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PRESENTACION

El libro que tiene en sus manos es un producto parcial del proyecto de investigacién
intitulado “Principales orientaciones tedricas de los estudios visuales en América
Latina”, financiado por la Universidad Auténoma del Estado de México, con clave
4312/2017/C, desarrollado al interior del Cuerpo Académico “Arte como pensa-
miento”, perteneciente a la Facultad de Artes de la misma institucién. Es el resulta-
do del trabajo de localizacidn, seleccién, fichaje, andlisis textual y redaccién de un
primer acercamiento a una descripcién de cémo se encuentran los estudios visuales
en América Latina en tanto campo de problemas, mds que objetos tedricos bien
definidos, tratando de identificar los diversos acercamientos a la imagen, a la mirada
y ampliamente a la visualidad, intentando en esta primera etapa de la investigacién
presentar un perfil de la multiplicidad de abordajes de las diferentes culturas visuales
que circulan en el sub-continente.

La primera observacién que nos permitié empezar a dimensionar la tarea de
prefigurar una cartografia de los textos sobre estudios visuales en América Lati-
na, tiene que ver con el hecho de que, en una revision inicial sobre las revistas
especializadas en el tema, o bien que publican articulos concernientes al campo
de transdisciplinariedad que nos ocupa, encontramos a mds de 20, que estdn en
activo. Ademds pudimos constatar que quienes se dedican a la investigacién en este
hibrido transdisciplinar —que articula la nueva historia del arte, con la literatura, el
pensamiento postestructuralista, estudios de cine y medios, sociologia y antropo-
logia, asi como la teoria del psicoandlisis y las teorias decoloniales— son creadores
de obras artisticas, principalmente pero no con exclusividad en las artes visuales, y
cuentan con variados foros para exponer sus trabajos, lo que permite afirmar que
como campo de estudios que giran alrededor de la cultura visual se encuentran con
amplias posibilidades y potencialidades de hacerlo avanzar con nuestros propios
medios, y a los ritmos, corrientes y contracorrientes que cada esfuerzo individual y
colectivo permite direccionar.

Por otra parte, ante tal vastedad de materiales localizados, ya que a los mds de
300 articulos localizados para el periodo 1989-2017 se suman otros cerca de 250
libros ya editados, tenemos un universo de estudio ingente que requiere, al menos de
la segunda etapa del proyecto para profundizar en las orientaciones tedricas, titulos,
autores y, con especial interés, un andlisis de los ‘agenciamientos’, es decir, las revistas
mencionadas, que constituyen un pilar fundamental para que los estudios visuales se

sigan desarrollando en nuestra regién.



PRESENTACION

Asimismo, identificamos varios centros de estudios independientes, formados por
equipos de investigacién interdisciplinar e internacional, asentados en paises de Améri-
ca Latina y Europa, cuyos intereses y lineas de investigacién convergen en el estudio de
la imagen. De igual forma, tenemos algunas revistas electronicas, o bien revistas-blog,
editadas por centros de estudios de la imagen, que tienen como objetivo la difusién
de las investigaciones de distintos equipos, y que ponen especial atencién en la utili-
zacién de los medios digitales para la comunicacién del trabajo académico, mds alld
del formato tradicional de las revistas impresas. Y como efectivamente sucede que no
Gnicamente hablamos de muy distintas imdgenes de la misma forma, sino que también
aplicamos imdgenes del mismo tipo a discursos muy disimiles, resulta que la gama
de posibilidades se amplia considerablemente y, en consecuencia, se nos impone la
necesidad de seleccionar, decidir de qué manera puede plantearse no ya un panorama,
sino al menos una pequena muestra de algunas de las orientaciones mds significativas.

Por lo anterior, también pusimos atencién al criterio de resituar los estudios de
la imagen en los 4mbitos de investigacién y creacién, partiendo de unos marcos te6-
ricos y metodolégicos asumidos por los investigadores y creadores, sélo como una
actualizacién de lo que se estd produciendo en distintos ‘puntos de mira’. Asi, vamos
comprendiendo la idea de una revista mds cercana a la l6gica de un blog, que nace con
el propésito de mantener una conexién mucho mds fluida con la difusién y también
mds compleja en la investigacion, que a la vez permita trabajar con textos que se
articulan con plataformas como Tumblr, Flickr, Facebook o Twitter, asi como
foros y experiencias en linea, en tiempo real. Una prictica generalmente ausente en
los articulos cldsicos en formato PDF, que deben responder a otro tipo de registros y
disefios y presentan dificultades técnicas de conexién y edicidn.

Son esfuerzos que nacen como herramientas de investigacién y reflexién, que
buscan responder a las demandas de las légicas propias de un espacio social, visual y
cultural impuestas por la Web 2.0. Un espacio en el cual nuestro objeto de estudio, la
imagen, tiene un lugar estelar. Incluso, puede afirmarse que se trata de revistas que se
proponen y funcionan como artefactos en constante transformacion y crecimiento,
que promueven una dindmica de trabajo fluida y buscan ampliar su alcance a lectores
mds alld de los dmbitos estrictamente académicos.

Este libro, por tanto, sélo es un incipiente avance a la exploracién de la cultura
visual en y desde América Latina, y se compone de cuatro capitulos con una diver-
sidad de temas y enfoques que, esperamos, permitan al lector y al estudioso enfocar
una mirada ‘abierta’ pues podrd sorprenderse de las notables diferencias al abordar un
mismo objeto de estudio.

En el primer capitulo, José Marfa Aranda Sdnchez propone algunos ejes que

permitan sentar bases para la prictica de la critica de la cultura visual en América
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PRESENTACION

Latina, derivados de la revisién de articulos en esta primera etapa de la investiga-
cién. Mds que respuestas, busca elaborar interrogantes, cuestionamientos y vias para
re-pensar tanto las herencias, como las recepciones y las contraposiciones que se estdn
generando en los paises de la regién. Incluso podriamos hablar de contravisualidades,
en la medida que son creaciones y textos cuya definicién dentro de los pardmetros
de las disciplinas establecidas no resulta ficil de encontrar. Salta a la vista que los
estudios visuales como una forma de trabajo interdisciplinar rebasa el sélo andlisis
de las imdgenes y que, debido a que se concentran en el estudio de la visualidad y las
consecuentes relaciones establecidas entre el poder, la representacién, la visibilidad y
produccién de sentido, deviene especialmente importante para la investigacion el que
se genere desde distintas dreas ‘periféricas’. Es decir, la periferia es una excelente herra-
mienta para el andlisis de visualidades y miradas marginales, ya que en los médrgenes
de las disciplinas y de la propia mirada, de la representacién y de la conformacién del
sentido es donde podemos asomarnos y registrar lo que ofrece la mirada critica.

A partir del deslinde de los estudios visuales de las corrientes hegemoénicas de
pensamiento tradicional, que emergieron de la historia del arte y la filosoffa con pre-
tenciones historicistas y enfoques esteticistas, el capitulo: “Colombia, violencia y de-
mocracia espuria’, vinculd varias produciones artisticas realizadas en ese pais. Allf,
en algunos sectores, académicos e intelectuales predomina la critica a los sistemas
también tradicionales de poder politico y econémico que operan con patrones de
comportamiento centralistas incidiendo en la toma de decisiones que repercuten en
la vida ciudadana. Las obras citadas se apartan de las formas que tradicionalmente
usaban modelos académicos heredados de las raigambres del pensamiento occidental
y sus caracteres unidireccionales de poder y manipulacién ideolégica. Para ello se
tom¢ la visualidad como una construccién cultural de cardcter connotado, no neutro
y politicamente condicionado, donde las imdgenes que prioritariamente se ven en me-
dios informativos como la televisién y el cine, noticieros, enciclopedias y programas
culturales, han sido utilizadas de manera tendenciosa para crear posiciones ideolégi-
cas y manipular politicamente con opiniones parciales, pero sobre todo para sostener
el poder econémico, politico e ideoldgico; configurando un modelo de lectura de la
historia excluyente, compartimentada y favorable para las clases dominantes.

Gracias a los estudios visuales se reconocen allf historias paralelas que llevan con
sigo otros significados de las imdgenes relacionadas con discursos producidos por las
sociedades excluidas de la historia oficial. Estos otros significados toman como base el
relativismo del pensamiento en el que estd implicita la emergencia del conocimiento
mévil y radicante que permite pensar, que no existe una sola poética normativa para
entender el mundo, ni hay reglas fijas para el conocimiento en general y por consi-

guiente para el entendimiento y produccién de imdgenes. Las formas fijas y tenden-

II1



PRESENTACION

ciosas presentan visiones unilaterales basadas en la inestabilidad econémica, politica
y social, en Colombia promovida por los medios informativos; internacionalmente
relacionada con la guerrilla y el narcotréfico. Aunque alld como en los demds paises
de la region los estudios visuales estdn en proceso de construccidn estdn convirtién-
dose en un campo de accién interdisciplinario y muchas veces indisciplinado, desde
donde se producen criticas esenciales a los poderes dominantes. Este capitulo utiliza
los estudios visuales como un terreno amplio de ideas en torno a las formas de anali-
zar la cultura y la imagen de los colombianos, desde un campo de accién generador de
critica desde las intersecciones, interrelaciones y diferencias entre las diversas formas
de conocimiento; donde lo politico es tomado como el manejo de los asuntos que le
conciernen a la gobernabilidad y la politica como el ejercicio prictico que implica
diversos factores de organizacién de la vida en comunidad que afectan a todos los
sectores de la poblacién en diferentes niveles.

El autor vinculé ademds de las producciones cinematogréficas de Victor Gaviria en-
tre otras cosas el trabajo académico sobre los estudios visuales, del grupo de investigacién
interdisciplinario conformado por Marta Cabrera, Eduardo Restrepo, Santiago-Castro
Gomez; este tltimo con un amplio trabajo sobre los estudios decoloniales y la critica de
la razén en América Latina, desplazdndose sobre un repertorio de textos criticos sobre
el “giro decolonial” en los que se reflexiona sobre la diversidad epistémica que existe en
esta parte de la region, més alld del capitalismo global; de la misma manera se vincula
el trabajo de Liliana Vargas Monroy sobre temas como la gobernamentalidad en relacién
con las propuestas filoséficas de Michel Foucault. En general el grupo de investigacién
referenciado liderado por Cabrera, delata el ocularcentrismo que vincula formas de ver
y saber deterioradas, caducas y retrégradas por excluyentes, segregacionistas y discrimi-
natorias y subraya la necesidad de abordar estudios sobre la imagen, tomando distancia
del impetu opresor capitalista y la economia politica que causan manipulacién de las
historias y son usadas para implantar las formas de poder que imperan en la regién.

El capitulo tres, “Disco, episteme, estética e integraciéon en Nueva York y Lati-
noameérica’, es una propuesta acerca del fenémeno de la cultura de la musica disco,
tiene como referentes dos espacios geogrificos y sociales diferentes, en dos épocas
distintas: La ciudad de Nueva York en las décadas de los afios setenta y ochenta, asi
como del contexto latinoamericano en las mismas décadas y en la época actual (los
ultimos 20 anos).

El fenémeno cultural del género disco es abordado a partir de una perspectiva
estética, entendida como una forma de conocimiento del mundo, lo anterior se fun-
damenta a partir de las propuestas de Friedrich Nietzsche, Gilles Deleuze, Judith
Butler y Hans-Georg Gadamer. El planteamiento del capitulo considera al género

Disco como una forma especifica de arte, como elemento legalizado y estabilizado
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en lo que, desde la perspectiva de Theodor Adorno es la alta cultura, sino como un
fenémeno que generé (y genera) experiencias estéticas en los sujetos inmersos en ella,
que tienen como consecuencia la produccion de conocimiento de multiples procesos
de integracién en lo humano a través de la fiesta, el juego y el baile. Se realiza a su vez
una aproximacion al fenémeno de la cultura de la masica disco en Latinoamérica, te-
midtica de la que existen pocos referentes académicos y de investigacién de lo ocurrido
en este espacio geogréfico.

El capitulo cuatro, también a cargo de José¢ Marfa Aranda Sdnchez, enfoca su
atencién y reflexién en la obra de Silvia Rivera Cusicanqui, antropéloga o sociéloga
de la imagen que va dejando huella de su obra, por décadas dedicada al estudio y
acompafiamiento politico de distintos personajes Aymaras, de su natal Bolivia, con
quienes no sdlo ha descubierto y encontrado otros caminos para movilizar los pensa-
mientos, sentimientos y visualidades, sino y, sobre todo, maneras otras de contribuir
a la descolonizacién de los grupos, principalmente de mujeres, que con su actuacién
cotidiana, sus luchas y sus encuentros con la vida y con la muerte, ofrecen en el
intercambio con la estudiosa multiples palabras para re-encontrar el pasado, para
darle sentido al presente-futuro, que van construyendo con el tiempo que no cesa
de insistir en la plenitud de lo indecidible. Asi, siguiendo los nuevos rumbos de la
potencia epistemoldgica que la historia oral aporta; la incansable sorpresa de inventar
una sociologia de la imagen que cuestione la mirada ingenua y trastoque los mérgenes
de las disciplinas establecidas, pero ademds que remueva subjetividades. Y la abierta
sublevacién de los encuentros, para confeccionar un montaje creativo que no tenga
mds empeno que el devolver la mirada, la escenificacién de las palabras pasadas y por
venir, que ponga alguna distancia conveniente, para mirar mirando aquellos rostros y
momentos incontenibles, rebeldes, nunca dominados.
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CAPITULO 1

ALGUNOS EJES DE APROXIMACION A LA CRITICA DE LA CULTURA
VISUAL EN AMERICA LATINA

José Marfa Aranda Sinchez

Introduccién

Los planteamientos acerca de los estudios visuales son recientes en América Latina.
Se trata de una corriente transversal, que conjuga la teorfa y la prictica estética, la
comunicacién, la politica (o lo politico), la economia, la antropologia de la imagen,
el psicoandlisis, la teorfa literaria, asi como la cultura visual, entre otros giros epis-
temoldgicos que se han producida en las tltimas décadas. Si bien es cierto que los
estudios culturales propiciaron, en su interior, diversas corrientes y espacios de proble-
matizacién, entre los que se encuentran los estudios visuales, también es verdad que
actualmente, éstos han devenido en un conjunto de estudios y pricticas que se han
ido consolidando en la investigacién. A su vez la pregunta central que se formulan
algunas investigadoras e investigadores y que complica el asunto es por su relacién
con los estudios sobre la imagen que, en cierta forma, se han visto neutralizados por lo
visual. Hay intentos por plantearse el pasaje de los estudios visuales, de la semidtica a
la politica (abril, 2012) o por propiciar enfoques arqueolédgicos que se pregunten por
el histérico olvido hacia la imagen y lo visual en una de las geo-epistemologias mds
influyentes del siglo XX, la francesa (Jay, 2009).

Asimismo, es posible identificar algunos agenciamientos o ‘anclajes instituciona-
les’ en Argentina, Brasil, Chile, Colombia, México, incluso Bolivia con la sociologia
de la imagen impulsada por Silvia Rivera Cusicanqui (Cabrera, 2014), que nos permi-
ten afirmar una presencia importante del campo de transdisciplinariedad conformado
por los estudios visuales. Y en especial durante el periodo de 2004 a 2017, cuando se
registra un incremento y cierta especializacion en el estudio de la cultura visual y las
culturas de la visualidad de Latinoamérica (Noble, 2004). Asi como las relevantes
reflexiones en torno a la cultura visual y los estudios culturales latinoamericanos de
Ana Trigo (Trigo, 2004). Lo que nos lleva a reconocer el invaluable aporte acerca de
los referentes fundamentales de los estudios de la cultura visual en la regién por parte
de Ana del Sarto (Del Sarto, 2004). M4s recientemente, otra investigadora del tema,

Nasheli Jiménez, del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional
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Auténoma de México, ha publicado un interesante articulo en el que actualiza y avan-
za un parcial estado del conocimiento de la cultura visual escrito en espafiol, donde
aparecen las caracteristicas de lo que se estd produciendo en y desde América Latina,
con sus pautas y derroteros, siempre en una continuidad discontinua donde lo politico
no s6lo va implicito en los trabajos de visualidad, sino que abren nuevas vias para
comprender la diversidad de miradas y recepciones de obras pioneras (Jiménez, 2018).

En América Latina hay un temprano acercamiento a lo visual, si tenemos en cuen-
ta los primeros enfoques tedricos como los de Néstor Garcia Canclini, Jestis Martin
Barbero, Norval Baitello, o criticas culturales como Nelly Richard, donde la imagen y
lo visual no pueden desprenderse de su cardcter politico/situado (Silva, 2016).

Antes de iniciar el recorrido por los puntos sobre los cuales situar la cultura visual
en y desde América Latina, es necesario tratar de esclarecer la concepcién de cultura
visual que se tiene en este trabajo, a fin de fijar la posicién y dejar sentado el signi-
ficado que se le confiere, nunca definitivo, y sf en constante critica desde la cultura.

En principio, se considera a la cultura visual en el sentido de la visién como critica.
De entrada, se establece que cultura visual comprende mucho més que el estudio de las
imdgenes, asi se trate del enfoque mds plural y pluridisciplinario. Desde luego que se
comparte la preponderancia que tiene la visién y el ‘mundo visual’ en la generacién de
significados y en la determinacién y prevalencia de los valores estéticos, los estereotipos
de género y las relaciones de poder en la cultura. Por otra parte, es muy aceptable la
apertura del campo de la visién como dmbito en el cual los significados culturales se
constituyen, ademds de que se liga a éste un amplio rango de andlisis e interpretaciones
de las dindmicas auditivas, espaciales y psiquicas propias de la condicién de espectadores.

Se trata de c6mo la cultura visual apertura una multiplicidad de intertextuali-
dades, en las que las imdgenes, los sonidos y las delineaciones espaciales se leen entre
si y a través de las mismas, con lo que aportan capas acumulativas de significado y
de respuestas subjetivas a cada encuentro que tengamos con el cine, la televisién, la
publicidad, las obras de arte, los edificios o incluso los ambientes urbanos.

Podemos plantearlo en términos derridianos como la construccién de un campo
de la visién acorde con la différance, cuyo rendimiento es doble, ya que opera tanto
sobre las estructuras de significado e interpretacion, como sobre los marcos de re-
ferencia epistémicos e institucionales que buscan organizarlas. Recordemos que la
conceptualizacién de Derrida en cuanto a la diferencia toma la forma de una critica
a la 16gica binaria en la que todos los elementos que constituyen el significado estdn
enganchados a éste en relacién con los demds significados (Derrida, 1989). En su
lugar, avanzamos descalzando la libre interaccién del significante, la posibilidad de
entender el significado en relacién con las imdgenes, los sonidos, los espacios, que no
forzosamente se perciben operando en relacién directa, causal o epistémica ya sea
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con su contexto o entre si. Es decir, que la cultura visual posibilita la articulacién del
desplazamiento interminable del significado en el campo de la visién. Lo anterior
incluye, entonces, una insistencia en la contingencia, la subjetividad y la reproduc-
cién constante del estado de los significados en el campo visual. Si no adjudicamos
el significado exclusivamente al autor, ni a las condiciones y especificidades histéricas
de su conformacién, ni a las politicas de una ‘comunidad’ legitimadora, entonces,
estaremos vaciando el objeto de estudio de las formas disciplinarias y otras formas de
territorializacién' del conocimiento. Por esa via, podremos acceder a la descripcién
de Roland Barthes de la intertextualidad no como algo que rodea un objeto elegido
con multiples modos de cuestionamiento cientifico, sino como la constitucién de un
nuevo objeto de conocimiento (Villallobos, 2003; Barthes, 1994, 1992, 1980).

Para ir situando la cuestién desde América Latina, considero imprescindible abor-
dar la cultura visual como campo de investigacién transdisciplinario e inter-metodo-
l6gico lo que supone la oportunidad de re-pensar algunos de los problemas culturales
actuales mds complejos desde otro dngulo. Por medio de su adecuada formulacion,
tanto de sus objetos de investigacién como de sus procesos metodolégicos, expresa
el momento por el que transita el 4mbito de los estudios culturales en sus diversos
sub-campos. En este 4mbito, un fragmento de imagen se conecta con una secuencia
filmica y con la orilla de un cartel publicitario, o con el mostrador de una tienda frente
a la que pasamos para producir una narracién formada tanto por el viaje que experi-
mentamos como por nuestro inconsciente. Sabemos que las imdgenes no se quedan
fijas en campos disciplinarios discretos como el ‘cine documental’ o la ‘pintura rena-
centista’, ya que ni el ojo ni la ‘psique’ operan al paralelo con dichas divisiones ni las
reconocen. Mds bien, ofrecen la posibilidad de un modo de escritura cultural nueva
existente en las intersecciones entre ‘objetividades’ y ‘subjetividades’ (Rogoff, 2014).

Asimismo, hablamos de la cultura visual para indicar que ésta no depende tanto
de las imdgenes como de la moderna tendencia a visualizar o poner en imdgenes lo
existente (Mirzoeff, 2002). Y, sobre todo, no trata de imdgenes como objetos de distin-
to cardcter que los textos, a los que por lo tanto podria anular, superar, borrar. Y si el
concepto de imagen es el producto de una imaginacién textual, los fenémenos perte-
necientes a la cultura visual se han de ver obligados a redefinir en su seno el concepto y
la funcién del texto. Esta es tal vez la sefial mds importante del cambio de paradigma

que implica el paso de la imagen visual a la cultura visual. Esto supone, a la vez, que lo

1. Se debe pensar la territorializacién, la desterritorializacion y la re-territorializacién como pro-
cesos concomitantes, fundamentales para comprender las pricticas humanas. La territorializa-
cién se refiere a la ocupacién obsesiva de un territorio, que defiende sus fronteras y trata de
impedir movimientos que la desestabilicen.
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visual se presenta como un conglomerado, pricticamente ilimitado, de percepciones,
recuerdos, ideas, englobados en una ecologia de lo visible o en diversas manifestaciones
de esta ecologfa. Aunque no sea fécil determinar el alcance de tales afirmaciones.

Lo cierto es que la etapa de la imagen cerrada quedé sepultada, mds no por obra y
gracia de la introduccién de las imdgenes de un movimiento que les otorga una cierta
duracién, sino debido a que ha ‘subido a la superficie’ la antitesis entre la proverbial fijeza
de las ‘representaciones’ visuales y la nueva dimensién temporal que penetraba en las
mismas con el cine y que el paradigma de la imagen cinética se encargo, ya hace tiempo,
de encubrir. La idea fuerza que ya opera en los estudios de la cultura visual en América
Latina, es que las imdgenes contempordneas dificilmente se perciben de manera aislada,
ya sea porque ellas mismas se presentan el conjunto, aunque pertenezcan a territorios
distintos, organizando constelaciones visuales como sucede en la televisién, o debido
a que nuestra mirada, que ha entrado en un régimen perceptivo singular, se encarga
de agrupar unas imdgenes con otras, como acontece cuando transitamos por alguna
ciudad. O sea, ya no existen las imdgenes aisladas, ni siquiera las que fueron pensadas
separadamente, las que pertenecen a la época de la imagen cerrada (Catala, 2005).

Y cabe agregar que no se trata de una apertura sin ton ni son, sino que es signifi-
cativa. Si la obra abierta, tal como la interpreté en su momento Umberto Eco durante
los sesenta conducia al vacio (Eco, 1979), la imagen abierta de la actualidad tiende a
la plenitud. Y a diferencia de lo que sucedié con la reproduccién técnica de la imagen,
estudiada por Benjamin cuando se detoné la proliferacién de las copias y la imagen
perdié su aura, hoy las que abundan no son copias idénticas, sino diferentes versiones
de una misma propuesta. Es decir, la copia implicaba una réplica del original y de su
caracteristico aislamiento, como se podia constatar con la copia por excelencia que
es la fotografia: por muchas reproducciones que se hicieran de una fotografia, todas
ellas ocupaban el mismo lugar, ninguna interferfa con otra, cada una era tinica para
el observador que la observaba (Benjamin, 2003).

Por el contrario las versiones, a pesar de su aislamiento entre cada una, tienden
todas ellas a la conexién, al establecimiento de una red, puesto que cada una de ellas
depende de todas las demds para confluir hacia un significado que nunca puede llegar
a completarse, ni atin cuando se haga acopio de todas las versiones posibles, ya que
siempre quedardn nuevas versiones por hacer, nuevas interpretaciones (Catala, 2005).

Finalmente, puede afirmarse que las imdgenes de la actualidad nos transportan a un
territorio hibrido conformado por la tensién entre los dos polos que ubican la imagen fija
y las imdgenes en movimiento, lo que supone una sintesis activa que, en vez de superarlos,
mantiene en funcionamiento, visibles, los presupuestos de la tesis y la antitesis.

El texto se ha organizado en dos temas principales, a saber: la critica en cuestién

y la critica visual en y desde América Latina. Este gran tema, a su vez, se dividié en
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tres incisos que corresponden a ciertas constantes que se identificaron al revisar 30
articulos cientificos, especificamente dedicados a los estudios visuales y/o la cultura
visual en América Latina, por lo que son considerados como subtemas relevantes en-
tre las y los investigadores de la visualidad en la Regién. Por ello, se le dedica mayor
espacio a tratar el tema del accionar desde el margen, algunos puntos importantes en
torno a la transdisciplinariedad en el campo de los estudios visuales; pero igualmente
significativo resultd la cuestion del artista y la funcién del arte. Lo que nos lleva a
reflexionar que, si bien es cierto se trata de un campo de estudios y de problemas atin
joven, también lo es el hecho de que, ya por las formas de recepcién de las teorfas,
conceptos y formas de abordar la visualidad en Estados Unidos y en Europa; pero
ademds desde las herencias y nuevos desarrollos en torno al estudio de la imagen
‘propio’ de América Latina, el caso es que ya se cuenta con algunos derroteros, temas
particulares y, sobre todo, maneras de hacer el estudio de la cultura visual, en cercana
relacién con los estudios culturales, al tiempo que plasmando el sello inconfundible
de lo politico en las ciencias sociales latinoamericanas y otras disciplinas, mostrando
que las pricticas del ver y los dispositivos, artefactos y condiciones de las visualidades
y contravisualidades, son un producto tnico resultado de afios de resistencia, y reela-

boracién de enfoques que le dan un cardcter diferente a la critica de la cultura visual.

1.1 La critica en cuestién

Para situar la critica de la cultura visual, generalmente como un tema implicito en un
panorama general al interior de América Latina, en su actual situacién, hay que tomar
en consideracién la institucionalizacién del campo de estudio, la recepcion en la regién
del concepto de cultura visual y la proyeccién del campo de los estudios visuales, lo que
significa nuevas posibilidadades para el estudio de la imagen y el arte, presentando la
visualidad en el enfoque (Gentile, 2017). De ahi se puede entender que el campo de los
estudios visuales plantea preguntas que no fueron formuladas por la historia del arte
y que pueden caracterizar una nueva historiografia de corte interdisciplinar. Y recu-
perando el planteamiento de Mitchell, pero envidndolo a las preocupaciones latinoa-
mericanas, podemos proponer las siguientes preguntas, a manera de entradas a lo que
podemos nombrar como la cuestién de la critica o la critica en cuestién: ;cudles son las
vias a través de las que se puede proveer una perspectiva analitica y critica de la cultura
visual?, ;de qué manera acotar y poner limites conceptuales a un campo tan expandido
como la cultura visual? Sobre todo, teniendo de referencia lo que, de nuevo segiin Mit-
chell implica el “giro de la imagen” en tanto que aporta una completa interaccién entre
la visualidad, las instituciones, el discurso, el cuerpo y la figuralidad (Mitchell, 2003).
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Para acometer la critica de la cultura visual, un punto clave es la sustitucién
del concepto de autonomia del arte por el de intertextualidad; mientras que la in-
terrogacion sobre la autonomia de lo visual y sus limites se plantea de modo que la
visién debe ser tratada como una matriz que incluye todos los sentidos. En esa via, el
estudio de la imagen se concibe como un juego complejo entre visualidad, aparatos,
instituciones, discursos, cuerpos y figuracién. Cada uno de estos conceptos indica
un complejo conjunto de pricticas subyacentes que hacen posible la imagen y su
capacidad de contener significado. Conceptualizamos a la visualidad como el registro
visual en el cual la imagen y el significado visual operan. El aparato tiene que ver con
el dominio del medio de expresién que condiciona la produccién y circulacién tal
como la reproduccién electrénica actualmente. Al incluir las instituciones, interesa
observar las relaciones sociales organizadas en torno a la produccién de la imagen y su
circulacidn, los cuerpos, a su vez, insisten en la necesidad de considerar la presencia
del observador, del espectador, como ‘otro necesario’ en los circuitos de promocién
del significado visual, y que alguien conduce el control de la imagen.

Pero parte de la cuestion, y a la vez reto presente de los estudios visuales y disci-
plinas afines, en pleno desarrollo en América Latina, es la construccién de un lugar de
enunciacién desde el cual situar histérica y geopoliticamente sus conocimientos. Esto
porque los procesos de visualidad en nuestro subcontinente proponen singularidades
histéricas, culturales y epistémicas, que no se abordaron en toda su complejidad, en
su transmodernidad (Dusell, 2004). Y mds que descartar la necesidad de caracterizar
algo tan fugaz y efimero como el tiempo, una conciencia de la heterocronicidad, es
decir, el variado significado del tiempo en diferentes contextos culturales, es urgente
la busqueda de ideas adecuadas para la comprension de la multiplicidad del tiempo.
Que el tiempo pasado se defina en términos de tiempo presente es un lugar comun,
pero es uno cuyo significado cambia si tenemos en cuenta el encuentro anacrénico
con otros horizontes histéricos, una interaccién mediada por artefactos. Mientras la
relacién del pasado con el presente es puramente temporal, la del pasado con el ahora
es, por el contrario, de cardcter dialéctico: no es de naturaleza temporal, sino de na-
turaleza pictérica.

Mds que otras criticas, los estudios visuales y la misma critica cultural han pues-
to en agenda la importancia de considerar las imdgenes en un campo ampliado de
produccidn, circulacién y consumo, en las relaciones geopoliticas donde la asimetria
cultural a nivel internacional es la norma. Anacronismo como forma de describir el
proceso de mediacién que se produce entre los artefactos que solicitan una respuesta
afectiva y que, a la vez, alientan el deseo del historiador o el critico contempordneo de
generar sentido (Depes, 2017).
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1.2 La cultura visual en y desde América Latina
a) Accionar en el margen o ;c6mo renovar el pensamiento?

Especialmente importante para la construccién de los ejes del trabajo de critica de la
cultura visual que nos ocupa, es reflexionar en torno al concepto de margen, empleado
por Nelly Richard en varios de sus trabajos, pero sobre todo en Mdrgenes e Institucio-
nes (Richard, 2007), resultado de pensar la obra de Jacques Derrida Mdrgenes de la
filosofia, en la que aborda la cuestidn de si “mds alld de todo texto filoséfico, no hay
un margen blanco, virgen, vacio, sino otro texto, un tejido de diferencias de fuerzas
sin ningdn centro de referencia presente” (Derrida, 1998: 30).

Habria que preguntarse al menos dos cuestiones acerca del margen: en primer lu-
gar, la lectura deconstruccionista o deconstructiva permite dudar de que el significado
del texto sea necesariamente lo que se estd proponiendo. Por lo mismo, llevar al cabo
este tipo de lectura supone prestar atencion a las zonas marginales o suplementarias del
texto, esto es, las notas al pie de pdgina, los trabajos estimados poco relevantes, todo
aquello expulsado del cuerpo central, tanto lo visible como lo invisible; en segundo lu-
gar, el interés por lo marginal en Derrida es una sefial de la indecibilidad? acerca del es-
pacio donde encontrar la verdad, o el sentido y no sélo un interés filolégico de rastrear
en lo desapercibido. No es el caso establecer una conversién de lo marginal en central,
ya que el centro y el margen se manifiestan en definitiva en un territorio tnico, el de
la textualidad (Mufioz, 2016). El margen se constituye en un lugar estratégico tanto
de posicién como de andlisis y existencial, crea un espacio extra-limite que se extiende
siempre en los bordes 0 més alld de ellos. Del margen se derivan unas légicas propias
que pueden ser asumidas como formas de resistencia. De ahi que el margen conforma
un espacio epistemoldgico en el cual se producen nuevas formas de identificacién del
propio margen y de lo marginal (Bartra, 2016). Esto abre el 4mbito, pues como la
lectura deconstruccionista o desconstructivista, la posicionalidad en los mérgenes va
creando y multiplicando otros espacios de conocimiento que no se sustituyen unos
a otros, sino que se superponen o se mantienen estableciendo diferencias y lecturas
multiples (Mignolo, 1998).

En sintesis, la dialéctica del margen es buscar el otro del otro. Especificamente

en la Academia, consiste en poder extender las disciplinas y los temas logrando co-

2. Implica, para Derrida, ni un quedar en suspenso de la indiferencia, ni la neutralidad inter-
minable de la decision; tampoco marca el limite, la impertinencia, la incompetencia de un
dispositivo de decisién, sino que por el contrario resulta imprescindible para tomar una decisién
y asumirla con responsabilidad.
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nexiones con otras disciplinas o con otras perspectivas, mezclando, contaminando,
y extendiendo la teorfa, o desjerarquizando y desobedeciendo los cdnones, a fin de
obtener nuevas lecturas e interpretaciones complejas de los fendmenos. Complemen-
tariamente, como lugar de resistencia, en los margenes se localizan los sujetos que no
pueden articularse o representarse. Ah{ se localizan también otras formas de repre-
sentacion como las mdscaras y las posdatas, que han sido expulsadas de los centros.
De los mérgenes surge entonces un sujeto subalterno (Modonesi, 2015) o un sujeto
de la resistencia y otras formas de representacién, mediadas por distintos traductores
y visualizadas a través de diversas estrategias.’

Ahora bien, la pregunta es ;como se llega a esa posturalidad del margen? Ante todo,
apelando al trastocamiento, al entre-lugar, al trdnsito? de los bordes’ y en los mdrgenes.
Creando relatos ambiguos y multiplicando sentidos. Es una postura transversal en la cual
los intelectuales debfan mantener una vocacién rupturista, y disidencia como estrategia
cultural. Se trata de desintegrar los modelos de significacién configurados por el lenguaje
que nombra las experiencias que han posibilitado la inteligibilidad de una realidad social.

