe como ser humano inferior. Esta construccion ontologica es ademas la construccion de su
territorio, en el caso colombiano el Valle del Magdalena, como “tierra caliente”, cuyo clima
incide negativamente en el temperamento de sus habitantes. Serna (2006) muestra que esta
construccion, que se inicid con los relatos de Colon, asigno a los caribes rasgos de fiereza, de
pueblos proclives a la guerra, canibales, viciosos, propensos a la imbecilidad y la estupidez e
invasores de otros pueblos indigenas pacificos que habitaban el altiplano. Todo lo anterior
justifico la arremetida hispénica y el exterminio de los caribes, de los cuales s6lo quedaron unos
pocos en lugares inaccesibles. Pero la desaparicion de los caribes no implicé la desaparicion de
su imagen colonial, la cual se ha reutilizado a lo largo de la historia como ejemplo del influjo
del tropico sobre la naturaleza humana, que se vuelve violenta y necia cuando vive en ¢l
también para caracterizar al mestizo como perverso, astuto, malicioso y perezoso, y, finalmente,
para exaltar el caracter heroico y justo de la empresa de la conquista.

Lo anterior no quiere decir que la imagen de lo caribe y del mundo tropical haya
permanecido estatica; por el contrario, fue objeto de varias reinvenciones. Por una parte estaba
la invencion de los ilustrados europeos, que elaboraron una Historia Natural que demostraba la
inferioridad original de América respecto de Europa (Gerbi, 1978), (Gerbi, 1960). Por otra, la
reinvencion realizada por los ilustrados criollos, llegd a argumentar que el clima tenia una
influencia diferenciadora sobre las razas, afirmando que la causa de la imponencia de los
indigenas sobre la naturaleza no se debia Unicamente a su entorno sino también a sus
costumbres (Serna, 2006, pp. 423-427).

El mismo Serna cita el resumen que hace Carl Langeaek del ensayo sobre la fauna
cundinamarquesa, escrito por Jorge Tadeo Lozano, donde el procer argumenta que la raza a la

que ¢l mismo pertenece es inmune a la influencia negativa del clima:

La primera raza, la americana, se dividia en dos: la civilizada, que habia recibido de los europeos
el evangelio y la agricultura, comercio y arte; la barbara, que conservaba su “libertad costumbres
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y antigua ferocidad”. La primera se dedicaba a la agricultura y al pastoreo, actividad méas cercana
a su “antigua situacion” antes de la conquista. Su “caracter moral” dependia mas del medio que
los rodeaba que de su propia naturaleza. Tan solo podian alegrar el espiritu tomando bebidas
fermentadas, lo cual los enfermaba y les anticipaba la muerte. La barbara vivia en zonas
inhospitas y llevaba una vida “vagamunda sin gobierno, ni religion, ni la menos apariencia de
policia”, aunque sus costumbres variaban de nacion en nacion. La raza arabe-europea, en
contraste, portaba las banderas de la civilizacion. Contrario a la teoria segun la cual era una raza
degenerada por el medio americano, habia hecho aportes significativos a las artes y las ciencias
europeas, imitando su moda, cada vez que podia. La raza negra, por su parte, era la mas robusta y
fuerte. Aunque esto hacia de los negros “hombres utiles” también implicaba que fueran tercos y
torpes, ademas de propensos a la lujuria. Las mezclas heredaban aspectos de las razas que las
componian. Los mestizos, por ejemplo, pese a ser parecidos a los europeos, eran “apropiados para
todas las actividades que exigian subordinacion” y vivian en la mayor miseria. Para Tadeo
Lozano, “los habitantes de las regiones calidas son alegres e imprudentes, los de las templadas
ingeniosos y activos, y los de las frias tristes y cansados”. Pero esto afectaba a la raza indigena, o
incluso a la negra. En contraste, la raza arabe-europea habia crecido inmune a la negativa
influencia del medio® (Langeback, 2003: 59-60, cit., en Serna, 2006, pp. 426-427).

