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Los ojos en las manos, paráfrasis de la sinestesia con la que el poeta mexicano Xavier Villaurrutia calificaba la obra fotográfica de su paisano Manuel Álvarez Bravo, al que sentía avanzando así entre las cosas, cual santo medieval decapitado que caminara acarreando su cabeza bajo el brazo, ampara una colección de publicaciones que realicen una similar traslación y cruce de sentidos. Reúne estudios en los que se produzca la interacción de lenguajes visuales con otros modos y maneras de la codificación cultural: fotografía y arte urbano, cine y publicación impresa, plástica y tecnología, performance y arquitectura, o cualquiera de las maneras interconectadas e híbridas en que la representación moderna marcha, como un Dionisio contemporáneo, con su cabeza entre los dedos.
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Luis González Palma: La mirada crítica (1998).


Quand un peuple n’a pas d’autre ressource que de choisir son genre de mort, quand il n’a reçu de ses oppresseurs qu’un seul cadeau, le désespoir, qu’est-ce qui lui reste à perdre? C’est son malheur qui deviendra son courage; cet éternel refus que la colonisation lui oppose, il en fera le refus absolu de la colonisation.

(J.-P. SARTRE, “Préface du livre” Portrait du colonisé, précédé du portrait du colonisateur, de Albert Memmi)

A los pueblos centroamericanos, por sus luchas milenarias, sus luchas cotidianas y sus creativas formas de resistencia y dignidad.


Prefacio

El presente texto recoge una versión revisada y ampliada de mi tesis doctoral, titulada “Lugar, sujeción y mirada: relaciones entre imágenes y palabras en las artes visuales contemporáneas centroamericanas”. Esta tesis fue dirigida por el Prof. Dr. Ottmar Ette y su defensa se realizó en la Facultad de Filosofía de la Universidad de Potsdam, Alemania, el 26 de enero de 2010.

Esta investigación no se hubiese podido realizar sin el apoyo de ciertas instituciones y personas. Agradezco al Servicio Alemán de Intercambio Académico (DAAD) el haberme otorgado una beca de investigación completa entre septiembre de 2005 y mayo de 2010 para realizar mis estudios doctorales en el Instituto de Romanística de la Facultad de Filosofía de la Universidad de Potsdam. Asimismo quiero dejar constancia de mi agradecimiento a la Escuela de Filosofía y a la Oficina de Asuntos Internacionales y Cooperación Externa de la Universidad de Costa Rica por haberme otorgado un complemento de beca durante mi estadía en Alemania, como también al programa de investigación HILCAS-CONARE por concederme el apoyo económico para una pasantía de investigación en Costa Rica durante octubre de 2009. La publicación de este libro ha contado con el soporte editorial del equipo de Iberoamericana Editorial Vervuert (Madrid/Frankfurt), a quien agradezco en la persona del Dr. h.c. Klaus D. Vervuert.

Quiero expresar mi agradecimiento y enorme admiración al Prof. Dr. Ottmar Ette (Universidad de Potsdam) por su constante e incondicional apoyo a lo largo de todo este proceso, así como la confianza que depositó en este trabajo desde su mismo inicio. Gracias a su aliento y motivación, mi experiencia de investigación fue siempre también una experiencia de vida que ha marcado profundamente mi proyecto intelectual.

Para la realización de la investigación he contado con una comunicación fluida y crítica con muchos artistas, curadores, galeristas, museólogos y gestores culturales de toda Centroamérica entre los que quiero agradecer y resaltar a Luis González Palma, Joan Duran, Xinia Mejía, Regina Aguilar, Ernesto Salmerón, Danny Zavaleta, Aníbal López, David Ocón, Raúl Quintanilla, Virginia Pérez-Ratton, Patricia Villalobos, Yasser Mussa, Gilvano Swasey, Rosina Cazali, María Dolores Torres, Ernesto Calvo, Tamara Díaz, Clara Astiasarán, María José Chavarría, Alejandro Ramírez, Errol Barrantes, Lucía Madriz, Esteban Piedra, María José Monge, Gabriela Sáenz, Adriana Collado, Regina José Galindo, Priscilla Monge, Moisés Barrios y Esteban Calvo. A todos ellos muchas gracias por la apertura y disponibilidad para discutir y pensar juntos el tema de mi investigación. Una especial mención y agradecimiento se merece la fundación Teor/éTica, y todos los que en ella trabajan, por abrirme sus puertas y su tesoro en fuentes y archivos visuales sobre las artes contemporáneas en Centroamérica. Además, he de resaltar mi agradecimiento a los artistas centroamericanos y a la fundación Teor/éTica, que generosamente han cedido los derechos de reproducción e impresión de las imágenes de las obras que ilustran este libro.

Agradezco el apoyo incondicional y el estímulo inagotable a mis familiares y amigos, quienes me hicieron evidente que los méritos de la escritura no pueden corresponder a un simple individuo. Más que a nadie quiero agradecerle y compartir este trabajo con Alexandra Ortiz Wallner porque este texto, toda la pasión y la inteligencia con que está realizado, y el valor de los riesgos que toma, se los debo a su compañía, su inteligencia, su ejemplo y su amor.


Introducción

Pinturas con palabras, fotografías que incluyen textos legibles, que simulan tarjetas postales o carteles publicitarios y turísticos. Impresiones de folletos, manuales de instrucciones, libros objeto, libros de artista y libros artísticos. Instalaciones en las que cuelgan páginas escritas o en las que se proyectan oraciones invertidas. Acciones que consisten en la producción de un escrito o una inscripción y sus documentaciones compuestas de grandes párrafos de testimonio, descripción, información y hasta explicación. Escrituras, inscripciones, estampas, proyecciones, bordados, impresiones, cicatrices, tatuajes, grafitis, fotografías, pantallas, paredes, escenas, poses, paisajes, cuerpos, lugares, memorias, documentos, gestos, miradas, juegos de poder, disciplinas, saberes e instituciones, todos ellos, compuestos de imágenes o palabras, pero cada vez más numerosamente, de imágenes y palabras.

Éstos son algunos de los recursos que aparecen, disponibles y dispuestos dentro de las prácticas artísticas contemporáneas, bajo las pretensiones estéticas de inestabilidad medial, producción, montaje e instalación, interpelación, circulación e intercambio simbólico. Y aunque la posibilidad de definir las prácticas artísticas como artes combinatorias de recursos como los recién enumerados parezca natural, obvia y orgánica en la época de los medios masivos e informáticos de comunicación, de la dominación estética del mercado bajo las formas de la publicidad, el entretenimiento y el consumo de imágenes y palabras, y de una globalización que se expresa con gran intensidad como la incorporación de toda práctica humana a una omnívora industria cultural global, lo cierto es que la experimentación artística con las relaciones entre las imágenes y las palabras ha llevado a reactivar una discusión milenaria, dentro del pensamiento occidental, sobre los límites entre lo verbal y lo visual.

Desde este punto de partida, la idea de realizar una investigación sobre los diferentes modos en que las artes visuales centroamericanas contemporáneas trabajan con los temas y los problemas del lugar, la sujeción, y la mirada, nos ha conducido al planteamiento de este proyecto como un estudio de cómo estos temas y problemas se abordan desde la experimentación con las relaciones entre las imágenes y las palabras.

En un contexto de reconfiguración general de un espacio multicultural, multilingüe y plurinacional, como lo es la Centroamérica posterior a los procesos bélicos de la segunda mitad del siglo xx, esto es, la Centroamérica entre 1987 y el año 2006, la aparición de la experimentación con las relaciones entre las imágenes y las palabras en las artes visuales como una constante, confirma y nos obliga a ver y a leer, sus planteamientos sobre los temas y los problemas del espacio, la sujeción, y la mirada, como un intento de revisión de las convenciones mediales a través de las cuales solemos distribuir en universos separados lo verbal y lo visual, las palabras y las imágenes, las expresiones artísticas verbales y las obras artísticas visuales. Este contexto, que profundizaremos detalladamente más adelante, ha sido definido como un período de recomposición social, reorganización política, redefinición nacional y regional, de transición democrática y pacificación social, dentro del que han tenido lugar no sólo el final de los enfrentamientos armados y las guerras declaradas, sino también la paulatina aplicación de los Programas de Ajuste Estructural (P.A.E.)1. De este modo, Centroamérica se presenta, en este período, interna y externamente, viviendo un momento de transición que atraviesa todos los sectores: el económico, social y político, así como el cultural y el científico.

La pregunta por el lugar, la sujeción y la mirada, delimitada dentro de aquel contexto, ha hecho visible y necesaria la exploración del tema de las relaciones entre las imágenes y las palabras, en la medida en que ambas forman los medios, los códigos, los sistemas simbólicos, las ideologías, las representaciones y los imaginarios que han entrado en disputa dentro de este nuevo período de la historia contemporánea de Centroamérica.

¿Qué lugar ocupan las artes visuales dentro de este panorama? Ésta es, entonces, una pregunta tripartita que interroga al mismo tiempo sobre tres diferentes pero entrelazados aspectos: en un primer nivel, sobre las prácticas artísticas contemporáneas, sobre su estatus y transformación en esta Centroamérica de transición y cambio radical; en un segundo nivel, sobre las relaciones entre las imágenes y las palabras como una constante dentro de esas prácticas artísticas y como aparente condición y clave de interpretación del espacio sociocultural en que dichas prácticas artísticas tienen lugar; y, por último, en un tercer nivel, sobre las formas de representación, presentación y revisión de los temas del espacio, la sujeción y la mirada en las obras de arte que experimentan con las relaciones entre las imágenes y las palabras dentro de ese espacio sociocultural.