Pero, no sélo eso, la perspectiva de accionar desde los mdrgenes, o desde los bor-
des, si bien recupera en un sentido los planteos del postestructuralismo, como critica
general, se le escapa lo singular de la experiencia colonial. Y es posible que atin De-
rrida haya sido ‘ciego’ a la diferencia colonial. Ya que si bien éste consideré suficiente
para no aceptar la diferencia colonial el hecho de que todas las culturas son original-
mente coloniales (Derrida, 1995), en realidad ofrece una respuesta abstracta y univer-
sal ante un problema histérico, singular y concreto que es el colonialismo implicito a
la modernidad (Dusell, 2004). Mientras que Derrida argumenta desde la perspectiva
de una critica al logocentrismo occidental, la critica postcolonial piensa y escribe des-
de una condici6n diferencial situada en los bordes del mundo moderno/colonial. Es
decir, que la critica derridiana no deja de ser unitdpica, e interna a la modernidad, al
presuponer que el logocentrismo es una categoria universal del pensamiento mientras
que el colonialismo es un fenémeno cultural mundial. La generalidad abstracta desde
la cual habla la deconstruccién deja de lado los fenémenos singulares histdricos y

concretos del sistema moderno/colonial (Mignolo, 2000).

3. Estrategia, como el plan general de accién para lograr un objetivo, incluye técticas o acciones
especificas.

4. Proceso a través del cual se cambia de lugar, ya sea como observador o como actor de un
acontecimiento, indicando el estado de modificacién en que se encuentra.

5. Bordes, los limites interior/exterior que impiden rebasar la contencién. De ahi que el pen-
samiento desde los bordes supone no situarse en la ‘centralidad’ sino a un lado; aunque hay
espacios, como la estructura simbdlica del lenguaje, que no conoce limites.
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En el mismo sentido, la differance de Derrida no puede trascender ni dar cuenta
de la diferencia colonial, ya que lo diferido, en el doble sentido de pospuesto y de la
alteridad, no pueden quedar resueltos con categorias que se crearon para la critica
a la modernidad. El punto es que la diferencia postestructuralista y la colonial son
no-intercambiables, sino que la diferencia colonial posee una condicién de posibili-
dad que la hace irreductible a la primera. Y esa condicién de posibilidad encuentra su
potencia y cardcter propio en la subjetividad socio-politica del subalterno, perspectiva
ignorada o excluida por la diferencia postestructuralista. Lo anterior supone un des-
centramiento radical que solo puede otorgar la perspectiva subalterna, con lo que se
plantea un problema epistemoldgico fundamental. Es decir, la condicién de posibili-
dad de un ‘modelo’ de enunciacién con posibilidad de entender la diferencia colonial
no puede darse por la critica interna del postestructuralismo a la modernidad, sino
en un posicionamiento geopolitico externo (lugar de enunciacién) desde el cual se
produzca un nuevo pensamiento diferencial que Mignolo llama “Pensamiento del
borde”, como un modo de funcionar légico diferente que adopta una perspectiva sub-
alterna, una verdadera maquina descolonizadora que opera a través de la apropiacién
de la diferencia colonial (Mignolo, 2000; Bentancor, 2005).

Ahora bien, no se trata de encontrar en la situacién colonial una experiencia uni-
versal (central). A la universalidad de la ley, Mignolo opone la experiencia regional,
a la vez que enfrenta la historicidad (y locacién) de la enunciacién postcolonial al
sistema mundial moderno/colonial. Y si bien opone lo local a lo global, y la diferencia
colonial a la universalidad de la razén europea, esa contraposicién tiende a relativi-
zarse con el potencial del enfoque del “pensamiento del borde” en la medida que
éste permite captar la diferencia irreductible entre las dos dimensiones. Por lo que la
diferencia entre deconstrucciéon y decolonizacién se encuentra anclada en la fuerza
epistemolégica de la enunciacién localizada en los limites internos y externos del
sistema moderno/colonial (Garcia, 2016).

Lo que Mignolo llama el “pensamiento del borde” opera a través de una do-
ble traslacién que le permite localizar puntos de interseccién inconmensurables®
para la modernidad. Es decir, ese pensamiento desde el borde es precisamente aque-
llo que la Modernidad concibe como pensamiento dicotémico, incluso como con-
tradiccidn. Para el caso de Chiapas, lo aplica encontrando una doble traduccién de
elementos marxistas y amerindios. De un lado, el marxismo se ve modificado por los
lenguajes amerindios, e igualmente, la cosmologia amerindia es alterada por el mar-
xismo. Se trata de un cruce epistemoldgico que posibilita la re-escritura de una histo-

ria de quinientos afios de opresién haciendo del movimiento del EZLN un ejemplo

6. Imposibles de expresar en algin tipo de comparacién o cuantificacién.
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vivo del “pensamiento del borde”, que es y no es marxista leninista al mismo tiempo
(Marcos, 2017).

Interesa subrayar la necesidad de un pensamiento otro, diferente, como un cruce
de diferentes pensamientos, ideologias, pricticas y modos de ver el mundo que gene-

ran una critica desde América Latina.

b) Transdisciplinariedad (y disciplinamiento), y siguen las sospechas

Si bien es un lugar comin escribir que los estudios visuales conforman una trans-
disciplina, o incluso indisciplina, en la medida que incluye o articula la Historia del
arte con la literatura, filosofia, estudios de cine y medios, sociologia y antropologia,
entre otras disciplinas, estamos de acuerdo con Mitchell cuando advierte que esa
integracién de saberes no estd exenta de problemas y obstdculos no fdciles de sortear
(Mitchell, 1995); sobre todo para el caso de lo que se produce en América Latina, ya
sea que la tengamos por periferia, o que le otorguemos un estatuto de cierta autono-
mia con relacién a las metrépolis o ‘centros’ de poder, existen condiciones particulares
y especificas que requieren, al menos, plantearse para establecer un posicionamiento
al respecto. La misma historia social y politica de la region hace que el factor de lo
politico tenga una connotacién diferente al de los paises donde primero surgieron los
estudios visuales, y en los cuales se establecié que su objeto de estudio es la cultura
visual (Walsh, 2003).

Lejos de pensar a la transdisciplinariedad como una verdad aceptada sin mds,
que basta con enunciarse, lo importante es realizar un trabajo sobre este concepto,
que permita algunas precisiones, mds no una definicién o acotamiento definitivo. En
principio, cabe aceptar que las disciplinas definen y controlan las reglas de validez de
la relacién objeto/conocimiento que las constituye. Y asimismo, las disciplinas regu-
lan los sistemas de legitimacion del poder académico por medio de una variedad de
estrategias de reforzamiento y conservacién de la autoridad del saber. Por ello, estd a la
vista que lo ocurrido en el debate entre los estudios literarios y los estudios culturales
(Szurmuk y Robert McKee, 2003), también las disciplinas de lo estético (la teoria y
la historia del arte), tienden a percibir la invasién de los estudios visuales como una
amenaza que, al atentar contra la integridad del valor ‘arte’, pudiera llegar incluso a
desmantelar el capital simbdlico-cultural que su tradicién acumulé en la academia.
Y aqui es pertinente el llamado de Nelly Richard a no confundir ‘valor estético’ con
‘interés cultural’, subordinando todo lo visible al tinico estindar del ‘consumo’ (de las
formas y de los estilos) como régimen dominante de tratamiento de las imdgenes que
difunden la cultura en la vida social (Richard, 2003).
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También tiene sentido sospechar de cierta confianza ingenua en que la transdis-
ciplinariedad es la respuesta adecuada de los tiempos posmodernos de la globaliza-
cién a la crisis del conocimiento moderno o bien de que esa transdisciplinariedad sea
garantia en s{ misma de una renovacién de la critica académica. Y no estd fuera de
lugar ademds sospechar que los estudios visuales, en nombre de la transdisciplinarie-
dad, acepten e impulsen una mezcla deshinibida de técnicas, procedimientos, estilos,
teorfas y métodos cuya suma integradora parece contar con la total disponibilidad a
la reconversién de cada préstamo disciplinario, sin limitaciones de contexto ni de ope-
raciones. Esta tendencia hacia la ‘ilimitacién’ nos conduce a la ‘obscenidad’ de todos
los caminos abiertos (Sabelli, 2012).

En efecto, lo que observamos en algunos trabajos es un insaciable principio de
anexiones y conexiones pragmdticas dirigido a ‘optimizar’ las operaciones del saber,
su eficacia, decide mezclar todo con todo, incluso fragmentos de sistemas de conoci-
miento en ocasiones enemistados entre si debido a que representan filiaciones politi-
co-intelectuales opuestas. Esto puede conducir a una segmentalidad del conocimiento,
interseccionalidad de las teorias, en una palabra, un cierto ejercicio de la transdiscipli-
nariedad en los estudios visuales parece funcionar muy acorde con el mercado flexible
de la diversidad que promueve la méquina neocapitalista (Siganevich, 2016).

La pregunta es si al ensamblar el localismo del fragmento y el pluralismo de lo
hibrido en una nueva performatividad” de lo combinatorio, los estudios visuales re-
convierten teorfas y conocimientos en una suma tan discontinua como abarcadora,
sin interrogarse muy en serio por las desavenencias de estilos que harfan incompati-
bles —en valor y densidad— muchos de los saberes llamados a confluir en el encuen-
tro anunciado. Dejando atrds las concepciones limitadas de una estética acotada a
sus componentes expresivo-formales al margen de la interactuacién de los diferentes
c6digos de significacion y de produccién artistica, puede verse que lo problemdtico
radica en una cierta complicidad de lenguajes entre la operatividad de los saberes y el
productivismo del mercado con el que funcionan las gramdticas neoliberales (Her-
ndndez, 2005).

Por ello, es pertinente, cuestionando un facilismo del juego transdisciplinario, tal

como se ha academizado en algunas versiones norteamericanas de los estudios visuales,

7. Judith Butler, recepcionando a Derrida, asume la idea de “performatividad” y su capacidad
para crear la situacién que se nombra. En la medida en que el acto de habla se reitera, oficia
de sedimento, donde el aspecto ritual y la capacidad performativa del lenguaje instalan efectos
ontoldgicos. Analizando al género como norma, Butler sefala que la autoridad de la norma se
acumula en cada reiteracion, al mismo tiempo que su capacidad estd en devenir otra cosa. Por
tanto, sostiene, la subversién performativa de la norma es esencial en la medida de que depende
de su propia ruptura para poder ser.
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interrogar la forma en que la critica literaria, la antropologfa, el andlisis de los discur-
sos, la historiografia, junto con la cultura visual, la sociologfa y las artes visuales, cada
una proponiendo diferentes lecturas que recortan el espacio social de distintos mo-
dos, podrian reconciliarse por simple anadidura. Es aqui donde el critico de la cultura
se encuentra sujetado a determinadas legitimaciones y deslegitimaciones que en parte
proceden de las tradiciones de recepcion de la materia estudiada, y en parte de los lu-
gares-institucionales disponibles dentro del tejido social de la comunicacién para una
practica de critica cultural. Y el hecho de que, por un lado, sea posible sacar beneficio
de una mayor fluidez de intercambios profesionales, por otro, no tendria porqué obs-
truir que también prestemos atencién a la otra cara del limite, precisamente aquella que
evidencia incomodidad, tensién, e incluso enfado. De hecho, el limite funciona como
zona de tensionalidad critica, es decir, de resistencia entre bordes disciplinares que se
imitan y se molestan, que incluso se provocan mutuamente a causa de los conflictos
de autoridad, de lenguaje y posicién, que enfrentan las disciplinas unas con otras en el
campo de fuerzas de la valoracién simbdlica e institucional del saber (Foucault, 1995).

Y los que pretendemos hacer una critica de la cultura, en especial de la cultura
visual, sabemos bien que la relacién entre formaciones de conocimiento y jerarquias
disciplinarias obedece siempre a una violencia implicita, no tenemos porqué pensar
que las asimetrias y desigualdades entre lo cientifico-social y lo humanistico deban ser
vividas alegremente. Mds bien, habria que rescatar el vitalismo-critico de la fuerza de
provocacion intelectual que surge de los choques e impugnaciones que contraponen
entre si distintas economias de poder/saber: puede ser mucho més fructifero para los
estudios visuales en América Latina impulsar la energia critica de tales oposiciones y
enfrentamientos a su neutralizacién por la intermediacién insipida de una traduccién
y combinacién arménicas entre saberes que convergen en una misma orientacién ha-
cia lo atil (Moreno, 2016). Entonces, mds que tratar de borrar las disonancias o con-
trariedades entre ellos, se tratarfa de exhibir el coeficiente de indisposicién con el cual
ciertos modos de pensamiento se rehdsan a entrar en la practicidad de la suma que
cultiva relajadamente el pluralismo de la transdisciplinariedad (Appadurai, 1996).

Especificamente, la relacién entre lo académicamente sedimentado y lo irruptivo,
entre lo universitariamente consolidado y lo disruptivo, adquiere a veces el perfil de
la disputa entre los estudios literarios y los estudios culturales, como lo advertia en su
momento Mitchell (1995); pero puede asumir variantes menos reconocibles. Y sélo po-
drd evidenciarse la potencia critica de determinadas alteraciones disciplinarias, una vez
identificado localmente cudles son los bloques de poder a fisurar para experimentar, en
sus bordes, el disefio de formas contrahegeménicas (Richard, 2003).

Asimismo, la abstracciéon generalizante del latinoamericanismo y sus clasifica-

ciones de estudios operados desde Estados Unidos, suele eliminar el detalle y la ma-
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terialidad operativa de ciertas infracciones a la razén universitaria que llevan al cabo
su critica de las disciplinas como una critica en accién y en situacién, o sea, que
es necesariamente imbricada en el funcionamiento prictico de una estructura local
(Schiwy, 2002). De ahi que serfa necesario revisar el nombre de Estudios visuales la-
tinoamericanos bajo el que se pretende actualmente estandarizar cualquier proyecto
transdisciplinario. Desde la perspectiva de este escrito, un proyecto de critica de las
disciplinas tendria que dirigirse a desorganizar con energia transgresiva lo académica-
mente constituido. Lo importante es incorporar al debate sobre los estudios visuales
en América Latina la voz discrepante de quienes ven en ellos el sintoma adecuacionis-
ta de una fusién en extremo exitosa entre globalizacién, posmodernismo y neolibera-
lismo (Buck-Morss, 2005).

La critica que se construye con este ensayo se encamina contra una versiéon de-
masiado burocratizada de los estudios visuales que parece asentarse en una ecuacién
satisfactoria entre la gobernabilidad de la politica, la administratividad de lo social,
la maniobrabilidad de lo cultural, la aplicabilidad de los saberes, una divisidn de
funciones, todo esto atravesado por un deseo de traducibilidad de las diferencias a
un plano sistema de intercambios donde el registro prictico de la transaccién y de la
negociacién prevalecen sobre el registro tedrico-critico del conflicto y el antagonis-
mo (Pinero, 2016). Por ello es necesario interrogar el estatuto del nuevo saber trans-
disciplinario que agencia cualquier versién burocratizada de los estudios visuales y
sus equivalencias programadas entre la tecnicidad del mercado, el saber operacional,
la industria universitaria y la economia de la globalizacién. Y asimismo se requiere
ademds instalar la pregunta de cémo re-introducir, en este paisaje saturado de ins-
trumentalidad, las dimensiones trdgicas,® contestatarias y utépicas del pensar (Aren-
dt, 2002). Ya que decir ‘pensar’ no equivale a decir ‘saber’ o ‘conocer’, puesto que no
se trata Unicamente de multiplicar los objetos cognoscibles, en un trayecto que va
de la era de la imagen materia, a la imagen-film, y de ahi a la era de la e-imagen (en
la versién de Brea, 2010); pero tampoco de alternar racionalidades disciplinarias a
fin de dotar a cada objeto de mds de una clave de explicacién, negociando distintas
cuotas de inteligibilidad.

Afirmar que se trata de ‘pensar’ significa re-introducir el desgarro critico de una
relacién entre la subjetividad y el nombrar las cosas, que no se complace en el orden

de lo explicativo, que se vive asf misma como desajustada (Foucault, 2004).

8. La dimensidn trdgica tiene que ver con las acciones del héroe que no desiste de luchar por
alcanzar su dese, mientras que lo contestatario se refiere al cardcter de oposicién politica, y lo
utépico trata con la visién imaginaria e ideal del propésito.
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Puede afirmarse que, con los estudios visuales, el saber universitario ha ganado en
progresismo, pero ha perdido en densidad tedrica y asimismo en sutileza intelectual, ade-
mds de quedar sumergidos bajo una preocupante pobreza de estilos (De Perreti, 1989).
Por ello, en la recepcioén y re-creacion de los estudios visuales que se estd generando en
América Latina, les vendria bien recuperar una dimension critico-estética de la cultura,
aunque esta dimensién ya no coincide tampoco con el recorte auratizado de lo “literario”,
es decir, mds bien una dimensién que se mantenga comprometida con las operaciones
de riesgo por medio de las cuales cada préctica estética o cultural decide con base en sus
batallas la mejor forma para subvertir los pactos de entendimiento oficial con nuevas
formas de ser, de ver y de leer (Ranciere, 2003). No puede ocultarse que esta dimensién
transgrede la economia de la funcién que busca traducir lo cultural a “datos” y que persi-
gue reservarle a cada dato un destino préctico, segtin una versién de los estudios visuales
excesivamente interesada en administrar las utilidades del saber competente.

Por lo anterior es que si es imprescindible una diferenciacion del trabajo de critica
para los estudios visuales en América Latina, a distancia de lo que observamos en aca-
demias de los EE.UU. y tiene que ver con la mayor porosidad de fronteras y movilidad
de transitos entre la universidad y sus afueras (Yudice, 2002). Es decir, fuera de la labor
propiamente académica, hay una diversidad de escenas que le puede significar a los cri-
ticos latinoamericanos realizar varias formas de micro-activismo cultural, el cual, si lo
deciden, los pondria en contacto vivo con la trama de intervenciones contingentes del
debate publico. Y que exista esa movilidad de escenarios le permite a la critica ensayar
diversos lenguajes e inclinaciones de voz a fin de hablar desde distintos espacios institu-
cionales, pudiendo interpelar a distintos puablicos. Incluso, transitar por esos espacios,
saliendo de la estrechez del protegido universo de la profesionalizacién académica,
pondria vitalmente en cuestién el tema de la critica de oposicién. La duda es ;como
formular actualmente una critica de oposicién que se deslinde de los condicionamien-
tos de la época? Aqui, una vez mds, acudo a la voz autorizada y sin concesiones de Nelly
Richard cuando insiste en su pregunta: ;Podria criticarse radicalmente la transparente
obscenidad del capitalismo si la lengua que escribe esa critica (si los arreglos de saberes
en los que se basa) es coincidente con la sintaxis del mercado en su operacionalidad y
calculabilidad? (Richard, 2003). El punto es cémo hacerlo para criticar no Gnicamente
los modos de ser sino también las formas de decir de la hegemonia neoliberal, pues no
basta con criticar, ain con lucidez progresista, las imperfecciones de la democracia, los
abusos de la globalizacién, las injusticias del mercado, para que la critica hable un idio-
ma irreconocible con la lengua que modela esa hegemontia (Zizek, 2010). Y m4s atn,
¢sc6mo introducir la complejidad resistente de una palabra y otra, una palabra densa y
tensa? ;De qué manera demorarse en la textura enunciativa de esa palabra critica sin

que ella pierda su corte denunciante?
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Las tensiones que son constitutivas de aquel ensayismo cultural latinoamerica-
no, que comparte la dimensién de lo critico reflexivo y lo politico-intelectual, no
se resuelve bajo la férmula positivizada de los estudios visuales como simple aco-
plamiento de saberes ya probados, con otros que han alcanzado ese estatuto, bajo
las consignas de rentabilidad académica via la productivizacién del conocimiento
(Martin-Barbero, 1997).

¢) El artista y la funcién del arte

El supuesto previo a toda concepcidn del artista es el sujeto, y no inicamente hablar
de la crisis del sujeto racional, trascendental o esencialista de la tradicién filoséfica,
puesto que, desde la perspectiva postestructuralista’ que fungié como palanca para
hacer avanzar el pensamiento filoséfico, social, politico y cultural de la llamada pos-
modernidad, el “Yo” deja de ser concebido como profundidad o interioridad, y pasa
a ser la suma discontinua y plural de los efectos de subjetividad en el campo social
contempordneo (Badiou, 2013).

Cuando hablamos de creacién, ese descentramiento de la nocién idealista de “suje-
to”, implica una radical puesta en cuestién de toda la mitologia del artista asociada a la
tradicién romdntica o contemplativa, asf como a las nociones autdrticas en las cuales des-
cansaba esa costumbre: expresividad, originalidad, autenticidad, y otras (Pinero, 2017).

En el mismo pensamiento postestructuralista, el artista ya no es concebido como
alguien que expresa alguna visién interior, ni original, menos atn profunda, que tam-
poco transmite alguna verdad superior. Mds bien, es un bricoleur, en el sentido de
Lévi-Strauss (1964), que trabaja sobre la base de materiales preexistentes (signos, image-
nes, estilos, técnicas), que re-ensambla (Latour, 2005) en una nueva solucién-creacion.
“Es un manipulador de c6digos, un procesador de signos recolectados desde diferentes
contextos de imdgenes y combinados en una nueva retérica artistico-visual” (Richard,
1988: 1). En consecuencia, es necesario dejar de lado todo intento interpretativo que

suponga remitir el sentido de la obra a las intenciones del autor postulando como origen

9. Como movimiento se caracteriza por ser antitradicional, antimetafisico y anti-ideoldgico. En
el ndcleo de los cuestionamientos postestructuralistas, se encuentra la tesis de la no consistencia
del significado. Por lo mismo, niega la existencia de un sujeto racional duefio de si, expresado en
un ‘Yo' consciente y responsable.

10. Movimiento cultural occidental que surgié en la década de 1980 y se caracteriza por la criti-
ca del racionalismo, la atencién a lo formal, el eclecticismo y la bisqueda de nuevas formas de
expresion, junto con una carencia de ideologia y compromiso social.
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o como fuente expresiva de un sentido tinico, cuya clave invisible deberia ser ‘develada’
por medio de una hermenéutica de la ‘profundidad’ (Ricoeur, 1990).

A diferencia de lo anterior, se asume la obra como campo abierto y plurisemdn-
tico en cuya superficie se entrecruzan multiples registros de lectura, quebrdndose el
paradigma autor/autoria/autoridad de la voz candnica o de significado trascendental
(Derrida, 1981, 1975). Asimismo, la atencién estd puesta no sobre la obra-resultado,
sino sobre la obra-proceso; no sobre la forma reificada de una totalidad de sentido
encerrada en si misma, sino sobre el transcurso significante, jamds concluido, anterior
al cierre cosificador de la obra-producto, abierto a multiples dindmicas de produccién
en acto, o sea, en movimiento y transformacién.

Otro aspecto relacionado con el anterior, y también producto del pensamiento
postestructuralista, es la exigencia de un andlisis materialista de las construcciones de
lenguaje escenificadas por las obras y de sus procesos técnicos de fabricacion de la signi-
ficacién, con énfasis puesto no en los contenidos (imdgenes y representaciones) sino en
las operaciones formales y en sus dispositivos de signos, esto es, definir una postura con-
traria a todo “idealismo del mensaje” o trascendencia del sentido. Una posicién que no
acepta la transparencia e instrumentalidad de la forma subordinada a una jerarquia de
significado, y privilegia en su lugar el juego horizontal y pluralizador de los significantes
(Derrida, 1975; Lacan, 1995). Y por lo mismo, en el andlisis de la cultura visual en Amé-
rica Latina, una critica a la neutralidad de un cierto ‘formalismo’, incluso lingiiistico o
de estructura, que buscara postular la obra como entidad abstracta y autosignificante,
encarnacién programdtica de un modelo de cientificidad ‘pura’ que acostumbra recortar
el significante de su campo de interreferencialidad social e histérica.

En manera alguna se trata de una ‘pragmdtica de la obra’ que incorpora a su
andlisis las variantes contextuales surgidas del juego entre enunciado/enunciacién,
emisor/receptor, productor/consumidor, mensaje estético/formacién social; antes
bien, puede pensarse en la postulacién de una socio-semidtica de la obra, que integre
a su reflexion las condiciones de produccién y circulacién ideolégica del sentido, y
enfatice cémo la obra recoge y transforma las dominantes de significacién que tensan
su campo cultural. En este sentido, y ante la amplitud de una dimensién de la cultura
con base en la cual este concepto abarca el conjunto de los intercambios de signos y
de valores mediante los cuales los distintos grupos se representan a si mismos y para
otros, comunicando as{ sus modos de identidad y diferencia, se considera ademds
una dimensién m4s acotada de la nocién que remite lo cultural al campo profesional
(artistico, intelectual) de una produccién de formas y sentido regida por instituciones
y normas de discurso especializadas, y que se expresan por medio de obras (el arte,
la literatura) asi como en debates de ideas y proyectos que versan en relacién con las

batallas criticas de lo estético y lo ideoldgico. Por ello, se desprende otra dimensién de
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la cultura, funcionalizada por las redes de transmisién industrial del mercado de los
bienes simbdlicos, se trata de una dimensién cercana al vocabulario institucional de
las ‘politicas culturales’, enfocada principalmente en las dindmicas de distribucién y
recepcion de la cultura, connotando a esta dltima como producto a administrar me-
diante distintas agencias de coordinacién de recursos, medios y gestores que articulan
el mercado cultural (Bourdieu, 2005).

Desde América Latina, la pregunta pertinente en relacién con una obra es aquella
dirigida a saber de que manera las interrelaciones de sentido generadas por esa obra
acttian dentro del contexto social y cultural en la que se inserta su lectura, subrayando
cuales efectos, reconfirmando o contestando cudles configuraciones de poder o domi-
nancia, interpelando cudles discursos o ideologfas, propiciando qué respuestas frente
al dogma de las instituciones (Camnitzer, 2009). Por ello, la necesidad de una aproxi-
macién socio-contextual al fenémeno creativo, que integre a su lectura de la obra las
coordenadas de significacién social, cultural, ideolégica que rigen su entorno y que esta
obra reprocesa. De ahi, ademds, la sospecha que puede despertar una concepcién de
la estética como actividad desinteresada, esfera de aislamiento cortada de lo real'y sus
conflictos de identidad y enfrentamiento de poder. En los casos de culturas marginales
o periféricas cuya historia es marcada por el desfase de temporalidades heterogéneas
y de referencias discontinuas, esos supuestos obligan al alineamiento uniforme de sus
lenguajes en la continuacién de un mismo eje de ordenamiento o racionalizacién his-
térica que les resulta ajeno y sobre-impuesto, y que oblitera la naturaleza especifica y
diferencial de cada fendmeno en emergencia segin motivaciones locales (Ledn, 2012).

En una palabra, la cultura visual en América Latina dificilmente puede susten-
tarse a partir de una estética restringida a los componentes expresivo-formales de la
obra, dejando de lado la interactuacién de los diferentes cédigos de significacién y
de produccién artistica. ;Cudles son las marcas de enunciacién en cualquier obra o
texto; marcas que la obra a veces oculta o excibe, en otras disfraza, pero que siem-
pre contiene a modo de claves socio-semidticas de su articulacion a la coyuntura
histdrica?

Y mds alld de aceptar un conjunto de supuestos provenientes del postestructu-
ralismo, al estar apoyado éste en ese prestigioso marco de referencia académico de la
cultura europea (Lacan, Badiou, Derrida, y otros), lo importante es abordar con rigor
las circunstancias locales especificas de cada medio a fin de exponer el andlisis a una

constante inestabilidad y reflexién de las operaciones realizadas.

11. Lo real es un concepto de la teorfa psicoanalitica de Jacques Lacan, que indica lo imposible,
de simbolizar y de comprender; pero que invariablemente se encuentra y tiene efectos en lo que
llamamos realidad.
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Lo anterior supone, sobre todo, discutir la manera que tiene una determinada
préctica critica de irse modelando como respuesta a las presiones ejercidas sobre ella
por las condicionantes de produccién que rigen su contexto. Por ello, es importante
que los textos de y sobre cultura visual en América Latina, permitan esclarecer la
articulacién entre creacidn artistica y produccion critica, entre obra y discurso, lo que
modifica por completo la tradicién oficial del comentario de arte, podriamos hablar
de una textualidad critica, en la que teoria del arte y prictica de la escritura ensayan
mutuamente un gesto doblemente inédito y autoexploratorio. De hecho modificando
las condiciones del formato ensayo, hasta hace unos anos favorecido dentro del dmbito
universitario; y que renuncia a la neutralidad expositiva de los metalenguajes (inclu-
so con la semiologfa) para bordearse con lo poético-literario, en un espacio mds de
experimentacién con el sentido que de interpretacién del sentido (Bouhaben, 2014).

Importa mucho analizar si las nuevas escrituras sobre arte evitan de alguna ma-
nera la familiaridad de las obras repetidoras de convenciones o calzadoras de este-
reotipos. Y mds ain si la misma produccién y circulacion de estas escrituras en redes
completamente ajenas a la universidad, ofreciendo su condicién de puesta a prueba de
un saber des-protegido, jugado en el afuera de todo limite de legitimacién académica
o institucional y expuesto a los riesgos de la aventura de constitucién de un pensa-
miento vivo, no fijado por la reiteracién de claves puramente bibliogréficas; m4s bien,
pensamiento ‘en acto’ (Bermudez, 2017).

Se trata de escrituras en permanente roce y friccién con la materialidad bruta de
una trama documental; trama dispersa e incompleta que exige de permanentes reajustes
situacionales, a desplazamientos y trédnsitos, a enfrentamientos con una exterioridad so-
cial que, bajo el modo del conflicto, des-ritualiza toda nocién mds sedentaria o conser-
vadora de un saber académico, cerrado sobre sf mismo y autosuficiente (Lacan, 1992).

Sin duda un elemento crucial en cuanto a la manera de acentuar la inestabilidad
de cualquier marco de referencias tedrico-conceptuales que pretenda dar por insta-
lado o preconstruido, y de poner en tela de juicio su misma sistematicidad, es aquel
relacionado con la problemdtica del traspaso de informaciones, modelos o teorias
importadas desde el 4mbito internacional, al contexto nacional de produccién (Mig-
nolo, 2000). Lo que puede llamarse el descalce atraviesa de manera significativa, y en
ocasiones dramdtica, todo un conjunto de produccién; y que pasa por el problema de
la dependencia cultural, y el traspaso de formas o lenguajes extractados del repertorio
internacional, que deberdn ser reacondicionados con base en las exigencias socio-con-
textuales emanadas de su campo local y especifico de aplicacién. Y lo que nombramos
una /linea de fuerza o tension es la que deviene de la relacion entre cultura superior o
dominante (productora de modelos) y subculturas dominadas (condenadas a la imi-
tacién o copia de esos modelos) aplicada tanto al mapa geogrifico de la divisién de
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poder, imperialismo o colonialismo, traducido a paises o continentes, como al mapa
socio-simbdlico de las divisiones de sexo, traducido a géneros de identidad, interés por
la mujer y la teoria feminista (Richard, 1989).

Pensamos ahora, desde la subcultura latinoamericana, en espacios ya no subyu-
gados sino con capacidad de articular sus contra-respuestas frente a la imposicién de
los c6digos y de reconvertir las marcas de su subalteridad en signos de cuestionamien-
to a los modelos hegeménicos de la cultura dominante.

Y de la mayor importancia, entonces, resulta la necesidad de reestructurar el len-
guaje de la creatividad hasta potenciar el trabajo del arte como fuerza de disenso de la

autoridad y de sus normas de disciplinamiento del sentido (Ranciere, 1996).

Reflexiones

Los estudios visuales como campo de conocimientos y la cultura visual como su ob-
jeto de estudio, para la segunda década del siglo XXI ya perfilan algunos de los temas
que interesan en la regidn, y mds alld de su institucionalizacién académica, ofrece una
perspectiva que, sin dejar de mostrar las distintas recepciones de los planteamientos
estadounidenses y europeos, también incorpora matices y enfoques que corresponden
a las situaciones concretas de los diferentes paises, y a sus formas de plantear y abordar
los problemas de la visualidad en el horizonte contemporineo.

En esta primera aproximacién desde el proyecto que estamos desarrollando, se
observan tres sub-campos de problemas que permiten avanzar en su comprensién
desde el punto de vista de cémo se van estableciendo algunos agenciamientos que
posibilitan su despliegue, en parte como un rizoma, y a la vez en términos de ejes a
partir de los cuales se van estableciendo lineas de articulacién con mayor consistencia
y orientacién: el posicionamiento desde el margen o mdrgenes, lo que implica el des-
conocimiento de centros absolutos u origenes inamovibles, para asumir las tareas de
la critica en y desde América Latina.

Aunque no se presenta con frecuencia como tal el tema de la transdisciplina-
riedad en varios de los articulos revisados, se trata de un problema epistemolégico,
puesto que la construccién del objeto de estudio conlleva no tinicamente una critica
tedrica, sino ademds politica y estética, lo que exige una cierta vigilancia critica para
no aceptar ficilmente las supuestas articulaciones entre diferentes saberes y practicas
de la visualidad, en aras del unir para ser mds eficaces, sobre todo cuando es evidente
la influencia y el peso de los conocimientos que llegan de las metrépolis y las dificul-
tades que tenemos para generar conocimientos originales o que cuenten con el rigor

y consistencia necesarios.
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Destacado como un punto especial, la concepcién del artista y la funcién del arte
constituyen un tema dificilmente separable; pero, principalmente, al cual le estemos
otorgando la importancia que tiene, y mds atin cuando estd fresco el recuerdo de que
los estudios visuales desde su aparicién como campo que se desmarcaba de la Historia
del arte, tenia por lo tanto que ofrecer un argumento que estuviera por encima de un
peligroso ‘suplemento’ no deseado. En este sentido, loa articulos que se han resefiado
en ese apartado del capitulo no dejan duda en cuanto a la concepcién del artista como
un sujeto social y politico que bdsicamente se diferencia de otros por su actividad
creativa y estética profesional, y que por lo mismo no se ostenta como distinto sino
semejante con su propia tarea social. En consecuencia, la funcién del arte y de la obra
se dirigen al reprocesamiento de las coordenadas de significacién social, cultural e

ideolégica que rigen su entorno.
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CAPITULO 2

COLOMBIA, VIOLENCIA Y DEMOCRACIA ESPURIA.
CASOS DE VISUALIDAD QUE INDUCEN IDENTIFICACIONES

Alvaro Villalobos Herrera

2.1 Advertencias

Cuando hablamos de los estudios visuales nos referimos al campo de conocimientos
relacionado con la extensa gama de posibilidades utilizadas para analizar la produc-
cién de las imdgenes y la vida social de las mismas. Corresponde a las teorizaciones
que sustentan la produccién de imaginario visual con postulados emitidos desde las
diferentes disciplinas. Los andlisis a las imdgenes y la produccién de discursos rela-
cionados con los estudios visuales, en la mayoria de los casos tienen resonancia en los
circuitos académicos, en contextos hibridos de la sociologfa, la antropologia social y
las teorias de la comunicacién principalmente, enfocdndose en formas de produccién
especificas como la fotografia, el cine, el video y las artes pldsticas entre otras; abor-
dadas con el propésito de desterritorializar fundamentalmente los objetos de estudio
tradicionales de las investigaciones en torno a ellas, en busca de nuevas metodologfas
para trabajar con prdcticas culturales pertenecientes al territorio de lo que algunos
autores han denominado: visualidad expandida.