Ademas de la invisibilidad otorgada a los africanos y sus descendientes, esta disputa
muestra que fueron los criollos quienes inauguraron una tradiciéon erudita acerca del
conocimiento del pasado, que a partir de la independencia se interes6 por las “antigiiedades”, o
sea, la arqueologia, a la manera de la nobleza europea.. Esta tradicion no dejé de hacer énfasis
en la distincion entre comunidades indigenas de tierra caliente y las de la altiplanicie, las cuales
habrian alcanzado un grado de progreso superior al de las primeras. Para mediados del siglo
XIX se establecieron vinculos entre los grupos indigenas del pasado y las comunidades
campesinas que habitaban en las diferentes regiones del pais; las élites provinciales continuaron
con la retdrica colonial, ahora trasladada al temperamento de los campesinos. Una especie de
cartografia con base en la circunscripcion de los diferentes grupos indigenas fue construida: el
Tolima Grande, asociado a los indios pijaos; el altiplano cundiboyacense, a los chibchas o
muiscas y Santander asociado a los indios guanes. A finales del siglo XIX y comienzos del
siglo XX, esta misma tradicion ilustrada, ahora conformada por filélogos, gramaticos, literatos
y poetas, elabord un discurso historico-patridtico que preservaba una moral religiosa, en la que
la patria se convertia en objeto de culto; un discurso en el que indigenas y negros no tenian
espacio, pues encarnaban la barbarie, todo lo que se opone a la civilizacién y al benignisimo
legado espafiol, desvirtuando, incluso, algunos estudios que reivindicaban de algun modo el
legado indigena y negro. Este discurso patridtico de la historia, ademas de reivindicar

nuevamente las gestas y los proceres de la independencia, volvi6 invisibles a indios y negros, al

3 .
3 Las cursivas son nuestras.
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tiempo que se convertia en un discurso literario en beneficio de los grupos sociales que estaban
representados por los préceres. Esta sacralizacion de la historia, como una recreacion del
pasado, sublimada con todas las licencias poéticas y alegoricas,’ es la versién oficial que se
pretendia fijar en la memoria de los colombianos con ayuda de las instituciones militares y
pedagogicas (Serna, 2006, pp. 427-431). Termina nuestro autor afirmando que “Escuela y
milicia (..) pudieron interponer en la disciplinacion de los cuerpos estos recursos sacralizados
de la historia, como el propio Himno (...) donde ‘la patria asi se forma// Termopilas brotando, //
constelacion de ciclopes su noche ilumind’ y donde ‘los Centauros indomables // descienden a
los llanos // 'y empieza a presentirse // de la epopeya el fin’” (ibid., 431).

Esa es la historia a la que se refiere Restrepo, no sin ironia, en su oda. Una historia patria
que forma parte del conjunto de practicas discursivas a través de las cuales se produce la
colombianidad como forma particular de subjetividad. La retérica detras de esto se caracteriza
por su caracter universalista, por el respeto a los simbolos patrios que son componentes
esenciales de la ciudadania, pero esa colombianidad en la practica se realiza por medio de la
exclusion étnica y la desigualdad en el ejercicio de los derechos para las mayorias sin voz. En
otras palabras, en esta historia la retérica de la modernidad y la logica de la colonialidad se
entrelazan en la construccioén de una ficcion denominada “colombianidad”. En ella permanece
la colonialidad a pesar de realizarse en un contexto celebrado como poscolonial (que hay que
entender mas en términos politicos y econdmicos que ontoldgicos y subjetivos). Por tal razon,
se hace necesaria una gramatica de la decolonialidad que trascienda la significacion del relato
nacional y sea capaz de interpretar otras formas de historicidad, de memoria y de creacion de

mundos.

Trans-historias

Mantengamos por un momento la atencidn en el concepto de trans-historia, sobre todo en

lo que significa ese “trans”, que en ciertos momentos del trabajo de Restrepo esta planteado en

* Esto no es exclusivo del Himno Nacional de Colombia. Por ejemplo Rafael Murillo-Selva (1990), a
propdsito del Himno Nacional de Honduras, se pregunta sobre el poco significado que su letra pudo tener para la
construccion de la identidad de la poblacion, sefialando frases como las siguientes: ”Tu bandera es un lampo de
cielo//, o //India Virgen y hermosa dormias//...//cuando echada en tus cuencas de oro// el audaz navegante te
hall6”; o bien la poca pertinencia de este verso para el pueblo hondurefio:”/Era Francia la libre, la heroica// que en
su noche de siglos dormida// despertaba iracunda a la vida// al reclamo viril del Danton”(Murillo-Selva, 1990).
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términos de saltos desde la historia lineal, como relato tnico de una sola via (la historia
occidental del progreso), al mito y su tiempo circular; y luego como transito de la historia hacia
la geografia, como se vera en otro apartado.