Como ya lo hemos mencionado, las obras del arte visual que estudiamos echan mano de una serie de objetos y recursos simbólicos y expresivos que las abren más allá de la referencia exclusiva al patrimonio de las bien delimitadas artes plásticas. Ellas establecen relaciones con el mundo de los medios masivos de comunicación, con repertorios literarios de las culturas locales y de culturas más o menos lejanas a las locales, y con objetos simbólicos de diversos niveles culturales —desde lo popular y lo folclórico hasta lo asumido socialmente como alta cultura—. Es por estas razones que cabe la pregunta de si es posible y correcto asumirlas o subsumirlas dentro de la categoría de artes visuales sin perder parte de su carácter más significativo, carácter que radicaría, paradójicamente, en la apertura y en el desbordamiento de los límites que dicha categoría les pone. Esto es evidente cuando, como veremos en detalle en el desarrollo del texto, dentro de las experimentaciones que estas artes llevan a cabo, encontramos un sinnúmero de juegos con la palabra escrita, que no la reduce a sus roles tradicionales en la pintura (como firma, cédula, título, palabra incidental dentro de la imagen o como inspiración literaria de la escena) ni a su mero carácter visual (en cuanto tipografía, caligrafía o diseño gráfico), sino que la explota también en sus dimensiones materiales (en cuanto libro, carta, diario, manual o volante, por ejemplo), verbales (en cuanto codificado sistema de significación convencional), textuales (en cuanto red de referencias dentro del mismo sistema del lenguaje, tejida para producir significado), pragmáticas (en cuanto formas delimitadas por los usos y las variaciones que este uso impone, en sus diversos registros sociales y culturales, al sistema del lenguaje) y semióticas (en cuanto diversidad de recursos de producción de significación y de sentido a partir de las figuras y variaciones que el sistema del lenguaje mismo posibilita). La palabra en las obras de las artes visuales contemporáneas explota todas estas dimensiones del lenguaje, dimensiones que son al mismo tiempo aquellas que solemos adjudicarle, no al arte de la producción de imágenes, sino al arte de la escritura2.

A pesar de que se podría afirmar que la configuración crítica de estas complejas relaciones entre las artes visuales y las artes verbales queda demarcada por las transformaciones que las artes han desarrollado a partir de las vanguardias artísticas europeas de la primera mitad del siglo xx dentro de la cultura occidental, y como parte de una revisión de las convenciones que definen el campo mismo del arte como un campo autónomo, independiente y soberano; lo cierto es que la experimentación con las relaciones entre las imágenes y las palabras ha sido desde muchos siglos antes una constante, tanto en los cauces centrales como en los márgenes de las producciones culturales occidentales y no occidentales, y ha ido ganando un papel protagónico, polivalente y equívoco de una complejidad, una diversidad y una pluralidad sin precedentes en términos estéticos, mediáticos, culturales y sociales durante la segunda mitad del siglo xx. Pero este papel protagónico no reside en la formación de motivos y patrones de relación, ni en una supuesta paulatina apropiación o fundición de un medio, el verbal, dentro del otro, el visual, sino en el reconocimiento de dicha experimentación como una inagotable fuente de creatividad y de variación, en la medida en que representa el cruce de dos universos a su vez inagotables en sí mismos, el universo de lo verbal y el universo de lo visual.

Si hay algo que nos queda claro cuando recorremos los diversos caminos históricos que esta experimentación ha dibujado, incluso más allá del arte moderno, desde la Antigüedad, es que se trata justamente de una relación. Esto quiere decir que suponemos la existencia de dos términos que se relacionan y que estos términos son unidades más o menos estables: la palabra y la imagen, la pintura y la literatura, la producción de imágenes y la escritura, el lenguaje y la iconografía, como decíamos más arriba, un universo de la palabra y otro universo de las imágenes. La forma de entender esta relación es la historia misma de las artes en Occidente. La dialéctica entre lo visible y lo legible, entre lo visual y lo verbal, reside en el centro mismo de la formación de las artes y de su evolución dentro de la historia de la cultura occidental y, por supuesto, en los enfrentamientos de esta cultura con otras culturas a lo largo de la historia y alrededor del mundo.

Para el contexto que nuestro texto pretende abarcar esto significa que no nos basta con mostrar que ha habido experimentaciones con las relaciones entre las imágenes y las palabras desde hace siglos, o que es una influencia de determinada corriente artística o estética la que se ha instalado ahora en territorio centroamericano, sino intentar replantear y dar respuesta a la pregunta por las particularidades del campo retórico en el cual la experimentación contemporánea con dichas relaciones toma sentido y se convierte en una constante dentro de las artes visuales y con respecto a tres temas fundamentales: el lugar, la sujeción y la mirada. Estamos frente a un tema y frente a un problema que no se debe estudiar exclusivamente desde el interior de la historia del arte como si lo que se entendiera por arte atravesara dicha historia, y sus geografías, sin variaciones, de manera unívoca y como si fuese un campo unitario, autónomo e independiente. Este tema y este problema dan lugar a una apertura de la idea de arte en su pertenencia a un campo más amplio. Y no es que ciertas acciones podrían ser catalogadas como artísticas por el simple hecho de relacionar palabras e imágenes, sino que cuando el arte utiliza las relaciones entre imágenes y palabras interviene en un campo mucho más amplio que el del arte. Esto es así en la medida en que reconozcamos que determinados objetos desarrollan su elocuencia, su significado, su sentido, su interlocución e interacción con su público o consumidor, e incluso su misma pertenencia o no a la categoría de arte (y en sentido específico a la categoría de arte visual), gracias a que entran en contacto, más o menos crítico, más o menos experimental, con las convenciones mediales. Dicho de otra manera, las obras de arte entran en relación con las convenciones mediales para ser definidas como arte, y al mismo tiempo para intervenir, de manera más o menos crítica, más o menos experimental, en estas convenciones mediales más allá de su predeterminado y delimitado campo de acción como bellas artes. Esta doble pertenencia, esta articulación, pliegue o función fronteriza de las artes respecto de las convenciones mediales, respecto a las posibilidades de reproducción o crítica, de difusión o de trastorno, de dominación o resistencia a las convenciones mediales imperantes, es lo que sigue haciendo valioso el estudio de la producción artística justamente allí donde se llevan a cabo experimentaciones que tienen como materia lo visual y lo verbal, y donde esa doble pertenencia se potencia, como es el caso de los contextos de transición y cambio como los de la Centroamérica de las pasadas tres décadas.

Toda esta reflexión arrastra una serie de consecuencias que no queremos dejar de lado en este texto a pesar de que, por razones de espacio, no podemos desarrollarlas en toda su profundidad y riqueza polémica. Sin embargo, es necesario mencionarlas para poder entender cuáles son las dinámicas históricas y los diferentes estratos de las discusiones sobre las relaciones entre lo visual y lo verbal que las experimentaciones contemporáneas con las relaciones entre imágenes y palabras podrían venir a reactivar, revisar, relanzar y actualizar en nuestra época.

Al inicio de esta introducción decíamos que las prácticas artísticas contemporáneas utilizan recursos de representación que desbordan los repertorios, las iconografías, las técnicas, los motivos, los temas, los materiales y las destrezas que se habían instituido como tradicionales de las artes plásticas o de las artes visuales desde el Renacimiento y que continúan vigentes en la medida en que el aprendizaje del arte siga el modelo académico de formación artística. Dentro de estos recursos incluíamos la coordinación, la copresencia y la simultaneidad explícitas y enfáticas de los diversos registros de la palabra, la escritura y el lenguaje. Subrayábamos, además, que tal amplitud de recursos no se explica exclusivamente por su referencia con fenómenos netamente contemporáneos como la aparición de una industria cultural global, de un consumo masivo de imágenes y palabras, y por las formas aceleradas y vertiginosas de circulación de bienes simbólicos por los medios masivos e informáticos de comunicación. Lo cierto es que en estas formas de apropiación, por parte del arte, de recursos que no pertenecen al institucionalizado mundo de las tradiciones artísticas, se ven reactivadas y se producen nuevas formas de participar en la discusión milenaria, dentro del pensamiento occidental, sobre los límites entre lo verbal y lo visual.

Esta discusión no es cualquier discusión, sino que se ubica en el centro de las reflexiones que el pensamiento occidental ha producido sobre la relación entre lo humano, lo real, lo ideal, lo actual y lo virtual, es decir, entre la cultura y la naturaleza, pero agregando a este par el elemento crucial de las mediaciones, sean éstas signos, símbolos, representaciones, imágenes, palabras, ideas, conceptos, estructuras, formas o esencias; y se trata, no hay que olvidarlo, de un tema-problema que en nuestra época ha sido relanzado y ha sido replanteado como parte de las discusiones sobre la aparición de nuevas configuraciones (tanto trans como inter-) disciplinarias del saber como, por ejemplo, los estudios culturales, los estudios visuales y los estudios poscoloniales. En otras palabras, se trata de una discusión que lanza en dos direcciones que corren paralelas los objetivos de nuestra investigación: por un lado, comprender qué valor cultural tienen las experimentaciones con las relaciones entre las imágenes y las palabras en las artes visuales centroamericanas contemporáneas, y por otro lado, cuál es su valor dentro de una determinada configuración del saber en la que se lleva a cabo una evaluación constante de la pretensión académica contemporánea de producir una ciencia de las imágenes, o una ciencia de lo visual, al lado de los jóvenes estudios culturales y estudios poscoloniales. Estos aspectos parecen ser uno de los puntos de partida y una de las motivaciones metodológicas y teóricas fundamentales de autores como, por ejemplo, Hal Foster (1988), W. J. T. Mitchell (1980) y Nicholas Mirzoeff (2003) en el contexto angloparlante (Visual Studies)3, Horst Bredekamp (Bredekamp et al. 1989; Bredekamp y Boehm 2008), Hans Belting (2007a), Klaus Sachs-Hombach (2005), Gottfried Boehm (1994) y Martin Schulz (2005) en el contexto alemán (Bildwissenschaft), Georges Didi-Huberman (2006), Jacques Aumont (1992) y Régis Debray (1994) en el contexto francés, o José Luis Brea (2005) y Anna María Guasch (2006) en el contexto español (Estudios Visuales). Se trata, entonces, de una discusión que se hace necesaria para comprender por qué la posibilidad de una ciencia de las imágenes se presenta en el marco de un desprendimiento o una liberación de la imagen y de su estudio científico respecto de un aparentemente antiguo imperialismo de la palabra y de los modelos científicos de los estudios del lenguaje y del arte.