Este concepto es utilizado como herramienta de descolonizacién epistemolégica
del saber e inclusive de nuestros propios saberes, asi lo argumentamos con Rian Loza-
no en el articulo, “Teorfas actuales y practicas artisticas. La visualidad contempori-
nea”, publicado por la FES Acatldin, UNAM, en 2016. Basados en él propusimos iden-
tificar los objetivos y alcances de la visualidad contempordnea, partiendo de puntos
de vista diferentes a los proporcionados por 4mbitos de estudio proverbiales, angostos
y tradicionales de la historia del arte y la estética, una vez que hay determinantes en
los estudios visuales que giran en torno al deslinde de la hegemonia tradicional de la
historia del arte y la filosoffa por sus pretenciones historicistas y enfoques esteticistas.
Hasta hace poco estas disciplinas tenfan acaparada la critica y el establecimiento de
relaciones sobre la produccién ideolégica y sobre los discursos visuales contenidos en
la fotografia, el circuito editorial sobre el arte y la critica del arte particularmente,
constituyéndose como Unicas posibilidades de andlisis a la creacién y el entendimien-
to; utilizaban ese poder para persuadir ideolégicamente. Desde que aparecieron los
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estudios visuales en los ambientes de la critica cognitiva por ejemplo, se han realizado
profundos andlisis sobre la creacién y produccién de imdgenes artisticas, publicitarias e
informativas, enfocdndose principalmente en la distribucién y aprovechamiento de los
recursos ideoldgicos derivados de su uso y aplicacién en diferentes contextos sociales.

Un propésito de los estudios visuales consiste en la reconstitucion de los valores del
término arte y la refundacién etimoldgica de la historia del mismo. El deslinde de los
estudios visuales de esas corrientes hegemonicas de pensamiento hace posible analizar
las obras apartdndose de las formas que tradicionalmente usaban modelos académicos
heredados de las raigambres del pensamiento occidental y sus caracteres unidirecciona-
les de poder y manipulacién ideolégica. Gracias a la emergencia de este nuevo campo
ideoldgico, en el de los estudios visuales se ponen en tensién las inercias utilizadas para
consolidar aparentes verdades absolutas, Gnicas, hierdticas y verticales de la historia tra-
dicional. Y es que hasta hace poco la historia del mundo y la del arte en particular se
entendian solo por las imdgenes y los discursos centrados en el poder y en un deber
ser, regulados por normativas institucionales emitidas en funcién de argumentos de
dominio politico econémicio y social, trazadas por conveniencias también ideolégicas,
politicas y econémicas.

Estos beneficios se los proporcionaron por un lado, el logocentrismo o la utiliza-
cién de la légica y la razén como centro de cualquier discusion en torno a la historia
y por otro, el ocularcentrismo que otorga prevendas a la visién sobre los demds senti-
dos, cuando sabemos que existen grandes comunidades en el mundo cuya légica de
aprehension de la naturaleza estd basada en otras cosmogonias y modos perceptivos
surgidos de relaciones culturales diferentes y sensibilidades afectivas diversas. La l6gica
de la razén y el ocularcentrismo como fendmenos que sustentan las explicaciones del
sistema mundo tradicional, derivado de las teorfas historiogréficas, geopoliticas y geoe-
conémicas han sido privilegiados en enciclopedias, diccionarios y libros de texto, sen-
tando las bases para transmitir las informaciones convenientes para mantener el poder.

Hace poco tiempo, tres décadas quizds, la critica del arte y las historias oficiales
solo eran las acostumbradas por el oficialismo politico, etnocentrista, falocentrista
y egocéntrico occidental, basado en el poder econémico y el dominio machista. Es
grave si tenemos en cuenta que el conocimiento y las formas de produccién simbdlica
o la simbolicidad y el imaginario, son la potencia generadora de riquezas en la que se
enfrentan la biopolitica y la geopolitica del poder y estas configuraciones son enten-
didas como la serie de prdcticas y formas de consumo canalizadas e inducidas para
comprender el comportamiento visual de la época, y para legitimar a los creadores y
las obras. Por ello, la visualidad como construccién cultural, tiene un cardcter con-
notado, no neutro y politicamente condicionado. Las imdgenes que prioritariamente

se ven en los medios informativos, noticieros, enciclopedias y programas culturales,
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como son fotografias, videos y cine, se han sistematizado y regulado con el tiempo
en funcién de normativas historicistas en las que predominan poéticas soberbias que
esgrimen postulados universalistas, dejando por fuera de los anales oficiales cualquier

circunstancia que ponga en tela de juicio sus verdades.

2.2 Indefiniciones

El uso de las imdgenes difundidas por los medios de comunicacién ha sido tenden-
cioso y ha sido utilizado para someter ideolégicamente a grandes comunidades, crear
posiciones ideoldgicas y manipular politicamente con opiniones parciales, pero sobre
todo para sostener el poder, configurando asf, un modelo de lectura de la historia
universal excluyente y compartimentada favorable para las clases dominantes. Los es-
tudios visuales presentan la posibilidad de pensar en la constitucién de nuevos objetos
de conocimiento y los modos de aproximacién que impulsen otras formas epistemo-
l6gicas y saberes plurales, méviles, no dogmadticos ni fijos. Asi entendemos a Nicholas
Mirzoeff (2002) cuando se refiere a los estudios sobre la cultura visual actual argu-
mentando que deben ser definidos mds por las preguntas que plantean que por sus
objetos de estudio. Por ello es importante crear espacios de pensamiento y acciéon que
conlleven a formular preguntas y alternativas de solucién aunque no se encuentren
respuestas convenientes.

Los estudios de la imagen antiguamente estaban relacionados sobre todo con
los medios de comunicacién que pueden difundir masivamente y usar su poder de
persuasion, manipulacién y generacién de opiniones en grandes comunidades sobre
la raza, los géneros, el vestido, los modales, el comportamiento en sociedad y las
tendencias de la moda. Un ejemplo lo representan medios persuasivos como la tele-
vision, el cine y la internet que utilizan diversas posibilidades conceptuales y técnicas
para producir y reproducir cantidades descomunales de informaciones y poniéndolas
en manos de millones de usuarios que indiscriminadamente las usan en contextos
diferentes.

Las informaciones que convienen al poder para crear tendencias funcionan en
un circulo vicioso en el que son avaladas por instituciones de prestigio politico y
académico, constituyendo la historia oficial, aprovechando para construir relatos.
Una critica al circuito de construccién de la historia oficial la proporcioné Michael
Foucault al ver que la historia es una serie de sucesos fortuitos, que en apariencia no
pretenden ningtn fin o propésito directo, sino que corresponden a una composicién
dependiente del punto de vista de quién la configure y la componga; sobreponiendo

hechos para proporcionar una lectura especifica. Por ello, para los estudios visuales la
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historia ya no se entiende como el desarrollo de una ficcién oficial, sino como la serie
de acontecimientos azarosos que pueden ser contados de maneras distintas y aunque
caractericen la época y sean controlados por los actores sociales, presentan accidentes
y desviaciones que no son totalmente intencionales ni registrables.

Posestructuralistas como Derrida muestran cémo se constituyen los conceptos
sobre el mundo a través de la historia, con presupuestos epistemoldgicos que privi-
legian fundamentalmente el logocentrismo, y la verticalidad de la razén sobre los
demds sentidos, esta mdxima estd relacionada directamente con el poder que tiene lo
visual para crear imaginarios. Atin as{ en el pensamiento contempordneo la repre-
sentacién del mundo también segin el mismo autor ya se estd descomponiendo de
una manera deconstructiva porque las obras y sus procesos de entendimiento estdn
desarticulando las criticas del pensamiento ligadas a verdades absolutas. Por ello
insistimos en la idea de conformar un campo de accién fundamentalmente hibrido
cuya definicién dentro de los marcos de las disciplinas tradicionales resulta dificil y
complejo; en el que a veces, no es siquiera posible encontrar una delimitacién clara
de sus objetivos, métodos de trabajo y objetos de estudio. Es mds, muchas de las
definiciones sobre los estudios visuales en los textos académicos parecen contradicto-
rias. Lo interesante es comprender que las problemdticas definiciones de los estudios
visuales vienen siendo dadas en funcién de planteamientos pricticos y no como
disposiciones tedricas fijas.

Actualmente, gracias a los estudios visuales se observan avances en torno al re-
conocimiento de historias paralelas y significados de las imdgenes relacionadas con
discursos producidos por las sociedades excluidas de la historia oficial, provenientes
de lugares colonizados y relegados por pensar diferente en los sentidos politico, eco-
némico, religioso, ser de diferente raza y género e inclusive de preferencias afectivas y
sexuales. Afortunadamente de un tiempo a la fecha en diversos sectores académicos y
de difusién del conocimiento se estd reconociendo el relativismo del pensamiento en
el que estd implicita la emergencia del conocimiento mévil y radicante que permite
pensar, que no existe una sola poética normativa para entender el mundo, ni hay
reglas fijas para el conocimiento en general y por consiguiente para el entendimiento
y produccién de imdgenes y el arte en general. Las formas fijas de pensamiento, las
visiones unilaterales y la creencia en verdades absolutas son el producto de pensamien-
tos caducos. Actualmente se reconoce que tanto los cdnones de produccién como las
formas de representacién no son fijas ni estdticas y estdn dispuestas a ser cuestionadas
y reposicionadas con fines ideolégicos, politicos y econdmicos, es decir, con fines
culturales diversos.
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2.3 Colombia, violencia y falsa democracia

En el panorama latinoamericano de los estudios visuales destaca Colombia por ser un
pais en el que, en muchos sectores, académicos e intelectuales predomina la critica a
los sistemas hegemdnicos del poder politico y econémico basada en patrones de com-
portamiento centralistas que inciden en el pensamiento y en la toma de decisiones que
repercuten en la vida ciudadana. Se trata de un pais eminentemente agrario e indus-
trial, con una economfa dependiente del café y la extraccién de petréleo, carbén, oro
y esmeraldas con fuertes inversiones de capitales extranjeros que mantienen negocios
ahi a pesar de la imagen de inestabilidad econdmica, politica y social promovida
por los medios informativos, internacionalmente relacionada con la guerrilla y el
narcotréfico. A ese efecto llamado aqui pensamiento hegemdnico corresponden las
politicas publicas de educacidn, gestién y difusién cultural regidas por un plan integral
de cultura formalizado por el gobierno en turno. Un plan directivo ligado al poder y
al conocimiento que se transmite de generacién en generacién en los programas
académicos de escuelas y universidades. En Colombia los estudios visuales como en
los demds paises de la regidn estdn en proceso de construccién e inclusive tienen
muchos detractores, ain asi también se consideran ya un campo interdisciplinario e
incluso como dijeron José Luis Brea (2005) o T.J. Mitchell (1995), en un campo de
acci6n indisciplinado, desde el que se producen criticas esenciales. Se trata de un te-
rreno amplio de ideas en torno a las formas de analizar la imagen de los colombianos
y sus culturas en un campo de accién generador de espacios para la critica desde la
indisciplina y desde intersecciones, interrelaciones y diferencias entre las demds disci-
plinas y formas de conocimiento.

A grandes rasgos en Colombia tampoco existe un divorcio irreconciliable con
la historia y con la filosofia del arte, al contrario, se trabaja desde la produccién de
conocimientos que utilizan el conjunto de ideas que pueden provenir de cualquier
fuente, al que se le demanda que esté lo mds enfocando posible sobre los sucesos de
la vida cotidiana. En la actualidad no hay fenémeno visual que pueda escaparse a
ser relacionado con los contextos sociales y politicos. Lo politico es tomado como
el manejo de los asuntos que le conciernen a la gobernabilidad, no sélo a nivel per-
sonal sino publico y al modo de gobernanza y direccién tanto de si mismo como de
los demds. La politica es una prictica que implica diversos factores de organizacién
de la vida en comunidad que afectan a todos los sectores de la poblacién en dife-
rentes niveles.

En el dmbito académico son importantes los aportes realizados a partir de 2015
sobre los estudios visuales en Colombia particularmente con la creacién de un gru-

po de investigacién interdisciplinario liderado por Marta Cabrera, especialista en la
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comunicacion y los estudios culturales; también profesora del Departamento de Es-
tudios Culturales de la Universidad Javeriana de Bogotd. El grupo estd conformado
entre otros por el antropdlogo Eduardo Restrepo, el filésofo Santiago-Castro Gémez
quien tiene un amplio trabajo sobre los estudios decoloniales y la critica de la razén
en América Latina, la genealogfa de las herencias coloniales y las précticas de gobierno
en Colombia. Asimismo cuenta con un amplio repertorio de textos criticos sobre el
“giro decolonial” en los que reflexiona sobre la diversidad epistémica que existe en
esta parte de la regién, mds alld del capitalismo global. También estd en este grupo
la psicdloga social, Liliana Vargas Monroy que trabaja temas como la gobernamen-
talidad, concepto utilizado por Foucault a principios de los ochenta para referirse
a la economia especifica del poder, y los dispositivos de género en la conduccién de
las mujeres trabajadoras. Junto con Marta Cabrera en 2014 produjo el importante
andlisis sobre el transfeminismo, la decolonialidad y el conocimiento, enfatizando la
situacién de los feminismos disidentes contempordneos. En este estudio dieron segui-
miento a las derivas tedricas de los feminismos contempordneos compartimentados
en tres grandes etapas, el feminismo ilustrado, el liberal sufragista y la tercera ola que
acoge los feminismos contempordneos. Principalmente trabajan sobre las disidencias
que generaron los debates actuales sobre el feminismo y su capacidad para delimitar
nuevas plataformas de discusién y nuevas agendas y metodologias de investigacién
“Se trata pués de un discurso identitario asentado sobre la base de las diferencias de
género” (Cabrera, 2014: 21).

Marta Cabrera desarroll en 2018 con Carlos Segura una investigacién mediante
la que analizaron las estrategias de diferenciacién que caracterizan los estudios visuales
como campo temdtico critico resultante de una dimensién profundamente articulada
con los estudios culturales. Cabrera desde su labor docente y su produccion editorial,
trabaja temas generales sobre la cultura visual, la violencia, el trauma y la representacién
que pertenecen a lineas de investigacién mds amplias. Realizé también en 2014 un
andlisis en el que maped los estudios visuales en América Latina con el objeto de hacer
visibles los puntos de partida, las iniciativas y los anclajes institucionales que debaten
avatares de este importante campo de pensamiento y accién. Aborda particularemente
procesos légicos sobre los que pocos han trabajado en Colombia aunque lo importante
de esa investigacion es el desplazamiento minuciosamente descriptivo del estado actual
de los estudios visuales a la fecha en los diferentes paises de la regién. Cabrera senala el
ocularcentrismo que vincula formas de ver y saber deterioradas, caducas y retrégradas
por excluyentes, segregacionistas y discriminatorias y subraya la necesidad de abordar
estudios sobre el tema tomando distancia del impetu opresor capitalista y la economia
politica que han causado tantas manipulaciones y distorsiones en la historia usadas para
implantar las formas de poder que imperan en la regién.
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Su desplazamiento tedrico registra asuntos imbrincados con el poder y formas
de produccién de conocimientos ligados a la palabra escrita que no hacen uso de las
reservas criticas de los demds recursos visuales, parafraseando a Nelly Richard, los
estudios visuales estdn basados entre otras cosas en un modo antropoldgico animado
por el psicoandlisis y las teorfas criticas, contrapuesto a la historia tradicional, basado
en elementos primordiales como, los referentes al comportamiento y desenvolvimien-
to social de las imdgenes nunca separados de la vida cotidiana. También hecha mano
de los postulados de Irit Rogoff para argumentar la importancia del “rol de la visién
en la formacién de estructuras de deseo” (Rogoff, 1996: 89-90), trabajando sobre las
imdgenes en general en su “campo expandido” de tecnologizacién y mediatizacién
relacionados con la publicidad, los medios de informacién, el arte, el cine, el video
y la television entre otros. Plantea que la cultura visual parte de un reconocimiento
eminentemente ligado con los contextos histéricos, sociales y politicos que apelan a
modos sensoriales distintos a la vista, como son los sonidos, la gestualidad y la olfati-
vidad por ejemplo. Toma la cultura visual como la serie de procesos y practicas para
la produccién y distribucién de significados.

Cabrera destaca en sobremanera que en los estudios visuales entran las expe-
riencias personales y profesionales de los sujetos que analizan los fenémenos y la vida
social de las imdgenes, que en muchos casos ya se habian abordado desde los estudios
culturtales pero que en general y sobre todo ahora estdn siendo particularizados en
los espacios que predominan los universos simbdlicos subjetivos pertenecientes sobre
todo a quienes los viven en un cardcter performativo. En relacién con ello es ficil
pensar que las culturas en las que ha predominado el falocentrismo, discriminan pe-
yorativamente modos de abordar los fendmenos desde el punto de vista del discurso
feminista o queer por ejemplo. En ese sentido vale la pena abordar el discurso tran-
sepistemoldgico que plantea en México Pablo Gonzdles Casanova, para explicar que
cuando una obra se presenta al publico el cosmos conceptual al que se refiere no se
cierra a la mera intencién del autor, al contrario, se abre al universo simbélico infinito
de los receptores y a las complejidades que se retroalimentan continuamente con las
informaciones que poseen quienes la reciben. Los sujetos receptores a su vez, no son
simples receptdculos de las informaciones que sugiere la obra, sino entes detonadores

de otras circunstancias basadas en lo que perciben, viven, aprenden y expresan.
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2.4 Historias veladas en fotografias reveladas

La fotografia es uno de los productos visuales a los que mds recurren los estudios vi-
suales también porque ha sido en gran medida una forma de expresién visual exclui-
da de las historias del arte en las que predomina la pintura, la escultura, el grabado,
el dibujo y la arquitectura. En el 4mbito internacional son muchas las posturas al
respecto. Por ejemplo las estadounidenses Judith Butler y Susan Sontag cuentan con
articulos y capitulos importantes entorno a los maltiples usos de la fotografia que
sirven a los poderes politicos para desinformar y manejar a la poblacién a su antojo.
Butler habla de la ética de la fotografia, en su libro Marcos de guerra. Las vidas lo-
radas, desarrollado sobre la critica a las guerras promovidas por el presidente de los
Estados Unidos, George Bush, de 2001 a 2009. En ¢l delata el uso de la fotografia
para crear historias tendenciosas, con informaciones editadas y manipuladas por
motivos especificos a favor de las posturas politicas relacionadas con el poder y la

imagen internacional.

A lo largo del régimen Bush hemos asistido a un claro esfuerzo por parte del Estado
de regular el campo visual. El fenémeno del periodismo incorporado salié a la palestra
con la invasién de Irak en marzo de 2003, cuando pareci6 definirse como un acuerdo
por el que los periodistas aceptaban informar solo desde la perspectiva establecida por

los militares y las autoridades gubernamentales (Butler, 2009: 96-97).

Lo planteado en su libro en torno a la manipulacién de los modos de ver coin-
cide con los planteamientos generales, al respecto Sontag por su parte, habla sobre
la capacidad de la fotografia para producir afectos y transformar las valoraciones del
observador sobre el fenémeno observado. A ese efecto le llama fotografia “selectiva” y
consiste en que es una forma artistica diferente a la prosa y a la pintura, en el sentido
que estas son formas artisticas “interpretativas” que perviven de una manera simbdéli-
ca, una vez que entrafan la capacidad de imaginar y se ubican en una profundidad en
la que el sujeto al entrar en contacto con ellas logra ensofaciones y las define. Segtin
la percepcidn, la experiencia artistica tiene lugar en un hecho memorable del pasado
sensorial y racional del individuo, nunca como algo del presente. Este no es un asunto
trivial al analizar las fotografias, porque en ellas se pueden ver de manera integral las
relaciones del sujeto fotografiado con el mundo que lo rodea.

Un caso que enmarca los estudios visuales en Colombia en torno a la fotografia lo
representa Juanita Solano Roa integrante de la Red de Estudios Visuales Latinoameri-
canos REVLAT, asociacién de investigadores internacionales cuyo objetivo segtin su

pdgina web es el andlisis critico de las précticas y la visualidad:
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Tomando en cuenta que toda produccién (audio) visual latinoamericana es potencial-
mente objeto de estudio de nuestra Red, y aceptando que los estudios visuales latinoa-
mericanos requieren de la interaccidon con otros campos del saber (como la antropolo-
gia cultural, los estudios culturales, los abordajes decoloniales, la comunicacién social,
la literatura y el cine latinoamericanos, los estudios curatoriales, o la fotografia, entre
otros muchos), proponemos un acercamiento al contexto de nuestra regién teniendo
en cuenta sus especificidades sociales, politicas y geo-estéticas. En un sentido especial,
nuestras contribuciones van destinadas, principalmente, a indagar qué lugar ocupa
nuestra regién en la construccion de la cultura visual global, y su implementacién

desde lo local y regional.

En el libro: Lamparas de mil bujias: fotografia y arte en América Latina desde 1839,
editado por Solano y por Elena Rosauro, se aborda el estudio de la fotografia en
relacién con la historia en América Latina de una manera particular que consiste en
poner en tensién las posibilidades del cardcter puramente documental de la pricti-
ca fotogréfica, el cardcter documental es ampliamente reconocido en el periodismo.
Mediante la revisién de casos especificos debatidos, de imdgenes producidas desde el
siglo XIX, las autoras proponen inscribir la prdctica fotogréfica en el campo de la pro-
duccién de conocimientos artisticos, con el argumento de que el contenido discursivo
de esas fotografias estd configurado por un lenguaje puramente visual que correspon-
de a la disciplina en cuestion. Los lenguajes visuales inmersos en la fotografia pueden
entenderse sin recurrir a los discursos fundamentados en la estética como parte del
pensamiento cldsico, que son exclusivamente icénico/verbales, escritos que legitiman
verdades aparentes. Como lo habfamos sefalado, el pensamiento humano es cam-
biante y por ello resulta inoficioso legitimar las formas de ideologia que afirman o
contradicen postulados que pueden entenderse como verdades absolutas. Ademds es
incierto justificar conceptos basados en esperanzas del futuro, ya la realidad de facto
corresponde al tiempo presente.

También de Juanita Solano Roa es el capitulo “The other’s other. Portrait Pho-
tography in Latin America, 1890-1930” (“El otro es otro. Retrato fotogrifico en
América Latina, 1890-19307) del libro Beyond the face, new perspectives on portraiture
(Mds alld del rostro, nuevas perspectivas sobre el retraro) de 2018 en el que aborda las
contradicciones inconsistencias y omisiones en torno a la identidad definida a partir
de la exploracién de sus propias raices y las diferencias entre colombianos y la cultura
hegemonica europea que encontrd al analizar algunos retratos realizados por fotégra-
fos colombianos en el siglo XIX. Delaté por un lado que las fotografias observadas
daban cuenta de una historia alterada, velada y contada al revés de lo que ella percibia.

La versién que a Solano le interesa a partir de las propuestas de los estudios visuales
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es la que usa el retrato fotografico, para mostrar a los otros que fueron excluidos de
las historias oficiales, segregados y marginados por ser indigenas y vestir, tener rasgos
y color de piel diferentes.

Es importante resaltar que a Solano le interesa analizar los negativos originales,
una vez detectd que las copias salidas de los mismos, que pertenecian a colecciones
y acervos documentales, ya estaban alteradas, precisamente para esconder los rasgos
de los personajes. Muchas de las copias fotogrficas de ese periodo fueron ciudado-
samente retocadas por los fotografos, de tal manera que estas nuevas caracteristicas
de personajes blanqueados y estetizados con un modelo de belleza europeo no perte-
necian al tiraje original. Las copias fueron retocadas con propésitos discriminatorios
como alterar deliberadamente el color de la piel de los personajes fotografiados que no
eran blancos y eliminar a los indigenas de las escenas capturadas. Estas circunstancias
sociales y politicas segregacionistas segtin la autora no han sido plenamente conside-
radas en muchas historias escritas hasta ahora.

2.5 Imaginense la porno-miseria

En este pais desde hace mds de tres décadas no es posible hablar de la imagen y su po-
der detonador de circunstancias asi como del arte en general, sin hablar de la cultura
de la violencia y de la muerte, de las diferencias sociales, las infinitas formas de pobre-
za material, asf como las guerras intestinas del ejército oficialista contra la guerrilla y
el narcotrfico. De manera similar que en el resto de paises de América Latina en los
que las historias recientes también estdn permeadas por discordias y enfrentamientos
entre federalistas y centralistas, entre nacionalistas y cosmopolitas, entre amantes y
pregoneros de la globalizacién contra globalifébicos y romdnticos adoradores de las
raigambres culturales tradicionales; quienes ademds estdn en contra de los malinchis-
tas que desean un futuro en el que puedan verse reflejados materialmente en el espejo
de los vecinos ricos, los ideales de muchos colombianos arribistas son establecidos
a través de las formas de vida de los paises llamados primermundistas, vistos en los
medios informativos, noticieros, cine e internet.

La mayoria de paises de América Latina en los dltimos afnos hemos soportado
historias relacionadas con guerras intestinas, desapariciones forzadas, feminicidios,
machismo indiscriminado, violencia intrafamiliar, dictaduras politicas y guerras de
guerrillas. Tépicos generadores de violencia generalizada sobre la poblacién civil, con
cuotas sociales puestas en mayor proporcién por las zonas rurales y la provincia; sobre
todo por la falta de educacién y la ausencia del Estado o lo que es peor, por los excesos

de autoritarismo aplicados por el Estado y sus gobernantes sobre la poblacién civil.
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La violencia de Estado generalmente se ejerce protegiendo a todas luces los intereses
de las clases dominantes, que son las que a la vez ostentan el poder econémico y poli-
tico, y se destacan por ser y haber sido siempre, la inmensa minorfa. En esa escala de
valores mucha gente busca escapar de la realidad, buscando formas de sostenimiento
econdmico alternativo, acosados por problemas relacionados con la pobreza mate-
rial, ocasionados por el capitalismo neoliberal y las diferencias sociales derivadas del
manejo del capital econdmico que opera en el pais, colocando a los individuos mds
pobres, en el extremo radical mds bajo de la balanza econémica.

En ciudades capitales como Bogotd, Cali, Medellin, Barranquilla, Cartagena y
Bucaramanga estdn los mds importantes centros industriales, comerciales y textileros
del pafs, que abastecen a millones de habitantes, quienes ademds gozan de las riquezas
culturales y el folclor. El empuje de la industria, la explotacién de la tierra y los recursos
naturales aportan la diversidad climdtica beneficiada por la produccién de café y petrs-
leo, frutas, flores y coca y marihuana que se consumen legal e ilegalmente en muchos
paises del mundo, de la misma manera que productos artisticos y culturales como la
musica, las artesanias, las artes visuales, la literatura y las telenovelas. La vida cultural
se destaca por la calidez en las relaciones personales en el nivel familiar; la poblacién
colombiana es la mezcla de razas colonizadoras y explotadoras del territorio entre los
el siglos XVI y XIX, con negros africanos traidos como esclavos y con los aborigenes
americanos. Ahf se identifican varias regiones culturales producto de los mestizajes que
permitieron hablar de culturas costeras, del altiplano andino, de las culturas llaneras y
montaferas, plenamente diferenciadas, por los comportamientos simples de las perso-
nas y las diversas formas de pensar y de vestir, con tipos de vivienda, comida, etiqueta,
folclor, educacién y costumbres cotidianas también establecidas.

A través de los afios el pais se ha distinguido por el buen nivel de intelectuales
como José Asuncién Silva, Jorge Isaacs, Rafael Pombo, José Eustaquio Rivera, Por-
firio Barba, Leén de Greiff, Eduardo Carranza, Pedro Gémez Valderrama, Germdn
Arciniegas, Alvaro Mutis y Gabriel Garcia Marquez entre otros que ayudaron en gran
parte a consolidar la buena imagen del pais que pocas veces se difunde en el cine y
la televisién internacional, secundados por jévenes intelectuales que por su nivel de
educacién gozan de buena reputacidn en el extranjero. El pais presume tener mds del
97% de la poblacién con edad de escolaridad alfabetizada, porque el Estado garantiza
por ley, la educacién bésica gratuita para todos los sectores sociales (qué vergiienza
para los colombianos, que el Estado solo se responsabiliza de la educacién bdsica
primaria). Aunque los principales centros universitarios publicos y privados, estdn
también en las capitales y buena parte de ellos cuenta con facultades para la ensenanza
de las artes, la comunicacidn visual, el disefio y la arquitectura entre otras disciplinas

académicas, la didspora colombiana de intelectuales productores de imaginario como
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comunicdlogos periodistas, artistas y criticos a los demds paises del mundo es bastan-
te fuerte. Es paraddjico que un pais con tantas riquezas culturales y naturales y con
el privilegio de una geografia banada por las riquezas de dos mares y una tradicién
artistica rica en acontecimientos mantenga tantas desestabilizaciones en la vida de
los habitantes.

Desde hace mds de setenta afios el pais afronta una guerra de guerrillas que se
transforma continuamente, junto al narcotréfico y la delincuencia comtin que vive
del secuestro y el hurto, son el punto neurdlgico de la enconada y problemdtica con-
vivencia social y politica. Mientras el gobierno a duras penas lucha por mantener el
estatus quo y el orden publico, el panorama social nefasto del pais empeoré en déca-
das recientes cuando se vio afectado por el fendmeno denominado “las autodefensas
armadas de Colombia AAC”, un organismo desestabilizador creado por la oligarquia
para aplicar de manera vanddlica la justicia por su cuenta. Desconfiando de la seguri-
dad del Estado, fracciones disidentes con solvencia econdmica y muchas armas en la
mano, crearon otra fuerza militar ilegal que opera de forma similar a las guerrillas, la
delincuencia comun y el narcotrdfico, manteniendo en zozobra los sistemas guberna-
mentales y provocando desconcierto social, politico y econdmico, estas fuerzas actdan
mientras la poblacién civil se encuentra entre los fuegos cruzados.

En la actualidad las estadisticas demostran que, de cuarenta y dos millones de
colombianos residentes en el pafs, ni siquiera un millén estdn involucradas directa-
mente con los negocios ilegales y los procedimientos vanddlicos de los paramilitares,
la delincuencia comun, el narco y la guerrilla. Adn asf la honradez, los hébitos y las
buenas costumbres de los cuarenta y un millones restantes, su imagen e identidad es-
tdn empanadas internacionalmente por las noticias nefastas. El complemento lo pro-
porcionan los medios informativos que convirtieron las primicias noticiosas en torno
a las visiones negativas de la nacién en un negocio lucrativo, en esa légica, la produc-
cién visual que se promueve en Colombia y se difunde por los medios, gira en torno

a la violencia politica, social y econdmica generada por estos sectores minoritarios.

2.6 El paraiso de las tetas

De la misma manera, es dificil que la produccién visual y la pldstica artistica; las
realizaciones cinematogréficas, las noticias, telenovelas y demds series televisivas que
el pais exporta a diferentes partes del mundo se desentiendan del contexto social con-
vulso. Por el contrario, ven en este tema un campo de oportunidades, produciendo y
reproduciendo imaginario social estetizado en torno a las formas de convivencia de

los colombianos con estos problemas tan graves. Los productores de televisién sobre
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todo aprovechan el tema para producir telenovelas y series en los que se ve reflejado
el imaginario popular. La vida de los narcos famosos generé novelas como Pablo
Escobar, el patron del mal, El cartel de los sapos, Las musiecas de la mafia'y Sin tetas no
hay paraiso; esta ltima una historia basada en el libro de 2005 escrito por Gustavo
Bolivar Moreno, sobre la que se produjo una serie televisiva y una pelicula en 2010
dirigida por José Méndez y Jorge Borrero. Ademds en la tltima década proliferé una
larga lista de entrevistas y documentales que presumen miles de visitas en Youtube
y otros canales de internet y televisién de paga como Netflix y Claro video, llenas
de imdgenes sensacionalistas y testimonios sobre las diferentes formas de delincuen-
cia organizada que genera muertes violentas, secuestros, asesinatos y otras vejaciones
logradas por la fuerza bruta. Estos temas ademds de ser sensacionalistas son aprove-
chados por las agencias de noticias nacionales e internacionales que operan en el pais
captando, comprando y vendiendo violencia como si fuera pornografia.

El caso de las producciones audiovisuales en las que se identifican claramente las
posiciones criticas frente al fendmeno de descomposicion social y quienes lo generan y
alimentan, estd representado por una fraccién minoritaria de intelectuales de la litera-
tura, las artes pldsticas y el cine. En esta tiltima disciplina podemos contar produccio-
nes como: Rosario tijeras, basada en un libro de 1999 sobre una historia del sicariato
en Colombia, en la que una mujer violada conociendo la inoperancia de las leyes
colombianas, se empoderé y posteriormente tomé venganza con sus propias manos
asaltando y cortdndole el pene a su agresor con unas tijeras; con esta historia se hizo
una pelicula en 2005. Lo mismo sucedi6 con Paraiso travel, un libro de 2001 sobre
los sufrimientos de migrantes econémicos a Estados Unidos, con pelicula de 2008 de
Jorge Franco. Otras producciones cinematogréficas importantes sobre los temas tra-
tados aqui corresponden a Victor Gaviria y son: Sumas y restas de 2003, Rodrigo D no
Sfuturo de 1990 y La vendedora de rosas de 1998 entre otras. En la misma linea de tra-
bajo basada en la produccién y reproduccién de imaginario en torno a la crisis social,
politica y econémica generada por el narco se puede citar también la obra: La virgen
de los sicarios, basada en un libro del escritor paisa residente en México, Fernando
Vallejo, que delata pormenores de la vida y la muerte en las calles de Medellin, capital
del Departamento de Antioquia al nororiente del pais donde proliferé el narcotréfico.