Para Restrepo, “La historia no es un asunto de ir al pasado como si fuera un anticuario,
recolectando cosas, sino mas bien es activar ese pasado. Para tal fin, la nocion de pasados
proféticos, como dice Glissant, es util si se trata de volver a reactivar esas fuerzas, volver a
poner en circulacion. Me refiero mas a eso, con el “trans”, es encontrar lo que hay de pasado en
el presente y volver a visitar el pasado con ojos del presente” (Restrepo, Entrevista, 2012). La
licencia para ir al pasado, en este caso, no es exclusiva del historiador como cientifico sino del
artista como historiador, que no se propone una reconstruccion objetiva del pasado, sino
imaginarlo de manera distinta a como ha sido modulado y modelado por la historia. En este
sentido, para Glissant, en la vision profética del pasado “el pasado no ha de ser reconstruido, de
forma objetiva (o incluso subjetiva) por el historiador, sino que ha de ser imaginado también, de
forma profética, por las gentes, las comunidades y las culturas que se han visto privadas del
mismo” (Glissant, 2002, p. 86). La recuperacion de un pasado propio y la recuperacion propia
del pasado es la condicion para que las comunidades excluidas puedan elaborar y contar sus
propias historias.

En esa re-visitacion del pasado, Granes afirma que hay una imagen moral del ser humano
que se vislumbra en el trabajo de Restrepo en términos de una gran deuda con los oprimidos de
la historia colonial, cuya imagen de servidumbre no ha cambiado en los ultimos cinco siglos.
Dado que esa es una deuda que no se ha pagado y que se debe pagar, es “mision y deber del
Estado, entonces, proteger las culturas con excepciones culturales y autonomia juridica, inica
manera de compensar la iniquidad que se trae a rastras desde la conquista” (Granés, 2008, p.
169). Sin embargo, Restrepo no esta tan seguro de si aquella deuda es algo que hay que asumir
en términos morales o mas bien en términos de justicia social. Quizas esto se debe a la
experiencia de que ciertas deudas histdricas, cuando son asumidas en términos morales, bajo la
forma de una conciencia atormentada, terminan siendo pagadas con nada mas que la retorica
del perdon de parte de los victimarios.

A lo anterior se anade que la re-visitacion del pasado “es en términos también de la
misma historia, es decir del propio trabajo del historiador” (Restrepo, Entrevista, 2012).

Restrepo se considera a si mismo como un historiador particular que carece de las licencias de
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la Academia de Historia, pero que puede tomarse otras licencias en términos metodoldgicos,
sobre todo licencias de transito, no sélo en el pais como territorio. sino también entre las artes,
los saberes y las disciplinas. En vez de transitar velozmente por las “autopistas del
conocimiento” y de la historia oficiales, se prefiere andar despacio, sin afan ni cansancio, por
las sendas perdidas de viajeros, por rios y afluentes, indagando en archivos y escuchando micro

relatos conservados por las tradiciones orales.

Se tiene “licencia” también sobre modos de presentar, y de re-presentar que son muy atractivos
porque tienen una posibilidad de actualizar los modos de presentacion y representacion. En eso
radica, en parte, el gran interés que tiene el trabajo artistico, sin pretender que nos avale la
academia de historia. Se trata de trabajos marginales que tienen esa fascinacion respecto a la doxa,
respecto al método histdrico, que tienen esa posibilidad de ser muy transgresores y poco
sistematicos, si por sistema entendemos el modelo del arbol, son asistematicos y a veces
arbitrarios, a veces pueden ser como una especie de ensayo y error, son un trabajo de laboratorio
(Restrepo, Entrevista, 2012).