Veremos, en la primera parte del texto, una posible configuración de esta superposición de cuestiones que las relaciones entre las palabras y las imágenes hoy invocan y que podría ayudarnos a esquematizar las diferentes formas de acercamiento a las relaciones entre las palabras y las imágenes desde la perspectiva teórica del sistema de las artes, desde las prácticas mismas de exploración de dichas relaciones y desde las contemporáneas ciencias de la imagen. Con este esquema intentaremos señalar el punto de partida de nuestra investigación como un intento de dar respuesta a la pregunta sobre cómo se establece el campo retórico en el que los objetos a estudiar en esta investigación lanzan una revisión de nuestras convenciones sobre la separación entre artes visuales y artes verbales.

En la segunda parte, se tratarán los problemas de la nación y de la región, de la pertenencia de artistas y obras de arte a un contexto netamente nacional o más bien de orden regional centroamericano. Nuestro planteamiento de este problema está basado en las formas mismas en que los artistas han abordado “la nación” como una construcción a partir de palabras e imágenes. En las obras que analizamos, de artistas como Ernesto Salmerón, Jonathan Harker, Moisés Barrios y en los colectivos de artistas de Belice que circulan en la exposición anual Landings, entre otros más, se deconstruyen las figuras, los discursos y los procesos históricos propios de la formación de las identidades nacionales, así como la visión nacional de la historia, para proponer, a través de la utilización de la palabra y de la imagen, otros lugares desde donde toman nueva relevancia los movimientos transnacionales y transareales en Centroamérica. El lugar convencional de la escritura y de la palabra, así como sus usos ideológicos son diferidos y desplazados para experimentar con formas de la palabra que en sus relaciones con la imagen producen lugares extraños de indiscernibilidad entre, por ejemplo, el territorio, la historia, el pasado o el futuro, el país y la nación, el istmo y la gran patria centroamericana. Todas estas preguntas son cruciales en las realidades sociales, culturales, económicas y políticas de toda Centroamérica en la actualidad.

En la tercera parte, mostramos cómo los artistas centroamericanos contemporáneos utilizan diversas funciones de la palabra dentro de las imágenes para hacer patentes formas del poder que participan en la constitución de sujetos en las sociedades centroamericanas contemporáneas. Siguiendo detalladamente el ejemplo de artistas como Priscilla Monge y Regina José Galindo, pero incluyendo análisis de otros artistas también, se hace evidente que el arte ha creado una forma discursiva intermedial para tratar los problemas de la constitución de sujetos en relación con las diversas formas del poder en las fragmentadas y desencantadas sociedades centroamericanas de posguerra. La sujeción y la ejecución del poder en las esferas de construcción de subjetividades, ponen en relación las formas en las que la palabra y la imagen se coordinan en las discusiones sobre el género y la ciudadanía. La violencia es acá una forma social de construcción de sujetos y toma las formas más sutiles y más explícitas. En el espacio de la imagen-palabra, estos artistas nos muestran cómo la desarticulación de la palabra del poder no puede llevarse acabo sin la desarticulación de las imágenes del poder, y la violencia de la imagen sin desarticular la violencia de la palabra.

En la cuarta parte de esta investigación, se estudian las obras de arte del fotógrafo guatemalteco Luis González Palma (nacido en 1957), quien, en los años noventa, encabeza movimientos, grupos, galerías y actividades de gestión cultural en Guatemala con el fin de reactivar y actualizar las discusiones estéticas, artísticas y culturales en el contexto de los tratados de paz y de democratización de Centroamérica. Las series de fotografías que este artista crea en este período contienen diversas formas de la palabra escrita al mismo tiempo que retratos de individuos mayas. Nuestro análisis muestra que en estas obras de arte la palabra se coordina con la imagen para crear un espacio para el intercambio de miradas, pero también para hacer una crítica a las históricas formas de mirar desde las imágenes y los textos. En este espacio, que no se encuentra ni en la obra ni en el sujeto que la observa, sino en la imagen-palabra, lo que miramos nos mira, la palabra nos mira tanto como la imagen, y de esta manera nos interpela sobre la evaluación de nuestras formas de mirar.

En la quinta parte de nuestra investigación, que reúne una serie de ideas concluyentes sobre los análisis realizados en las partes precedentes, también se retoma la noción de imagen-palabra, la cual se desarrolla en nuestro texto como un concepto versátil que no determina las obras estudiadas como un modelo o categoría de encasillamiento, sino como la herramienta para comprender las obras de arte como espacios intermediales por los que circulan innumerables temas y problemas. Con tales propósitos hemos planteado en nuestro texto el concepto de imagen-palabra: para acercarnos de manera amplia y variable a las formas materiales de la producción cultural en las que se experimenta con las relaciones entre las palabras y las imágenes. Ahora bien, ésta no pretende ser una categoría que se aplique a un segmento determinado de los objetos de la producción cultural, como es el caso de nociones ya existentes como por ejemplo la noción de Iconotext (Wagner 1996) o la noción de imagetext (Mitchell 2000), sino una categoría que se aplique a la relación en cuanto dinámica y espacio dialécticos.

Tanto desde las nociones de Iconotext y de imagetext como desde la noción de Intermedialität (Rajewsky 2002) o desde la noción de Interart-Ästhetiken (Brosch 2004) se concede a las convenciones mediales una naturalidad y una no historicidad que son críticamente discutidas desde nuestra investigación. Al contrario de estas aproximaciones nuestro punto de partida ha sido el de demostrar que las relaciones entre las palabras y las imágenes tienen lugar en un espacio mucho más amplio que el de las tradiciones artísticas o el de los contemporáneos medios de comunicación.

La historia de las relaciones entre imágenes y palabras en y entre contextos culturales determinados nos muestra que este fenómeno no es un fenómeno nuevo o novedoso, sino que ha tenido lugar como parte de las prácticas materiales de producción de todas las culturas en las más diferentes épocas. Por lo que la dialéctica entre lo leíble y lo visible, y entre las palabras y las imágenes, viene a definir las convenciones mediales que atraviesan los sistemas de distribución de los diferentes tipos de signos, símbolos y representaciones, sus diferentes soportes materiales, los diferentes círculos de expertos, saberes e instituciones encargadas de dichos segmentos de la cultura, y las normativas que regulan cómo se debe escribir y leer, cómo se deben producir imágenes y cómo se deben ver.

La noción de imagen-palabra no corresponde a la palabra que contiene una imagen de origen o naturaleza visual, ni corresponde con las imágenes que contienen palabras escritas o cuya representación proviene de palabras articuladas como historias. Esta noción se refiere a la relación, y como toda relación, ésta no tiene lugar en alguno de los términos involucrados, sino en el espacio intermedio que se produce por la relación entre ambos términos. En la imagen-palabra se ponen a prueba nuestras convenciones mediales y el campo retórico que nos dictan cuáles son nuestras expectativas sobre los campos sociales y culturales correspondientes a lo visual y a lo verbal. Al mismo tiempo, las experimentaciones que con estas relaciones realizan numerosos artistas de las artes visuales, nos confirman que existen estas convenciones, y nos enseñan en qué consisten sus arbitrariedades, sus usos por parte del poder y los juegos ideológicos que en ellas tienen lugar. Es por esto que en el texto que a continuación se desarrolla no se trata de las relaciones entre las imágenes y las palabras como un asunto meramente semiótico, de interpretación de los usos más o menos codificados de la producción de sentido y de las estrategias de interpretación. A la perspectiva semiótica hemos sumado una interpretación histórico política que nos expone de manera sumamente clara las luchas y las disputas que, en el espacio cultural centroamericano, tienen lugar en el período histórico inmediatamente posterior a los procesos de paz, democratización y apertura económica neoliberal que han definido toda la región centroamericana como una región en transición y, más importante aún, como un conjunto de sociedades con profundos procesos de crisis en sus dimensiones estéticas, culturales, identitarias, geográficas, políticas, económicas y en su sociabilidad. Las relaciones entre las imágenes y las palabras, vistas desde la perspectiva de la intermedialidad y del concepto de imagen-palabra se nos presentan como un asunto de orden político e ideológico fundamental en la administración de lo que se define como leíble y visible, como la cultura visual y la cultura verbal.

Nuestra investigación ha demostrado que este espacio intermedial es también un espacio intercultural, un espacio para la re-visión de la historia de lo visual y lo verbal en diversos contextos culturales y un espacio para dialogar intermedial e interdisciplinariamente. A partir de este planteamiento del concepto de imagen-palabra se podrían estudiar, además de los temas desarrollados en nuestra investigación, la mirada, la sujeción y el lugar, otros temas como los de la mediatización, la percepción, la representación y la creación, la memoria, el cuerpo, la guerra y la muerte, siempre dentro del contexto de los cambios culturales en la Centroamérica contemporánea4.