La virgen de los sicarios muestra claramente las formas violentas que utiliza un
ejército de jovencitos lideres de la delincuencia comtn llamados sicarios, dedicados a
matar a sangre fria por el dinero que les inyectan las mafias de la droga. Sus estrategias
consisten en agredir indiscriminadamente a quién esté en contra de sus procedimien-
tos y matar a quienes les ordena su patrén. La pelicula delata acciones reales y pone
sobre la mesa de discusiones, el torbellino de violencia que vive el pais en la época

e infiere que es posible analizar las maneras cémo las mafias pudieron debilitar y en
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muchos casos doblegar a los sistemas gubernamentales y la seguridad publica. Este es
un factor determinante en la conformacién de identidades e identificaciones nefas-
tas que pesa sobre el pais entero y por supuesto en la conformacién de imaginarios.
Internacionalmente se identifica a Colombia mds por la produccién de imdgenes que
impactan las ideologfas populares entorno al trifico de drogas ilegales, delincuencia,
guerrilla, paramilitarismo, sicariato y las continuas migraciones masivas de familias
campesinas hacia la ciudad por la violencia y la descomposicién de zonas rurales, que
por otros elementos como son, los acontecimientos artisticos, literarios, la poesia, la
danza o los avances tecnolégicos que de la misma manera pueden conformar identi-
dades nacionales.

Lo anterior se debe en gran parte a que las noticias que compran y venden los
mega monopolios internacionales como la agencia estadounidense Cable News Ne-
twork (CNN), el Reuters Group Limited del Reino Unido, conocido como (Reuters)
que operan y mienten en la produccién de noticias, basadas en la demanda importan-
te que tienen de informaciones sobre los mercados financieros internacionales y los
medios de comunicacién. También hacen parte de la configuracién visual del flagelo
socio politico en los medios informativos del pais y de Latinoamérica para el mundo,
la agencia espanola EFE y la cadena piblica de noticias italiana RAI entre otras. Estos
focos de concentracién de informaciones perniciosas y tendenciosas, tienen la posi-
bilidad de difundir noticias por medio de la edicién y la manipulacién de imdgenes
y noticias para lograr su enriquecimiento econémico en aras del momento actual del
capitalismo como modo arrollador de produccién econdmica. Aunque estos temas
tienen que ver con la situacién del pais en general, dificilmente se difunden otros de
interés nacional como la salud, la educacién o los adelantos cientificos, tecnolégicos
y artisticos que se dan en Colombia y el grueso de la poblacién mundial los ignora.

El gobierno actual lo preside Juan Manuel Santos, perteneciente al partido liberal
colombiano, miembro de una de las familias tradicionalmente mds poderosas del pais
en el sentido politico y econdémico, pariente directo de ex presidentes de Colombia en
periodos de gobierno anteriores y duenos de la palabra m4s leida en el pais, en unos
de los grupos monopolizadores de la informacién en prensa escrita como el diario
El Tiempo y la revista Semana. Su mandato presidencial entre las pocas estrategias
desarrolladas en torno a la seguridad nacional y la descomposicién social, incluy6 los
enfrentamientos entre las diferentes fuerzas en conflicto que generan violencia social y
se enfocd en seguir una causa populista mal denominada: Proceso de Paz en Colombia.
“Se trat6 de un convenio acotado a las solicitudes de un solo grupo de guerrilleros,
autodenominado las FARC, en un pais en el que la paz no puede limitarse a una sola
cara de la moneda, ya que se trata de un problema complejo e intrincado, con un
volumen inmenso de caracteristicas que la definen” (Villalobos, 2018: 12). Este tema
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no se tratard aqui, ya que el autor lo analizé ampliamente en un capitulo del libro
Cartografias criticas, referenciado al final.

El gobierno de Santos mantiene como parte del plan de desarrollo vigente un
proyecto nacional de cultura que propicia la construccién de una ciudadania cultural
democrética y por supuesto una aparente identidad nacional efectiva en el escenario
publico, que promueve procesos de formacion, gestién y divulgacion de la cultura,
basada tedricamente en las necesidades de los colombianos. Dichos procesos en apa-
riencia, o mds bien tedricamente, buscan e/ reconocimiento y la formacion de valores
fundamentales como la solidaridad, la honestidad, la transparencia, la justicia, la tole-
rancia y el respeto por la diversidad cultural en los distintos niveles sociales, pero como
muchos programas democrdticos partidistas que se dan en Colombia de la misma
manera que en diferentes paises de América Latina, estd dispuesto en los documentos
publicos pero, por diversos factores no se lleva a la prictica y no cubre las expectativas
que la sociedad requiere.

Los principales méviles formales y conceptuales de la cultura visual, estdn cons-
tituidos por las imdgenes que revelan en la mayorfa de los casos, estadios histéri-
cos temporales del pais, con expresiones registradas por los medios de comunicacién
en los que estdn imbuidos los diferentes flancos de ataque a la poblacién civil, esos
factores de diversa naturaleza son aprovechados por los medios para dirigirlos a los
consumidores de informacién y lucrar con las notas sensacionalistas que el fenéme-
no proporciona. Un ejemplo de ello lo constituyen las imdgenes publicitarias que
rayan en estetizaciones exageradas para vender productos promovidos por modelos
generalmente femeninas con apariencias fisicas exageradas, ampliadas o disminuidas
pero igualmente transformadas en el quiréfano, con el fin de convertirlas en objetos
del deseo de posibles consumidores, que favorecen las leyes del mercado a merced de
los productores y no de los consumidores. Mientras tanto, en los noticieros impera la
nota roja y las imdgenes sensacionalistas de muertes violentas, masacres y asesinatos
como ya lo habiamos mencionado.

En las artes pldsticas hay bastantes obras que denuncian lacénicamente los es-
tados sociales en los que los ciudadanos comunes se desenvuelven, y cuestionan las
versiones oficiales de los hechos, en medio de conflictos politicos relacionados con
problemas de naturaleza violenta. Asimismo en el cine colombiano contempordneo
por ejemplo, que es uno de los campos de accidn de los estudios visuales en Colom-
bia, donde la produccién cinematogréfica no es prolifica comparada con la de los
demds paises de la regién, durante varios afios ha prevalecido el retrato crudo de una
realidad agotada por los problemas internos que generan secuelas y dafios sociales
dificiles de restaurar.

55



ALVARO VILLALOBOS HERRERA

2.7 Afirmaciones anticapitalistas

No es diferente el caso de las producciones televisivas realizadas en el pais, reciente-
mente llamadas series, que pueden verse como simples telenovelas contempordneas, en
las que ademds de subrayar los mismos temas sensacionalistas y los contenidos morbo-
sos, gustan a grandes sectores populares; una vez que se ven identificados ahi, gozan y
disfrutan deleitdndose y complaciéndose con ellas como si fueran los tinicos espacios
de entretenimiento posibles. Son muchos los televidentes que ayudan a elevar el rating
de los programas que pasan en horas especificas, favoreciendo econdmicamente a las
empresas que producen y exportan las versiones tendenciosas de la violencia en Co-
lombia. Ademds de mostrar la cultura machista del fendmeno en el que las mujeres en
la mayoria de los casos son objetualizadas y puestas al servicio de machos caporales,
describen pornogréficamente los pormenores de un fenémeno habitual creciente en
el mundo, como es el cliché femenino de la latina ardiente, presentada también en
peliculas y pautas comerciales. Las latinas ardientes actuales son personificadas en los
medios audiovisuales por mujeres con cirugias pldsticas en la cara, los senos y las nal-
gas. En el sentido comercial el cuerpo masculino también se explota pero en menor
medida, por medio de modelos con prétesis que exageran las partes sobresalientes del
cuerpo; estas estrategias capitalistas de venta aseguran ganancias econdmicas a los
productores.

Una de las situaciones mds nefastas con las que se relaciona la produccién de
imdgenes publicas deriva del sentido comercial de las mismas; para algunos sectores
de la critica el arte en el sentido comercial se entiende como un componente mds de la
industria del entretenimiento y por ello puede encontrarse ficilmente en los museos
y medios informativos, y puede mezclarse inclusive con propésitos de invesién finan-
ciera. Es diferente concebir el arte como modelo expositivo de los problemas sociales
o0 como un tipo de reflexién critica aguda sobre situaciones politicas especificas, como
instrumento de denuncia de los estados de 4nimo de la sociedad y sus depresiones e
inestabilidades econémicas. El escapismo a los problemas derivados de lo econémico
induce a las personas a buscar entretenimiento en el cine, la televisién de paga y los
noticieros usados por los productores como sistemas enajenadores. El cine y la televi-
sién lanzan a los consumidores a situaciones ideales o ilusorias en las que encuentran
un reflejo de si mismos, aunque de alguna manera un reflejo distorsionado ya que
saben que los personajes e historias referidas en esos medios no existen en realidades
cercanas.

Deleuze, en su critica al capitalismo, en una ecléctica mezcla de historia y psico-
logfa, muestra como este particular modo de produccién imperante en la actualidad

aprovecha el desconcierto de la gente que busca reflejarse en el otro sujeto, canalizan-
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do sus deseos en el uso del dinero. Como las personas jamds llegan a satisfacer en su
totalidad el ideal del dinero porque mientras mds se tiene de manera individual, mds
se desea tener, entonces el sujeto busca refugios y paliativos en los supermercados y
en las tiendas comerciales encontrando satisfacciones momentdneas y colmando sus
angustias existenciales con mds objetos materiales; algo lamentable es que el cuerpo
humano y su imagen ha llegado a objetualizarse en el sentido comercial para obtener
ganancias econémicas. Ante el fantasma del dinero, la sociedad encuentra puntos de
fuga sumergiéndose en las dindmicas de masificacién proporcionadas por el mismo
sistema que la estd oprimiendo. Su teorfa es importante porque critica la desaparicién
del sujeto en una sociedad manipulada por el arrollador sistema capitalista, inclusive a
costa de la pérdida de valores humanos como la dignidad, el autoestima, la confianza
y el uso natural de su cuerpo. Para ello, los estudios visuales proporcionan un suelo
resbaloso, inestable e inseguro, en el que afortunadamente no se llega a definir todavia
a ciencia cierta su poder, sus alcances ni sus limites ya que todavia hay mucho terreno
por explorar. En este aspecto, los estudios visuales denotan posibilidades de accién
critica realizada desde posiciones ideolégicas que apunten a los flancos teéricos, con-
ceptuales, formales y contextuales de la produccién y el uso de la imagen.

Muchos investigadores procedentes de disciplinas diferentes a la historia estudiada
de modo tradicional, han ampliado de diversas maneras las posibilidades para abordar
la critica a esas producciones visuales, incluyendo vivencias y modos directos de en-
frentar la realidad ya que la produccién de imdgenes, ahora pone a funcionar diferentes
mecanismos para orientarlos criticamente. En el caso de las artes pldsticas por ejemplo,
ahora mds que nunca se consiguen textos escritos por artistas formados en disciplinas
tradicionales como pintura, escultura o gréfica, inclusive en cine y video, que analizan
las producciones sobre las obras de ellos mismos o sobre las obras de otros artistas. Se
pueden concebir criticas a una produccién visual por medio de otro producto visual y
no necesariamente solo por medio de un texto como sucedia antiguamente.

Un ejemplo en Colombia lo constituye el drama documental de 2007 del cineas-
ta caleno Luis Ospina, titulado Un tigre de papel, que trabajé bésicamente sobre dos
circunstancias conceptuales importantes. Por un lado retom la biografia del artista
pléstico colombiano Pedro Manrique Figueroa, quién introdujo el collage modernista
al pais y en su época introdujo los lenguajes de las vanguardias artisticas europeas al
arte local. Las diversas historias sobre su vida se transmiten oralmente de generacién
en generacién sobre todo por los artistas de su época, aumentdndose y disminuyéndo-
se en diferentes modos, ayudando a construir un mito importante sobre el personaje
y su obra, acontecida de 1934 a 1981. La pelicula narra vicisitudes de su vida y sus
conjeturas politicas e ideoldgicas de corte izquierdista y anticapitalista que operaban

de maneras ingenuas generdndole enfrentamientos legales y persecuciones por parte
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de las instituciones oficiales una vez que Manrique Figueroa critica la expansién ca-
pitalista en el mundo en demérito de las acciones artisticas, que por ese motivo no
llegan a consolidarse en los dmbitos institucionales del arte.

El hecho de que se haya priorizado la tradicién oral para promover y conservar
la biografia de Pedro Manrique Figueroa en Un tigre de papel, sobre otros modos
de transmisién de informaciones basadas primordialmente en documentos visuales,
apreciados en el dmbito académico e investigativo, como son las fotografias y los
videos, hacen que la historia aparentemente carezca de veracidad. Este documental
mezcla hdbilmente aspectos reales de la vida del artista con aspectos de la vida de los
personajes de la escena publica con quienes tuvo contacto, de igual manera mezcla
aspectos correspondientes a la ficcidén propuesta por la obra cinematogréfica, dotados
de sarcasmos e ironfas con realidades cotidianas de los colombianos, que delatan la
fuerza de la tradici6n visual sobre las otras sensibilidades. Estas posibilidades de criti-
ca son realizadas desde lugares conceptuales diferentes a la filosoffa y la historiograffa.
La pelicula se convirtié en Colombia en un parteaguas al modo tradicional de contar
historias, que implica al observador, apuntdndole a su inteligencia y habilidad para

conjeturar e investigar sobre temas cuyas referencias no son evidentes.

2.8 Comunidades invisibilizadas

Para los investigadores formados en las artes pldsticas por ejemplo, los estudios visua-
les son una oportunidad para hablar directamente de su produccién y para teorizar
haciendo vilidos otros recursos ideoldgicos y conceptuales que no son precisamente
los utilizados por la tradicién historiogréfica ni filoséfica como venimos insistiendo.
Los conocimientos contenidos en textos y las referencias exclusivamente bibliografi-
cas o las referencias a otros pensadores son solo un recurso. Los estudios visuales en
este caso son una oportunidad importante para mostrar de diferentes maneras de ver
y ser vistos, otras jerarquias y desterritorializaciones, para hacer notables las maltiples
relaciones que el artista utiliza para potenciar las obras en su conformacidn, ya que
para hacer arte se establecen relaciones de todo tipo, ideolégicas, econdmicas, técnicas
y materiales, sociales, religiosas o politicas, es decir, referentes a las situaciones sociales
y espacio-temporales en las que se realizan las obras.

Una de las prdcticas actuales mds comunes en los estudios sobre las imdgenes,
es el abordaje de las obras y la produccién de imaginario a partir de su relacién con
sectores que no han tenido cabida en la historia del arte tradicional, como las propor-
cionadas por comunidades que a través de los tiempos han estado excluidas e invisi-

bilizadas y han permanecido mucho tiempo minimizadas colonizadas y sometidas.
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Comunidades indigenas, o culturalmente diferentes por su lengua, color de piel o
pensamiento. Hacer publicos sus modos de pensar y acontecer en el mundo implica
abordar territorios diferentes, utilizando estrategias tendientes al contacto con sus
realidades. Esta concepcién conlleva un amplio abanico de posibilidades e ideas sobre
el ver y el ser visto, ya que ambas acciones deben presentarse como la aplicacién de la
funcién social que articula las diversas relaciones posibles para analizar, a través de
una intervencién performativa a la produccién de esas otras realidades que implican
la dominacidn, el sometimiento, la colonizacién y la tan deseada descolonizacidn.
Los estudios visuales presentan ademds la posibilidad de salir de lo discursivo del
lenguaje para llegar a las précticas de los discursos situdndolas y poniéndolas en mar-
cha en la vida cotidiana, generando nuevas maneras de ver y leer las historias desde
espacios de conocimiento transversales, multi e interdisciplinarios. El pensamiento
debe ser llevado a espacios que generen puntos de apoyo a nuevas posibilidades de
accidn, tendientes a construir y reconstruir mds y mejores posibilidades de entendi-
miento. Con recursos ideolégicos provenientes de diversas fuentes, es posible generar
discursos transdisciplinarios relacionados con las précticas y su funcionalidad en la
vida cotidiana. Se deben generar discursos en los que los sujetos puedan localizarse
justamente en relacién con las culturas, para encontrar y definir los roles de los acto-
res sociales en torno a ideologias especificas, entendiendo sus diferencias y afinidades;
estas ultimas deben incluir, la presentacién y representacién sin tabues, prestidigita-
ciones ni enganos, de pensamientos, obras y acciones excluidos y segregados.
Todavia en Colombia el eje rector de las curadurias de las exposiciones de arte
y la critica en las instituciones de arte moderno y contempordneo, al igual que en
México, lo ocupan los investigadores de los institutos de investigaciones estéticas de
las universidades oficiales y son casi siempre sujetos con formacién académica en la
historia del arte y la filosofia, pocas veces estos lugares son ocupados por profesio-
nales relacionados directamente con la produccién de obras presentadas en diversos
dmbitos culturales. Son escasos los curadores y criticos egresados de las facultades de
arte y si los hay, destaca en ellos todavia el centralismo ideolégico de lo producido en
las ciudades capitales que se impone sobre el regionalismo, para legitimar el modo de
ver, producir y difundir las obras y a los artistas. Es dificil encontrar critica sobre la
produccién televisiva del cine y la publicidad diferente a las notas de prensa que las
promueven, siendo el teatro contempordneo ademds de las artes tradicionales, uno de
los medios visuales que mds llama la atencién a los criticos, sobre todo cuando se trata
de producciones relacionadas con la performance que utilizan el cuerpo en accién y
aspiran a la presentacién de sucesos en tiempo presente. Los estudios de la imagen
producida en medios como la fotografia el cine, el video y la publicidad han estado

sobre todo en manos de comunicélogos.
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2.9 Comunicar es poder

En torno a las teorias de la comunicacién, destaca en el pais el trabajo intelectual de
Jestis Martin Barbero, profesor universitario, comunicdlogo y critico de los medios
que la producen, los circuitos en los que se desenvuelve y el comportamiento de los
receptores y consumidores de la informacién. Barbero radica en el pais desde 1963
cuando migré de su natal Espana; ademds de los andlisis recientes que ha produ-
cido sobre los fenémenos medidticos destaca una publicacién de 1987 titulada, De
los medios a las mediaciones. En esta obra aborda temas cruciales para entender los
fendmenos visuales a través de su interaccion con los medios de comunicacién como
espacios hegemdnicos y su intervencién en ambientes especificos de la cultura; cri-
tica la forma como se desarrollan modos de produccién como el capitalismo y la
legitimacion de las industrias culturales. Los conocimientos de Barbero, inspiran a
investigadores de generaciones mds jévenes, interesados en los fenémenos visuales
derivados de las pricticas televisivas, video-gréficas y cinematograficas, asi como del
diseno en toda su magnitud que se desplazan a las pricticas teatrales o de estructura
dramdtica por la importancia para comprender las operaciones simbdlicas. Este autor
ha proporcionado informaciones importantes para la insercién de nuevos lenguajes
provenientes de las culturas sonoras, orales y visuales para entender la multiculturali-
dad latinoamericana y la diversidad racial, étnica y de género que la constituyen, sin
dejar de lado la tradicién y las practicas proporcionadas por las culturas hegemonicas.
Asi lo argumenta en una publicacién sobre el “Estallido de los relatos y la pluraliza-
cién de las lecturas” publicado recientemente en la revista cientifica de comunicacién

y educacién, Comunicar:

Reivindicar la existencia de la cultura oral o la video-cultura no significa en modo al-
guno el desconocimiento de la cultura letrada de la sociedad a través, particularmente
de las instituciones de la educacién formal, sino empezar a desmontar su pretension
de ser la tnica cultura digna de ese nombre en nuestra hibrida contemporaneidad
(Barbero, 2008: 20).

Sus teorfas apuntan a uno de los objetivos de los estudios visuales relacionados con
el entendimiento y diferenciacién de los lenguajes que apelan al sentido icénico ob-
jetual, técnico y formal de la imagen por un lado y la imagen pensamiento por el
otro, término Gltimo referido en este caso al poder que adquieren las imdgenes en
su aplicacién social en contextos especificos de funcién y significado cultural. Ya
que tradicionalmente, los medios han creado y difundido imdgenes que permiten

el control politico e ideoldgico utilizdndolo contra la inteligencia de los ciudadanos,
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a través de la distribucién de slogans y propaganda politica con marcada incidencia
representacional. La imagen pensamiento tiene mds relacién con las demds formas de
visualidad que sirven para entender el mundo con un énfasis ideoldgico en el que no
necesariamente impera el sentido de la vista, como son los pensamientos e ideas en
torno a la oralidad, la musicalidad, la teatralidad y otras formas sensoriales y viven-
ciales de presentacién y representacion que dan sentido a la comunicacién y hacen
posible la convivencia humana.

En torno a ello apreciamos aqui el trabajo Paola Marin, colombiana migrante a
los Estados Unidos, investigadora de la Facultad de Artes y Letras de California State
University, Los Angeles, quien en un libro editado por Beatriz Rizk y publicado en
Miami, escribe sobre los Paradigmas actuales en las artes escénicas latinas y latinoame-
ricanas. En él parafrasea al poeta Jorge Gaitdn Durdn (Colombia 1924-Francia 1962),
ensayista y critico de cine de Pamplona, Norte de Santander, Colombia, integrante
del grupo los Cuadernicolas. Ella escribe sobre la crisis del lenguaje poético en Lati-
noamérica y lo presenta como el “choque entre un lenguaje heredado de Europa y una
realidad que lo desborda en el sentido espacio temporal diferente, vivo y cambiante,
como una de las diferencias distintivas del contexto cultural colombiano” (Marin,
2010: 111). A partir de sus postulados se reafirma la idea, de que en lo visual hay mu-
chas otras maneras de pensar y obrar que han sido omitidas en este contexto por las
historias oficiales y las ataduras a los discursos dominantes; este es uno de los efectos
importantes que conforma actualmente una de las constantes preocupaciones de la
critica contempordnea y estd siendo aprovechado para visibilizar las diferencias cultu-
rales en el entendimiento de los mundos posibles.

Con lo anterior queda claro que para hablar de la historia local o de la produc-
cién de imaginario se deben reconocer, de la misma manera lo visual y los demds
“cédigos semidticos” que apelan a modos sensoriales distintos a la vista, como son los
lenguajes alternativos que demandan para su percepcion el uso de todos los sentidos
externos e internos, como el olfato, el equilibrio (el sentido de la orientacién que
apunta a la indistincién sur-norte-sur), los lenguajes, la percepcién héptica, los so-
nidos, la gestualidad, incluso la puesta en operacién de las diferentes sensibilidades.
Desde esta perspectiva, las obras de arte y la historia ya no solo son los productos
de un genio demiurgo, como lo ha venido mostrando el pensamiento tradicional
eurocentrista en la mayorfa de los casos; producido por el hombre occidental, blanco,
rubio, egocéntrico y falocentrista. Un ejemplo lo representa el titulo del libro £/
acenso del hombre de J. Bronowski, localizado por la critica tradicional entre los diez
primeros lugares de libros mds leidos sobre temas antropolégicos que explican los
cambios registrados para comprender el sistema mundo tradicional, pudiendo por

ejemplo llamarse: e/ ascenso y descenso de la humanidad. Claro estd que el ascenso del
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hombre que plantea Bronowski en su libro, deja por fuera muchas comunidades de
inmensas regiones del planeta. Las nuevas historias tienen que ser pensadas como
hechos compartidos en los que la creacién de sentido opere desde la colectividad;
uno de los ejemplos mds claros, en el 4mbito de las artes visuales, esta relacionado
con la idea de la corresponsabilidad en la creacién de la obra y con la prictica y la
realizacién performativa en el arte contempordneo. La performance es la creacién o el
desarrollo de conceptos funcionales en acciones que pueden incluir a sus creadores y
receptores, el término deriva de un vocablo inglés que rara vez ha querido traducirse
y sus denominaciones generalmente refieren al rendimiento, desempefio, actuacion,
capacidad, funcionamiento, ejecucién y acrobacia en tiempo presente, es decir, a la
vivencia inmediata.

Marin, en sus criticas a la imagen contempordnea, abre la brecha a nuevas in-
terpretaciones al utilizar recursos desplegados de la poesia y la performance en el
sentido lingiiistico de las obras visuales sobreponiendo la utilizacién de la imagen
pensamiento, basada en un trasfondo icénico verbal sensitivo racional y abiertamen-
te interpretativo, sobre el simple ejercicio de la vista y el gusto por la imagen. En la
poesia los signos no constituyen una representacién sino que se entrelazan de tal ma-
nera que crean una cantidad inmensa de realidades perceptivas, creando y recreando
continuamente la autonomia del significante; provocando el goce pleno de diversos
significados en el sentido cultural. A ello se refiere Erika Fischer-Lichte (2011) cuando
habla de esta nueva forma de creacién contempordnea definida como la performance
que enfatiza la importancia de la dimensién corporal en la creacién compartida entre
el creador y el receptor para denominarla, ¢/ giro performativo en las artes. Segtin la
tedrica alemana, este desplazamiento implica sobre todo, un cambio fundamental en
la experiencia estética desde lo semidtico hacia lo performativo, en ¢l las vivencias son
importantes porque personifican efectos culturales emergentes en momentos histéri-
cos y geograficos situados y especificos.

En este contexto tuvieron emergencia en las tltimas décadas en Colombia las ar-
tes performativas que enfatizan lo presentacional sobre lo representacional, esta forma
de hacer arte en interseccién con las demds disciplinas influencié no solo a la pldstica
sino al cine, la poesia, la danza, la fotografia y el video entre otras y se diferencia por
insistir en lo presentacional. La presencia y la importancia del sujeto, utilizando su
poder comunicacional en la realizacién de la obra actual y en la conformacién de
las nuevas historias, establece una diferencia con las formas cldsicas del arte como
la pintura, la escultura, el grabado calcogrifico, el dibujo y la instalacién en las que
persisten en el cardcter representacional. Lo performativo presentacional sirve en la
creacién de imaginarios para sustentar la obra en el sentido denotativo de la realidad,

la accién y el movimiento para la creacién de colectividades. En ellas se pretende que
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las vivencias de los ejecutantes sean reconocidas en las experiencias del publico, enri-
quecidas y modificadas a partir de su entendimiento.

En las formas convencionales de hacer arte y producir imaginario generalmente
predominaban descripciones poéticas y narraciones con métodos que obedecian a
modos definidos por el deber ser en las relaciones sociales. Aqui hacemos alusién al
deber ser relacionado con la belleza clésica, el agrado visual, el conservadurismo, la
moral y las buenas costumbres sefialados por los cédigos de ética moralistas de heren-
cia judeo-cristiana generadores de estatismos ideoldgicos. Estas tienden a convertirse
en modos de pensar y de obrar politicamente correctos, determinantes de postulados
propuestos como verdades absolutas por los académicos e investigadores. En estos
tiempos por el contrario ya esta bastante naturalizado el relativismo del pensamiento
y la movilidad del mismo que permiten aceptar que no hay verdades absolutas sino
puntos de vista o registros temporales de los fenémeno a describir en las investigacio-
nes, tritese de la imagen, de las historias o de sucesos de la vida en general. En la ac-
tualidad, los juicios morales y las posturas relacionadas con el poder de manipulacién
y el deber ser, han sido bastante cuestionadas por diferentes autores en diversas oca-
siones. Inclusive ya en tiempos modernos, Federico Nietzsche argument6 la necesidad
de ir mads alld del bien y del mal (1886) refiriéndose a la falta de compromiso ideolégico

y la vacuidad de la moral de los pensadores, heredada del dogma judeo cristiano.

2.10 Giros culturales y conceptuales

Una de las claves para entender la inversion de lo presentacional sobre lo representacio-
nal se basa en el reconocimiento del lugar del observador o receptor y el uso de su inte-
ligencia para abrir las posibilidades de entendimiento de rasgos culturales diferentes, y
nuevos imaginarios relacionados con el caricter presencial de los mismos es decir con
sus existencia. Un asunto importante aqui en relacién con el entendimiento que se es-
tablece entre el receptor (término de la comunicacién), las obras de arte y las imdgenes
del mundo, lo establece la efectividad de los registros del tiempo presente. Cuando se
representa menos y se presentan las realidades develadas se pone en contacto el enten-
dimiento del sujeto con situaciones y sucesos presentes en tiempos reales efectivos y
directos. Atin asi, debe entenderse que la creacién en el arte y lo visual no debe referirse
solo a una copia mimética del mundo, sino las diversas maneras de vivirlo y de verlo y
por lo tanto a una creacién del mismo. Esta concepcién de la historia en tiempo pre-
sente en el sentido performativo tiene que ver con la adaptacién de los estudios visuales
a la propuesta del giro cultural que aparecié en las academias y la literatura publicada
al respecto en la década de los ochenta, entendido como un cambio de paradigma

63



ALVARO VILLALOBOS HERRERA

conceptual de las ciencias sociales y las humanidades. Antiguamente en algunos secto-
res de la academia se concebian las nociones de cultura y pensamiento como bloques
cerrados y definidos por caracteristicas especificas de tradicién e identidad.

El giro cultural tuvo que ver con la revaloracién de la nocién de cultura ponién-
dola en plural, Stuart Hall la define como la sucesién de procesos y experiencias
précticas relacionadas con la produccién de significados, en particular con la circula-
cién y contextualizacidn de significados, presentados primero y luego representados
por un conjunto de contenidos cambiantes y en constante movilidad. Es importante
destacar que estos giros conceptuales, constituyen herramientas metodoldgicas utiles
tanto para los procesos de investigacién sobre la imagen y la produccién de ima-
ginarios en general, como para los andlisis criticos de pricticas culturales contem-
pordneas. Estos instrumentos metodoldgicos estdn basados en la desaparicién del
tradicional objeto de estudio y por ende del objeto artistico como producto acabado,
fijo e inalterable. Por el contrario, pensar las précticas culturales y artisticas y la pro-
duccién de imaginarios en términos de acontecimientos vivenciales y por supuesto la
produccién de imdgenes en esos mismos términos desdibuja las anteriores posiciones
de relacién entre el sujeto y el objeto de estudio hasta hacer que se confundan e indis-
tintamente entren en un terreno de inestabilidad relativa que genera mds preguntas
que respuestas.

Los cdnones de produccién, formas de pensamiento, las directrices de las obras
visuales y los modos de presentacién tampoco deben ser fijas ni estdticas, deben ser
méviles y dindmicas porque los conocimientos se reconocen moviles y relativos al
punto de vista y al contexto donde se producen. En funcién del pensamiento mévil
es una virtud que en la actualidad todo pueda ser cuestionado y revalorado con fines
eminentemente ideolégicos. Los conceptos, las ideas y los dogmas que conforman
las historias, construyen fundamentalmente andlisis epistemoldgicos aplicados a los
fenémenos y el pensamiento actual implicado en desarticular las l16gicas ligadas a
verdades absolutas. £/ giro cultural contribuy6é de muchas maneras a la insercién de
los estudios de la imagen y los estudios de la cultura visual en el ejercicio de una teoria
critica sobre las maneras como las imdgenes han sido utilizadas a través de la historia
por su importante carga de contenido y significaciones con poder politico e ideols-
gico dirigido. “Las discusiones en torno a las diferencias entre las culturas visuales,
los estudios visuales, los estudios culturales, el nuevo historicismo o los estudios de
comunicacién visual, se han multiplicado en los tltimos afos [...] A pesar de que la
aparicién de los estudios de cultura visual en el dmbito académico y editorial haya
sido bastante reciente bajo esta rubrica, la estrategia y la perspectiva critica asumida
es, en realidad, heredera directa de los estudios criticos —los feministas, entre otros—

comenzados varias décadas antes” (Lozano, 2015: 62 y nota al pie 2).
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En la actualidad una determinante de las imdgenes publicas que circulan a mi-
116n por segundo en los dispositivos méviles, viene siendo la ayuda que le proporcio-
nan las tecnologias de la informacién y la expansién de la internet en la que, el uso
de la imagen fija y en movimiento se propagé indiscriminadamente. En las imdgenes
transmitidas y reenviadas por los dispositivos méviles, la profundidad de su conteni-
do se torna diverso y difuso ya que en la mayoria de los casos estos medios permiten
la edicién instantdnea y la transformacién que ponen en duda la autenticidad del
contenido. En este caso es importante recalcar las diferencias entre concebir una ima-
gen jocosa (meme) para el divertimiento publico e imaginar una que funcione como
modelo expositivo de los problemas sociales o como patrén de reflexiones especificas
sobre problemas politicos. Las imdgenes que interesan a esta reflexion son las utili-
zadas como instrumento de denuncia de los opresores de la sociedad y los malestares
que causan estados alterados a los grupos sociales excluidos y segregados, asi como las
que tienen que ver con las depresiones econdémicas provocadas por el neoliberalismo,
la inseguridad, la violencia y el disgusto de la sociedad. En este tltimo sentido, el arte
y el poder de las imdgenes deben llevar consigo una critica propositiva tendiente a

solventar las crisis generadas por estas realidades sociales.

2.11 Focalizar imdgenes poderosas

Enfoquemos ahora el cine documental en Colombia como produccién y reproduc-
cién de imaginarios, ya que constituye un fenémeno visual potente por su misma
naturaleza. Formalmente proporciona una ampliacién del campo visual que incluye
cambios de perspectiva al momento de crear como de percibir las imdgenes, propues-
tos por el artificio mismo del cine. Las obras de interés en este caso llegan a un publico
dvido de aventura y accién, utilizando la proyecciéon expandida de temas sobre las rea-
lidades politicas y sociales del contexto. Para abordar la visualidad en Colombia desde
el cine citemos dos peliculas que cumplen con los intereses de este texto y representan
la cinematografia de Victor Gaviria (Medellin, 1955): La vendedora de rosas (1998) y
Sumas y restas (2003). En ellas el autor devela factores de descomposicién social por
motivos econémicos, politicos y de clase que no habian sido tratados anteriormente
en producciones de esa naturaleza. Estos temas constituyen un interés especial para
los estudios visuales porque proponen un modo del ver, basado en la construccién de
la imagen como pensamiento de la que hablamos al principio del texto. Estas pelicu-
las son importantes porque hacen visibles algunos de los problemas criticos del pais
que normalmente no eran tratados de manera frontal en el arte y son utiles para la

produccién de imaginario cultural.
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La vendedora de rosas muestra de manera cruda la indigencia en Colombia y el
malvivir de la poblacién infantil en condiciones de calle, un fenémeno no exclusivo
de las capitales del pais pero agudo en Bogotd, Medellin, Cali, Barranquilla, Cartage-
nay Bucaramanga. Se trata de un largometraje de 110 minutos realizado con un elen-
co de actores naturales, esta caracteristica se constituyd en un elemento innovador
en el cine colombiano no utilizado con anterioridad. Aqui Gaviria planteé el drama
humano de los nifios y principalmente de las nifias de la calle de Medellin por medio
de una historia de vida contada de manera realista y descarnada. El drama acontece
una noche de diciembre llena de alucindgenos, bares, pobreza y jolgorio popular. La
visiones que la cinta proyecta son tan desoladoras como la vida misma de estas ninas
y nifios que aparecen y desaparecen de las calles colombianas en un continuo trdnsito
en el que ese grupo desprotegido de la sociedad, aprende a defenderse rdpidamente
por si mismo y a sobrevivir en la zozobra que les proporcionan los adultos agresores y
transgresores. Esta situacién que viven los nifios de la calle en Colombia tristemente
puede traducirse no en una forma de vivir en las calles, sino en una forma de morir
en ellas. Como argumenta Jorge Rufinelli, analista del cine latinoamericano: “En La
vendedora de rosas, el sefialado transitar de esos ninos y jovenes indica un frenesf vital
por la conciencia de que no tienen mucha vida por delante” (2014: 160).