Esos trabajos y ejercicios, con sus licencias e indisciplinas, pueden llegar a ser una
especie de grano de arena en el mecanismo, en el engranaje del sistema, en la estructura
profunda que determina los significantes y los significados. Ese grano puede hacer que ese
engranaje de la historia, del historicismo, de la historia disciplinar, de la historia de raiz unica,
se trabe o funcione de otro modo. Para Restrepo, aunque ese grano sigue siendo un grano de
arena, infinitesimal, no estd dado para “engrandecer la gran narracion, sino esta dado para
entorpecer un poco el sistema, el engranaje”.

Ese “grano de arena” de indisciplina, de desobediencia a la historia, funcionaria de
manera distinta si se ubica fuera del sistema; es decir, si dentro del sistema se constituye en un
obstaculo para el mecanismo, fuera de ¢l tendria una funcién distinta, porque se trata de un
modo de decir distinto y en consecuencia de un relato que, por minimo que sea, enraiza en otros
campos de cultivo, en otras matrices geoculturales. Aqui se trata de relatos que recuperan el
pasado de aquellos que a lo largo de la historia han sido despojados de su propio pasado e
incluso inducidos a buscar raices en lugares donde nunca las habrian podido encontrar, porque
alli nada de memoria suya habia. Pero relatos de este tipo no se agotan en su dimension
historica sino que poseen dimensiones estéticas, politicas y epistémicas.

Por lo anterior, la importancia transicional, como fuerza vectorial de las trans-historias
propuestas por Restrepo tiene también una dimensién que puede ser pensada en términos de

trans-disciplinariedad en contextos académicos.
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Ese “trans” es importante porque, primero, tiene que ver con el transito entre las disciplinas. Pero
también, como tu lo dices, como una especie de paso por la historia, por las historias; entonces
seria trans-disciplinar, trans-historico. Pienso que es como una especie de espiritu de la época.
Para mi fue muy importante ver, por ejemplo el caso de Foucault a quien los historiadores no lo
querian porque no era suficientemente historiador y los filésofos no lo querian porque no era
suficientemente filosofo. Ese limbo me parecia fantastico de habitar y de ejercer, como ese lugar,
ese intersticio, ese lugar no definido sin coordenadas precisas, movil (Restrepo, Entrevista, 2012).

Pero para transitar por varios terrenos hay que ser una especie de anfibio cultural y
epistémico que puede transitar por varios lugares y ubicarse en ellos con categorias adecuadas
de cara a las disciplinas y con un sensorium particular y abierto en los espacios geoculturales.
El anfibio, como el cocodrilo, seria una figura adecuada para dar cuenta de ese tipo de

investigador-creador capaz de moverse como por varios medios o en varias disciplinas.

José Alejandro Restrepo,Orestiada, Oda a Oreste Sindici,
(detalle), video instalacion, ocho monitores, tres cintas y
objetos, dimensiones variables, 1989.
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Trans-pasando la dicotomia entre la historia y el mito

(Qué pasaria si no nos conformamos a las relaciones de ida y vuelta entre la historia y el
mito, como espacios de interpretacion y de intervencion posibles? ;Qué pasa si interpelamos al
“gran mito” de la modernidad misma para ubicarnos en un espacio de exterioridad en relacion
con la centralidad moderna? Pero la cuestion mds precisa es si en este didlogo con Restrepo y
con su obra podemos salir de los marcos de la modernidad/colonialidad, modernidad imperial y
colonial, con sus formaciones discursivas en la historia nacional, la historia del arte universal y
la del latinoamericano, hacia una estética decolonial de frontera, en la perspectiva de una
historia mundial en la que el didlogo intercultural pueda sustituir la colonialidad, el racismo y la
imposicion de una historia local y su genealogia como criterio de verdad y racionalidad para
todas las culturas.

Un paso importante es descolonizar la distincion colonial entre historia y mito, y
entenderla como una estrategia de la colonialidad del saber que se despliega en la dicotomia
racional-irracional, colonizando el ser de los colonizados como pueblos irracionales, miticos y
sin historia. Pero descolonizar no es solamente demostrar que el mito no es una narracion “de
segunda” frente a la historia, ni invertir la relacion ubicando al mito como categoria dominante,
con lo que la dicotomia se mantendria s6lo que con sus términos invertidos. Se trata mas bien
de pensar el transito de ida y vuelta entre historia y mito, entre pensamiento conceptual y mito
desde una perspectiva en la que los dos puedan dialogar, como dos racionalidades, la una
configurada por estructuras categoriales que tiende a la abstraccion, al concepto, y la otra por
simbolos caracterizados por su riqueza semantica y su apertura, antes que por la precision del
concepto. En ese intercambio historia y mito deberan depurarse paso a paso del caracter
sacrificial que, como parte de la colonialidad, los constituye a los dos en la modernidad.
Realicemos a grandes rasgos ese transito hacia la perspectiva decolonial, en dialogo con el
trabajo de Restrepo.