De este modo, este texto no pretende dar un panorama cerrado y completo de lo que las relaciones entre las imágenes y las palabras implican y suponen en cuanto a sus innumerables dimensiones críticas, estéticas, políticas, espitemológicas y hermenéuticas. En su lugar, nos ocuparemos de exponer una serie de tesis y análisis sobre las relaciones entre imágenes y palabras, siguiendo la idea y la naturaleza que se rige por el movimiento, las variaciones y las fricciones, una idea, una naturaleza y una dinámica de las culturas, del mundo, de la vida y de las mediaciones, con las que el pensamiento de Ottmar Ette ha inspirado e impulsado esta investigación. En este sentido, este texto se propone como la enunciación de una serie de orientaciones, de sentidos y direcciones cuyos recorridos están siempre en proceso, en medio del trayecto, como estaciones de un viaje constante del pensamiento, de la creatividad y de sus conflictos (Ette 2008).

______________________

1.Estos programas económicos, impulsados por el Fondo Monetario Internacional (FMI) y el Banco Mundial (BM), implementaron una transformación de las economías centroamericanas a través de un violento giro hacia la tecnocracia neoliberal y una drástica disminución del Estado.

2.Para una no convencional, profunda, poética e inspiradora consideración de las palabras en las pinturas y sus usos tradicionales asociados con las artes visuales véase Butor 1969.

3.Además de las reflexiones desarrolladas por estos autores en este contexto, son de gran importancia los estudios teóricos que se han desarrollado alrededor del tema de las relaciones entre imágenes y palabras dentro de los estudios sobre los nuevos medios electrónicos (New Media Studies), principalmente entre grupos de investigación anglosajones como se puede observar de manera panorámica y paradigmática en la reciente publicación Eloquent Images. Word and Image in the Age of New Media editada por Mary Hocks y Michelle Kendrick (2003).

4.Como correlato, depuración y continuación del concepto imagen-palabra más allá de su delimitación y aplicación en el presente texto, el autor tiene programada una investigación sobre la literatura y la fotografía de guerra producidas en América Latina durante el siglo xx.


PARTE I

Imágenes y/o palabras: una dialéctica inestable

Crede mihi, plus est, quam quod videatur, Imago.

(OVIDIO, Heroidas XIII, 155)

Certes, il n’y a pas d’enchaînement qui irait du visible à l’énoncé, ou de l’énoncé au visible. Mais il y a perpétuel ré-enchaînement, sur la coupure irrationnelle ou par-dessus l’interstice.

(G. DELEUZE, Foucault)


1

Imágenes o palabras

Con los epígrafes que abren esta primera parte del texto se enuncian los problemas que nos sirven de punto de partida. La incómoda pero evidente afirmación que Ovidio deja decir a Laodamía en sus Heroidas1, expresa de manera clara y directa que las imágenes son mucho más de lo que simplemente vemos. Y ¿qué podrían ser las imágenes además de meras visiones? Esto no se puede responder sin realizar una reconexión de las imágenes con las palabras y con los discursos que pueblan nuestros espacios del saber, del convivir y del actuar. Así lo pensaban Michel Foucault y Gilles Deleuze cuando intentaban comprender que las relaciones entre las formas del poder, las formas de lo enunciable, las formas de lo visible y las configuraciones del saber no son accesibles si no es a través de una pragmática de lo múltiple en la que las relaciones, en el sentido de re-conexiones o re-lazos, entre las palabras y las imágenes tienen un lugar central y determinante2.

La realización de un estudio cuyo objeto son, dentro de las obras de las artes visuales contemporáneas, aquellas que utilizan la palabra escrita, debe iniciar su trabajo por explicar la definición de este objeto como parte de una discusión sumamente amplia y compleja sobre las relaciones entre lo visual y lo verbal. De manera resumida y destacando los puntos de esta discusión que nos interesan para la consecución de los objetivos de nuestro propio texto y para nuestra propia configuración de un espacio de discusión sobre las artes visuales contemporáneas centroamericanas, vamos a presentar a continuación: a) en qué términos se han planteado las ciencias humanas y de la cultura, en Occidente, la cuestión de las relaciones entre las imágenes y las palabras; b) cuáles de esos términos, problemas y estructuras de pensamiento se invocan cuando contemporáneamente se pretende estudiar obras de arte que contienen palabras; c) qué implicaciones tienen estos problemas para la definición de estas obras de arte y para su ubicación en los diversos órdenes de los objetos estéticos y simbólicos; d) cuáles son las controversias que existen entre tomar este tema desde el punto de vista de la separación y confrontación de palabras e imágenes, o tomárselo desde el punto de vista de las relaciones, de los objetos de su copresencia y simultaneidad, sean estas imágenes en palabras o palabras en imágenes; e) cuáles son los conceptos que a lo largo de esta discusión han venido a sistematizar el problema de las relaciones entre las imágenes y las palabras, y en qué medida están todavía hoy vigentes sus marcos explicativos y sus implicaciones epistemológicas; y f) en qué medida la historia cultural de América Latina y, en particular, de Centroamérica, conforman desarrollos singulares de las relaciones entre lo visual y lo verbal ¿cómo se mira, estudia y piensa, desde América Latina, esta inestable dialéctica de lo visual y lo verbal?

El sentido común suele indicar que una de las diferencias entre las imágenes y las palabras es que ambas se dirigen a hemisferios distintos de la percepción y de las facultades humanas. La imagen, netamente sensible, remite al hemisferio irracional. La palabra, producto de mecanismos de abstracción más elaborados, remitiría al hemisferio racional de las facultades pertenecientes exclusivamente a la naturaleza humana. Sin embargo, también se suele afirmar que “una imagen dice más que mil palabras”3, que la imagen es visible y evidente, elocuente por sí misma, mientras que la palabra requiere competencias particulares y no siempre sencillas de alcanzar, como por ejemplo las diferencias de idioma y de registros idiomáticos. Aunque estas afirmaciones hoy nos parezcan meras opiniones del sentido común, proposiciones fundadas solamente en convenciones arbitrarias y prejuicios, lo cierto es que ellas continúan, después de varios milenios, ancladas a los orígenes mismos de la discusión sobre las relaciones entre las imágenes y las palabras dentro del pensamiento occidental y al desarrollo histórico de esta discusión teórica.

Este antiguo pensamiento dicta que la imagen es irracional, mientras la palabra se ejercita como fundamento de la racionalidad, como logos (λóγoç), decían los antiguos filósofos griegos; pero para aquel que busca la verdad, el bien y la belleza, no basta la distinción entre lo irracional y lo racional. Ambos principios, lo racional y lo irracional, como sus diversas formas, alma y cuerpo, hombre y mujer, cultura y naturaleza, el saber y el placer, la palabra y la imagen, por ejemplo, deben entrar en relación, de tal manera que lo racional tenga la oportunidad, aparentemente justa, de vencer, conquistar y, en la medida de lo posible y de su urgencia, erradicar lo irracional. La imagen se hace así objeto de la palabra, de las formas verbales del pensamiento racional: no hay discurso en la imagen si no es a través del discurso verbal sobre la imagen. Pero ¿qué puede decir, entonces, el discurso verbal de pensamiento racional sobre lo irracional, sobre la imagen?, ¿es que acaso lo que se dice sobre la imagen más bien busca tener control sobre lo que se hace con las imágenes? ¿Cómo es que aparece el tema de las relaciones entre las imágenes y las palabras en las reflexiones del pensamiento occidental?

Al parecer, este tema de las relaciones entre las imágenes y las palabras pertenece originalmente a esta disputa epistemológica entre lo racional y lo irracional. Sin embargo, este tema atraviesa diversas dimensiones del mismo discurso filosófico como, por ejemplo, las dimensiones de lo metafísico, lo estético, lo semiótico y lo antropológico. En cuanto a las relaciones entre las imágenes y las palabras, estas dimensiones se desarrollan como justificaciones para la separación, la confrontación y, finalmente, el predominio de la palabra sobre la imagen; y aunque este dominio se expresa en las historias, los catálogos, las subordinaciones y las censuras de la imagen, lo cierto es que terminan convirtiéndose en partes de un juego retórico-político dentro de los discursos y dentro de las expresiones culturales y sociales de éstos.

No es casualidad que una de las primeras expresiones de la elevación de las relaciones entre las imágenes y las palabras a tema de consideración del pensamiento filosófico tenga lugar en el diálogo de Platón (h. 427-347 a.C.) titulado República, en griego Politeia (πολιτεíα). En él se concluye en favor del control y la censura de las formas imitativas del arte por parte de los filósofos y la filosofía. Esto es, en favor del control que sobre la imagen (ε⃞ĸών / eikōn,ε⃞δωλoν / eídōlon) ejerce el logos (λóγoς), en cuanto representación verbal de las ideas (ειδoς / eidos, ιδέα / idea) a través de las definiciones y en contra de otras posibles configuraciones de las relaciones entre imagen y palabra.