La pelicula posee caracteristicas que sobrepasan las lecturas desde la condicién
posmoderna, y pueden ser entendidas desde los estudios visuales en la actualidad, im-
plicando categorias y jerarquias como la transparencia de los conceptos que maneja,
sin aspirar a la unidad de las visiones y lecturas de los mismos, la obra no se expresa
en un solo conjunto narrativo, ya que aborda los asuntos centrales (que enmarcan
problemas sociales agudos) desde diferentes puntos de vista. No respeta la causalidad
del tiempo ni del espacio en el que suceden las escenas mediante un hilo consecutivo,
al contrario, es no lineal, afirma y presenta una realidad que es todavia mds espeluz-
nante que la que podemos ver en la pelicula. El drama que tiene el observador ante
sus ojos parte de una realidad descarnada que se vive en las calles, la pelicula identifica
esa circunstancia y la sefiala con mayor acusiosidad, ya que se hizo con las personas
que estdn ahf sufriendo las devastacidnes que plantea. Se trata de actrices y actores
que en realidad no actuan porque no saben actuar, mds bien viven y mueren en el
ambiente de realidades presentes en el que se rodé el film. La obra visual retoma una
pieza cldsica de la literatura y la recontextualiza para criticar el oden social establecido
en el pais y empobrecido por las ambiciones individuales y colectivas; las ambiciones
se pronuncian tal como son, en forma de ansiedades y codicias de los personajes. No
se aparta de la realidad como lo harfa una obra premodernista e inclusive modernista
que podrian aspirar a un orden de belleza estetizado hacia uno de los extremos de la

balanza, el placer y el agrado visual o la horripilancia; la obra proyecta un discurso
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exaltado con ritmos y perspectivas dispuestas a enfatizar que la belleza que ahi se
presenta, hace aparte de la realidad inmediata.

El guién estd basado en el cuento: “La vendedora de cerillas” del poeta danés del
siglo XVII, Hans Christian Andersen, una de las historias mds tristes que se hayan es-
crito sobre la niféz pobre y desamparada. En el cuento de Andersen, una nifia descalza
trata en vano de vender fdsforos con la seguridad de que si regresa a casa sin dinero
su padre la maltratard; mientras camina tristemente de manera consecuente va encen-
diendo las cerillas para calentarse, mientras delira con la imagen de su amada abuela.
En la obra de Gaviria, la nifia deambula por las calles de Medellin, tratando de vender
rosas a las parejas que se embriagan en los bares nocturnos; el rodaje transcurre en los
sitios peligrosos de la ciudad rodeados por pandillas juveniles compuestas por droga-
dictos, perniciosos y maleantes que pelean, roban, matan y llevan la vida a extremos
peligrosos, no por gusto sino porque la situacién econdmica y la pobreza de la ciudad
y del pais arrincona a muchas comunidades a vivir asi en el abandono y la miseria.

La historia sucede en tiempos cercanos a la navidad y el afo nuevo, cuando suena
la musica festiva a volimenes altos y en los barrios y localidades populares se quema
pélvora que explota ensordecedora, al tiempo que se baila, se goza y se canta al res-
plandor de las luces chispeantes e intermitentes de la ciudad. Las luces producen res-
plandores y una psicodélia popular que adorna alegremente las ventanas y las puertas
de las casas. En alto contraste y de manera aguda la pelicula muestra momentos crue-
les de la vida de una comunidad entre diez y dieciocho afios de edad, desesperanzada
y aferrada a la supervivencia, inmersa en una tragedia inevitable; se trata de un grupo
social desprotegido que hace parte de uno mds grande, de clases sociales con estratos

medios y bajos mayoritarios, que abunda en las ciudades colombianas.

2.12 Gusto por el “socol”

Esta obra no estd inicamente ensamblada a partir de fragmentos y yuxtaposiciones
de elementos pensados para estar ahf ante la multiplicidad de perspectivas materiales
y técnicas usadas por el autor, que le sirven para que su lectura pueda hacerse solo
desde pardmetros de admiracién. No estd definida por binarismos contrapuestos, en-
marcados entre lo bueno y lo malo, lo positivo contra lo negativo, lo blanco contra lo
negro; pugna por mostrar un todo orgdnico que se da a través de un orden que puede
ser criticado, sin poner en tela de juicio la franqueza de su existencia. El sistema eco-
némico del que derivan estas formas de vida miserable continua descomponiendo las
relaciones sociales en Colombia, en él se encuentran inmersos la hegemonia y los sub-

alternos, el relativismo colonizador versus los colonizados, los segregados de las clases
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sociales y las fracciones minoritarias como las comunidades indigenas, los negros, los
indigentes, los homosexuales y los mds pobres. Atin asi, las escenas generan una belle-
za discordante a partir de realidades evidentes. Los elementos de la cultura popular no
estdn ahi en forma de citas o alusiones distantes, pueden ser identificados ficilmente
ya que estdn puestos de manera natural y encarnados por personas de diferentes estra-
tos sociales, las escenas pertenecen a la vida misma y pueden ser reconocidas inclusive
por los grupos hegemonicos en el poder.

La vendedora de rosas abandona la bisqueda de la unidad compositiva tendiente a
la representacion, recurre a la textualidad y a la presentacidn, hace hincapié en la arbi-
trariedad, el azar y la indeterminacién de la vida misma, presentando texturas visua-
les proporcionadas por texturas de pensamiento que refieren a multiples superficies,
denotando diversas posibilidades de accién y movimiento por medio de realidades
cercanas a las del observador. Delata arbitrariedades cometidas por quienes detentan
el poder, que dejan desprotegida a la sociedad cuando tienen el deber de salvaguardar
su bienestar, obliga al receptor a dirigir la mirada de manera critica a donde normal-
mente no se lleva. Aqui el arte se convierte en agente conciliador entre la sociedad y
sus males, resurge como ente auténomo, catalizador de sentimientos y pensamientos
sobre problemas politicos severos que aquejan al individuo como parte del colectivo
social, esta vez interpelados de forma compleja.

Algo importante de competencia para los estudios visuales es que el arte, ademds
de la belleza cldsica, ahora también incluye lo feo, lo asqueroso, el horror, el dolor
y el sufrimiento. Aunque para algunos criticos tradicionales esas formas solo pro-
mueven sensacionalismos y exageraciones con la imagen denominando el caso como
pornomiseria, cuando las imdgenes que se muestran estdn connotadas por excesos de
amarillismo panfletario. En La vendedora de rosas, hay una enorme diferencia en el
tratamiento de la imagen, definitivamente no promueve amarillismos ni sensaciona-
lismos faciles, implica en el observador un esfuerzo mayor para su entendimiento. Un
ejemplo de ello, es que el autor no incrimina negativamente el uso de los solventes
alucinégenos baratos por los nifios de la calle, como lo hacen las personas prejuiciadas
por su moralismo. El uso del solvente alucinégeno denominado “socol” en el argot
callejero se presenta como un aliciente para la triste vida de nifos y nifias mientras
transcurren sus dias. El socol es utilizado como refugio confortable para esconderse

de la dura vida callejera; asf lo argumenta Rufinelli.

Otro rasgo notablede de esta pelicula es la negativa de Gaviria a “satanizar” el uso del
socol por estos nifios. La droga es el refugio, su confort, el elemento que nutre sus sue-
fios. Y aunque estos puedan ser a veces terrorificos, otras encarnan sus necesidades mds

profundas. La imagen casi constante de estos nifios llevando su botellita para respirar
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por boca y nariz convoca la idea y la imagen del bebé y el biberén. Aunque también
los destruye, el socol les entrega sus tnicos minutos de liberacién de la pobreza y una

visién del eden perdido de la familia (2009: 161).

La otra pelicula de Victor Gaviria que sirve para explicar la profundidad con que
se puede tomar la visualidad contempordnea, es Sumas y restas, de 2003. Un filme que
muestra en gran medida el universo vandélico en el que se consuman los deseos mani-
pulatorios de los narcotraficantes y el logro de sus objetivos, queriendo prosperar en los
negocios ilicitos causando malestar social. La cinta es practicamente un retrato de las ac-
tividades delictivas de los narcotraficantes que prevalecieron después de los anos ochen-
taen el pafs. El autor realiza una prospeccion del problema en la época y reflexiona sobre
el comportamiento pasivo de la gente en torno a este problema que tiene efectos muy
negativos para la comunidad, sefialando el lugar a donde no se debe dejar arrinconar
ninguna sociedad jamds, y mostrando las interrelaciones que establece el narcotrafico
con ciudadanos comunes que son la mayorfa de las veces absorbidos a las buenas o a
las malas y carcomidos por ese monstruo arrollador llamado narcotréfico que afecta de
manera indistinta a ricos y pobres, mujeres, hombres y nifos de todas las clases sociales.
La pelicula presenta de manera directa y sin estetizaciones, las experiencias vividas por
personas comunes de Medellin, donde proliferé el narcotréfico, ahi emergieron y desa-
parecieron personajes idilicos como los de la pelicula. La historia se centr6 en la manera
como una persona comun ejerce su profesién como ingeniero de manera licita, constru-
yendo casas para luego verse implicado de manera forzada en el delito. Posteriormente
con €l gané grandes cantidades de dinero y de la misma manera lo perdié, luego de ser
secuestrado por sus propios socios delincuentes, mancomunados con la policfa corrup-
ta. La cinta transcurre en un periodo de tiempo determinado por angustias, miedos e
intimidaciones en circunstancias en las que, salvar la vida fue un verdadero milagro.
Para los records de produccién de imaginario en Colombia esta pelicula delaté perpe-
traciones indiscriminadas de delitos de esta naturaleza que involucraron a buena parte
de la poblacién, no solo a las clases bajas como se planteaba antiguamente en historias
similares. Llama la atencién la forma en la que la narrativa de la pelicula transmite al
espectador la angustia ezquizofrénica en que viven las personas inmersas en este flagelo,
por el deseo desmedido del dinero y la droga con el que muchos espectadores se sienten
identificados. Demuestra que muchos grupos familiares de la época fueron desmem-
brados y desestabilizados por situaciones violentas, deprimentes y crueles relacionadas
con la venta ilegal de cocaina. Colombia procesa de manera clandestina el alcaloide del
cual Estados Unidos es el principal consumidor, haciendo lucrativo un negocio en el
que se compra y se vende en délares, frente a un salario minimo devaluado en un alto

porcentaje con respecto a la moneda estadounidense.
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El director de la pelicula trabajé con lo que tenia a su lado, que no era diferente
a lo que tenfamos cerca muchos colombianos; los problemas generados por el narco-
tréfico crecieron con el tiempo de forma desmedida, tanto que ahora es compartido
en mayor o menor medida por muchos ciudadanos de paises como México, Perd,
Bolivia, Venezuela y Costa Rica principalmente. Debido a ello muchas personas vi-
vimos de cerca constantes oleadas de violencia, intimidacién y muertes violentas que
han abierto heridas sociales dificiles de tratar. En obras como Sumas y restas, se defi-
nen los sucesos histéricos, no como el cimulo de eventos que se pueden interpretar
de una manera cerrada e impenetrable y con limites definidos, sino como la serie de
momentos de confusién, desasosiego e inestabilidad con secuelas irreversibles. Pos-
teriormente a la descomposicién social reflejada en la pelicula, vinieron tiempos de
esperanzas para la poblacién civil, que otra vez confié ingenuamente en las leyes y el
Estado, trabajando honrada y positivamente para resarcir las heridas. En el autor de
la pelicula hay una conciencia deliberada de ello y asf lo presenta.

En Colombia, igual que en la mayorfa de paises de la region destaca la desigual-
dad social como ya le hemos argumentado, existe un sin nimero de obras de arte e
informaciones visuales inspiradas en las diferentes formas de pobreza material y de
miseria humana, la lista es larga porque para hablar de desigualdad hay que “sena-
lar todas las divisiones orgdnicas de la sociedad” (Monsivdis, 2012: 48). Hablar de
inequidad es pronunciarse también sobre el campo fértil de critica a la convivencia
en discordia entre los antagonismos de los sectores politicos dominantes tales como,
el partido liberal y el partido conservador, los simpatizantes de la izquierda radical
contra los de la extrema derecha, la convivencia sincrética y el amasiato entre catéli-
cos y anticristianos en el denominado “pais del sagrado corazén. Un pais consagrado

religiosamente a una viscera.
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CAPITULO 3

DISCO, EPISTEME, ESTETICA E INTEGRACION EN NUEVA YORK
Y LATINOAMERICA

Alejandro Garcia Carranco

Introduccién

El presente texto plantea un abordaje acerca del fenémeno de la cultura de la masica
disco, en dos espacios y épocas diferentes: la ciudad de Nueva York en las déca-
das de los afos setenta y ochenta, asi como su contraparte latinoamericana en las
mismas décadas y en la época actual (los tltimos 20 anos) desde una perspectiva
estética y epistemoldgica de la integracién. Cabe mencionar que no se considera a
este género musical como una forma especifica de arte, como elemento legalizado
y estabilizado en lo que, desde la perspectiva de Theodor Adorno es la alta cultura,
sino como un fenémeno que generé (y genera) experiencias estéticas en los sujetos
inmersos en ella, que tienen como consecuencia la produccién de conocimiento
de multiples procesos de integracién en lo humano a través de la fiesta, el juego, el
baile y la mezcla.!

El planteamiento expuesto a continuacién se inscribe al interior de la episte-
me de los estudios visuales, debido a que aborda fenémenos de la musica desde la
perspectiva de la cultura visual. Si bien los acontecimientos y productos culturales
que son analizados en el desarrollo pueden estar relacionados con otras dreas de
conocimiento como la musicologia o los estudios culturales, el presente abordaje,
busca dar cuenta de procesos estéticos actuales y de conocimiento contempordneo
que presentan caracteristicas complejas, las cuales parece pertinente sean aborda-
das desde la transdisciplinariedad de los estudios visuales. El presente texto es una
invitacidén a pensar lo visual mds alld del sentido de la vista, desde lo planteado
por W.J.T. Mitchell en el texto: “No existen medios visuales” contenido en el libro
Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en la era de globalizacién (2005).

Desde esta perspectiva, se plantea la cultura visual, como el amalgamiento de

pensamientos que tienen su origen en experiencias en las que todos los sentidos tienen

1. Se refiere a la mezcla musical, ejecutada por los DJ y nacida como concepto a partir de la
aparicién de la musica disco.
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participacion. Plantea Mitchell que cuando uno observa una pintura, que pareciera
ser un medio puramente visual, siempre existe una referencia a lo tdctil, a partir de la
textura radicada en el cuadro. Lo mismo ocurre con la musica, en ella existe una di-
mensién primordialmente audible, pero también aparecen experiencias relacionadas
con los otros sentidos como un continuo: lo visual, lo audible, lo tctil, lo olfativo, etc.
se presentan al mismo tiempo en una experiencia estética entendida como un proceso
de conocimiento del mundo. Se propone pensar la estética visual como el conjunto

de imdgenes sensibles y mentales que son producto de la cultura visual.

3.1 Nueva York arde: breve contexto

Para comprender el fenémeno de la musica disco en la cultura popular contempo-
rdnea es necesario presentar las condiciones en las que se desarrollé este fendmeno
cultural a principios de los afios setenta del siglo veinte. Para efectos del presente texto
se ha decidido hablar principalmente de lo ocurrido en la ciudad de Nueva York,
EE.UU., debido a que fue la cuna del nacimiento de este género musical que, como
se verd mds adelante, respondié en su construccién y sus formas a elementos caracte-
risticos de la poblacién neoyorkina, algunos que actualmente se mantienen iguales o
han variado muy poco.

Nueva York es una ciudad que se fundé y se ha mantenido como un espacio
de crisol de culturas, habitada en sus primeros siglos por inmigrantes de distintos
lugares de Europa y ya en el siglo XX por familias provenientes del lejano oriente
y otras partes de América (Burroughs y Wallace, 1999). Después de dos décadas
boyantes (cincuenta y sesenta) la isla de Manhattan se encontraba en un periodo de
impase critico, saturada de edificios con rentas congeladas y espacios industriales
abandonados. Gran parte de la ciudad se habia vuelto un escenario postapocalip-
tico, debido en gran parte a dos factores: primero la clase media que trabajaba en
las oficinas publicas y privadas habfa optado, debido a las necesidades familiares
propias de la explosién demogréfica de las décadas antes mencionadas, por irse a vi-
vir a los suburbios como New Jersey en donde eran propietarios de casas con varias
habitaciones y jardin, construcciones mds adecuadas para familias grandes en lugar
de los edificios verticales que proliferaban en la Gran Manzana, fenémeno conocido
popularmente como la Fuga Blanca.

El segundo factor fue que los duenios de los multifamiliares de renta congelada,
tomaron la costumbre de prenderles fuego continuamente para cobrar los diversos
seguros, dado que las cuotas mensuales no eran suficientes para obtener réditos

convenientes. Esto provoc que la ciudad se convirtiera en un asentamiento sucio
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y desorganizado habitado principalmente por pequefios comerciantes y personas
de grupos étnicos distintos al W.A.S.P.,? principalmente de origen afroamericano
y latino.

Nueva York llevaba varios afios siendo gobernada por una clase alta arraigada
en la ciudad, quienes con tal de mantener a salvo sus intereses financieros y sociales,
generaron una burocracia anquilosada, asi como un sistema de imparticién de jus-
ticia ineficiente, un sistema de recaudacién de impuestos abusivo y una policia que
continuamente era acusada por corrupcion y abusos de autoridad. Un ejemplo de lo
anterior es la existencia de una ley que prohibia que grupos de més tres personas, cuya
orientacién sexual fuera presumiblemente homosexual pudiera reunirse en lugares
publicos. De igual forma, la comunidad afroamericana y latina eran continuamente
culpadas (sin evidencias) de hechos vandélicos como los incendios referidos anterior-
mente. En este paisaje de concreto y segregacion racial tdcita nacié la musica disco,
uno de los primeros fenémenos culturales relacionados con la juventud que se volvié
global junto con el rock and roll (Shapiro, 2015: 9-23).

En lo que concierne a los antecedentes histéricos del género disco, se referird al
fenémeno de los Ballrooms (bailes de salén) de los anos cuarenta en los EE.UU. cuya
singularidad es que contaban con una orquesta en vivo, al igual que en la actualidad.

Los precedentes de la discotheque’ como un espacio en el que se permite la reu-
nién de personas alrededor de un grupo de dispositivos sonoros en los que se repro-
duce un género especifico de musica, se pueden encontrar en los movimientos de los
Swing Kids en Alemania y de los Zazou en Francia en la década de los afios treinta y
cuarenta del siglo veinte.

Los Swing Kids o Swing Jugend que aparecieron en la Alemania Nazi fueron una
respuesta a las restricciones de las SS a reuniones de jévenes que no fueran las propias
del partido, por lo que escuchaban jazz de forma clandestina en tornamesas portdtiles
hasta altas horas de la noche en sitios desocupados como naves industriales o casas
abandonadas; eran los antagonistas de las juventudes hitlerianas. Por su parte, los
Zazou eran de igual forma jévenes que acostumbraban reunirse en casas y bares para
escuchar musica grabada vestidos de forma excéntrica en los mismos horarios que sus

pares germanos, sin embargo, estas reuniones al principio no eran clandestinas, fue

2. El acrénimo W.A.S.D. refiere a White Anglo-Saxon Protestant, personas de raza blanca que
profesan la religion cristiana protestante, principalmente descendientes de inmigrantes italianos,
holandeses, irlandeses, ingleses, entre otros paises de Europa central.

g p P

3. Se utiliza el galicismo discotheque en lugar de discoteca debido a que en Hispanoamérica,
el primero refiere a un espacio de baile aparecido a mediados y finales de los afios setenta del
siglo XX, mientras que el segundo en cambio refiere a una tienda especializada en la venta en
discos musicales y productos afines.
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después de la ocupacién alemana que fueron perseguidos, principalmente por estar
relacionados con el movimiento de la Resistencia francesa (Shapiro, 2015: 28-35).
Ahora bien, el presente texto tiene como intencién hablar de la musica disco
como un acontecimiento que provocd la aparicion de una estética inédita, producto
de una serie de sucesos culturales y sociales que desembocaron en una nueva forma de
conocimiento del mundo por parte de los sujetos que estuvieron involucrados en su
proceso de desarrollo. El dmbito que se aborda es, en términos de Michel de Certeau,*
el que se compone de los aspectos tdcticos de la cultura de la musica disco, es asi que
se hard poca referencia al fenémeno masivo que se instauro a finales de los setenta
y en la primera mitad de la década de los ochenta. El principal interés se centra en
acciones particulares e inéditas de algunos sujetos del underground neoyorkino y de
algunas otras ciudades que fueron contestatarias al statu quo de su tiempo, mismas
que desembocaron en la generacién de una cultura que tiene influencia en fenémenos

de la cultura popular de la actualidad.

3.2 Boogie Wonderland: Dioniso, fiesta e integracién

Después de una década (la de los sesenta) de movimientos sociales, ocurridos en todo
el mundo, no sélo en Estados Unidos de Norteamérica, la ciudad de Nueva York no
era un caso aislado en estado de crisis, pues en México después de la matanza de
Tlatelolco, el gobierno de Luis Echeverria Alvarez inici6 con la represién conocida
como la guerra sucia, la cual tuvo al pais en vilo durante varios anos. Todas estas
formas de activismo con fines de consciencia social, generadas por personas jévenes,
provocaron, al contrario de lo esperado, una serie de discordias entre los distintos
grupos étnicos que conformaban la sociedad norteamericana de los primeros afios
de la década de los setenta. Episodios como La Huelga de Ocean Hill, en donde un
grupo de maestros afroamericanos segregé a la faccion del claustro académico que
tenia ascendencia judia, que derivé en movilizaciones del sindicato de maestros de
la seccién del estado de Nueva York, a quienes se les sumaron otros de diferentes
sectores que también temian por un nuevo racismo a la inversa; dieron cuenta de la
fragmentacion que habian provocado afos de confrontacién entre ciudadanos esta-

dounidenses de distintos origenes.

4. Se refiere al libro La invencién de lo cotidiano (1999), en el que el autor caracteriza lo tictico
como la dimensién cultural que se origina en las practicas cotidianas de los sujetos y que van en
contra o responden a légicas de lo establecido de forma explicita por las instituciones formales
e informales.
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Si bien los movimientos sociales antes referidos se mantuvieron acompanados
siempre de musica rock, baile y fiesta, eran actividades mds bien accesorias, ya que
era en las manifestaciones multitudinarias que los pensamientos de equidad racial se
hacfan patentes a través de gritos de consigna y carteles, ademds de la toma de calles
y plazas publicas.

La cultura de la musica disco nacié en un contexto, al menos en el noreste de
EE.UU., en dénde el furor de la protesta parecia haber permeado y caido en una suer-
te de falsa calma. Como respuesta a toda esta visibilidad, grupos de personas que, al
parecer, no estaban del todo inmersas en esas concepciones de igualdad como formas
nuevas de segregacién comenzaron a buscar nuevos espacios en los cuales poder inte-
ractuar y convivir sin todo el peso explicitamente ideolégico que permeaba en la po-
blacién joven de esos anos. Dejaron de convivir al interior de contingentes de protesta
para reunirse en bares y casas particulares a escuchar musica en distintos dispositivos.

El rock psicodélico representativo de la época inmediata anterior era bien reci-
bido, bandas como The Rolling Stones o Led Zeppelin eran escuchadas en dichas
reuniones, pero ademds de estas agrupaciones comenzaron a proliferar sonidos que
provenian de la musica soul, el rythm & blues, el jazz, la salsa, entre otros. Se es-
cuchaba en un mismo lugar musica que previamente correspondia a un solo sector
poblacional, por lo que todos comenzaron a reunirse frecuentemente alrededor de una
misma actividad: la fiesta.

A diferencia de lo que sucedia con las multitudes de los sesenta, estas reuniones
eran pequenas y sus ldgicas giraban alrededor del baile, de la convivencia y del dis-
frute de conocer piezas musicales de distintas partes del mundo; entrar en espacios
de euforia en los que lo tnico que interesaba era la cercania a otros cuerpos mo-
viéndose al unisono de una base ritmica propuesta por un personaje que se volvié el
centro de atencion: el Disc Jockey,” que era (y es) el encargado de organizar la repro-
duccién de las distintas piezas musicales, que en el mejor de los casos, provocarian la
euforia de los asistentes que se congregaban al centro del espacio propio de la cultura
disco: la pista de baile. Lo anterior, responde a una légica de lo dionisiaco, como
lo describe Nietzsche en los textos preparatorios a El nacimiento de la tragedia: “El
arte dionisfaco, en cambio, descansa en el juego con la embriaguez, con el éxtasis”
(Nietzsche, 2004: 244).

Para Nietzsche lo dionisfaco es aquello en lo que radica el caos necesario para

el mantenimiento de un equilibrio, un espacio en el cual, el pensamiento muta sin

5. Es el sujeto que se encarga de la labor de seleccionar y mezclar masica grabada propia o de
otros compositores y artistas, para ser escuchada por una audiencia en un espacio determinado,
puede ser desde una fiesta particular, hasta bares, festivales o discotecas.

77



ALEJANDRO GARcfa CARRANCO

desaparecer, lo plantea como un espacio de conocimiento a partir de la inconsciencia.
En lo dionisfaco, la fiesta da un espacio para el desbordamiento de los sujetos y las
relaciones que se establecen entre ellos, es un espacio en donde la consciencia da paso
a experiencias limitrofes que son una suerte de vdlvula de escape de las logicas esta-
blecidas en su contraparte: lo apolineo.

Lo apolineo, a diferencia de lo dionisfaco, es un estadio en el que prevalecen el
orden, la armonia, la racionalidad, lo bello, lo consciente, la proporcién y el canon;
sus principales promotores fueron los dos discipulos de Sécrates, quienes plantea-
ron sistemas de pensamiento que tienen como simiente experiencias enmarcadas en
los conceptos antes referidos. Nietzsche hace un planteamiento a profundidad de lo
apolineo y lo dionisfaco en sus escritos preparatorios a E/ nacimiento de la tragedia.
Ambas formas de la vivencia de lo humano permiten la existencia de un equilibrio,
la prevalencia de uno sobre el otro anticipa un periodo de caos. Lo dionisfaco y lo
apolineo, son dos categorias que se utilizan en el presente texto con el fin de generar
un planteamiento de la musica disco como una forma de conocimiento del mundo,
a través de procesos estéticos, comprendidos como una sumatoria de maneras de ac-
cionar en el mundo.

La cultura previa a la aparicién del disco, la del activismo patente y la protesta
explicita, permitié a las personas interactuar y conocer el mundo, principalmente
desde lo apolineo; si bien lo dionisfaco, aparecia en eventos masivos como el festival
de Woodstock de 1969, sélo era de forma tangencial, pues el festejo no era el princi-
pal punto de cohesién cultural y social. La cultura de la musica disco rompe con la
légica anterior, de forma transparente propone una nueva visién del mundo fundada
en la fiesta, el baile y la exacerbacién de la sensacién como camino para el conoci-
miento de nuevas formas de relacién entre sujetos. Esta légica es coherente con las
formas del arte y las experiencias que vivian los antiguos griegos en las fiestas de
Dionisos, en las que era la inconsciencia el origen del conocimiento del mundo y las
potencias que radicaban en él, fuera de las leyes establecidas en la total consciencia

de la convivencia:

Festividades similares son antiquisimas, y se las puede demostrar por doquier, siendo
las mds famosas las que se celebraban en Babilonia bajo el nombre de “Los Saces”.
Aqui, en una fiesta que duraba cinco dias, todos los lazos publicos y sociales quedaban
rotos; pero lo central era el desenfreno sexual, la aniquilacién de toda relacién familiar
por un heterismo ilimitado. La contrapartida de esto nos la ofrece la imagen de la
fiesta griega de Dioniso trazada por Euripides en Las bacantes: de esa imagen fluyen el
mismo encanto, la misma transfiguradora embriaguez musical que Escopas y Praxite-

les condensaron en estatuas (Nietzsche, 2004: 250).
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En la pista de baile todos los cuerpos parecian hacerse uno, rozamientos y/o
fricciones que al interior de un vagén del metro de Nueva York serfan considerados
agresiones o actos de acoso, al interior de la pista, no sélo eran permitidos, sino
francamente provocados. La l6gica del baile en pareja, si bien por momentos se man-
tenfa, en otros, todos los sujetos bailaban de forma conjunta desplazdndose de un
lugar a otro, generando progresiones que cuando los ritmos af7o hacian su aparicién
tomaban tal celeridad que los choques o golpes bruscos no eran poco frecuentes.
La fiesta tomaba una dimensién corporal, que en el caso de los conciertos de rock
no ocurria, en ellos el contacto era involuntario, en la pista de baile era algo que los
asistentes promovian.

Lo dionisfaco se hace patente en la interaccién de los sujetos con la cultura disco,
ya que en la pista de baile la integracion racial y sexual se hace explicita sin necesidad
de discursos politicos o sociales; en los clubs y después en las discotheques, latinos, ju-
dios, afroamericanos y sujetos pertenecientes al W.A.S.P. convivian, bailaban y entra-
ban en comunién al compds del s/ap®del bajo de Stomp de The Brothers Johnson. En
la fiesta del viernes y sébado por la noche no sélo la integracidn racial se hacia patente,
sino que también las preferencias sexuales y los géneros no aceptados por el statu quo.
Los sujetos que en el dia a dia eran considerados inadaptados o raros, al interior de
la pista se volvian uno mds del oleaje humano que se mueve acorde al golpeteo de las
percusiones antes propias de ritmos como el son cubano o el jazz latino. Es asi como

se vuelve dificil diferenciar entre el sujeto y la colectividad:

Todas las delimitaciones de casta que la necesidad y la arbitrariedad han establecido
entre los seres humanos desaparecen: el esclavo es hombre libre, el noble y el de humil-
de cuna se unen para formar los mismos coros bdquicos. En muchedumbres cada vez
mayores va rodando de un lugar a otro el evangelio de la «<armonia de los mundos»:
cantando y bailando manifiéstese el ser humano como miembro de una comunidad

superior, mds ideal: ha desaprendido a andar y a hablar (Nietzsche, 2004: 246).

La principal caracteristica que interesa de la musica disco al presente texto es la
forma en que la fiesta puede ser un elemento creador de cultura, debido a que en ella
se producen experiencias estéticas que generan una forma de conocimiento que va
mids alld de la l6gica racional cotidiana. El conocimiento del mundo, a través de la
fiesta y del baile en el Boogie Wonderland de Earth, Wind and Fire.

6. Técnica de ejecucién de bajo (instrumento) en la que las cuerdas en lugar de ser pulsadas con
la punta de los dedos, son percutidas con la palma de la mano, lo que resulta en la produccién
de sonidos arménicos.
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3.3 The Loft: estéticay juego

Cuenta Peter Shapiro en su libro La historia secreta del disco. Sexualidad e integracion
racial en la pista de baile (2012), que el lugar en el que se gestd la cultura disco fue en
un Loft ubicado en el distrito del Soho en la ciudad de Nueva York. El lugar perte-
necfa a un personaje bastante peculiar, que después de haber vivido algunos afios de
su infancia en un orfanato, llegé a vivir a la Gran Manzana y en cuanto encontr6 un
espacio para vivir comenzd a organizar fiestas a las que invitaba a amigos y conocidos.
Dichas fiestas ganaron popularidad répidamente, especialmente porque la musica
que programaba el anfitrién era variada y se caracterizaba por ser de procedencias
geogréficas y genéricas diversas, ademds de poco comunes; eran piezas que no se pro-
gramarfan en estaciones de radio comerciales en las que el r&b’y el soul de Motown,?
asi como el rock eran los ritmos predominantes. El nombre del personaje referido era:
David Mancuso, considerado el primer DJ formal de la historia.

Las reuniones de Mancuso se caracterizaban por parodiar las fiestas infantiles
que se llevaban a cabo en el orfanato donde vivia; la decoracién inclufa serpentinas
en el piso y globos, no se servia alcohol y ademds habia una mesa llena de dulces y
ponche (del cual existe el mito de que algunas veces contenfa gotas de LSD). Después
de un tiempo ya no era posible mantener los gastos de las fiestas, por lo que Mancuso
comenzd a cobrar una entrada de $3.99 délares, una cuota simbdlica para algunos
asistentes, pues existen declaraciones que afirman que hasta indigentes eran acep-
tados, siempre y cuando accedieran a darse un bafio en las duchas industriales que
habia en la planta baja del edificio.

En estas fiestas, basadas principalmente en la experiencia lidica, no se le ne-
gaba la entrada a nadie por su condicién social, racial, étnica, sexual o econémica,
todos disfrutaban del juego y accedian a las diferentes dindmicas que se proponian
cada noche y aquel que no se sentia cémodo con el juego podia retirarse en el
momento en que as{ lo considerara. Desde la perspectiva de H. G. Gadamer, estas
acciones podrian ser consideradas estéticas debido a que en ellas existen una serie
de reglas que el sujeto que juega accede a seguir y a mantenerse en los limites de

ellas. La experiencia en el Loft cambiaba la concepcién que los sujetos tenfan del

7.R & b (rythm and blues) es un género musical nacido en los EE.UU. en los afos cuarenta del
siglo XX, emparentado con el jazz y el gospel. Se caracteriza por componerse por una voz solista
acompafiada de coros compuestos por 4 0 5 personas.