Paulo Herkenhoff trata de ubicar el trabajo de Restrepo en un entramando complejo de
tiempos culturales que constituyen la experiencia de América Latina (que es otro marco
académico de la historia del arte y no ain el de la estética decolonial de frontera) desde la

conquista. Se enredan aqui dimensiones diversas, desde el tiempo laberintico de escritores
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como Borges, Lezama Lima o Garcia Marquez, hasta las concepciones de la “modernidad fuera
de tiempo” de Garcia Canclini, Barbero o Richard. “Cuando pareciera ser que el tiempo
latinoamericano estuviese desacompasado con relacion a las economias hegemonicas, Restrepo
encuentra brechas, de donde surgen las hipotesis de su trabajo. La maniobra del artista es
convocar el mito, la genealogia, la historia a reunirse en el presente y, a partir de este punto
problematizarlos” (Herkenhoff, 2001, p. 47).

Para Restrepo, el tiempo mitico no es historico, lineal o cronométrico: "estamos frente a
una fuerza temporal rara que tiene que ver con tus ritmos vitales, con tu percepcion y con azares
extrafios pero que estdn muy seguramente mas cerca de una nocion de eterno retorno que de
flecha historica" (ibid.). Si se trata de encontrar coincidencias de esta concepcion en trabajos
de otros artistas y pensadores latinoamericanos y occidentales, Herkenhoff no duda en sefialar

coincidencias con Cildo Meireles, Oswald de Andrade o incluso Nietzsche.

Su perspectiva de tiempo coincide con el que define Cildo Meireles para Cruzeiro do Sul, una
region que no aparece registrada en los mapas oficiales, "porque el pueblo cuya historia son
leyendas y fabulas es un pueblo feliz" Dentro del mismo derrotero seguido por los comentaristas a
lo largo de siglos, Oswald de Andrade proclama, en el Manifesto antropo6fago (1928), la
existencia de un estado primario sin traumas: "Antes de que los portugueses descubrieran el
Brasil, el Brasil habia descubierto la felicidad". Cada cual a su modo, Restrepo y Meireles no se
distancian de aquel estado valorado por Nietzsche: "Lo que hace la felicidad es poder olvidar, o la
dificultad de, mientras dura la felicidad, sentir ahistoricamente". En cierta manera, otro desafio se
plantea José Alejandro Restrepo, que no pierde de vista su sesgo nietzscheano: no se trata de
superponer el mito a la razon, sino de pasar de la anécdota al mito atemporal, ahistorico
(Henkerhofft, 2001, p. 47).

Queda claro que el abordaje del mito en general y del tiempo mitico en particular forma
parte de los avatares del devenir del arte y la cultura en nuestros contextos. Sin embargo, no
debemos perder de vista que nuestro interés en el trabajo de Restrepo nos permite examinar los
diferentes modos de asumir los transitos (trans) que se dan como resultados de las acciones
humanas. En ese sentido, las practicas artisticas son las que posibilitan los transitos entre el
mito y la razon, o mas claramente entre la razon historica y la razon mitica, que no se restringe

a una razon de segundo orden que se encarna en la religion y que pertenece al pasado.” Por el