El horizonte respecto del cual toman sentido estas afirmaciones sobre las diversas formas de representación y sobre sus posiciones relativas con respecto a lo verdadero no es exclusivamente epistemológico, sino fundamentalmente político. Las palabras le hacen bien a la ciudad cuando ellas responden a las utilidades de la filosofía teorética y las restricciones de la dialéctica, mientras las imágenes abren la posibilidad del engaño y de la manipulación de los ciudadanos por medio de efectos meramente sensibles, en los que es posible extraviarse como quien se pierde en el mundo de la indistinción entre lo verdadero y lo falso, lo real y lo irreal, lo justo y lo injusto o, peor aún, dentro del mundo en el cual dichas distinciones no tienen ningún sentido o importancia aparentes, el mundo de las pasiones (Platón 1986, 2003a, 2003b)4. Esta amenaza de las apariencias en segundo grado, esto es, de las imágenes, no enfrenta argumentos justamente porque su naturaleza es la opuesta a la racionalidad argumentativa, por lo que se convierte en un objeto del control y la censura, de la misma manera instrumental en que se podría convertir en arma de los enemigos de la ciudad, de la racionalidad, la justicia y la virtud. Pero ¿en dónde radica esta amenaza?, ¿qué poder le concede Platón a las imágenes como para optar por su prohibición y su expulsión de la ciudad? Las imágenes parten del principio de imitación, y desarrollan técnicas sólo con el fin de la imitación. Al igual que los poetas y las demás artes imitativas, las imágenes tienen el poder de crear ficciones y apariencias con las que se pueden producir efectos muy similares a los que vienen de los hechos, las verdades y la dialéctica. Y aunque en este punto puedan coincidir algunas formas verbales de representación con otras más bien visuales, el modelo de la imitación, el engaño y el perjuicio está pensado y explicado como una tendencia hacia la imagen, como un desplazamiento desde las formas superiores de conocimiento, como la filosofía teorética y la matemática, hasta las formas más perniciosas del engaño, como las imágenes y las fantasías. Mientras las palabras podrían someterse a la razón por medio de las leyes de la dialéctica, las imágenes quedan sometidas a la sola gracia de la imitación, del parecido y de la provocación efectiva de pasiones de origen sensible (Besançon 2003, pp. 46-50).

De este modo, la discusión sobre las relaciones entre las imágenes y las palabras tiene inicio, dentro del pensamiento occidental, con el planteamiento de una paradoja. Esta paradoja puede ser esquematizada de la siguiente forma: el pensamiento racional, científico y filosófico se desarrolla verbalmente, sin embargo, este pensamiento puede asumir como objeto no sólo lo que está expresado de manera verbal sino también las imágenes, pero sólo para constatar el poder irracional de éstas y, por lo tanto, su subordinación respecto de los discursos verbales. En otras palabras, las imágenes se deben someter a las palabras, ya que éstas pueden desarrollar un discurso racional incluso sobre lo irracional, es decir, sobre el no-discurso de las imágenes (Wagner 1996: 31-35). De tal manera que la imagen se subordina a la palabra, no tanto por su calidad de signo naturalista basado en la semejanza, sino por su diferenciación esencial del lenguaje. La naturaleza convencional, no naturalista, del lenguaje ubica su origen en una especie de coordinación y armonía entre la facultad racional humana y las premisas del buen convivir (Platón 1983)5.

El problema achacado a la imagen radica en que es inmediatamente accesible, legible y presente; pero este problema es a su vez su poder: la imagen posee la capacidad de producir un imponente efecto de realidad. Y esto no sólo ha sido observado en los clásicos argumentos platónicos contra la imagen sino también en los argumentos contra la poesía en cuanto perversión de la palabra por parte de la imagen, en donde la irracionalidad de las imágenes, en realidad, aparece como pretexto del reconocimiento de su poder a través de su efecto de realidad.

De esta manera, y a partir de esta paradoja, la relación que las imágenes pueden establecer con las palabras parte de su subordinación frente a la palabra. Pero esta subordinación tiene por objeto la utilización de los poderes de la imagen al servicio de la discursividad argumentativa por la que se define el uso de la palabra. Esta subordinación se ejerce como una modulación, o una dirección, a través de diferentes formas, diferentes sentidos y según diversos intereses, de la palabra sobre la imagen, para tener la capacidad de utilizar este poder irracional de producir impactantes efectos de realidad. De ahí provienen las relaciones primarias de las palabras con las imágenes: el dar nombre a la imagen bajo las formas del título, el comentar y dirigir la interpretación bajo las formas de los epígrafes, el señalamiento de un responsable de la imagen bajo la forma de la firma y la autoría, el traducir la imagen a palabras para desarrollar su racionalización dentro del discurso verbal bajo la forma de écfrasis y la apropiación de la intensidad del efecto de realidad de las imágenes por parte de figuras poéticas como la hipotiposis.

Lo que estamos tratando de decir con esto es que las relaciones entre las imágenes y las palabras han sido abordadas en el pensamiento occidental, en un primer momento, no a partir de criterios exclusivamente epistemológicos, estéticos, semióticos, metafísicos o antropológicos, sino según la dimensión política intrínseca a estos criterios. Las imágenes tienen un poder, ese poder radica en la producción de efectos de realidad con una enorme capacidad de manipulación en aquellos que las perciben. Frente a él, la palabra y el discurso se imponen como medida, como marco de contención e interpretación de la imagen y de la adecuación o no adecuación de sus usos y funciones. Claro está que este dominio de la imagen por parte de la palabra requiere una justificación que entonces desarrolla argumentos en favor de una diferenciación que dicta para la palabra el universo de lo racional y para la imagen el universo de lo irracional.

No vamos a profundizar más en este punto debido a limitaciones de espacio, pero sí queremos recorrer otros momentos de las diferentes interpretaciones que se han desarrollado sobre esta historia de las discusiones sobre las relaciones entre las imágenes y las palabras, en donde se recuperan aquellas antiguas discusiones para intentar pensar sus implicaciones en el estudio de las producciones culturales visuales y verbales.

Como hemos visto, desde la filosofía platónica, la imagen, en cuanto ejemplar paradigmático de las artes imitativas, queda fuera de las formas adecuadas y deseables del modelo político de las virtudes de una comunidad justa, verdadera y bella. Los argumentos dados desde entonces han sido heredados por una enorme tradición iconoclasta o, al menos, iconofóbica, dentro del pensamiento filosófico occidental (Kelly 2003; Mitchell 1986; Panofsky 1972). Aunque esta tradición privilegia, dentro de las postulaciones de sus tesis, los aspectos epistemológicos (conocimiento racional frente a sensibilidad irracional, ciencia de lo verdadero y necesario frente a percepción subjetiva de lo contingente), metafísicos (objetos inteligibles y naturalezas superiores frente a apariencias ininteligibles y naturalezas inferiores) y antropológicos (facultades humanas espirituales superiores frente a las determinaciones corporales sensibles inferiores), lo cierto es que continúan desarrollando, a su vez, los prejuicios políticos tanto como las estructuras de control, censura y vigilancia que desde el universo discursivo de las ciencias, la historiografía, la crítica y los tratados se ejerce sobre las imágenes y las artes en general6.

Sin embargo, hay también una tradición dentro de las reflexiones estéticas mismas que comprende las relaciones entre las imágenes y las palabras, además, de manera jerárquica. En esta tradición, la imagen es objeto de otros juicios de separación respecto de la palabra. Acá el objetivo compartido lo encontramos en la necesidad de producir un discurso que dé un orden sistemático a las diferentes formas técnicas de producción, lo que Aristóteles (384-322 a.C.) entendía en términos muy generales como poiesis (ποίησις) y que junto con el término griego tech-né (τέχνɳ) y el término latino ars, van dando forma a las primeras teorías sobre las artes7. Pues bien, estas teorías representan, en su gran mayoría, el desarrollo de argumentos y discusiones sobre la organización jerárquica de las artes a partir de sus diferencias radicales de naturaleza. Dentro de estas teorías, las imágenes debían tomar distancia de las otras formas imitativas del arte, fundamentalmente de la poesía, para poder conformar un escenario de combate, entre la poesía y la pintura, pero ahora al interior de las artes, entre artes de la palabra y artes de las formas y las imágenes. Dentro de esta especie de historia de los sistemas de las artes se comprenden las relaciones entre las artes y entre los medios artísticos preponderantemente en términos de comparación y competencia. Veamos de manera resumida algunos ejemplos fundamentales de esta tradición.

Según cuenta Plutarco (h. 50-120 d.C.), en el siglo vi antes de nuestra era, esto es, aproximadamente un siglo antes de los diálogos platónicos, Simónides de Ceos (h. 556-468 a.C.) había dictado que la pintura es la poesía muda y la poesía es la pintura que habla. Con lo cual se reinterpreta la base misma de la iconofobia ante el imponente efecto de realidad concedido a las imágenes:

Simónides llamó a la pintura poesía silenciosa y a la poesía pintura que habla. Porque las acciones que los pintores representan mientras suceden, las palabras las presentan y las describen cuando ya han sucedido (Plutarco 1989: 346).

Tal y como lo interpreta Wendy Steiner, esta famosa frase se convierte en un locus classicus porque enuncia no la real naturaleza de las palabras y de las imágenes, sino porque impone el ideal semiótico de Occidente. Este ideal salta a la vista cuando notamos que la comparación se establece, en la frase de Simónides, en función del hablar y no del ver, ¿por qué, en lugar de afirmar que la pintura es poesía muda no se afirma que más bien es poesía visual o, en lugar de afirmar que la poesía es pintura hablante, no se afirma que la poesía sería una pintura ciega? Steiner cree que en esta expresión se nos presenta interesadamente el ideal de una pintura hablante, en el que se expresa el deseo de destrucción de la barrera entre el arte (limitado a las formas de significación) y la vida, una combinación entre lenguaje y presencia: una semiosis continua de todos los sentidos. La cuestión es que “una pintura hablante sería casi una persona” (Steiner 2000: 32). Como lo diría Charles Sanders Peirce, un ícono con voz o, en términos de Jacques Derrida, un signo pura presencia, esto es, un signo que convocaría la realidad de tal manera que significaría la realidad en general, la realidad de quien produce la pintura, la persona y la vida:

El intento de sobrepasar los límites entre un arte y otro es por tanto el intento de disolver (o al menos enmascarar) los límites entre arte y vida, entre signo y cosa, entre escritura y diálogo (Steiner 2000: 32).