8. Motown Records es una disquera afincada en Detroit, Michigan en EE.UU. Se caracterizé
por ser la productora y distribuidora de multiples discos de r&b y soul afroméricanos durante
las décadas de los afios sesenta, setenta y ochenta del siglo XX.
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mundo fuera de las cuatro paredes de ese espacio industrial; en el juego gente de
clase media e indigentes bailaban entre si, Drags y heterosexuales formaban parte
de retos de baile en medio del cldsico circulo formado por personas; afroameri-
canos, latinos y caucdsicos convivian al compds de la cancién Sou! Makossa, del
saxofonista de Camertn, Manu Dibango (Shapiro, 2012: 57), pieza representativa
de 7he Loft debido a que antes de que fuera reproducida en el club, era totalmente
desconocida, lo que es un ejemplo caracteristico de las derivas sonoras que Mancuso
acostumbraba hacer para construir su mezcla cada fin de semana, si es que podria
ser llamada asi, porque a diferencia de los DJ set posteriores, inicialmente permitia
que las canciones fueran reproducidas en su totalidad y dejaba espacios en silencio
entre las piezas musicales.

Menciona el autor en Verdad y método:

El jugador sabe bien que el juego no es mds que juego, y que él mismo estd en un mun-
do determinado por la seriedad de los objetivos. Sin embargo, no sabe esto de manera
tal que como jugador mantuviera presente esta referencia a la seriedad. De hecho, el
juego s6lo cumple el objetivo que le es propio cuando el jugador se abandona del todo
al juego. Lo que hace que el juego sea enteramente juego no es una referencia a la se-
riedad que remita al protagonista mds alld de ¢l, sino inicamente la seriedad del juego

mismo. El que no se toma en serio el juego es un aguafiestas (Gadamer, 1993: 141).

La légica del juego como experiencia estética, referida en la cita anterior, perdura
en la actualidad en México en espacios como el Patrick Miller, que mantienen su
interés en la cultura de la musica disco, especialmente por los subgéneros del Hi-NRG
y el Iralo Disco; en ellos las dindmicas de los anos setenta y ochenta se mantienen
vigentes, pues los circulos de baile y la aglomeracién son las disposiciones favoritas de
los asistentes. El lugar mencionado es una nave industrial similar al Loft de Mancuso
y la no discriminacién es evidente en una politica en la que la cadena de acceso’ es
inexistente y el costo de entrada es una cantidad simbélica. En este espacio lo que se
promueve es la libre interaccién entre sujetos que sélo tienen como objetivo bailar y
convivir en un 4rea en el que los movimientos exagerados y los roces continuos son la

experiencia por la que acuden las personas.

9. Dicha disposicién es una herencia de la discotheque Studio 54, que rompié con el modelo
de Mancuso y que afortunada o desafortunadamente es la primera referencia en el imaginario
social cuando se habla de musica disco. Sin embargo, atn en este lugar la discriminacién
no sdlo era para los sujetos comunes, celebridades como Cher no fueron admitidas, adn de
haberlo intentado varias veces. La consigna para entrar era ser guapo y divertido, o al menos
cumplir con alguna de las dos.
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Existe un grupo de personas que acuden regularmente al Patrick Miller, cuenta
de ello es el documental: 7he Last HI-NRG Ravers in Mexico de la cadena de noticias
por internet: VICE. En el documental los sujetos declaran que para ellos es préctica-
mente un ritual asistir cada semana o cada mes al lugar antes citado porque utilizan
ropa especial y cuidan su arreglo personal. La experiencia inicia en sus casas y termina
con el tltimo paso de baile de la noche. Lo anterior, puede ser interpretado como una
experiencia estética desde el punto de vista del juego en la propuesta de H. G. Gada-

mer cuando plantea que:

El jugar estd en una referencia esencial muy peculiar a la seriedad. No es s6lo que tenga
en esta relacién su «objetivor. Como dice Aristételes, el juego es para «distraerse». Mu-
cho mds importante es el hecho de que en el jugar se da una especie de seriedad propia,
de una seriedad incluso sagrada. Y sin embargo en el comportamiento lidico no se
produce una simple desaparicion de todas las referencias finales que determinan a la
existencia activa y preocupada, sino que ellas quedan de algiin modo muy particular
en suspenso. El jugador sabe bien que el juego no es mds que juego, y que él mismo

estd en un mundo determinado por la seriedad de los objetivos (Gadamer, 1993: 42).

Cuando los asistentes al Patrick Miller son cuestionados acerca de sus hdbitos
para salir de fiesta, ellos contestan explicando que es un estilo de vida, que va més
alld de una salida casual a un lugar de esparcimiento, que forma parte de lo que
conforma su identidad. En estas declaraciones se puede intuir una construccion dis-
tinta del mundo a partir de la experiencia del baile y el espacio en donde realizan la
actividad.

Cuando comparten sus experiencias enuncian palabras propias de un lenguaje
religioso, comparan al DJ con un mesias, tienen dijes en cadenas que cuelgan de sus
cuellos con el nombre del club y visten de la misma manera, lo que les permite reco-
nocerse cuando se encuentran en medio de la obscuridad de la pista de baile; todos
juegan el mismo juego, todos lo asumen con seriedad y en cierta medida para todos
se vuelve transparente que se trata de un rato de esparcimiento. La pista de baile es
un territorio que les permite conocer el mundo, mds alld de la educacién formal o las
normas sociales en las que todos son diferentes entre ellos, en esos metros de piso se
vuelven parte de lo mismo. Sin embargo, sincrénicamente también son diferentes a
todos los sujetos que se encuentran fuera de su particular forma de experiencia estéti-
ca, su proceso de juego es distinto al de los sujetos que acuden a los salones de baile del
centro de la Ciudad de México en donde lo que prevalece es el danzén, las cumbias,
la salsa, entre otros bailes similares, con actividades distintas, reglas diferentes y una

cultura distinta.
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Los asistentes al Patrick Miller entran en una ldgica distinta a la de su dia a dia,
cuando entran al espacio del club, pasan a formar parte de una comunidad distinta
a las que pertenecen en lo cotidiano, se vuelven parte de la contingencia propia de la
fiesta y el baile, de una celebracién, las formas y los usos de las actividades se modifi-
can para ese espacio en particular como plantea Gadamer en La actualidad de lo bello:
El arte como juego, simbolo y fiesta (1991) cuando menciona:

Si hay algo asociado siempre a la experiencia de la fiesta, es que se rechaza todo el
aislamiento de unos hacia otros. La fiesta es comunidad, es la presentacién de la co-
munidad misma en su forma mds completa. La fiesta es siempre fiesta para todos. Asf,

decimos que «alguien se excluye» si no toma parte (Gadamer, 1991: 46).

3.4 Stomp: baile, mezcla y acoplamiento

La musica disco, como la salsa, los ritmos afroantillanos, el vals, el minué, entre otros, es
un género que fue creado paray en la fiesta. El objetivo de los musicos que han dedicado
su vida a la creacién de este ritmo ha sido siempre la de motivar al escucha a moverse. Su
teleologfa es de cardcter performativo: en la ejecucion, en la mezcla 'y en el baile.

El Hustle es la forma de baile propia del género musical que interesa al presente
texto, es una combinacién de movimientos y figuras propias de otras formas de danza
como el mambo, la salsa, el son cubano, ademds de ciertos dejos de la danza flamenca
en los movimientos de los brazos. Si bien otras formas de baile, como el Voguing,
también son vinculados con la cultura de la musica disco, el que se relaciona popular-
mente con el Night Club o Discotheque es el Hustle, género que baila John Travolta en
el filme Saturday Night Fever. Esta forma de danza nacié en los clubs. Actualmente,
las demostraciones de baile de salén se estructuran en pareja, sin embargo, el Hustle
ofrece la posibilidad de ser bailado de forma individual o en grupo, lo que corres-
ponde al proceso que ocurria anteriormente en la pista de baile y que no cumple con
algunas formas dancisticas previas, ya que era necesario contar con la presencia de
otra persona al frente de uno mismo espejeando los movimientos; lo que nos lleva a
saber que este género se podia (y se puede) bailar en medio de un circulo de baile, en
pareja con las manos entrelazadas o bien, con un grupo de personas tan solo rozando

en los giros que seguian un orden aleatorio decidido por cada sujeto.

10. El Voguing o Vogue es una forma de baile estilizada que surgié de la exageracién de los
movimientos del Ballroom Dance, es caracteristico de las tltimas etapas de la musica disco y
de uno de sus géneros derivados: el house.
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Las légicas antes mencionadas parecen surgir como respuesta a otras formas de
baile que le precedieron como el rock & roll, el swing o el tango, diferenciando a cada
género las formas de sus propias acciones al danzar. Si bien existen ciertos pardmetros
de movimiento, son someros, por lo que los pasos de baile pueden ser modificados a
placer en cualquier momento porque no se sigue un canon especifico y se puede optar
por la improvisacién; ya que los desplazamientos no estdn coreografiados.

El Hustle es el resultado de mdltiples agenciamientos, en correspondencia con
el concepto acufiado por Gilles Deleuze como: “ese aumento de dimensiones en una
multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que aumenta sus
conexiones” (Deleuze, 2004: 14). En este tipo de danza, otras formas de baile son
parodiadas y combinadas por los sujetos que bailan, en él no existe restriccién en
cuanto a la posibilidad de agregar un movimiento de cualquier otro género dancistico
o actividad fisica, se generan un mayor niimero de relaciones y con ellas, las potencias
de cada una se multiplican y se liberan. De pronto, aparecen brazos que siguen pro-
cesos propios de la Salsa, o se realizan giros a diestra y siniestra para dar lugar a pasos
amplios como los del tango o el vals; se pueden reconocer figuras de un tipo particu-
lar de danza, pero al mismo tiempo al estar combinadas con otras no corresponden
del todo. Son los desplazamientos en el espacio, los actos de danza: los movimientos
de brazos, piernas y torsos, los que permiten que se genere una experiencia estética
en los sujetos que ejecutan el acto, que a su vez les permiten desterritorializar, no sélo
su movimiento en el espacio, sino también los de los otros sujetos que comparten la
pista de baile, con los cuales construyen vinculos que les permiten compartir una
cierta nocién de realidad. Lo anterior, puede ser relacionado con la propuesta de lo
performativo de Judith Butler en su libro E/ género en disputa: “Dichos actos, gestos
y realizaciones [...] son performativos en el sentido que la esencia o la identidad que
pretenden afirmar son invenciones fabricadas y preservadas mediante signos corpé-
reos y otros medios discursivos” (Butler, 2007: 267).

A lo largo del presente texto, se ha referido frecuentemente a la figura del DJ,
que reemplazé a las orquestas en los espacios dedicados a la fiesta y al baile, pero no
se ha puntualizado su trascendencia para el desarrollo de la estética de la cultura
de la musica disco. Antes de la aparicién del género disco, no existia la profesién
de D], actor principal de esta cultura y quien propicié el inicio de un movimiento
cultural y musical mds grande, el c/ubbing, el cual se mantiene hasta nuestros dias,
siendo el mayor representante el género conocido como EDM (Electronic Dance
Music).

El resultado de la labor del protagonista de la musica disco se conoce como mezcla
y a su seleccion de piezas se le denomina DJ Set, que al igual que el Hustle, es producto

de una serie de agenciamientos entre actos de escucha, habilidad de manipulacién de
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dispositivos de reproduccién de sonidos, teorfa musical (a veces aprendizaje de forma
empirica), ademds de una constante labor de experimentacién con distintas frecuen-
cias sonoras y los efectos de ellas en el 4nimo de las personas. Lo que da el estatus de
DJ a una persona es la ¢jecucién de las acciones antes referidas.

Como ya se ha indicado, David Mancuso es considerado el primer sujeto al que
se le puede dar dicha denominacién, pero la labor del pincha discos (como se le co-
noce en espanol) va mds alld de la mera eleccién de los temas musicales que serdn
tocados durante una noche en el club, es decir, es el encargado de generar la mezcla,
lo que implica que la musica no deje de sonar y de provocar una experiencia sensorial
en los sujetos que asisten a la fiesta. Para lograrlo, hacen uso de técnicas como el Loo-
ping, que consiste en generar bucles de cierta parte de la pieza que se repite sin que sea
perceptible en donde inicia y en donde termina; o bien, el Pitch Bend que consiste en
elevar o bajar la velocidad de reproduccién de una pieza con el fin de ser empalmada
con otra que cuenta con un Zempo distinto.

Las técnicas antes referidas, junto con otras mds, permiten al DJ crear la mez-
cla, que no es la mera reproduccién de un conjunto de piezas, sino que implica la
generacién de un sistema légico que se basa en la construccién de acoplamientos
entre las distintas partes, pero no entendidas como frecuencias fisicas, sino como
sensaciones que se mezclan para integrarse en un continuo, en el que las partes que
la conforman “No estdn confundidas, sino vueltas indiscernibles por la extrema
precisién de las lineas que adquieren una especie de autonomia en relacién con los
cuerpos: como en un diagrama donde las lineas no unirfan mds que sensaciones”
(Deleuze, 1984: 40).

Lo anterior es parecido a la propuesta del autor citado, cuando habla de los trip-
ticos de Bacon en su libro Ldgica de sensacidn, ya que no sélo se utilizan versiones co-
munes para el proceso de la creacion de un mix, mds bien se hace uso de ediciones
extendidas, a cappella o instrumentales que permiten generar un todo insospechado;
de igual forma, actualiza las potencias que radican en los fragmentos de una pieza a
los que los escuchas no tienen acceso. Las producciones auditivas del DJ son al mismo
tiempo la misma obra musical y una composicién nueva, que ademds se vuelve parte
de un flujo de sonido constante, que parece corresponderse con el concepto de deve-
nir en Herdclito cuando refiere que “nos bafiamos y no nos banamos en las aguas del
mismo rfo” (citado en Eggers, 1978: 326). Aunque se utilicen las mismas canciones,
cuando se trata de un Ser mezclado en vivo, nunca se logrard exactamente la misma
corriente en dos mezclas.

Cuando un DJ produce una mezcla, trabaja con un proceso, en consecuencia,
el tiempo se convierte en materia prima de la creacidn, en él aparece la sensacién, la

potencia de lo que puede ser conocido, se construye la experiencia estética y se percibe
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una nueva forma de conocimiento de la realidad como menciona Gilles Deleuze en

su libro Francis Bacon. Légica de la sensacion (1984):

la fuerza del tiempo, cambiante, por la variacién alotrépica de los cuerpos, “a la dé-
cima de segundo”, que hace parte de la deformacién; después la fuerza del tiempo
eterno, la eternidad del tiempo, por esta Reunién-separacion que reina en los tripticos,
pura luz. Hacer el tiempo sensible en si mismo, tarea comun al pintor, al musico, a

veces al escritor. Es una tarea fuera de toda medida y cadencia (Deleuze, 1984: 38).

El DJ deforma los sonidos originales grabados por los msicos, los forza, los lleva
a su limite, sube y baja su velocidad, exacerba las frecuencias graves y agudas, los repite
unay otra vez con el fin de que aparentemente parezcan eternos para que en el momento
menos pensado comience a introducir otros sonidos que paulatinamente toman el mis-
mo lugar y asi sucesivamente; establecer en donde inicia una pieza y en donde termina
se vuelve prcticamente imposible. Lo que se hace patente es la imposibilidad de poder
establecer una medida que dé cuenta de una pieza independiente y con sonidos propios,
el pulso va variando de acuerdo con las acciones que realiza el DJ en las tornamesas o
bien, en un controlador fisico que funciona de forma similar en la actualidad.

La mezcla no es un objeto sonoro, es una multiplicidad que muta en cada DJ Set,
en ella no caben univocidades, sonidos molares o identitarios, se construye a partir de
agenciamientos, son las diferencias que residen entre los elementos las que componen
las piezas y al mismo tiempo es la repeticion la que da cuenta de que cada evento
festivo es al mismo tiempo igual y diferente al anterior. La distincién entre mezcla,
publico y DJ es borrosa, lo sensible se vuelve la integracion, los tres forman parte de

una experiencia estética: la fiesta.

3.5 Saturday Night Fever: cultura disco en Latinoamérica

Si bien, textos como In defence of disco (1979), La historia secreta del disco. Sexua-
lidad e integracion racial en la pista de baile (2015), Club Cultures: Music, Media
and Subcultural Capital (1995), entre otros, han realizado reflexiones alrededor del
fenémeno cultural de la musica disco, en general sélo abordan fenémenos aconte-
cidos en paises anglosajones, especificamente en EE.UU. y en el Reino Unido. Lo
anterior, responde a que los epicentros de la cultura disco fueron las ciudades de
Nueva York, San Francisco y Londres, en donde las minorias de estos lugares geo-
graficos (afroamericanos, latinos y la comunidad LGBTTI) comenzaron un movi-

miento que en algunos lugares seria denominado  posteriori como clubbin.
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Después de una revisién en varios repositorios de informacién académica y la
consulta en varios catdlogos bibliogrficos en linea, la informacién, sobre la cultura
disco en Latinoamérica, encontrada fue minima. Se localizaron algunos blogs (Track
Record) y algunas informaciones en sitios de internet de aficionados en los que se
habla de la presencia del género disco en Latinoamérica, en ellos se hace referencia de
su presencia en México a través del espacio radiofénico en emisiones como Back 1o
Disco cuyo locutor era el fallecido Mario Vargas.

En lo que a medios audiovisuales refiere, el género disco se hizo popular en pro-
gramas televisivos como Siempre en Domingo y uno especializado en musica bailable
llamado Fiebre que todos los sdbados por la noche de 20 a 22 horas presentaba videos
de las grabaciones en vivo de musicos como The Bee Gees, Earth, Wind and Fire,
Chic, entre otros. Cabe destacar que el titulo de la emisién era claramente en refe-
rencia a la popular pelicula Sazurday Night Fever (1978) referida anteriormente en el
presente texto y que marcé un hito en la cultura contempordnea no sélo en México,
sino en toda Latinoamérica y en otras partes del globo.

En Latinoamérica, la produccién de la musica disco parece haber sido mediana-
mente limitada. Se han encontrado pocas referencias acerca de agrupaciones avocadas
Gnicamente a este género y la mayoria de ellas generaban versiones en espanol de
piezas de agrupaciones anglosajonas. Lo que parece haber sucedido es que cantantes,
asi como grupos musicales, que ya gozaban de carreras consolidadas en otros géneros
comenzaron a incluir dentro de sus repertorios canciones que respondian al ritmo y
a la instrumentacién del disco. Intérpretes como el mexicano Juan Gabriel, el vene-
zolano José Luis Rodriguez “El Puma” y el argentino Bebu Silvetti crearon temas
especificamente en el género disco y grabaron versiones de otras canciones populares
en el mismo, cabe destacar que Silvetti colabord, en algunas ocasiones, con orquestas
anglosajonas de los setenta como Salsoul Orchestra.

Aunque la presencia de agrupaciones especificas de musica disco en Latinoamé-
rica fue escasa, el género tuvo amplia aceptacion en paises como México, Venezuela y
Argentina a partir de la introduccién de intérpretes y agrupaciones anglosajones como
Kool & The Gang, Chic, Donna Summer, The Village People, KC & The Sunshine,
entre otros. En México, la radiodifusora Stereo Cien (100.1 F.M.) mantuvo durante
33 afios consecutivos el anteriormente citado programa Back to Disco, que finaliz6 a
la muerte del comunicador Mario Vargas en 2017.

Otra emisién que aparecié en el punto ctspide de popularidad de la musica disco
en México fue el programa televisivo: Fiebre del 2 (nombre que posteriormente seria
reducido sélo a Fiebre), el cual se estrend en 1978 a través del canal 2 de Televisa, con
una periodicidad semanal. Cabe destacar que fue uno de los primeros programas en

ser transmitidos sincrénicamente en la filial de la televisora en los EE. UU. (Univi-
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sién) a través de satélite. El programa, si bien seguia los cdnones de la revista musical
de la época, presenté una innovacién congruente con la cultura antes referida, los
personajes principales junto con los conductores Fito Girén y Graciela Barniff, eran
bailarines que provenian del publico y que concursaban semana a semana, mientras
que los encargados de la masica eran los DJs quienes mezclaban los éxitos de agrupa-
ciones anglosajonas que en ocasiones presentaban nimeros musicales como parte de
sus giras de promocién en el pafs; parece ser que fue el primer programa de la televi-
sién mexicana en el que aparecié la figura del pincha discos.

Al igual que en EE.UU., Reino Unido y otros paises anglosajones, la musica dis-
co en Latinoamérica trajo consigo un nuevo espacio de convivencia cultural inédito:
la discotheque. En México con la llegada de la década de los afios setenta del siglo XX,
aparecieron nuevos lugares de esparcimiento llamados clubs nocturnos, los cuales se
diferenciaban de sitios de baile tradicionales como: el Salén los Angeles, el California
Dancing Club y el Salén México, lugares que contaban con la presencia de musicos
miembros de una orquesta para ejecutar las piezas bailables en un escenario; en su
lugar, aparecié por primera vez como una de las figuras centrales el antes referido
Disc Jockey (D]). La gente dejé de reunirse alrededor de las cuerdas, los alientos y
las percusiones, para aglomerarse al centro de una pista de baile alrededor de las tor-
namesas del nuevo lider de la fiesta. Las discotheques no sélo aparecieron en Ciudad
de México, el fenémeno del nuevo espacio para la celeridad de los pasos del Hustle,
permed en todo el pais como menciona Héctor Eli Murguia en su texto La fiebre de
la maisica disco en México (2017):

Seguin algunas anécdotas recopiladas de internet y fuentes histdricas directas, el éxito
de Fiebre del 2 inspir6 a algunos empresarios mexicanos para abrir clubes nocturnos,
los cuales fueron llamados simplemente Discotecas. En el entonces Distrito Federal,
Guadalajara y Monterrey surgieron los primeros de estos recintos con nombres reto-
mados de algunos clubes de Norteamérica como Studio 54. Poco a poco, estos centros
de musica y baile se reprodujeron en estados de la Republica como en Acapulco, donde
se encontraba Disco O'y Valentino’s en Mazatlan. En el D.F. y Estado de México se

ubicaban clubes como Magic Circus, Rock Garage, Equss y News (Eli, 2017).

Los clubs nocturnos no sélo aparecieron en México, en Argentina también la
cultura disco dio paso a sitios de baile conocidos como boliches, en los cuales el baile
y la integracién también tuvieron un lugar especifico, incluyendo la figura del D] y la
danza grupal. Destaca el Tiffanys, un espacio que, si bien abri6 sus puertas en el afio
de 1969, en la época de apogeo del disco, fue un espacio que tomd las caracteristicas

propias de este movimiento social. Al igual que sus pares mexicanos, estaba inspirada
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en lugares similares en el extranjero, en este caso en particular parece ser que era
una copia de un sitio similar en Espafia. Como menciona Nicolds Maisano acerca
de esta discoteca en el articulo: 100 lugares que extranamos todos en linea del sitio
de internet La Gaceta: “En aquella época no habia tantos bares ni salones de fiestas,
entonces se iba mucho al boliche: la gente se conocfa ahi, se casaba, hacfa los 15 de las
hijas [...] De hecho, yo fui uno de ellos. El vinculo con la discoteca era muy fuerte”
(La Gaceta, 2012).

Al igual que sus pares en México, las discotheques en Argentina han dejado huella
en la cultura del pais. El baile y la integracién se hacen presentes en Latinoamérica
al igual que sucedi6 en el mundo anglosajén como se refirié anteriormente en este
texto. La presencia de este tipo de lugares en la década de los setenta se mantiene hasta
el dia de hoy en ambos paises y en otros como Uruguay;' existen clubs nocturnos
en los que la gente pasa algunas noches de la semana, en donde el baile, asi como la
estructuracién de hdbitos y c6digos particulares se mantiene. Si bien, elementos como
la integracién se han reproducido en algunos de estos sitios de esparcimiento, es cierto
también que tdcticas discriminatorias como las del Studio 54 en Nueva York, en las
que el acceso de los asistentes se ve determinado por criterios como la fama, el poder
econdmico o el cumplimiento con ciertos criterios de belleza, se mantienen hasta la
actualidad en el contexto latinoamericano.

Los fenémenos de experiencia estética y acoplamiento ocurridos en Nueva York,
se mantuvieron en las pistas de baile de las discotheques de Latinoamérica, las cuales
replicaron los c4digos y modelos de sus pares neoyorkinos; la mezcla se realizaba de la
misma forma utilizando sencillos de doce pulgadas y versiones & capella de las piezas
musicales. La presencia de tornamesas, pistas retroiluminadas de colores y bolas de
espejo suspendidas en el techo, se dieron bajo los mismos estindares. La ropa de los
asistentes a este tipo de lugares también se instauré siguiendo los cdnones de la moda
de la gran manzana,' tales como los pantalones acampanados, monos, ternos, cami-
sas de seda, zapatos de plataforma, botas Chelsea, sacos de solapa ancha y mocasines
con tacén cubano que tuvieron amplia aceptacién en los paises latinoamericanos.

Por otro lado, en Nueva York y otras ciudades norteamericanas la integraciéon
racial y sexual era notoria, sin embargo, no ocurrié lo mismo en Latinoamérica, pues
los espacios de musica disco se convirtieron en sitios de segregacién, en los que las

personas de clase media-baja y baja, no tuvieron cabida. Como se mencionaba ante-

11. Refiérase al Lotus Club de Montevideo.

12. Esta denominacién fue otorgada en la década de 1920 a Nueva York, por una generacién
de musicos de Jazz provenientes de otras ciudades de los EE.UU., quienes consideraban la
ciudad costera como la capital de las oportunidades.
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riormente, las politicas de ingreso a las discotheques siguieron a légicas clasistas y de
restriccién cercanas a las de Steve Rubell en su club Studio 54 y lejanas de aquellas
instauradas por David Mancuso en el Loft en el que pricticamente cualquier sujeto
que tuviera intenciones de acceder era aceptado. Particularmente en México, ciertos
elementos de vestimenta y de comportamiento replican las conductas generales de
la sociedad de la época, tal como se menciona en el texto “Cuando el influjo disco
invadi6 a México” (2007) del sitio de internet Y DEMAS:

Pero como pasa con todas las modas, lo disco fue permeando niveles sociales mds ba-
jos. En una de sus portadas, la revista Contenido titulaba “La naquiza se travoltiza” y
referfa, a través de entrevistas con DJs, asiduos a las discos y miembros de la socialité,
cémo el “glamour” de los primeros dias comenzaba a ceder ante el “mal gusto, imita-
cién y ropas chillantes”. Y es que, agregaba la revista, “la mayoria de las discotheques se

‘ennacan’ antes de cumplir un ano de edad” (Ferndndez, 2007).

3.6 Get Lucky: la cultura disco resurge

A mediados de los afios ochenta del siglo XX, la produccién de musica disco comenzd
un declive que a posteriori derivé en la desaparicién de varias de las agrupaciones,
productoras y espacios en los que tenfa lugar la cultura del c/ubbin. Sin embargo,
varios elementos que surgieron con la cultura disco permanecieron. Ritmos como el
house” retomaron elementos formales y los mantuvieron vigentes durante la época de
los afios noventa. No obstante, en los setenta en Latinoamérica, distintos intérpretes
y agrupaciones generaron piezas musicales con influencias claras del género disco, al-
gunos de ellos son: Sophie Ellis Bextor con Murder on the Dance Floor (2002), Jamiro
Quai con varios temas pero especialmente la cancién You give me Something (2001),
Kyle Minogue con Spinning Around (2001), Pet Shop Boys con la emblemdtica New
York City Boy; en Latinoamérica: de Venezuela, Los Amigos invisibles con Disco Anal
y Ponerte en 4 (1998); de México, Mario Domm con Si te vas y Disco amor (2001) y
Plastilina Mosh con La Nalguita (2005); de Colombia, Illya Kuryaki and the Valde-
rramas con Coolo (1999) y Jennifer del Estero (2001); de Argentina, La Groovisima con
Plan Perfecto (1998).

Desde el 2010 parece existir, en contextos de musica electrénica, un revival de
la musica y la cultura disco, pues musicos y DJ han comenzado a producir musica

inspirada en los sonidos caracteristicos de este género de los anos sesenta. A diferencia

13. Género de musica electrénica que tiene sus bases en el disco, el synthpop y el HI-NRG.
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de lo ocurrido en décadas anteriores, dlbumes completos son inspirados en conceptos
que hacen referencia a la sonoridad de la época, la vestimenta, los elementos visuales,
automoviles y estética propios de la era dorada de las discotheques.

Un ejemplo representativo de lo anterior es el dlbum Random Access Memories
(2013) de Daft Punk (ddo de DJ franceses precursores de la corriente musical cono-
cida como el French Touch). Esta produccidn tiene la particularidad no sélo de estar
construida a través de referencias de la musica disco, sino que fue producido por los
dos DJ que componen la agrupacién en colaboracién con dos de los productores mds
prolificos y emblemdticos del género: Giorgio Moroder, el productor més representa-
tivo del movimiento en Europa, quien fue el encargado del sonido de cantantes como
Donna Summer, Freddie Mercury y Blondie, y Nile Rodgers, quien fuera junto con
Bernard Edwards, los fundadores de CHIC, uno de los grupos mds referidos cuando
se habla de musica disco, ademds de haber sido el productor de Sister Sledge, Mick
Jagger, Madonna, entre otros. Tal fue el éxito del disco del duo frinces que el propio
Giorgio Moroder, lanzé un disco en solitario: Deja vu (2015), acompafado de algu-
nas cantantes sobresalientes de la época actual, pero con un sonido claramente disco.
Ademds de Giorgio Moroder, otro personaje con el que la dupla francesa colaboré en
la produccién antes mencionada, fue el cantante y productor Pharrel Williams, quien
no conforme con haber sido parte de la grabacién y el proceso de mezcla, fue el encar-
gado de la voz en los temas de los DJ llamados Lose yourself to Dance y Get Lucky. Por
otro lado, los integrantes de Daft Punk tuvieron una colaboracién en el tema Gust of
wind del albdm G I R L (2014) de Williams.

No sélo Daft Punk ha revivido el género disco mds alld de ciertas referencias so-
noras en una cancién, también otro dto, de origen canadiense, se ha encargado en los
tltimos diez afios de dar nueva vida a los sonidos del groove de la época de los setenta,
su nombre es Chromeo. Especialmente en su albim White Women (2014) ambos D]
han cristalizado varios sonidos funk y bailables, con los que habian experimentado
desde su primer EP:" She's in control (2007). El uso de sintetizadores de la época disco
y la utilizacién de instumentos andlogos como guitarra y baterfa dan la impresién, en
algunos momentos, de estar escuchando a una agrupacién de los anos setenta, no a
un par de musicos y productores contempordneos.

En el caso de Latinoamérica, este resurgimiento de la musica disco ha comenzado
a hacerse presente; en lo que a produccién musical se refiere, existen musicos y produc-

tores que estdn comenzando a generar dlbumes completos, asi como EP. Un ejemplo

14. EP son las siglas de “Extended Play”. Es una produccién musical que contiene un niimero
de canciones mayor a las de un sencillo, pero no es suficientemente extenso para ser conside-
rado un 4lbum.
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representativo es la agrupacién mexicana Midnight Generation, quienes través de la
combinacién de instrumentos andlogos, sintetizadores y programacién, al igual que
Chromeo y Daft Punk, han realizado varios cortes que tienen como base el sonido disco
de los afios setenta y ochenta, su primer albiim tiene como nombre: Funk your Bonesy es
resultado de la sumatoria de dos EP, uno lanzado en el 2015 y otro lanzado en el 2016.

La produccién de misica EDM que tiene como referencia la musica y la cultura
disco, no se limita a la grabacién de pistas y a la creacién de discos, sino que también
existen a lo largo de Latinoamérica festivales de musica que incluyen Gnicamente a
musicos y productores de este género musical, tales como: el Electric Daisy Carnival
(México y Brasil), el BPM (realizado en México hasta 2017), Creamfields (Argen-
tina, Brasil y Chile) entre otros, en los que la dimensién de lo lidico aparece como
experiencia estética performativa y colectiva. Actualmente, los asistentes entran en
l8gicas fuera de su vida cotidiana y se permiten jugar a través de la vestimenta, ya que
en muchos casos los sujetos van ataviados con ropa de colores chillantes y aberturas
pronunciadas, atuendo comprado o mandado a hacer explicitamente para acudir a
espacios multitudinarios de baile con el objetivo de reunirse alrededor de la figura
central de los afios setenta y ochenta: el DJ. Estos espacios son resultado de apropia-
ciones contempordneas de las légicas de la cultura disco y mantienen cédigos que
fueron establecidos a finales de los afios setenta y principios de los ochenta. Cabe
mencionar que este tipo de festivales se conocen por el uso de sustancias psicotrépicas
que ingieren un gran nimero de asistentes (no sélo en Latinoamérica sino en todo
el mundo) (Cfrs. Femenia y Bonet, 2014). Parece ser que al igual que en la época del
disco, los estados alterados de consciencia permiten a los sujetos performatividades y
experiencias estéticas distintas, las cuales acercan al sujeto a cuestiones menos carga-
das de seriedad y mds cercanas a la dimension lidica, ademds del acoplamiento con la
musica y con otros sujetos fuera de las légicas cotidianas al interior de las normas de
las instituciones sociales. Es asi como parece que la generacién Millenial ha retomado
l6gicas que fueron omitidas en cierta medida por la Generacién X.

Ademds de fendmenos relacionados con la produccién musical y la realizacién
de festivales de musica electrénica, el resurgimiento de la cultura de la musica disco
ha tenido otras manifestaciones en el territorio latinoamericano, pues ya existen lu-
gares en los que los conceptos de lo dionisfaco y el acoplamiento se dan entre sujetos
en la época contempordnea, sitios como el antes mencionado Patrick Miller ubicado
en la colonia Roma de la Ciudad de México, son centros en los que la gente se per-
mite experiencias corpdreas més alld de la inmediatez cotidiana a través del baile en
espacios abarrotados en donde el contacto fisico si no es voluntario, si es inevitable.