3% Franz Hinkelammert, en su Critica de la razén mitica, concibe la modernidad como un laberinto en el
cual hay que encontrar la salida para que no se convierta en el infierno, del cual no hay salida posible. En ese
laberinto encuentra un hecho histérico y antropoldgico que sirve de hilo de Ariadna para salir del laberinto: el
hecho de que Dios se hizo hombre. Con la humanizacion de Dios se produce un corte en la historia cuyas
consecuencias aparecen (como intentos de humanizacion y deshumanizacion en el laberinto de la modernidad) en
distintas corrientes de pensamiento, como los Padres de la Iglesia, el neoplatonismo, Kant y Marx, entre otros. “A
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contrario, el mito permanece en la modernidad. Para Hinkelammert, por ejemplo, la
modernidad crea mitos en contra del mito. La modernidad define al mito como el pasado
atdvico, magico de la humanidad. A pesar de que la modernidad cree haber superado el
pensamiento mitico, la modernidad sigue pensando en miticamente, produciendo el gran mito
que la sustenta: el mito del progreso. “El progreso surge con la modernidad y le da su alma
mitica, el progreso es infinito; no hay suefios humanos cuya realizaciéon no prometa. Es el
conjunto de las ciencias empiricas, laboratorio, tecnologia y mercado, en su proceso de
desarrollo, produce la nueva magizacioén del mundo, analizada por primera vez en las teorias del
fetichismo de Marx” (Hinkelammert, 2009). Esto nos mantiene alertas al riesgo de sugerir que
en la historia de la modernidad y del progreso, todo sea racionalidad y que en el mito todo sea
irracionalidad. Por el contrario, lo que hace posible la critica tanto al mito como a la historia es
que en los dos hay un niicleo de irracionalidad, paraddjicamente sustentado en razones,’® que se
hace visible cuando adquieren un caracter sacrificial y la evidencia empirica de las victimas no
se puede ocultar.

En este entramado, para indagar sobre la concepciéon de Restrepo frente al mito, le
preguntamos si en su obra Orestiada hay algo que tenga que ver con la Orestiada de Esquilo,
que en realidad son tres obras: la primera nos cuenta un crimen, la segunda, una venganza y la

tercera una reconciliacion.

Para mi “Orestes” no tiene nada que ver con Esquilo. Orestes fue como una especie de elemento
dramatuargico, pero no como una referencia a Esquilo. Por ese lado yo estaba mas del lado de la
Opera italiana que de otra cosa, pero también hay algo sobre el asunto del mito. Pueden plantearse
problemas, si uno pudiera creer que el mito puede interpretar la historia. También se vuelve
problematico desde el punto de vista de cierta justificacion de la violencia, desde la 6ptica mitica.

partir de eso, toda historia hasta hoy gira alrededor de este corte de la historia occidental: Dios se hizo hombre, por
tanto ser humano. Hazlo como Dios, humanizate a ti, a las relaciones con los otros y con la misma naturaleza. Si
Dios se hizo hombre, por tanto ser humano, también el ser humano tiene que humanizarse. Las grandes
revoluciones del occidente —la revolucion inglesa, la francesa y la rusa— se producen en este mismo contexto. Pero
todo eso ocurre en el laberinto: Todo el tiempo nos perdemos en callejones sin salida, y tenemos que volver para
encontrar camino. Es muy dificil discernir, si la humanizacion efectivamente humaniza hasta el punto de
pensamientos contrarios como: "humanitas-brutalitas’ o ’quien dice humanidad quiere engafiar’ (Carl Schmitt y el
fascismo). Y Primo de Rivera dice: Cuando escucho la palabra humanidad, tengo ganas de sacar la pistola. Pero
todo presupone que Dios se hizo hombre y que eso es un hecho que se nota por todos lados” Cf.(Hinkelammert,
2009, pp. 9-10).

3% Hay mitos que pierden la capacidad de resistir el argumento empirico de su discurso. Por ejemplo, los
mitos de Tlacaélel, que entre los aztecas justificaban, con buenas razones, los sacrificios humanos; pero al
demostrarse su imposibilidad e inoperancia, el mito que sostiene esta practica se derrumba. Ver Dussel, 2009, p.
19.
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Como ti sabes, en la estructura del mito, del mito violento, hay una falla que debe subsanarse, que
la sociedad debe subsanar mediante un sacrificio. Eso puede ser muy problematico si ta lo aplicas
al aqui y al ahora. Primero, ;cual falla mitica? o son mas bien problemas socio-politicos o
econdémicos. Segundo, como subsanar una supuesta falla mitica si no es con justicia social, con
trabajo politico y democratico. Como justificar entonces un sacrificio violento, un sacrificio
sangriento desde esa oOptica. El mito puede darte ciertos elementos, ciertos puntos de vista
interesantes, pero me parece que hay que estar alerta; justamente de lo que hablabamos una vez
contigo, qué diferencia hay entre el sacrificio y el homicidio; como podrias hablar del sacrificio
de Isaac desde el punto de vista del sacrificio y no desde el punto de vista del homicidio, que es el
problema de “Temor y temblor” de Kierkegaard. En la sociedad contemporénea, igual, habria que
tener mucho cuidado en no olvidar que estamos frente a homicidios y crimenes de lesa humanidad
(Restrepo, Entrevista, 2012).