De este modo, esta frase de Simónides expresa la inclinación más común dentro de la comparación de las artes y de los medios verbales y visuales, según la cual la poesía requiere ser suplementada con la presencia física para poder constituir un objeto estético, mientras la pintura es en sí misma pura presencia estética, sin aparente dependencia del lenguaje. La comparación, dicho de otro modo, supone que la imagen y la palabra no tienen por qué establecer relación y mezcla, justamente porque sus metas independientes son alcanzar una imagen pura y una palabra pura, respectivamente.

Desde este supuesto se erige como ideal estético una creación sin simulación, sin “como si”, o una obra que deviene vida, al estilo de las leyendas clásicas sobre el rey-escultor Pigmalión y su escultura que cobra vida, o las uvas pintadas por Zeuxis, que logran atraer hasta a las aves. El ideal que este locus classicus pone en circulación es el ideal de una imagen al servicio de la palabra, o de una vitalidad que esté al servicio del discurso o logos, una pintura hablante o un texto con la viveza del efecto de realidad que sólo parece pertenecerle a la imagen. Puesto que esto constituye un ideal, lo real se define entonces gracias a la distinción radical entre la obra poética y la obra pictórica, y se hará entonces necesario que venga una idea que pueda marcar el terreno dentro del cual esta distinción sea útil para las mismas artes y sus fines dentro de la cultura.

Éste es el caso del segundo locus classicus que se refiere a esta comparación entre las artes: ut pictura poesis. Esta frase, aparecida en los versos 9 al 11 y 361 al 365 de la Epistola ad Pisones de Quinto Horacio Flaco (65-8 a.C.), expresa dos sentidos diferentes aunque ambos avanzando en la misma dirección:

[…] pictoribus atque poetis

quidlibet audendi semper fuit aequa potestas

scimus et hanc veniam petimusque damusque vicissim

ut pictura poesis: erit quae, si propius stes,

te capiet magis et quaedam, si longius abstes;

haec amat obscurum, volet haec sub luce videri,

judici argutum quae non formidat acumen:

haec placuit semel, haec decies repetita placebit8.

Por un lado, con ella se intenta expresar que las artes se parecen entre sí en el hecho de que ambas poseen unos elementos que pueden ser detenidamente examinados y otros elementos que no producirán placer a menos que los percibamos con distancia (Lee 1982; Markiewicz 2000). Esto quiere decir que las artes, ambas, se encuentran en condiciones limitadas de representación de la realidad. Por lo tanto, no se puede decir que un arte es superior al otro porque pueda representar perfectamente la realidad, esto sería una contradicción. Todo arte en cuanto representación de la realidad no puede sustituir perfectamente la realidad: la representación no está allí ni para sustituir ni para doblar lo representado. Por otro lado, esta frase intenta hacer evidente que el error de pretender que la representación sustituya a lo representado puede ser todavía profundizado cuando se intenta representar lo imposible o lo no existente empíricamente. En este otro sentido, las artes comparten sus límites, ambas, la poesía y la pintura, tienen una barrera allí en donde lo representable se aleja exageradamente de lo que en realidad existe.

Con estas dos limitaciones Horacio parece recordarnos que ambas artes, las verbales y las visuales, comparten un ámbito desde donde se las define de manera más fundamental que si se enumeraran sus diferencias. Nunca podrá haber una poesía agramatical, como tampoco nunca habrá una pintura desvinculada de la realidad empírica. Y la frase ut pictura poesis no enuncia un llamado en defensa del realismo como tendencia artística, sino, más bien, el señalamiento de la plataforma común a todas las artes y a todas las posibles tendencias artísticas: tanto la poesía como la pintura representan la realidad sin llegar a ser reales, ni a sustituir o a doblar lo real en tanto real, y ambas, tanto la pintura como la poesía, se encuentran limitadas en esa representación a una adecuación mimética de lo real. Dicho de otro modo, ni pueden representar lo real tal y como lo real es, ni pueden representar lo absolutamente imposible e irreal. Una conclusión posible, respecto a este complejo argumento condensado en la frase de Horacio, es que hay un campo de las representaciones que no es ni identificable ni confundible ni con lo real, ni con sus leyes y estructuras, ni con lo imposible o irreal. Hay un universo de las representaciones que es el que hay que aprender a comprender para entonces poder explotar sus relaciones con lo real y con los efectos que tiene en los espectadores.

¿Por qué es esto así para Horacio? A pesar de que la historia de la recepción de este locus classicus ha elaborado con mayor complejidad el argumento que la justifica y el discurso que la explica, lo que parece evidente, en el caso concreto del mismo Horacio, es la intención de crear un criterio unificado para ambas artes sobre su naturaleza representacional (Lee 1982; Markiewicz 2000)9. Este criterio unificado, como comenta Markiewicz, reside en que Horacio establece una comparación entre las artes, y por ende, entre las palabras y las imágenes, desde la perspectiva de los modos óptimos de recepción tanto de una pintura como de una poesía. En ambos casos, la recepción es la que impone los límites a la representación. La posibilidad de que esta recepción tenga éxito descansa en la capacidad de entender y ubicar los límites aceptados, comunes a las obras y al contexto simbólico de los espectadores, esto es, al campo de la recepción, entre lo representado y la representación, entre la representación, lo real, lo irreal y lo inverosímil (Markiewicz 2000).

Siglos más tarde, en 105 d.C., Dión de Prusa, llamado Crisóstomo (h. 40-120 a.C.), afirma en su Discurso olímpico XII que la obra poética se desarrolla en el tiempo, mientras que la imagen perdura (Dión Crisóstomo 1989). Esta diferencia apreciada por el estoico, basada en la relación de cada medio artístico con el tiempo o con el espacio, le da pie para toda una serie de diferencias que han sido asumidas por el pensamiento occidental hasta tiempos recientes. Al hecho de que la obra poética se desarrolla en el tiempo se asocia la capacidad de provocar la imaginación de todo lo que viene al pensamiento. La fábula poética puede llegar a representar hasta lo inimaginable: la fábula de las ideas, es decir, los pensamientos. Mientras que la pintura sólo alcanza a representar una efigie, una imagen, una apariencia. Uno de los ejemplos paradigmáticos tiene que ver con la representación de lo humano: la pintura no puede representar los pensamientos de los seres humanos, sino sólo la efigie, imagen o apariencia del ser humano, y alcanza la representación de sus pensamientos sólo mediante símbolos fríos y estáticos. Según Crisóstomo el poema está realizado con un material, las palabras, que no se resiste ante la voluntad del poeta, dejando más libertad a la representación. Incluso, este material llega a aumentar su capacidad de ilusión y excitación mediante efectos acústicos como el ritmo, la versificación y la rima, todos ellos recursos también definidos como esencialmente temporales. Mientras que la pintura, también por la particular naturaleza de su material, ve limitada su libertad de representación siendo que sólo tiene capacidad de representar para el sentido de la vista. Por eso, la preocupación fundamental de quienes crean imágenes, en cuya concentración se desgastan todos sus esfuerzos y sus propias capacidades de representación, es la exigencia de crear un objeto que de lugar a una impresión visual lo más intensa posible en cuanto impresión visual. Sobra decir que una impresión es un golpe que corresponde a un instante, y que la representación visual de ese instante pasa por la necesaria negación de la misma duración temporal.

Dión de Prusa es realmente quien realiza la síntesis de las comparaciones entre la pintura y la poesía que se hacían desde la Antigüedad griega. Se habrá notado en los argumentos de Dión Crisóstomo, resumidos exageradamente acá, el eco de ideas ya presentes en la poética de Aristóteles sobre la importancia que tiene que la tragedia se haga acompañar de recursos visuales con el fin de lograr mayor intensidad en sus impresiones, siempre y cuando la imagen esté al servicio y obediencia absoluta de la palabra en su conformación como trama, es decir, la palabra en cuanto recurso para la representación de acciones en el tiempo. Pero también se habrá notado el eco de ideas de la poética de Quinto Horacio Flaco dentro de la que la poesía es productora de representaciones visuales y hasta plurisensoriales pero, al fin y al cabo, fantasías imaginarias, internas, espirituales o mentales. Carácter este, de las imágenes literarias, que les permite no sólo representar el tiempo sino trabajarlo en el juego con la historia en sus dimensiones pasadas, presentes y futuras.

También se puede interpretar en Dión que las diferencias entre poesía y pintura son a la vez aquello que las puede hacer establecer una relación y una similitud y no sólo aquello que las diferencia y hasta las opone. Así, la relación que les es legítima es jerárquica, en este caso una relación de superioridad de la palabra sobre la imagen: la superioridad de la palabra que apela a la narración que se da en el tiempo frente a la imagen que se muestra en el espacio. Igualmente, como parte de esta tradición que recoge el autor estoico, se nota la influencia de las diferentes tesis de Platón en el libro X de la República, tal y como ya las hemos resumido más arriba, y de Cicerón (106-43 a.C.) en el libro V de sus Tusculanae disputationes, sobre los peligros de la representación visual por su apelación a la sensibilidad corporal que aleja de la relación primaria de la palabra, y con ella del logos, la idea o la verdadera naturaleza (Cicerón, 2005). También resultan fundamentales, para terminar de reseñar este juego intertextual que impone Dión con su Discurso, referencias implícitas a la obra Sobre lo sublime del Pseudo Longino (h. s. iii a.C.-s. i d.C.) (Pseudo Longino 1979), en la que se asume la idea de que las palabras alcanzan por su relación con el tiempo la posibilidad de una progresión de lo sensible hasta lo racional y lo ideal, e incluso hasta lo sublime y la misma experiencia conciente de la divinidad (Curtius 1993: 71-89, Markiewicz 2000)10.