El Patrick Miller no es el tnico sitio en el que la musica disco y sus légicas tienen
cabida en Latinoamérica en la época actual, el Club 74 en Buenos Aires, que cerré
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sus puertas en 2015, era un espacio en el que la musica bailable de la década de los
afos setenta y ochenta era lo tinico que sonaba los sdbados por la noche. El cantinero
del Club 74 se jacta, en un video subido a la plataforma Youtube, de que la pista de
baile iluminada del lugar era la original de la pelicula Sazurday Night Fever (o como
él la refiere Fiebre de sibado por la noche). En el video se aprecia que los asistentes
rememoraban tiempos que ni siquiera vivieron, pues la mayoria de ellos eran menores
de cuarenta anos, siendo que para el momento en que la musica disco estaba en su
auge, ellos estaban naciendo o no habian nacido. Pareciera que acudian en busca de
experiencias que conocen tinicamente por referencias de la cultura popular o personas
cercanas, pero que nunca pudieron experimentar de forma de directa.

Se puede inferir, que los asistentes al Club 74 se permitian entrar en ldgicas de
integracién que dificilmente se encuentran en los bares y clubs de la actualidad, en
los que el baile no permite movimientos amplios debido a que las pistas de baile son
muy pequefas o en muchos casos inexistentes; el acoplamiento se presenta de forma
diferente a los sitios contempordneos, ya que en los videos se aprecia que los cuerpos se
movian al unisono en un espacio comun, que de cierta forma aparenta ser sacralizado,
situacién que no ocurre en la fiesta cotidiana de la actualidad. Lo anterior puede ser
percibido en el video de la plataforma Youtube titulado: Club 74 Sdbados-Disco Funk
Soul. Si bien el baile que los asistentes ejecutan en la pista del club no es precisamente
Hustle, si se percibe distinto al que es ¢jecutado en sitios en los que el DJ mezcla mu-
sica bailable contempordnea como EDM o reggaeton.

El dltimo caso que se refiere acerca del resurgimiento de la musica disco en
Latinoamérica, tiene que ver con la performatividad de su Estética. La Banda
Sinfénica de Montevideo, ofrecié el 1° de noviembre de 2017 en Parque Rodé, un
espéctaculo denominado Disco Remix, con motivo de su 110 aniversario, ésta fue
la dltima fecha de tres presentaciones. El programa consté de la ejecucién de varias
piezas de musica disco por parte del cuerpo de musicos, pero tuvo una particula-
ridad, la banda acompafé una mezcla realizada por la DJ Paola Dalto, quien se
encargd de definir el curso y la ejecucién de cada una de las piezas del programa
de la noche, mientras cada uno de los integrantes de la banda ejecutaba las partes
que correspondian a su instrumento. Lo anterior, se plantea como una experiencia
estética coherente con las cardcteristicas del disco, debido a que el DJ Ser de la pin-
cha discos y la ejecucion de la banda dificilmente pudieron haber sido exactamente
los mismos en las tres presentaciones. Por otro lado, la 16gica comin de un recital
de banda es el de la ejecucién pieza por pieza de principio a fin para comenzar
con otra, situacién que no ocurrié en este concierto, pues se siguié la légica de
continuidad del proceso estético del DJ en el Club, es decir, un solo corpus que

se extiende dando lugar a distintas piezas, cuyos sonidos se entrelazan entre ellos,
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haciendo complejo distinguir en dénde se encuentra el inicio y el fin de cada uno
de los elementos. El mismo planteamiento con los mismos participantes se llevd
a cabo dos veces en el Teatro Solis, lo que implica que cada uno de los conciertos
conté con particularidades distintas. La légica del DJ Set de la musica disco, fue
transferida a la performatividad tradicional de un programa de concierto de una

banda sinfénica.

3.7 La persistencia de la cultura del disco

Después de lo expuesto a lo largo del presente texto, se puede dar cuenta de que la
cultura de la musica disco puede ser comprendida como la resultante de una serie de
procesos estéticos que radican en actividades como: la mezcla de sonidos por parte
de un Disc Jockey, asi como el baile en un espacio en particular que es la pista de
baile, la cual es conformada por los propios sujetos y sus acciones (establecimiento de
circulos para retos de danza) y el juego que se produce entre ellos. Lo anterior, devie-
ne en un proceso contingente de integracién (racial, sexual y social) que es: la fiesta,
en ella los sujetos conforman una nueva forma de conocimiento del mundo a través
de agenciamientos entre cuerpos, sonidos, sensaciones y espacios, que dan cuenta de
acoplamientos distintos a los de épocas precedentes (los movimientos sociales de los
tltimos afios de la década de los cincuenta y los sesenta) en los que el principal interés
era la construccién explicita de identidades que de forma transparente segufan man-
teniéndose en una légica de segregacion.

Lo anterior, contrasta con las ldgicas de los procesos estéticos de la cultura de la
musica disco en las que lo propio de la identidad parece dejar de tener relevancia, en
su lugar, el interés de los sujetos se vuelca a la experiencia comunitaria de la fiesta en
la que lo multiple en lugar de seccionarse, se integra.

Si bien, la estética y ciertos modelos relacionados con el baile, asi como con
la apertura de discotheques se replicaron en Latinoamérica, en los anos setenta y
ochenta, de formas similares a las de Nueva York, las légicas de integracién no
corrieron con la misma suerte, la segregacién sexual, racial y socioecondémica se
reprodujo en los clubs.

Sin embargo, las légicas de integracion han tenido repercusiones en los festiva-
les de EDM de la actualidad, en ellos sujetos de distintas preferencias sexuales, po-
liticas e ideoldgicas se congregan més alld de sus diferencias con un fin en comun,
la fiesta, lo dionisfaco, una experiencia estética compuesta por elementos como dis-
fraces, atuendos llamativos como unitardos de colores saturados o sombreros de

dimensiones exageradas mandados a hacer exprofeso para la ocasion. Las acciones
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van desde euféricos movimientos hasta aglomeraciones en las que los sujetos se in-
ternan con el fin de sentir el cuerpo del otro, rozamientos cercanos a los del Hustle.
La utilizacién de sustancias psicoactivas también se comparte con las 16gicas de las
décadas de los setenta y ochenta. Cabe destacar que en la tltima década ha habido
una proliferacién de este tipo de eventos a lo largo del territorio latinoamericano,
la experiencia en estos festivales es limitrofe, los sujetos que se acercan a los festi-
vales se mantienen bailando no sélo durante horas, sino durante dias, en los que el
descanso parece estar prohibido, el conocimiento a través del rompimiento de las
légicas cotidianas se hace presente.

Las fuentes académicas del fenémeno de la cultura de la musica disco en Lati-
noamérica son, en la experiencia del que escribe, escasas. Sin embargo, el fendmeno
es rico y plantea diversas facetas que se presentan potencialmente interesantes para la
investigacion desde la academia.
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CAPITULO 4
SOCIOLOGIA DE LA IMAGEN EN BOLIVIA

José Marfa Aranda Sdnchez

Introduccién

Una via imprescindible, de desviar el trazado hegeménico del corpus metropolitano
de los estudios visuales en América Latina, consiste en poner al punto y potenciar la
lectura de autores que, incluso dentro de las composiciones de paisaje que América
Latina elabora de sus propias tradiciones y campos de estudios, ocupan un borde
de marginalizacién y discriminacién. Es decir, se relega la produccién andina a un
segundo plano. Lo que conlleva una de las cuestiones criticas de los estudios visuales
en la regién, puesto que es impostergable reflexionar la relacién entre racializacién y
visualidad con el telén de fondo de la colonialidad. En particular, resulta inevitable al
menos perfilar algunas lineas para una critica de las tecnologfas audiovisuales, no en
su uso alternativo, sino en relacién con el determinismo tecnolégico que se presenta
como omnipresencia de los dispositivos audiovisuales en la realidad social y los dis-
cursos contempordneos de asignacién racial.

Asimismo, si tenemos en cuenta que la escritura es parte activa del proceso de
dominio y ha estado en el centro de esta relacién asimétrica, no podemos desconocer
que igualmente forma parte de las luchas indigenas en América Latina. Y si bien no es
una novedad entre los grupos originarios, sf lo es el hecho de que sus autores lo lleven
al cabo desde alguna disciplina o indisciplina como es el caso que nos ocupa. Tam-
poco puede establecerse un vinculo automdtico entre experiencia y escritura, y este
aspecto es necesario distinguirlo puesto que posibilita profundizar en las peculiari-
dades de cada autor/a, asi como identificar la implicita racionalidad y las capacidades
expresadas. Este punto conlleva un criterio para cuestionar la relacién entre cultura e
identidad, toda vez que como posicién tedrica deriva en consecuencia directas sobre el
tema de los intelectuales, en la medida que significa la imposibilidad de plantear una
correspondencia fiel y sin problemas entre su escritura y las culturas de las que proce-
den. En tal sentido, no se advierte el reflejo transparente de una cultura sino en todo
caso una re-presentacién. Viene a colacién la afirmacién de Edward Said al hablar de
identidades fundadas en referentes culturales (Said, 1996), lo que supone entre sus

promotores un movimiento de retorno, en cuyo trnsito se van eligiendo elementos
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de esas culturas para dar forma a representaciones cuya funcionalidad estriba en el
presente acotado. Sin duda, la cultura es fuente de identidad.

Los grupos llamados indigenas actuales son la consecuencia de un proceso his-
térico que se apertura con la conquista europea, y que buscé la homogeneizacién de
una diversidad pre-existente, lo que se aclara con la invencién del término ‘indio’, que
sirvid para su relegacién y marginacién como subordinado. Entonces, la historiogra-
fia indigena no es sino el resultado de una interaccién conflictiva con el conocimiento
establecido, al que discute sus categorias, periodizaciones y métodos. En las eviden-
cias que se presentan mds adelante, la dialéctica entre colonizador y colonizado indica
que quien se asume como superior tiene que crear un sujeto dominado: es en el curso
de la dominacién cuando se construye la otredad como inferior, incapaz, exdtica
(Zapata, 2007).

Cabe senalar aqui no sélo la pertinencia sino la exigencia de mostrar y denunciar
la historia y el holocausto del pueblo Aymara, bajo politicas etnocidas que se fueron
dando en los dltimos quinientos afios. El imperialismo Inca inicié imponiendo su
lengua y su cultura en el mundo Aymara en 1410, cuando inicié la didspora Aymara,
y la conquista espanola terminé afianzando ese proceso de sojuzgamiento, tanto en
Bolivia como en el sur de Pert. Finalmente, las politicas de homogeneizacién pro-
movidas por los estados nacionales han entrenado a parte de nuestro pueblo para ser
sepultureros de nuestra identidad (Zapata, 2007).

Ahora bien, la perspectiva que nos ofrece Silvia Rivera Cusicanqui es que la his-
toria deben hacerla los historiadores del sector dominado. Asi, pensar en el pasado
puede convertirse en un gesto subversivo siempre y cuando nos impregnemos de cier-
to grado de libertad e independencia, o es que el pasado, ;solamente puede pensarse
como un refugio para la enajenacion, es decir, un espacio para los que buscan escapar
al tormento desestructurante del presente? Este no es lo que vamos a reflexionar,
sobre todo porque no se trata de cualquier pasado ni algin recuerdo que permita la
proyeccién politica. Explorar en el pasado de la no opresién, aquel que reactualiza
dignidad y ética, puede esbozar la posibilidad de liberacién. De hecho, la disputa por
el ‘dominio’ sobre el pasado de la larga duracién y la figura del intelectual-activista
que ademds contribuye a producir la historia indigena, supone la oportunidad de
contender contra la ‘verdad colonial’, con base en las reglas que rigen la disciplina
historiogréfica, discutiendo esa verdad en sus propios términos, a la vez que incorpo-
rando la potencialidad epistemolégica de la historia oral.

No dejamos de lado la funcién politica del historiador indigena puesto que con-
siste en articular su trabajo de investigacién con los movimientos sociales indigenas y
acciones colectivas con el propésito de esclarecer la posibilidad de proyectos alternati-

vos de sociabilidad, que coadyuven a la resistencia contra todas las formas de domina-
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cién. Esto facilita que el énfasis en el pasado tenga atin mds sentido, para orientar los
esfuerzos en la invencidn del presente y el futuro por construir. Desde luego que esta
posicién es trasgresora del principio de ‘objetividad cientifica), se trata de una episte-
mologia otra; pero también altera la temporalidad caracteristica del relato histérico,
toda vez que concibe al estudio del pasado como parte fundamental de un proyecto
para el presente, también por venir.

Finalmente, y esto lo podremos acompafiar en las pdginas que siguen, la figura
del intelectual-historiador indigena que se personaliza en Silvia Rivera Cusicanqui
se opone a la mirada colonizadora de otros periodos, respondiendo a la necesidad de
elaborar su propio retrato, uno que destaca su énfasis en las diferencias culturales y
en la relacién asimétrica de poder que hasta hoy padecen las comunidades Aymaras.
Se trata de un relato histdrico que les permita pasar de ser un colectivo nombrado,
interiorizado y erotizado, a otro que es capaz de nombrarse en el espacio publico y de

interpretarse de acuerdo con sus creencias e intereses comunes, irrenunciables.

4.1 El potencial epistemolégico de la historia oral

De entrada, el trabajo de Rivera Cusicanqui se distingue porque incide en remarcar
la importancia de la geopolitica del conocimiento, en un trdnsito que va de la des-
colonizacién politica a la descolonizacién intelectual. Y pueden identificarse tres ejes
que le dan un perfil definido a su pensamiento critico: (1) Actualizacién del concepto
de colonialismo interno, ya con anos de recorrido, pero sin la necesaria puesta al dia.
Aqui, la colonialidad del poder es el principio y la 16gica de clasificacién y de exclusion
implicita de la modernidad. Especificamente en su obra “La raiz: colonizadores y co-
lonizados” (Cusicanqui, 1993), destaca la importancia del concepto de colonialismo
interno en el pensamiento critico-social, asi como su cardcter deconstructivo en la
descolonizacién del saber. Se concibe como critica postcolonial, con las reservas del
caso. (2) Su protesta innovadora y radical sobre la interseccién entre ética y episte-
mologia en las ciencias sociales. De hecho, su critica de las ciencias sociales andinas
subray¢ las tensiones entre normas metodoldgicas y principios epistemoldgicos en las
ciencias sociales, principalmente la sociologia, la economia, la ciencia politica y la
historia. Esa critica qued6 redondeada y profundizada en su texto “Sendas y senderos
en la ciencia social andina”, y en el de Walter Mignolo en torno a su obra “Potencial
epistemolégico de la historia oral: algunas contribuciones de Silvia Rivera Cusican-
qui” (Rivera, 1999; Mignolo, 2002).

Asi fue, en su critica al proyecto (internacional) de “abrir las ciencias sociales”, im-

pulsado por la Asociacién Internacional de Sociologia y de Ciencias Sociales y coman-
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dado por Immanuel Wallerstein, denuncid la asuncién de que, a diferencia de lo que se
produce en las metrépolis del mundo, en los lugares como Bolivia, geohistéricamente
marcados, no hay produccidn intelectual o, de existir, tinicamente tiene valor local. A
contracorriente, para ella “abrir las ciencias sociales” implica, en primer término, pre-
guntarse por la fundacién misma de la colonialidad del saber y en el hecho de que las
formas de saber fueron y son también parte de la expansién colonial. Lo que ella llama
la “ceguera epistémica y ética” conduciria a pricticas de pensamiento que asumen la
cientificidad del método y de los principios disciplinarios, sin contravertir el hecho
de que éstos fueron parte del paquete de la autoconstruccién de la modernidad y su
consecuencia inevitable, la colonialidad. Por ello, la exportacién/importacién, segiin
los actores involucrados en el proceso de las ciencias sociales a Bolivia, y a otros paises
del Tercer Mundo, formaron parte del proceso de desarrollo y modernizacién que
caracterizé las dos décadas siguientes a la Segunda Guerra Mundial.

Pero, incluso, existe una jerarquia establecida entre sistemas visuales occidenta-
les y no-occidentales desplegada a partir de una serie de mecanismos tecnolégicos,
iconograficos, psicolégicos y culturales incrustados a sistemas coloniales de poder y
conocimiento. Para Christian, el mismo concepto de imagen tendria que ser deco-
lonizado puesto que es resultante de la reticula 6ptica, la perspectiva renacentista,
el concepto occidental de representacién asi como la concepcién del sujeto trascen-
dental de la modernidad (Ledn, 2012). Asimismo, segin Gruzinski, las categorfas y
clasificaciones que usamos con las imdgenes estdn implicitas en la concepcién culta
a causa del aristotelismo y el renacimiento (Gruzinski, 2003). También expone que
la nocién de “ixilptla” que los indigenas nahuas emplearon para mencionar a sus
iconos milagrosos fue atacada y descartada como idolatria y mds adelante subsumida
a consecuencia de la colonialidad del poder por el concepto occidental de ‘imagen’
ligado al catolicismo. Y asi como las lenguas, los c6digos de la mirada y la visualidad
se interseccionan con los otros érdenes jerdrquicos de la modernidad-colonialidad y
funcionan como criterios para la racializacién e inferiorizacién de las poblaciones no
europeas. En consecuencia, puede afirmarse que uno de los efectos de la colonizacién
del poder y el conocimiento fue la asimilacién de la multiplicidad de culturas visuales
al orden binario (metafisico) del eurocentrismo que asigna lugares hegeménicos y
subalternos para cada una de ellas (Ledn, 2012). Y también podria afirmarse que las
culturas visuales racializadas e inferiorizadas por medio de las multiples y combi-
nadas discriminaciones y jerarquizaciones de la modernidad-colonialidad terminan
perdiendo su potencialidad de significar torndndose en un puro objeto significado.
En esta perspectiva, en la linea de Anibal Quijano, Joaquin Barriendos desarrollé el
concepto de “colonialidad del ver” para sefialar el complejo entrelazamiento entre la

extraccion colonial de la riqueza, los saberes eurocéntricos, las tecnologias de la re-
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presentacién y la reorganizacion del orden de la mirada que se produce con la “nueva
cultura visual trasatldntica” inaugurada con la conquista de América y la invencién
del canibalismo de Indias.

En efecto, para el historiador mexicano, “la colonialidad del ver” se genera debi-
do ala confluencia del expansionismo trasatldntico de las culturas visuales imperiales,
el ocularcentrismo militar-cartografico, el saber proto-etnografico etnocentrado y la
génesis del sistema mercantil moderno-colonial. Al conjugarse estos factores, se pro-
duce una compleja epistemologfa visual que estructura, por un lado, un orden de des-
corporizacién e invisibilizacién que permite la universalizacién de la mirada imperial
y, por otro, un orden de corporizacién y visibilidad que permite la racializacién del
cuerpo indigena a través del tropo del canibalismo. Entonces, la colonialidad del ver
se presenta asi como una articulacion geopolitica de la mirada y lo mirado en un juego
de doble antropofagia, que Barriendos propone como la ‘doble desaparicién, ya que
se completa con la invisibilidad obvia del observador (que escudrifia con su mirada
al salvaje), de una parte, y con la invisibilidad téctil y consumible (deshumanizacién
etnografica radical) de lo canibal, es decir, de esa presencia ominosa y abyecta del ‘mal
salvaje’ que inicamente debe hacerse visible como una forma de negacién de su exis-
tencia, por el otro (Barriendos, 2008). Y tanto el descubrimiento del Nuevo Mundo
como la invencién de su monstruosidad inherente se corresponden en simetria con el
nacimiento de una nueva economia visual trasatldntica por un lado y con una cultura
visual eurocéntrica propiamente capitalista y propiamente antropéfaga por el otro.

Entonces, frente al mito universalista y transparente de la modernidad, la colo-
nialidad del ver da pauta para reconocer el posicionamiento de la mirada y lo mirado
en una situacién doble que ya Grosfoguel identifica a partir del cruce de la “geopo-
litica del conocimiento” y la “corpo-politica del conocimiento” (Grosfoguel, 2007).
Y es asi como se produce la vasta imbricacién entre la visualidad y las jerarquias, no
inicamente geogréficas, sino espirituales, étnicas, lingiifsticas y raciales, de clase, de
género y sexuales. Con base en el estudio de la relacién de los dispositivos visuales
con la colonialidad del poder, constantemente negada por el eurocentrismo y el occi-
dentalismo, podemos comprender las diversas jerarquias generadas en la época de la
reproductibilidad técnica de las imdgenes.

Ahora bien, como continuacién de la reflexién de Barriendos acerca de la primera
modernidad con base en el ‘canibalismo de Indias’ (Barriendos, 2008), se requiere
avanzar en la reconceptualizacion de las tecnologias coloniales del poder en la época

contempordnea, para lo cual asumimos la tesis de Christian, cuando afirma que:

en la actualidad los dispositivos audiovisuales se han convertido en una red de me-

diaciones que actualizan la colonialidad del ver en un momento caracterizado por el
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capitalismo cognitivo, la era de las comunicaciones, las tecnologfas de la imagen, la
cultura visual, las industrias culturales y la incorporacién occidental del otro en el

contexto de la globalizacién (Leén, 2012: 116).

Por ello, se va a configurar una telecolonialidad visual caracterizada por una
forma de colonizacién del imaginario y la memoria asociada a la particular operacién
de la imagen producida y reproducida mecdnicamente. El punto es que las innova-
ciones tecnoldgicas adquieren una especial importancia cuando se analizan desde la
heterogeneidad estructural de las regiones periféricas del sistema mundo-moderno,
y en relacién con las fuerzas de la colonialidad del poder. Por un lado, se logra el
desarrollo y desmaterializacién de la mirada imperial moderno-colonial que ad-
quiere la capacidad de dislocarse en multiples puntos de observacién identificados
con el ego del conquistador. Por otro lado, la captura del tiempo que hacen posible las
tecnologias visuales a partir de la invencién del cine permite un complejo proceso de
sincronizacién de las temporalidades pluriversales de los distintos pueblos del planeta
con base en la homogeneidad del tiempo moderno. Este proceso puede fecharse con la
instauracion cinematogréfica del tiempo de la nacién occidental y llega a la transmi-
sién planetaria de espectdculos deportivos, culturales y sociales en tiempo real a nivel
mundial desplegadas por empresas transnacionales de la comunicacién (Ledn, 2009).

Siguiendo la légica del capitalismo a escala mundial, encontramos que la imagen
audiovisual se convierte en mecanismo de control, conocimiento y visualizacién de la
alteridad geo y corpo-politicamente situada en los mérgenes de Occidente. Lo identi-
ficamos en la articulacién en red de los dispositivos audiovisuales producida a lo largo
del siglo XX y su coincidencia con una amplia reestructuracion de la colonialidad del
poder, el conocimiento y el ser. Cabe aclarar que, dentro de la critica decolonial, esta
recomposicién de la colonialidad ha tenido varias formulaciones que pueden seguirse en
el transito del eurocentrismo al globocentrismo, de la colonialidad del poder a la posco-
lonialidad del poder, del colonialismo global a la colonialidad global (Castro-Gémez,
2007). Se busca esclarecer de qué manera el capitalismo cognitivo, que conlleva el
conocimiento y la comunicacién como principales ‘fuerzas productivas’ es otra forma
de continuar la colonialidad por otras vias que afianzan la explotacién colonial del co-
nocimiento de las regiones no occidentales. Este proceso se torna cada vez mds com-
plejo, en la medida que el poder se presenta desvinculado de las antiguas instituciones
coloniales, se disemina en el mercado mundial, las grandes empresas transnacionales
y la cultura global euro-norteamericanas.

Lo anterior posibilita que el poder asuma formas menos visibles pero mds con-
centradas basadas en el mercado dénde los conflictos culturales se encuentran dismi-
nuidos a través de la incorporacion del otro. Las maneras de establecer las diferencias
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culturales se trasladan del concepto de ‘alteridad’ al de ‘subalteridad’ (Coronil, 2000).
Por lo tanto, en tal escenario econémico-cultural, las regiones periféricas del sistema
mundo-moderno contindan sometidas a las maltiples jerarquias de la colonialidad
ocupando un lugar subordinado en la divisién internacional del trabajo y ademds
siendo subordinadas a procesos de inferiorizacién y racializacién a escala mundial
(Grosfoguel, 2007).

Sintetizando la idea de la telecolonialidad visual, se trata de una red de dispositivos
medidticos transnacionales que se afianzan en la explotacién colonial de conocimien-
tos, representaciones e imaginarios con la finalidad de asegurar la reproduccion de las
jerarquias de clase, raciales, sexuales, de género, lingiiisticas, espirituales y geogréfi-
cas de la modernidad-colonialidad euro-norteamericana. Asimismo, esos dispositivos
medidticos articulados dentro del régimen de la tele-colonialidad van a incidir en una
rearticulacion de la diferencia colonial en dos campos: a) Nuevos pardmetros para la
divisién internacional del trabajo tecnolégico, y b) Un nuevo estatuto para imponer la
racializacién de la poblacién a escala mundial. Lo que primero podemos destacar, es
que la produccién, distribucién, exhibicién y consumo de imdgenes a escala global se
relaciona directamente con la cartografia geopolitica de la modernidad-colonialidad.
Es decir, la sociedad del espectdculo y la comunicacién se construye sobre la base de
la economia-mundo moderna y sus formas de articulacién entre centros y periferias.
Y la divisidn internacional del trabajo ligada a estas estructuras se re-articula en el
siglo XX segtin las necesidades del capitalismo cognitivo. Las industrias culturales
asociadas a la reproduccién técnica de la imagen expresan de forma inconfundible
la nueva reparticién de funciones al interior de la economia global del espectdculo.

Para entender la radicalidad de la propuesta hay que distinguirla de los planteos
candnicos relacionados con la “historia oral”, esto es, con la importancia justamente
otorgada a informes y documentos que no estdn registrados por la escritura. No
obstante, la colonialidad es una dimensién ajena a estas ramificaciones de la his-
toriografia. A pesar de la importancia que tuvo y tiene la apertura de la disciplina
historiogrdfica hacia “fuentes” no canénicas de investigacién, Rivera Cusicanqui
hace otro tipo de planteo. No son las “fuentes”, su veracidad o falta de ella, lo que
le interesa. En primer lugar, subraya y critica el criterio de razén instrumental
que predomina en el concepto de “ciencias sociales” y la justificacién “cientifica” del
conocimiento y la comprensién social. Esto es, el método no garantiza ni un cono-
cimiento y comprension adecuados ni tampoco confiables a la vez que es un criterio
que les permite, a los cientistas sociales, descalificar otras formas de conocimientos,
académicas o no, bajo el “privilegio” auto-otorgado a la presupuesta cientificidad
de las ciencias sociales. El potencial epistemolégico de la historia oral reside en el

hecho de que es posible producir conocimiento “critico” y que este conocimiento
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y comprensioén “critico” es lo que le falta a la cientificidad de las ciencias sociales.
:Cudl es pues el argumento?

El razonamiento se funda en la experiencia que Rivera Cusicanqui tuvo con el
Taller de Historia Oral Andina (THOA), en La Paz, de la que fue directora y del cual
todavia es parte. El THOA se creé con la participacién de intelectuales indigenas y
mestizos/as. El propdsito fue, y sigue siendo, el ejercicio de un pensamiento critico
puesto que, como en el caso de la escuela de Frankfurt,' el THOA fue motivado por las
presiones, los juegos de fuerzas y de poder de la misma historia. Mientras que en el caso
de la escuela de Frankfurt la cuestién giraba en torno a los judios, en los Andes ha sido
en torno a los indigenas. En la escuela de Frankfurrt, la filosofia y las ciencias sociales
fueron inevitables. Estaban “en su lugar”, habitaban el suelo y la memoria que las fun-
dé y las mantuvo. Sin embargo, el método y las disciplinas pasaron a ser secundarias en
relacién con la dimension ética y politica del “problema”. En el caso del THOA se cred
un grupo que contribuyera a entender los horrores del colonialismo desde la perspec-
tiva indigena, asf como la escuela de Frankfurt contribuyd a comprender los horrores
del racismo interno (la colonizacién interna en Europa) en el genocidio cometido por
el Estado alemdn. En ambos casos, la mirada parcial (esto es, distinta a una supuesta
mirada imparcial de las ciencias sociales respaldada por la neutralidady el prestigio de la
razon cientifica) es precisamente el pensamiento critico, en Frankfurt y en La Paz, que
conoce y comprende denunciando lo que, muchas veces, la ‘cientifidad’ de las ciencias
sociales oculta. En todo caso, no es el método y la disciplina que animan y motivan el
pensamiento critico de la escuela de Frankfurt y del THOA, sino los problemas huma-
nos, los horrores de la explotacién y de la desvalorizacién de la vida humana en pro de
la eficiencia, la acumulacién y la neutralidad cientifica de las ciencias sociales (aunque
no sélo las ciencias sociales estdn implicadas en este proceso).

Rivera Cusicanqui caracterizé también el potencial epistemoldgico de la historia
oral en relacién con la sociologia participativa propuesta y defendida por el sociélogo
colombiano Orlando Fals Borda como un proceso de descolonizacién intelectual. La
sociologia participativa consistia, a grandes rasgos, no s6lo en producir conocimien-
to compartido entre el socidlogo y los sujetos estudiados (que en este esquema eran
sujetos en posicién subalterna), sino también que tal conocimiento fuera destinado a
los sujetos mismos. Este segundo proceso contribuirfa, segtin Fals Borda, a la précti-

ca liberadora y descolonizadora. Por cierto que hay un paralelo nada casual entre la

1. La Escuela de Frankfurt se constituy6 hacia 1932, por un grupo de investigadores que se
adhirieron a las teorfas de Hegel, Marx y Freud y cuyo centro radicé en el Instituto de Inves-
tigacién Social. También se les considera representantes de la Teorfa Critica. Sus principales
integrantes han sido Max Horkheimer, Theodor W. Adorno y Jiirgen Habermas.
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descolonizacion de las ciencias sociales que proponia Fals Borda (Borda, 1983), y la
“pedagogia de los oprimidos” que postuld, practicé y defendié el pedagogo y activis-
ta brasilero Paulo Freyre (Freire, 1985). Si bien Rivera Cusicanqui no se opone a la
sociologfa participativa, si se ocupa de marcar sus limites. El limite de la investiga-
cién-accidén (o investigacion participativa) reside en el hecho de que la investigadora
o el investigador tiene todavia la prioridad en la decisién de los temas a estudiar y
los problemas a explorar y la prerrogativa de decidir la orientacién de la accién y las
modalidades de participacién. El potencial epistémico de la historia oral, en cambio,
se distingue de la razén instrumental y del método de las ciencias sociales, de la ora-
lidad como nuevas fuentes de estudios histéricos pero siempre dentro de las normas
disciplinarias, y se distingue también de la investigacién-accidn, la cual puede consi-
derarse como un primer paso en el proceso de descolonizacién intelectual. ;Cudl es

pues el potencial epistémico de la historia oral?:

La historia oral en este contexto es, por eso, mucho mds que una metodologia “partici-
pativa” o de “accién” [...] es un ejercicio colectivo de desalienacién, tanto para el investi-
gador como para su interlocutor. Si en este proceso se conjugan esfuerzos de interaccion
consciente entre distintos sectores, y si la base del ejercicio es el mutuo reconocimiento y
la honestidad en cuanto al lugar que se ocupa en la “cadena colonial”, los resultados serdn
tanto mds ricos [...] Por ello, al recuperar el estatuto cognoscitivo de la experiencia hu-
mana, el proceso de sistematizacién asume la forma de una sintesis dialéctica entre dos
(o mds) polos activos de reflexién y conceptualizacion, ya no entre un “ego cognoscente”
y un “otro pasivo”, sino entre dos sujetos que reflexionan juntos sobre su experiencia y

sobre la visién que cada uno tiene del otro (Rivera Cusicanqui, 1990: 174-175).

Puede afirmarse que ese potencial epistemoldgico y teérico de la historia oral
incluye una dimension inexistente en la investigacién-accién, ya que es la historia
personal y colectiva de los sujetos atravesados por estructuras de poder, en este caso
sobre todo por la colonialidad del poder. Asimismo, al no contaminar el proceso de
investigacién con la historia escrita por los colonizadores, o pensadores liberales fun-
dadores de los estados nacionales, ese potencial epistémico de la historia oral puede
re-ordenar la relacién sujeto de conocimiento-sujetos a conocer o comprender. En
resumen, la tradicién oral no es concebida como otra “fuente” para la historiografia,
sino que produccién de conocimientos.

En el mismo sentido, pueden advertirse las equivalencias entre el proyecto intelec-
tual de Rivera Cusicanqui y las consecuencias y resultados del proceso revolucionario
del EZLN, presentado y articulado por el sub-comandante Marcos: se trata de la ‘do-
ble traduccién’ en el caso de los Zapatistas como equiparable a la doble relacién entre
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sujetos planteada por Silvia Rivera con base en la historia oral (Azuara, 2011). Y vemos
que, asf como en el caso de los Zapatistas la cosmologfa marxista se infecté con la cos-
mologia Amerindia, ésta se mezclé también con el marxismo. En esta doble infeccién,
y doble traduccidn, desaparecié la distincion entre sujeto de conocimiento (marxismo)
y el sujeto a ser conocido (la comunidad), pero no el pensamiento indigena.

Visto asi, entonces, ese “algo mds” al que se refiere Rivera Cusicanqui es una
epistemologia que se dirige a eliminar la difference por ser ella una episteme que se
construye denunciando la diferencia colonial. Toda vez que fue el ejercicio de la co-
lonialidad del poder que establecié la diferencia epistémica colonial entre sujeto cog-
noscente y sujetos a ser conocidos. Ademds de reconocer la dimension cognoscitiva de
los sujetos pasivizados y objetivizados por la diferencia colonial, como los intelectua-
les del THOA o los Zapatistas desde la perspectiva de las ciencias sociales.

4.2 Creando una sociologia de la imagen

Para Rivera Cusicanqui, hablar de una sociologfa de la imagen es avanzar hacia una
indisciplina, y aunque las ideas fundantes del trabajo del THOA eran un tanto heré-
ticas, en su perspectiva resultaban consecuentes ante las ausencias y los puntos ciegos
del saber universitario. Y asimismo serd diferente a la antropologia visual en la medida
que en ésta se aplica una mirada exterior a las otras mientras que en la primera el/
la observador/a puede mirarse como parte del entorno social que le es familiar. In-
cluso, en la antropologia visual es requisito acostumbrarse a la cultura, la lengua y el
territorio de sociedades otras, distintas a la eurocéntrica y urbana de la que vienen los
investigadores; mientras que la sociologia de la imagen implica una desfamiliarizacién,
un distanciamiento con lo archiconocido, con la inmediatez de la rutina y el hébito.
Quiere decir, que la antropologia visual se sostiene en la prictica de la observacién par-
ticipante con el propésito de observar. A diferencia, la sociologfa de la imagen observa
aquello en lo que en los hechos estd participando, es decir, que la participacién no es
un instrumento de observacién sino su condicidn; si bien se requiere problematizarla
en cuanto a su colonialismo/elitismo inconsciente (Rivera, 2015).