Si bien es cierto, como lo afirma Restrepo, que el mito parasita la historia, pudiéndose
encontrar gérmenes miticos dentro de la historia, la dicotomia mito/historia no nos puede llevar
a la conclusion de que para criticar la historia tenemos que refugiarnos en el mito y quedarnos
ahi, o bien conformarnos con sefialar aspectos miticos en la historia o sefias de racionalidad
historica en el mito. Esta especie de contrapunteo con la historia nos lleva a pensar en otros
términos para salir de la dicotomia y otras maneras de organizar los relatos, en los que se dé una
depuracion, decolonizacion, de mito e historia.

Una forma de salir de la dicotomia consiste en interpelar el gran mito de la modernidad y
con ¢l el relato unico de la historia de Occidente. Para hacerlo se necesita un cambio de
perspectiva que revele el espacio de exterioridad en que siempre hemos estado, casi siempre sin
darnos cuenta. Desde esa perspectiva de mirada amplia y siguiendo a Dussel, veremos de
manera esquematica ese espacio de exterioridad en que las minimas interpelaciones que hasta
ahora hemos venido abordando pueden adquirir una dimensiéon y un sentido mas amplio,
articuladas con un proyecto distinto al de la modernidad.

Para Dussel (1993) la modernidad es un mito que tiene un origen preciso y ademas dos
nucleos constitutivos: uno emancipatorio racional y otro sacrificial irracional. En su nucleo
emancipatorio racional, la modernidad es una “salida”, por la via de la razon, de un estado de
inmadurez, de minoria de edad, para alcanzar “la universalidad de la igualdad de las personas
en cuento tales” (Dussel, 1993, pp. 69-70). Pero si esto se examina desde una perspectiva
mundial, nos damos cuenta que esa modernidad nace cuando una Europa que habia sido hasta
ahora periférica se convierte en centro, como resultado de su expansion hacia Africa, América,
la India y el Japon. Cuando Europa se convierte en el centro de todo las demas razas y culturas

aparecen como ‘“inmaduras”, subdesarrolladas y barbaras, dando origen al nucleo sacrificial
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irracional de la modernidad (ibid.) La historia de la modernidad serd entonces la realizacion
repetida de ese nucleo sacrificial cuyo argumento se sustenta en la premisa de la superioridad
de la cultura europea, que hace necesario que las otras culturas salgan de su minoria de edad
culpable mediante el proceso civilizador moderno. Si las culturas subdesarrolladas se oponen,
se justifica hacerles violencia para eliminar cualquier obstaculo al progreso. Asi, el guerrero
moderno que usa esa violencia no es culpable, pues la ejerce por deber y virtud. Finalmente,
“las victimas de la modernidad en la periferia (el exterminio de los indios, el esclavismo de
africanos, el colonialismo de los asidticos) y en el centro (la matanza de judios, el tercer
holocausto) son las ‘culpables’ de su propia victimizacién” (ibid., p. 70). La modernidad, como
mito sacrificial, tiene un caracter paraddjico, por decir lo menos, que va en contravia de la
denominada “economia sacrificial”, en la que uno —o unos pocos— muere para salvar a los
muchos de una comunidad. En la modernidad, por el contrario, las victimas son las inmensas
mayorias que son sacrificadas a Moloch, para que unos pocos vivan mejor. La historia de la

modernidad sacrificial empieza en 1492.