No cabe duda de que también el período del Renacimiento representa otro momento importante en esta disputa, pero que nos es imposible reseñar acá sin terminar traicionando el tema con el que nos hemos comprometido. Sólo habría que mencionar la importancia que tiene esta disputa en autores como Dante, Giulio Cesare Scaligero, Giorgio Vasari, Leon Battista Alberti y Leonardo da Vinci por mencionar a los más conocidos. Como uno de los rasgos más interesantes de este período nos vemos obligados a mencionar el intento de traducción y de traslación de las técnicas retóricas antiguas desde los tres géneros oratorios originales, el judicial, el deliberativo y el epidíctico, en decadencia durante los últimos siglos del primer milenio, a los campos de la literatura, la pintura y la música, teniendo lugar una especie de retorización de sus técnicas (Curtius 1993: 71-89, Wenzel 1995). Algo que en este período termina por profundizar la disputa entre las artes, el paragone11, pues algunos de estos autores proceden en sus tratados invirtiendo la jerarquía para defender la superioridad de la pintura sobre la poesía. Según estos, a la poesía, por el uso de las palabras y su esclavitud al tiempo, le está imposibilitado el cuidado y profundidad del detalle en la representación adecuada de la naturaleza12.

Dentro del siglo xviii, crucial por el surgimiento de la disciplina estética, nos encontramos con un personaje sobresaliente para el tema que nos ocupa. Se trata de Gotthold Ephraim Lessing quien en 1766 publica su texto Laocoonte. Sobre las fronteras de la poesía y la pintura (Lessing 1990). Igual que como lo comentamos respecto al texto de Dión de Prusa, el escrito de Lessing resulta ser la unificación y síntesis de polémicas e ideas que desde la Antigüedad se esgrimían sobre las diferencias entre las artes, pero además, en este caso, se trata de la actualización de dichas polémicas e ideas al contexto ilustrado del siglo xviii ¿Por qué se hace necesario, en dicho siglo, un repaso, una actualización y un relanzamiento de las cuestiones sobre las competencias artísticas y sus diferencias? Sería imposible responder a cabalidad a esta pregunta en las páginas que hemos reservado a este tema, pero conformémonos con aclarar que se trata del contexto en el que las teorías humanistas del arte, y en general renacentistas, son evaluadas a la luz de los ideales ilustrados de autonomía de las artes y las ciencias, de modernidad y progreso en la comprensión histórica de la cultura y en la resolución definitiva de tensiones que se expresaban entre antiguos y modernos, razón y revelación, naturaleza e historia, individuo y sociedad, ética y estética. En este contexto la figura de Lessing ha sido consagrada además como uno de los padres de la moderna literatura alemana y figura indiscutible de la Ilustración Alemana. A lo largo de sus obras, tanto poéticas como teoréticas, presenta la fundamental preocupación por la tensión entre lo uno y lo múltiple que se expresa en las relaciones entre la distinción analítica de las categorías y la exigencia de un modelo de totalidad.

Lessing busca dar una respuesta definitiva a la disputa en torno al sistema de las artes y a la preeminencia de unas artes sobre otras. Una respuesta a la manía descriptiva en la poesía y al prurito de la alegoría en la pintura, pero una respuesta que antes de hacer una verdadera síntesis de ambas termine con la creación de cadenas de pura erudición e imponga un criterio a las artes, una frontera, como el subtítulo del Laocoonte claramente lo expresa. A su entender no sólo la tradición del “ut pictura poesis” y la estrategia del “paragone” renacentista, sino también la consideración de la écfrasis como figura artística intermedial paradigmática en cuanto “cuadro poético”, son producto de la incomprensión de los límites entre los fines y necesidades de lo poético y los fines y necesidades de lo pictórico. Para lo cual Lessing termina creando una síntesis de los cánones neoclásicos de su época con respecto a la determinación del “sistema de las artes”: las diferencias entre acciones y cuerpos son, finalmente, expresión de las diferencias entre tiempo y espacio.

Para esto Lessing establece un diálogo con la interpretación que Winckelmann hace de la figura del Laocoonte. Según Winckelmann, lo maravilloso del caso de esta representación artística, representación del sufrimiento por castigo divino del sacerdote troyano Laocoonte, está en que hay un ideal estético constante que se encarna en todas sus formas artísticas, sean estas la pintura, la escultura o la literatura. Para Winckelmann se trata de elevar a un mismo ideal las diferencias de las manifestaciones artísticas, como en el caso de la narración sobre Laocoonte en el texto literario de las Eneidas de Virgilio y el caso del conjunto escultórico helenístico de la misma figura: desde estas diversas formas nos elevamos hacia un único ideal, el ideal griego de la belleza. Ante esto Lessing prefiere hacer notar, no un supuesto ideal, imposible de comprobar en cuanto tal, sino las diferencias de los lenguajes respectivos de la poesía y la escultura y con ellos de las artes visuales y las verbales13.

En esta nueva propuesta de diferenciación se dan argumentos en favor de límites estrictos entre literatura y pintura, entre las artes visuales y las artes verbales, incluso en términos tan radicales como los de la erradicación de la contaminación y búsqueda de la pureza. El argumento de Lessing reside en una diferencia entre las artes que, por el uso de las figuras y los colores como medio de representación, se ven restringidas a la representación de cuerpos, y las artes que, por el uso de sonidos articulados, se ven restringidas a la representación de acciones (Lessing 1990: 99-104). A las primeras corresponde el dominio de la simultaneidad de la imagen que trabaja con “signos naturales” y que se reduce a la imitación de los cuerpos y sus propiedades visibles en el espacio; a las segundas corresponde la progresión de las palabras que son “signos arbitrarios” y que se abren a la imitación de las acciones sucesivas en el tiempo:

[…] porque lo que encontramos bello en una obra de arte no son nuestros ojos los que lo encuentran bello, sino nuestra imaginación a través de nuestros ojos. Así pues, si una imagen puede ser suscitada en nuestra imaginación por medio de signos arbitrarios y por medio de signos naturales, en los dos casos debe surgir en nosotros la misma sensación de complacencia, aunque no en el mismo grado (Lessing 1990: 53).

A estos argumentos Lessing suma el hecho de que las artes del espacio, contrario a las artes del tiempo, deben invertir la mayor parte de sus energías en la representación del “momento más fecundo”, el “momento pregnante”, aquél que se roba al suceder del tiempo y que se fija espacialmente para despertar el libre juego de la fantasía y así suscitar más pensamientos (Lessing 1990: 106-107).

Es evidente, según el marco de intereses del pensamiento de Lessing, que la literatura tiene signos de superioridad. Porque tiene acceso al campo ilimitado de nuestra imaginación al liberarse de las copiosas enumeraciones o descripciones de objetos singulares. Así, por ejemplo, en el caso de la descripción homérica del escudo de Aquiles, que no tiene valor porque represente el escudo como aparentemente era, sino que tiene valor por mostrarlo como algo que está haciéndose, como un proceso o una sucesión de acciones en el tiempo (Lessing 1990: 123-125). Las preocupaciones del pensamiento del dramaturgo alemán según las cuales sólo en la literatura se podrían mostrar las tensiones entre las acciones humanas y el conocimiento práctico, y entre la experiencia estética de acciones y la de la racionalidad ética, terminan por perfilar la superioridad de la literatura sobre las artes visuales. La fuerza de la verosimilitud y la purificación, conceptos tomados de la poética de Aristóteles, provienen no tanto de la verdad por semejanza y similitud especular, propiedades de las artes visuales, sino de los principios prácticos de las acciones que las artes verbales utilizan para alcanzar además de un sentido estético un sentido moral (Lessing 1990: 145-157).

Esta separación supone que el ritmo de lo sucesivo reside en la poesía y en las representaciones verbales con mayor vigor que en las artes visuales, algo que liga la belleza de la representación verbal a la profundidad moral, a través de la energeia (⃞νέργεια) en cuanto capacidad de poner en marcha, realizar y llevar a obra (Steiner, 2000, pp. 36-42). Sin embargo, estos argumentos señalan una inequívoca dependencia y fidelidad de la teoría de Lessing respecto de sus interpretaciones de los conceptos clásicos de belleza, mímesis y teoría, tanto de Platón como de Aristóteles (Schmitt 2004: 85-89)14, lo cual termina confirmando una actitud sumamente confusa ante las artes visuales, una suposición infundada de que la belleza es una cualidad de las cosas y una subvaloración del espacio como término en donde se detiene el movimiento y se instaura la negación de la acción (Wollheim 1997: 80-89). Además, Lessing olvida, por su pobre contacto con las artes visuales, que la línea es una trayectoria y en tanto tal un movimiento que abre un reino intermedio entre el tiempo y el espacio15. Al mismo tiempo que olvida que la palabra tiene un efecto plástico no sólo en su escritura, sino también en cuanto a la idea de que “la palabra precisa”, para un natural de la lengua utilizada, es considerada como un signo más natural que arbitrario16. Sobra decir además que la comprensión de un texto no se va completando ni se realiza de palabra en palabra, sino con base en unidades mayores a la palabra como la frase o el párrafo17. Todos estos son, finalmente, los vicios más claros de la antigua tradición teórica, estética y filosófica que ha seguido el esquema de la comparación, la confrontación y la separación de las artes y de sus supuestos medios correspondientes para poder proponer un sistema de las artes y de sus competencias dentro de la cultura.