De ahf que para Rivera la prictica de la sociologia de la imagen tiene como hori-
zonte la descolonizacién de la mirada en la medida que logra liberar la visualizacién de
las ataduras del lenguaje, y en reactualizar la memoria de la experiencia como un todo
articulado, en el cual se funden los sentidos corporales y psiquicos. “Serfa entonces una
suerte de memoria del hacer, como diria Heidegger, es ante todo un habitar” (Rivera,
215: 23). Esa visualizacién integrada de la experiencia de habitar serfa una de las ambi-

ciosas metas de la visualizacion. Aqui es donde la autora pondera en todo lo que vale la
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concepcién de Benjamin (Benjamin, 1990) en torno a la alegoria, considerada como ex-
periencia perceptiva y acto de conocimiento, en la cual se dan encuentro el pensamiento
y la accién, la teorfa y la experiencia vivida. En esa légica, la narracién apoyada en tal
estrategia a la vez incorpora y yuxtapone a las demds formas de narrar. Es decir, contiene
una trama de acciones y personajes, ademds del universo visual y olfativo, kinestésico
y téctil que se despliega en un determinado ritmo. Y a diferencia de la sola trama, la
secuencia se vuelve, precisamente, el medio de expresién que posibilita narrar la expe-
riencia en clave metaférica, y con ello entretejer las metdforas en una tnica alegoria.
En términos de su forma visual, la secuencias se presenta como una especie de story
board que incluye las dimensiones de la atmésfera y la metonimia visual y las mueve
con base en un ritmo y una respiracion. De hecho contiene algo de la polifonia de la
musica (Von Uexkiill, 1990). Sin embargo, mds alld de ser una cadencia o respiracién
individual, surgida del talento de una sola persona, la alegoria plasma al tiempo un
hecho colectivo y un cierto “modo de ver” (Berger, 2002). Se trata de un entretejido
de versiones y narrativas individuales que convergen en estilos culturales, en acciones
politicas, o bien en atmdsferas discursivas y tipos gestuales. Pero la interpretacién de la
realidad que plantea la sociologfa de la imagen tiene, entonces, que ponerse enfocada
en las conexiones de lo inmediatamente vivido, con lo que podemos llamar los grandes
problemas de la época (Mills, 1997). Y es esta conciencia o sensibilidad la que permitird
‘extraer’ de los micro-espacios de la vida cotidiana, de las historias acontecidas y que
suceden, en el aqui y ahora, aquellas metdforas y alegorias que pueden conectar nuestra
mirada acerca de los hechos con las miradas de las otras personas y colectividades, a fin
de construir esa alegoria colectiva que tal vez sea la accién politica (Rivera, 2015).
Como pocas investigadoras, y socidlogas contempordneas, Rivera explora las po-
tencialidades de la alegorfa benjaminiana, y lo piensa como un ideal de conocimiento y
autoconocimiento, puesto que permite comprender el cardcter —nuestro cardcter— como
una conjuncién del destino con la culpa (Benjamin, 2011). Entendidos tanto destino
como culpa en términos de articulacién histdrica de la experiencia individual y colecti-
va, la alegoria posibilita prefigurar de qué manera la imagen podria quedar suspendida
de sus clichés y obviedades, cémo se podria descolonizar el ocular-centrismo cartesiano
y reintegrar la mirada al cuerpo, y éste al flujo del habitar en el espacio-tiempo, en lo
que otros llaman historia. El punto es que la narrativa de esa experiencia podria generar
la accién politica, pero también la obra de arte o de conocimiento capaz de “encender
la chispa en el pasado” (Benjamin, 2007), que nos urgen los conflictos y crisis actuales.
Entonces, la narracién como secuencia, es un tema de estructura y ritmo, puesto
que conecta los fragmentos en un desenvolvimiento de tipo alegérico, en una historia
vivida/situada/significada. Por ello es que la sociologfa de la imagen, como prictica

pedagdgica, permite mayor capacidad de escritura, ya que lo que falta a quien lo in-
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tenta no es teorfa sino una ‘voz propia’, un cierto criterio de seleccién de la literatura
en busca de los conceptos mds cercanos a lo que observa y en lo que participa e indaga,
es decir, de aquellos que resuenan en su vida y pueden ser reapropiados o modificados
con base en un encuadre personal. Es una prictica que encara la tarea de traducir las
experiencias en palabras, lo que puede conformar una “descripcién densa” de acon-
tecimientos y situaciones sociales (Geertz, 2005), en un didlogo desde ese espacio
demarcado, precisamente con los marcos y/o autores seleccionados.

Ahora bien, como la misma Rivera sefala, y que aqui se retoma debido a que con-
tribuye al esclarecimiento de lo que ha sido una construccién de praxis, sintetizo en lo
que sigue la distincién que establece con respecto a la importante contribucién de Jes-
sica Evans y Stuart Hall (Evans y Hall, 2005), toda vez que, no obstante las coinciden-
cias de enfoques, incluso del uso de ciertas bibliografias comunes, no duda en plantear
las diferencias, que si resultan muy significativas. En primer lugar, Rivera no trabaja
con la lingiiistica estructural y no la acepta como herramienta para la comprensién de
la imagen. Sin profundizar en su critica, sospecha que el estructuralismo no es capaz
de considerar las dimensiones histéricas y politicas de las pricticas de representacion,
ni tener en perspectiva el tema del colonialismo como ‘estructura’ social diferenciante,
a la vez que obstaculiza un discurso propio. Asi que, en lugar de detenerse en el encua-
dre de Barthes en cuanto a su critica de la escritura (Barthes, 2012), la lleva a tratar
de que la sociologia de la imagen resulte una especie de “arte del hacer” (De Certeau,
1996), como una prictica tedrica, estética y ética que no reconoce fronteras entra la
creaci6n artistica y la reflexién conceptual y politica.

Pero lo que en definitiva aleja a Rivera de la obra de Stuart Hall es que éste deja im-
plicita la critica de la colonialidad, en lugar de llevarla hasta sus tltimas consecuencias.
De ahi que, sin tenerlo como un autor principal, si recurre a Foucault, sobre todo en su
enfoque de la dominacién como pauta generalizada de las distintas formas de poder,
por lo que a quienes lo detentan les es comin dirigir su mirada ‘desde arriba’, pudiendo
nominar, clasificar y administrar a ‘los de abajo” (Foucault, 2005). Para Foucaulg, la
mirada burocrética, tipica de la sociedad moderna, disecciona, clasifica y jerarquiza los
cuerpos de la gente en un esquema racionalista y absolutizante, pero a la vez individuali-
zado, que el filésofo vincula con la metéfora de la peste; a diferencia de la metdfora de la
lepra, que alude a un tipo de dominacién que segrega y enclaustra a las poblaciones sin
distincién de las individualidades. Es evidente la evocacién de una condicién colonial;
aunque el autor no lo indica, ya que su enfoque estd en las personas encerradas, ya sean
‘locos” o delincuentes. Ademds, en situaciones de colonialismo interno, el disciplina-
miento burocrdtico se encuentra indisolublemente ligado con la segregacién colonial, y
esta, a su vez, superpuesta creando formas de violencia que condensan otros horizontes

del pasado, incluso formas arcaicas y modernas de dominacién. En este punto, nueva-
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mente Rivera subraya la diferencia con Evans y Hall, puesto que, para ella la domina-
cién colonial no es equivalente con la dominacién racial, si bien ambas se imbrican.
En todo caso, si esta tltima existe es como consecuencia de un hecho colonial y no a
la inversa, la critica a las formas de representacién racial domina los andlisis de Hall,
y al parecer no hay duda en cuanto a quienes la infligen y quienes la sufren. Esto, por
supuesto, obscurece las consecuencias de la dominacién colonial internalizada.

Lo anterior resulta de gran importancia en el marco de los debates actuales, donde
la discusion en torno a las identidades en relacion con el intelectual, la nacién, la regién
y el proceso de globalizacién parece centrarse en el tema de la posicionalidad. Asimis-
mo, supone el debate sobre el propio relato historiogréfico y acerca de las localizaciones
de la memoria. Es mds, incluye el debate sobre el estatuto tanto de la memoria oficial
como de la memoria colectiva, de la memoria desde el poder como de la memoria de los
oprimidos. Por lo mismo, posicionalidad, locacién y memoria ocupan lugares impor-
tantes del debate politico e intelectual en esta segunda década del siglo XXI, no tnica-
mente porque lo han sido en los tltimos veinte afios, sino a causa de que, para enfocar
adecuadamente las culturas visuales otras, las invisibilizadas o al menos marginadas,
resulta indispensable debatir en relacién con el poder y, sobre todo, al poder de la repre-
sentacion. Y ;que es lo relevante de esta discusién? Para Achugar la respuesta no es tinica
y estd mucho en funcién del lugar y el idioma desde donde se ha formulado o segtn el
lugar y el idioma desde donde se la escuche (Achugar, 1997). ;Se trata, por tanto, de
esclarecer la relacion entre el debate de la academia y el debate de la sociedad civil? O
incluso ir mds alld para indagar la relacién entre los Estados Unidos y América Latina?

El foco del interés de Rivera es impulsar una préctica descolonizadora, concebida
como prictica reflexiva y comunicativa fundada en el deseo de recuperar una memo-
ria y una corporalidad propias. De esto resulta que tal memoria no serfa tnicamente
accién sino ademds ideacién, imaginacién y pensamiento.

Otra parte nodal de la sociologfa de la imagen, la tenemos en la reflexién sobre la
obra de Waman Puma de Ayala, intitulada Primer Nueva Crénica y Buen Gobierno,
escrita y dirigida al Rey de Espana hacia 1615, con mds de trescientos dibujos; y en la
cual las imdgenes, mds que los textos, aportan ideas propias acerca de las sociedades
indigenas prehispdnicas, dando noticia de la experiencia traumdtica de la conquista
y colonizacién interminable, desde la subordinacién masiva de poblaciones y territo-
rios andinos a la corona espanola. Y sobre los valores y nociones de espacio y tiempo
que ordenaban con otra légica la vida antigua. Esta captacion de las miradas se logra
dentro de la episteme propia que genera una sociologia de la imagen, al aplicar el con-
cepto central de colonialismo interno, con la visién indigena del “Mundo al Revés”,
en un caminar con los pensamientos que permite desanudar la memoria colectiva y

donde la interrogacién de las imdgenes deviene teorfa.
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En la singular produccién de la investigadora y activista Aymara Silvia Rivera
Cusicanqui, su aportacién para contribuir a una sociologia de la imagen (Rivera,
2015), posicién iconoclasta e irreverente con ciertos cdnones convencionales, encuen-
tra en el texto que aqui se refiere, y que forma parte del influyente libro homénimo
aparecido en 2015, una forma por demds tipica de esa manera de indagar que la dis-
tingue, averiguando, siguiendo la pista con una mirada que descubre otras miradas,
arriesgando y develando la motivacién y el objeto que se investiga; poniendo por
delante la experiencia vivida para formular alguna hipétesis, en este caso cémo la
oposicion entre orden y desorden evidencia la irreconciliable contradiccién entre, por
un lado, la relacién de los humanos y lo sagrado, y, por otro lado, la obsesién maniaca
de los conquistadores con los metales preciosos.

El escrito da cuenta de un esfuerzo por comprender aquello de lo social que no
aparece tan consciente, sobre todo porque las palabras del conquistador o sus repre-
sentantes, lejos de designar, encubren una verdad, apareciendo como registro ficcional
y eufemismos que obstruyen la visién de los colonizados, aunque oprimidos, nunca
vencidos. Aqui la autora se desplaza en una ciencia social critica para avanzar en el
andlisis de imdgenes en movimiento.

Se trata de una perspectiva histérica donde las imdgenes permiten descubrir sen-
tidos no censurados por la lengua oficial, donde se presenta el trédnsito entre imagen
y palabra, como una metodologia y prictica pedagdgica, con el propésito de “cerrar
brechas” entre el castellano comdn-culto y modos coloquiales del habla; entre expe-
riencias vivenciales y visuales de estudiantes y sus traspiés en castellano.

Por ello, el trabajo avanza desde la toma de posicién que ha marcado la trayec-
toria de Silvia Rivera Cusicanqui, que supone un cuestionamiento de los discursos
publicos y verdades no dichas, pasando por mostrar episodios de estallidos racistas en
los afios 2007 y 2008, para incorporar la reflexion socioldgica de la obra de Waman
Puma, articulando en este caso el pasado con el presente, mostrando que la violencia
se encuentra inmersa desde la colonizacién, a la vez que ésta funciona como eje para
mover las ruedas del neoliberalismo y sus formas de dominacién.

Revalorando el pensamiento indigena, no por su cardcter de originario, sino por
la fuerza de su ldgica en el sentido de la relacién cultura/sagrado; pero también de al-
gunas pautas del “buen gobierno”, no duda en recuperar episodios clave de la historia
andina, mostrando cémo, ante las visiones sombrias y premonitorias de las médximas
figuras de la rebelién ancestral y su sacrificio, pueden destacarse dos discursos y dos
lugares que mantienen su contundencia: las tejedoras y los poetas-astrélogos de las co-
munidades y pueblos, que expresan una trama diferente; pero siempre rebelde, puesto
que conllevan saberes y practicas que posibilitan reivindicar el mundo y llevarlo a los

primeros pasos.
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Completan este cuadro un conjunto de veinte imdgenes auténticas que han sido
cuidadosamente seleccionadas por la autora y que dan cuenta, sobre todo, del concep-
to de orden-desorden, en el espacio-tiempo de las edades, la distribucién espacial de
las calles, y el calendario ritual de doce meses.

Hay que ser inococlastas e irreverentes con la teoria (Miradas de Waman Puma),
en todo caso, una forma de curiosear, ejercitar la mirada periférica, esto es, la del va-
gabundeo, la poética figura del flameur (Benjamin, 2008), con cierta capacidad para
desconectar elementos heterdclitos, a causa del particular modo de discurrir, transitar
y vagar. Este posicionamiento incluye una percepcién corporal que consiste en des-
plegar una atencién creativa. Esto supone un agenciamiento, a fin de averiguar, seguir
una pista, es como una mirada focalizada, que da cuenta el porqué motivacional entre
quien pretende indagar y aquello que se investiga. Equivale a descubrir la conexién
metafdrica entre los temas de investigacién y la experiencia vivida de quien se asume
como “investigador”, con el propésito de aventurar alguna hipétesis, mds como guia
de investigacién que con afanes de “comprobacién”. Buscando “enraizar” la teoria,
como guinos internos de la propia escritura,? y no citas rigidas de autorizacién.

La cuestién radica en jcémo comunicar? Significa hablar a otros, con otros, en
un nivel expresivo dialégico, es un “pudor de materializar la voz”, asi como el recono-
cimiento del efecto autoral de la escucha,? finalmente, es el “arte” de escribir, filmar o
encontrar formatos al modo casi del collage.” Entonces, hablar después de escuchar,
puesto que es un modo de mirar, y un dispositivo para la comprensién como empatia,
es decir, un elemento de intersubjetividad.’

De ahi que, para Cusikanki, la epistemologia deviene ética; las entrevistas son un
modo de happening.® Y la clave, el manejo sobre la energfa emotiva de la memoria, su
polivalencia mds alld del lamento y la épica, con su capacidad de respeto por las ver-

siones mds alld del memorialismo del museo (sociologfa como rama de la literatura).

2. Se trata de raspar una escritura temida porque ella misma tacha la presencia de lo propio

dentro del habla.

3. Se trata de ‘abrir el 0ido’ para concertar un encuentro. Es la escucha atenta de la diversidad;
y mads alld de la comunicacidn, interesa la transferencia que se logre.

4. Sobre todo porque permite anclar distintas capas de significados y referencias en un mismo
plano.

5. Proceso por medio del cual compartimos nuestros conocimientos con otros sujetos en el mundo
de vida, y a partir del que se construyen las significaciones sociales y el interaccionismo simbdlico.

6. Arte en accidn, mds que representaciones, se trata de vivencias que destacan la vinculacién del
arte y la vida. Tienen forma abierta, sin principio ni fin, y de caricter efimero, ya que se produ—
cen una vez y desaparecen para siempre.
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Cuando afirma que la tierra necesita muchas lenguas para decirse y no la maldi-
cién de un Dios cristiano que se enojé con los hombres.

Es un movimiento desclasificatorio que le permite incluso entender los procesos
de blanqueamiento como estrategias de sobrevivencia: hay que aprender ahi quién se
apropia de la fuerza y no quien se regodea en la ldstima o quien “deja de ser puro”.

La nocién que Silvia trabaja para esta epistemologia, que no deja de ser una préc-
tica descolonizadora’ es lo Ch’ixi, una versién de la nocién de abigarrado, que con-
ceptualiza el soci6logo René Zavaleta Mercado (Zavaleta, 1979), y que permite hablar
mds alld de las identidades emblemdticas de la etnopolitica aura, para hacer polisé-
micas las palabras. También puede concebirse como una suerte de “episteme propia”,
capaz de incluir términos no lineales, incluso opuestos, mds bien zonas de conflicto y
encuentro, nuevos puntos de partida.

Recuperando las ‘recetas’ de Silvia, en ese “tembladeral”, aplica procedimientos
que apoyan: con el flash back y el déja vu, la “etnégrafa desconocida” vuelve sobre los
pasos de la memoria colectiva, como una serie de montajes que se actualizan segiin
los flujos y reflujos de las luchas; pero que se despliegan como lenguajes propiciatorios
de justicia. “Hay una gufa que nos hacemos y que tiene que ver con los pensamientos
producidos justamente en momentos de peligro”. EI montaje nos ofrece una figura
poética-astroldgica: caminar, conocer, crear. Los verbos de un método en movimien-
to, con el horizonte de una “artesana intelectual”, que no permite la expropiacién del
debate sobre la idea misma de que es otra mirada sobre la totalidad.

Se forja asf la imagen, que a la vez que se crea es interrogada y deviene teorfa, o
busqueda no de explicacién sino de des-cubrimiento. No hablamos de ilustracién,
exige una confianza en la autonomia de la percepcién que se enfoca en mirar con todo
el cuerpo;® encontrar la voz propia, de leer a escribir. El mundo al revés, la libertad
s6lo es un gesto.

Si bien es cierto que la mayor parte de la produccién de Silvia Rivera Cucicanqui
aborda la continuidad de las légicas de dominacion de las identidades y las culturas
indigenas, incluso en contextos en los que supuestamente se ha logrado un reconoci-
miento formal de la diversidad y del valor de lo indigena, lo que ella re-utiliza como
el colonialismo interno estarfa operando cual estructura de habitus, historia incorpo-

7. Que opera como resistencia al poder hegeménico y el dominio moderno/colonial, expresado
éste en sus dimensiones: antropocentrismo, epistemocentrismo, el logocentrismo y la inequidad
de género. Asimismo, en la lucha en contra de la subalteridad y la negacién de la diferencia.

8. Lo que implica no sélo el conjunto de senti-pensares ancestrales u originarios, sino las diferen-
tes formas de asumir la corporeidad, como campo de lucha, territorio de las diferencias y campo
donde el sujeto expresa su mundo de vida.
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rada por los sujetos. Por ello es que arremete contra la ilusién del mestizaje, ;serd mds
bien un mito? Y a la vez construccién discursiva e ideoldgica del ciudadano, ya que los
pueblos indigenas fueron excluidos de los espacios publicos.

Para reflexionar en torno al posicionamiento epistemoldgico y politico de Cuci-
canqui, resulta imprescindible reconocer que su intervencién tiene lugar en donde se
han acumulado cinco siglos de colonialidad del poder, esto es, una estructura colonial
de larga duracién; lo que no significa, por supuesto, desconocer la potencialidad de
la praxis. Ya que en la contemporaneidad boliviana opera, de manera subyacente, un
modo de dominacién sustentado en un horizonte colonial de larga data, al que se han
articulado, pero sin superarlo ni modificarlo sustancialmente, los ciclos mds recientes
del liberalismo y el populismo. Estos horizontes han logrado tinicamente refunciona-
lizar las estructuras coloniales de extensa duracién, convirtiéndolas en modalidades
de colonialismo interno cruciales para explicar la estratificacién interna de la sociedad
boliviana, sus principales contradicciones sociales, y los mecanismos especificos de
exclusién-segregacién que caracterizan la estructura politica y estatal del pais y que
estdn en la base de las formas de violencia estructural mas profundas y latentes.

Por ello, como se comentdé més arriba, el mestizaje no es sino la exclusién indige-
nas de los derechos y espacios publicos, donde “lo indio” es parte de la modernidad
y representa una dindmica de interacciones conflictivas contenciosas, con poderes
coloniales a diversa escala. Entonces, en una afirmacién con mucho sentido, habla
de respetar la capacidad de agencia del sujeto indigena. Para mostrar de qué esta ha-
blando y cédmo llevar al cabo esa captacién y reconocimiento en el trabajo socioldgico,
aplica una metodologia que le permite expandir la escritura y darle otras dimensiones,
se combinan asi, ensayo, el documental, la critica de arte o el comisariado de expo-
siciones. Insiste en que se trata de una sociologia de la imagen, ya que su prictica
exige cruzar visualidades y précticas descolonialistas, a la vez que remarca el potencial
de las culturas visuales, a fin de optar por la comprensién de lo social y reactualizar

muchos aspectos no conscientes del mundo social.

4.3 Experiencias de montaje creativo: de la historia oral a la imagen en movimiento

Interesa considerar el trinsito, no planeado pero si deseado, de la autora cuando comenta
un proceso un tanto azaroso por diversos géneros de la escritura historiografica y sociolé-
gica, continuando hacia la imagen documental y después al guidn y puesta en escena de
ficcién. Afirma que sus primeros trabajos en video surgieron vinculados a la historia oral,
por ello su pregunta ;quién escribe la historia oral? Con sus requerimientos de comuni-

cacién. Y ella misma advierte que, no obstante, las imdgenes van plasmando otro tipo
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de expresividades, mds de indole personal, en las que asoma el inconsciente en tramas de
muerte, envidia, amor y profecfas. Confiesa que estas experiencias le confirman que la
fluencia y la movilidad son dos condiciones bdsicas en su quehacer creativo, por lo que se
siente plenamente imbricada en el Sur, donde es posible cruzar con cierta libertad las cdr-
celes disciplinarias® para manifestar y poner a la luz su continuidad vital. Y concluye afir-
mando que el guién de ficcidn o docu-ficcién se han convertido en un constante intento,
con fuerte contenido de afecto y al mismo tiempo racional, para continuar indagando en
el complejo tejido de lo social, en las condiciones especificas de personajes construidos a
partir de sus propios dramas y experiencias de conflicto cotidianos.

Insiste Cusicanqui en que ella ha desarrollado por afnos un campo que ha deno-
minado Sociologia de la imagen, sobre todo por el soporte técnico en el video, con la
frescura y creatividad, asi como posibilidad de registrar lo que sucede en lugares no
tan visibles de Bolivia. Su planteamiento no es para cerrar didlogos sino para abrir in-
terrogantes que rebasan la simple duda académica. Asi, cuestiona, mientras el trabajo
indigena sustenta la estructura productiva del pais, quienes ostentan el poder lo im-
ponen sobre una ciudadania ilusoria, que inicamente encubre nuevas formas de racis-
mo y exclusion, que renuevan las estructuras de dominacién y colonialismo interno.

No deja de reconocer, y a la vez enlazar su trabajo, en el desnudamiento de la
trama étnica de la dominacién, a partir de una matriz colonial que atraviesa la con-
temporaneidad de la sociedad boliviana, impulsado por el cine de Sanjinés y el Album
de dibujos de Melchor Marfa Mercado. De ahi que el horizonte colonial de nuestro in-
consciente colectivo, haya también surgido con fuerza cuando Silvia Rivera coincidié
con protestas sociales expresadas en el bloqueo de caminos, a mediados de los ochenta.
Este y otros episodios conflictivos le permitieron a Cusicanqui confirmar las ideas
de René Zavaleta acerca de la crisis social como un momento de disponibilidad cog-
noscitiva, que posibilita “ver las heridas antiguas”, las que, como evoca Octavio Paz,
“manan sangre todavia” (Paz, 2008). Asi, un pasado remoto emerge vivo y persistente,
imdgenes atdvicas suben a la superficie y actian, de muchos modos la furia de los tiem-
pos se desata. Este es el tipo de conocimiento, riesgoso y abismal, que le ha deparado la
historia oral, y con ello encontré ademds, paraddjicamente, los limites de la escritura.

El dispositivo de la oralidad se parece mds al psicoanalitico, la vinculacién del
escucha pone enfrente a un minimo de dos personas, portadoras de sus peculiaridades
sociales, histéricas e individuales. Sus posicionamientos en el diagrama social pueden
incluso oponerse. En la vivencia con testimonios, recuerda cémo ha tenido con fre-

cuencia la sensacién de moverse a través de estereotipos, que al tiempo de conversar

9. Foucault (2005) lo estudio, denunci6 y generé una genealogfa que ha servido de pauta para
analizar las distintas formas de disciplinamiento-sometimiento, incluida la colonizacién.
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comienzan a ser desmontados. Sin prisa, el didlogo va tejiendo puentes sobre brechas
de clase, de habitus cultural y generacional. Las percepciones entre interrogadores e
interrogados se transforman en un proceso largo donde termina por aflorar un “no-
sotros” cognoscente e intersubjetivo. Y la pregunta brota al paso, ;qué papel juega en
ello nuestra voz? ;Qué efectos provoca nuestra escucha? ;Qué tanto puede modificar,
desde su localizacién-distinta, a la voz que estd escuchando? Y hasta donde no ese
sujeto invade a su vez a la persona que escucha?

Las anteriores reflexiones vienen al caso si consideramos que hay quienes piensan
que el ¢jercicio de la historia oral es pasivo, como si se tratara tan solo de encender
la grabadora y transcribir los testimonios, con el propésito de ilustrar temas con fre-
cuencia cocinados en el gabinete. Esta desvalorizacién de la préctica de la historia oral
es harto frecuente en muchas ONG que pretenden practicar una especie de “popu-
lismo” retrospectivo, en el que la memoria de viejas sumisiones se canaliza hacia un
discurso del lamento. En tales casos, la pasividad encubre manipulaciones mds sutiles,
que refuerzan nuevos diagramas de poder. A contracorriente de esa tendencia, el tra-
bajo de la historia oral ha resultado mds humilde y a la vez ambicioso.

En un dnico libro, junto con Zulema Lehm (Riveray Lehm, 1988), han logrado plas-
mar la experiencia de cinco afios de escucha activa, densa y llena de meandros y altibajos,
incluso de traumas y dolores revividos, que las fue enfrentando a la posibilidad de ser in-
terpeladas, cuestionadas y transformadas, no sélo en su comprension tedrica de las cosas,
sino en un sentido m4s vital de la experiencia intersubjetiva. Y esto no se hubiera logrado
sin descubrir los puentes (pliegues) hacia un tiempo que no es el nuestro, pero también
hacia experiencias de vida marcadas diversamente por una articulacién con el trabajo ma-
nual. Esa prictica, que puede nombrarse como ‘ética del trabajo’ se fue internalizando en
su préctica a través de la artesanfa del montaje, logrando un libro que asemeja un epitafio.
El acompafiamiento de esos entierros de los viejos luchadores anarquistas ha sido un trau-
ma que le fue revelando también la inutilidad de las palabras y los limites de la escritura
para capturar, aunque sea fugazmente, el auténtico chispazo de esas vidas.

Para Rivera Cusicanqui es una ldgica: crear es descubrir. La de ella y Zulema
era una lectura peculiar del anarquismo, marcada por experiencias generacionales
que iban de las revueltas universitarias de fines de los sesenta, a la impronta kata-
rista-indianista de los ochenta.” Se buscaba comprender al anarquismo como una

colectividad azarosa, nutrida de los azares de la muerte. La muerte los dejé vivir y ese

10. Movimiento surgido, principalmente, para recuperar la identidad politica del pueblo aimara.
Se centré en dos luchas, ya que: 1) el legado-dominio colonial permanece, atin después de las
guerras de independencia, y 2) que la mayoria de la poblacién boliviana es indigena. Es decir,
lucha de clases y como etnia.
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destino de sobrevivientes los colocaba en una situacién muy especial. Si bien no eran
cabalmente un grupo formado, y no dejaban de haber entre los integrantes diversas
diferencias y desavenencias, que al hurgar en el pasado salian nuevamente a la luz ha-
ciendo estallar innumerables discusiones, en ocasiones conflictivas. No obstante, du-
rante las semanas y afios de conversacién semanal el didlogo establecia puentes, unas
voces eran mds frecuentes que otras, aparecfan temas que provocaban su inquietud,
mientras otros tenfan aspecto trivial y hasta gastado. Incluso habfa estilos narrativos,
formas de contar las cosas que parecfan sugerentes, unas mds que otras. Entre ellas,
surgié la idea-ilustracién de la perfecta utopfa anarquista: una sociedad sin dios, sin
ley ni rey, donde no hay matrimonio ni propiedad privada.

Y por ello el reconocimiento de la intervencién que genera el montaje en la na-
rrativa oral, transformdndola radicalmente en su paso a la escritura. Siguiendo la
afirmacién de Sontang, de que crear es descubrir (Sontang, 2005), no cabe duda que
el ejercicio del montaje de testimonios, como lo han practicado Silvia y colaboradoras,
ilustra muy bien ese nexo. Por ello, en el didlogo, pero asimismo en el montaje hay
como un alambique de las autoras, producto de su personalidad creativa y teérica,
pero igualmente de su experiencia vivida. Puede afirmarse que trabaja con materiales
heterogéneos y produce combinaciones extranas. Descubre una suerte de patrén se-
creto, un diagrama subyacente en el cual la historia pasada encuentra nuevos sentidos
al ser confrontada con los dilemas y experiencias del presente.

Es cierto que el montaje creativo, mds que en la ficcién, trabaja aqui, como en
la historia oral, seleccionando ejes temdticos con base en un registro libre muy vasto.
La diferencia entre documento y puesta en escena es muy tenue. Las personas entre-
vistadas, en mayor o menor medida, enfrentan a la cdmara poniendo en escena su
relato, desordenando y reordenando el esquema de la entrevista con salidas y giros
inesperados. Asi, con la metdfora de la piedra, y manejando la idea de una piedra rota,
los injustamente muertos, los inocentes masacrados, no hablan desde las fisuras del
tiempo acerca del dafo irreparable que la colectividad sufre al quedar impunes esos
crimenes, asi como de la herida moral que inflige el cinismo de los poderosos.

Se trata de la ‘inutilidad’ de las palabras y las denuncias, lo que ha llevado a Rive-
ra Cusicanqui a captar de otra manera la indignacién moral colectiva y plasmarla por
medio del montaje creativo, en un documento finalmente inocente, ya que el video
en Bolivia ni se exhibe y menos atin discute; aunque mas ‘libre’ que la escritura de
los riesgos de la manipulacién. En este punto subraya que uno de los motivos de su
alejamiento de la escritura sociolégica ha sido la facilidad con la cual el conocimiento
racional se incluye en las legitimaciones del poder. Y sefiala que justo lo que ha sucedi-
do con su libro Oprimidos pero no vencidos (Rivera, 2010) muestra el problema, ya que

fue objeto de una apropiacién reformista por parte de una generacién de intelectuales
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de lo “pluri-multi”, que la llevé a comprender mds atin las capacidades retéricas de
las élites y de su ambiciosa flexibilidad para convertir la culpa colectiva en retoques y
magquillajes a una matriz de dominacién que se renueva asi en su dimension colonial.

De ahi que su trénsito a la imagen en movimiento lo que busca es escapar a esa
férmula de cooptacidn, prefiriendo un didlogo directo con un publico amplio y hete-

rogéneo, cuyas identificaciones, filias y fobias espera provocar.
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[lustracién 1: Sin tetas no hay paraiso, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.



llustracién 2: Lorenzo Muelas, Taita. Senador Indigena Guambiano, Miembro de la
Asamblea Constituyente de 1991, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.



Hustracién 3: Un tigre de papel, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.
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Ilustracion 4: La vendedora de rosas, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.



lustracién 5: La pandilla neoyorkina de los Reapers limpia los restos de un incendio en el
Brons, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.



Mlustracién 6: Pista de baile del The Loft a principios de los ochenta, Elisa Fabiola Agui-
rre Vilchis, 2018.



Hustracion 7: Jorge “El Padawan’, asistente habitual del Patrick Miller, Elisa Fabiola
Aguirre Vilchis, 2018.



Ilustracion 8: Chromeo: White Women, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.



Ilustracion 9: Silvia Rivera Cusicanqui, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.
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Hlustracién 10: Disidencia y feminismo comunitario, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.



Sl\vm R\’ e C usican ‘1‘,[“:‘
Uh munde  ch'ixi
es Fos ikle

Hustracién 11: Un mundo ch’ixi es posible, Elisa Fabiola Aguirre Vilchis, 2018.



Hustracién 12: Un llamado a repolitizar la vida cotidiana, Elisa Fabiola Aguirre
Vilchis, 2018.









La versién PDF de esta primera edicion de Aproximaciones criticas
a los estudios visuales en América Latina, de la autoria de José Marfa
Aranda Sinchez, Alvaro Villalobos Herrera y Alejandro Garcfa Ca-
rranco, se terminé de editar el 14 de junio de 2019. Fue una coe-
dicién entre la editorial Casa Aldo Manuzio, S. de R.L. de C.V.,
y la Secretaria de Investigacion y Estudios Avanzados, a través de
la Direccién de Difusién y Promocién de la Investigacion y los
Estudios Avanzados. Cuidado ortotipografico: Piedad Liliana Ri-

vera Cuevas.



Aproximaciones criticas a los estudios visuales en América Latina es el
primer resultado de la Investigacion “Principales orientaciones teori-
cas de los Estudios visuales en América Latina”, financiado por la
Universidad Auténoma del Estado de México, clave 4312/2017/CI,
donde se exponen cuatro perspectivas que abordan diversas aproxi-
maciones a este campo de problemas transdisciplinarios. Es un tra-
bajo colectivo que busca identificar aquellas formas de hacer en la
visualidad contemporanea de nuestro sub-continente. En tal sentido,
lo que mds interesa en este primer volumen es abrir el espectro a
distintas elaboraciones tedricas, pero también creaciones artisticas,
privilegiando el anadlisis de las légicas internas a cada mirada y re-
saltando aquellas autorias que ofrecen mayor polémica y reflexion.
No dudamos en esperar que sea el lector critico quien finalmente
otorgue relevancia a esta intencién.