A partir del 1492 (y no antes), comienza la "Historia Mundial" como mundial: es decir, la historia
de todas las civilizaciones o antiguas "ecumenes" provinciales puestas en una efectiva relacion
empirica. Los imperios persa, romano, mogol, chino, azteca, inca, u otros, fueron "ecumenes"
provinciales o regionales desconectadas, todas ellas "etnocéntricas", "ombligos del mundo",
cuyas fronteras dividian los "seres humanos" de los "barbaros" -los aztecas, por ejemplo, los
denominaban "chichimecas"-. Todas las grandes culturas neoliticas fueron "centro" de
subsistemas civilizatorios con sus propias "periferias", pero sin conexion historica significativa
con las otras ecumenes. Solo la cultura europea moderna, desde el 1492 entonces, fue "centro" de
un "sistema mundial", de una Historia Mundial (Dussel, 1998, pp. 113-114).

Hay que tener en cuenta que para Dussel hay una primera modernidad, hispénica,
dineraria, manufacturera y mercantil, referida a Espana y Portugal, que gracias al
descubrimiento de Hispanoamérica hacen posible su hegemonia sobre el Atlantico (que no es
aln centro geopolitico del sistema mundo —lo es el mar de China—). Se trata de una modernidad
que en la “larga duracion” y en el “espacio mundial” es todavia periférica, si bien se da el
“primer” eurocentrismo. En ella surge la colonialidad del poder, (Quijano, 1992) que bajo la
creencia en el mito de la superioridad europea realiza la imposicién econdmica, politica y
cultural del colonizador.

Para Dussel, a partir del siglo XVIII, con la Revolucion industrial, la Ilustracion y el

movimiento romantico, se dara la hegemonia Europea. Dussel se propone mostrar, entre otras
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cosas, que Europa no ha sido desde siempre el centro y el fin de la historia universal como lo
era para Hegel, y tampoco el centro del sistema-mundo desde 1492. Solamente hasta el
“segundo eurocentrismo” se llegaria a la hegemonia europea, es decir, apenas hace alrededor de
200 afios. No obstante la crudeza de la colonialidad, la modernidad no ha logrado, en ese
periodo, desmantelar completamente las estructuras ético-miticas de las culturas, ni tampoco
sus formas de produccién o las poiesis mas limpias, realizadas con saberes ancestrales.

Ahora bien, en el sistema-mundo el “corazoén” estuvo primero en Oriente y luego paso a
Occidente, debido a circunstancias no exclusivas de Europa sino por un vacio producido en el
mercado, principalmente en China e Indostan. Ese vacio seria llenado por Europa, gracias,
entre otros factores, a la produccion mecanica (Dussel, 2004), que daria en un principio a
Inglaterra y Francia (més adelante a toda Europa occidental) una ventaja comparativa sobre las
dos regiones mencionadas,, el mundo musulman, la América hispana y finalmente Europa del
Este y del Sur. Para 1885, en el Congreso de Berlin, Africa seria literalmente descuartizada por
las potencias europeas (ibid., 215-217).

La Ilustracion se encargara de relegar al pasado no s6lo a Africa sino también a la Europa
ahora periférica, Espafia y Portugal, y con ellas a América Latina, como un lejano mundo
colonial. Desde Hegel hasta Lyotard o Vattimo, el eurocentrismo dominard al mundo colonial
con el fasto de la “cultura occidental”, que se pretende “desde siempre” como la cultura mas
desarrollada de la humanidad. Asi, se justificara la expansion civilizatoria europea liderada por
Inglaterra, en cuya mision se ocultard y excluird, como inexistentes y como propias de pueblos
sin historia, tanto a las culturas anteriores como a las culturas coetdneas que seran desplazadas a
la exterioridad. La excusion de lo no europeo como criterio civilizador, dio a Europa la
hegemonia cultural e ideoldgica que completaba la hegemonia econdmica, militar y politica que
ya tenia. Las elites occidentalizadas en todo el mundo participaron en la expansién de lo
europeo y en la desaparicion o el ocultamiento de lo no europeo de toda consideracion tedrica o
practica (ibid., 217-218).

El pensamiento posmoderno ha realizado una critica a la modernidad desde el interior
mismo de Europa y los Estados Unidos. Pensadores como Heidegger, Horkheimer, Derrida,
Lyotard, Vattimo y Rorty, entre otros, asumen la critica a la subjetividad del cogito, a la razén
instrumental, a la universalidad abstracta desde la diferencia, al p