Muchas han sido las críticas que ha recibido esta propuesta contrastante y dis-criminadora de Lessing, y también son muchos los que se han influenciado por sus ideas en uno u otro sentido. No tenemos duda de que la crítica a la idealización de la belleza que Winckelmann y otros defendían desde el Renacimiento tiene frutos importantes luego en autores como, por ejemplo, Friedrich Nietzsche (Held 2004), tanto como en artistas europeos del período romántico y posromántico; de manera algo diferente este texto de Lessing también ha influenciado propuestas formalistas posteriores tan diversas como las de Herder, Coleridge, y hasta teorías sobre el cine como la de Ernst Bloch, por ejemplo (Barjau 1990). Tampoco dudamos que es importante la pregunta que se plantea Lessing sobre el condicionamiento que el medio artístico impone a la representación de ciertos asuntos, ya que es una pregunta que abre los estudios del arte a los estudios comparativos entre las artes y entre los diferentes medios de los que estas se sirven para representar la realidad. Podríamos decir que Lessing inaugura la moderna estética de los medios con su teoría de los signos naturales y los signos arbitrarios, y los ámbitos de la realidad que conjuran respectivamente (Barjau 1990, Koebner 1989, Markiewi-cz 2000)18.

Tanto el texto de Lessing como el conjunto de estancias que hemos reconstruido en esta historia de las relaciones entre las palabras y las imágenes son puntos fundamentales para entender cómo el problema de las relaciones entre las palabras y las imágenes se abre a temas que tienen que ver directamente con un ordenamiento sistemático de categorías de comprensión del mundo y de la relación entre el ser humano y la naturaleza como, por ejemplo, la particular forma de definir y explicar lo que el tiempo y el espacio son, o la particular forma de definir y explicar lo que constituye conocimiento científico verdadero y lo que constituye contingente experiencia sensible; pero, el problema de las relaciones entre las palabras y las imágenes también se abre a temas que tienen que ver con las convenciones que ligan determinadas artes y técnicas a estos determinados medios para construir ordenamientos sistemáticos, teóricos y normativos de la producción simbólico material de un espacio cultural tan amplio y diverso como el occidental.

Las diferencias de naturaleza entre las palabras y las imágenes son observadas acá desde las diferencias entre las artes que las utilizan como medios de representación, expresión y comunicación, al mismo tiempo que son observadas desde su participación en el orden natural que distingue al tiempo del espacio, a lo racional de lo irracional, al conocimiento de la opinión, a lo verdadero de lo meramente aparente. Todo lo cual hace que estos momentos de la historia de esta discusión constituyan un conjunto de peculiar importancia e interés para nuestra investigación, quizás no por su énfasis en las diferencias entre imágenes y palabras como punto de partida para la comprensión de los medios y sus relaciones con las diferentes artes, pero sí porque presenta en todas sus facetas la complejidad del problema. Aun y cuando ninguno de estos personajes, Simónides de Ceos, Platón, Horacio, Dión Crisóstomo de Prusa o el mismo Lessing, lo piensen en estos términos, sus escritos nos ejemplifican claramente cómo la relación entre medios como la palabra y la imagen, las diferentes formas del arte y las categorías físicas y metafísicas de comprensión de la realidad, como las de espacio y tiempo, percepción, sensibilidad y conocimiento verdadero, forman parte de una determinada configuración discursiva, o como lo llama W. J. T. Mitchell, de un determinado campo retórico. En este sentido, lo que se entiende por espacio y por tiempo, lo que se entiende por literatura y pintura, así como lo que, según Lessing, por ejemplo, de ellos se deduce sobre las diferencias de naturaleza entre las palabras y las imágenes, pueden ser estudiados también como expresiones, más o menos sistemáticas y de una u otra forma entrelazadas e implicadas, de un mismo campo retórico, de un mismo campo de producción de unas históricamente determinadas convenciones mediales:

Si la relación entre lo visible y lo leíble es (como pensaba Foucault) infinita, es decir, si “palabra e imagen” son simplemente el nombre insatisfactorio de una dialéctica inestable que constantemente cambia de lugar en las prácticas representacionales, rompiendo los marcos tanto pictóricos como discursivos y socavando las asunciones que aseguran la separación de las disciplinas verbales y visuales, entonces los cuadros teóricos pueden ser principalmente utilizados como ejercicios des-disciplinares (Mitchell 2000: 223).

En estas varias estaciones que hemos reseñado de la historia del pensamiento sobre las relaciones entre las palabras y las imágenes en Occidente se puede interpretar el desarrollo de una tradición. Tanto en estas estaciones, como en sus tesis centrales, se expresan momentos críticos en la historia de la cultura occidental, momentos que dentro de la larga línea temporal que los atraviesa son tan sólo puntos de referencia mayores entre otros innumerables e interesantes episodios. Desde la crisis propia de la antigua Grecia de las tiranías de los siglos vi y v a.C., en los que Simónides crea el arte mnemotécnica, hasta la revolución cultural que significó la Ilustración alemana en tiempos de Lessing, pasando por los tiempos de la Atenas de las disputas entre filósofos, sofistas y poetas del siglo iv a.C., entre ellos Platón y Aristóteles, y por las crisis del imperio romano en tiempos de Horacio y Dión de Prusa en los dos primeros siglos de nuestra era, las discusiones sobre las relaciones entre las palabras y las imágenes aparecen en momentos sumamente críticos del contexto cultural. Estas crisis se han expresado en una revisión de los dominios simbólicos y de los repertorios mediáticos, de los diversos sistemas de signos, de las diferentes formas de la expresión y de la comunicación, de la búsqueda de la verdad al mismo tiempo que de las diversas formas de producir convencimiento, creencia y exhortación. Se trata de una revisión determinante no sólo en el ámbito de lo semiótico o de las diferentes construcciones teóricas sobre las artes y sobre las formas simbólicas, sino también determinante en las disputas políticas, en la retórica y la construcción de los imaginarios enfrentados en tiempos de crisis o reconfiguración cultural y social. Desde esta perspectiva las teorías que hemos resumido hasta ahora nos ayudan a entender que, aunque la separación de la palabra y de la imagen en universos diferentes del espacio cultural tiene el objetivo explícito, como le gustaba decir a Lessing, de evitar su contaminación mutua, lo cierto es que esta pretensión normativa de la teoría sobre los criterios de juicio del arte y sobre las prácticas artísticas, forma parte de una discusión con muy poca relación con lo que se puede observar que hacían los artistas contemporáneos a ella. Aun cuando se escriba y se discuta, explícitamente, sobre las artes, lo que parece ser el verdadero alcance y el centro de las discusiones son los mismos aparatos teóricos de juicio y sistematización, por un lado, y las diferentes posibilidades teóricas de elevación de un edificio sistemático, ordenado y estrictamente normativo de las artes, por otro lado. En otras palabras, esta amenaza de contaminación se expresa, durante el siglo xviii y el siglo xix, por ejemplo, no solamente como una amenaza de confusión entre las artes (en cuanto prácticas culturales concretas y contemporáneas a la discusión teórica), sino, fundamentalmente, entre las categorías dentro de las jóvenes teorías científicas del arte; se trata más de una discusión entre teorías del arte que de una discusión entre las artes, entre los medios de las artes (las palabras y las imágenes, por ejemplo), o entre las teorías del arte y las prácticas artísticas (Lecoq 2001, Maravall 1998, Molinuevo 1998).

Esto queda bastante claro cuando analizamos el caso de la importancia del texto de Lessing, como ejemplo paradigmático dentro de este panorama histórico, desde su contexto histórico-cultural. Al análisis del contenido mismo del texto se debe sumar, además, un análisis del hecho de que con él se sintetizan los argumentos que desde la Antigüedad habían venido constituyendo, a partir de las teorías sobre las artes y los medios, un campo de estudio autónomo y, justamente, teórico. Esto quiere decir que este texto, junto con otros ejemplos durante el mismo siglo xviii, viene a confirmar y a legitimar la apropiación teórica, supuestamente científica y racional, de las prácticas técnicas y estéticas. Siguiendo el viejo sistema platónico de los saberes se podría decir que el pensamiento teorético finalmente se apropia de lo sensible, en la medida en que es el discurso científico quien puede elaborar una coordinación entre el decir y el saber, entre discurso y ciencia, incluso sobre lo sensible, lo irracional y lo estético (Albizu 2003, Bozal 1996, Molinuevo 1998: 85-124).

Y esto no sólo se puede observar en el surgimiento de la ciencia estética moderna, la crítica del arte, los salones y la historia del arte, durante el siglo xviii, sino también en las transformaciones de las nociones mismas de belles lettres y de literatura, por ejemplo. Así como la noción de pintura y la noción de bellas artes son producto de los procesos por los cuales el discurso teórico se ha enfrentado a las tareas de pensar y sistematizar categorías sobre las prácticas, las técnicas y las producciones culturales, además de pasar a formar ideales sistemas de las artes en los que se determinan sus naturalezas, similitudes y diferencias; también la noción de literatura, a su vez, debe ser asumida como producto histórico de un proceso de modificaciones de la cultura y el contexto social europeo, concretamente durante los siglos xviii y xix. Un proceso en el que Lessing también toma parte activa y reflexiva.
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