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    Presentación


    En mi calidad de presidenta de la Asociación Mexicana de Estudios en Estética, durante el periodo de 2012 al 2015, presento el libro Estética de las imágenes y sus representaciones sociales, de la colección Cuadernos AMEST # 3, producto del esfuerzo conjunto de los miembros de la comunidad científica dedicados a los estudios sobre estética y de los autores del compendio. Los trabajos reunidos aquí fueron sometidos a un riguroso proceso de dictaminación y en ellos sus autores elaboran un análisis crítico de la representación social a través de la estética de las imágenes, desde la metodología plural de su especialidad disciplinaria.


    Una reflexión común abordada en este libro gira alrededor del dispositivo de la imagen, al cuestionar la génesis de su constitución. Ella es una producción, una poiesis, pero también una interpretación, es dialéctica en el sentido griego de la acción del diálogo, la de lanzar un cuestionamiento que requiere de la respuesta de quien es interpelado por la pregunta; esto mismo ocurre a través de las imágenes. No existen puras, la percepción no es inocente porque donde pongo la mirada se articula un sentido, las propuestas narrativas son un constitutivo ontológico del ser del hombre. La contradicción surge cuando estas estructuras son controladas por dispositivos ideológicos que conquistan nuestros imaginarios, hasta que su fuerza icónica queda atrapada en discursos de poder que degradan la experiencia empobreciéndola; sin embargo, es posible su resignificación mediante una construcción política, que recupere formas inéditas de percibir la realidad, al abrir la posibilidad de nuevos horizontes de reapropiación desde la estética, conocimiento de lo sensible que mantiene un acercamiento privilegiado con la experiencia.


    La pertinencia de este libro es estudiar, desde diversas especialidades disciplinares, la posible decodificación de estas imágenes con el fin de liberar la experiencia de los sujetos, desde la puesta en cuestión del mundo de la representación social a través de las imágenes que consumimos diariamente. ¿Hasta qué punto podemos desatar la experiencia estética de los individuos inmersos en una sociedad posmoderna que conquista su vida y sus imaginarios? ¿En qué medida una imagen considerada ya como una fragmentación de lo real, con su correspondiente propuesta de significación, ayuda a la reconstrucción constante de nuestra subjetividad social? ¿De qué manera esta posibilidad de conformar alternativamente la percepción de la realidad nos permite adueñarnos de lo humano de la vida? ¿Cómo recuperar nuestras subjetividades mediante la estética de las imágenes y sus representaciones sociales? Estas son algunas de las problemáticas que se tratan en los ensayos de este libro.


    María Cristina Ríos Espinosa


    Ciudad de México, abril de 2015.


     


    Prólogo


    Con el título Estética de las imágenes y sus representaciones sociales, Cuadernos AMEST # 3 presenta un estudio de la incidencia de las formas estéticas en diversas expresiones culturales y amplía el acercamiento a las formas sensibles en las sociedades contemporáneas. Los enfoques a la estética desde diversas disciplinas dan cuenta de la extensión de los fenómenos de la esteticidad que han permitido redimensionar la comprensión de los objetos artísticos.


    El libro está dividido en dos amplios apartados, el primero titulado Estéticas de la imagen presenta reflexiones sobre la imagen y la experiencia estética, se suman a éstas, revisiones sobre la imaginación y la intuición en el proceso de creación, capítulos que a continuación se describen:


    Laurence Le Bouhellec en “Lo posible y lo no posible de la imagen” reflexiona sobre la libertad en la creación. Tal es la pregunta a la que se intenta responder en esta cuestión, enfatizando el problema planteado por los determinismos ejercidos por la episteme occidental que preformatea el ver a su manera y, por ende, limita la capacidad de aprehensión y percepción del mundo que se deriva de ella. Pero es también el problema del viajero-turista que prefiere recurrir a una guía turística que, nuevamente, preformatea lo otro.


    Napoleón Camacho Brandi en “La imagen como espacio” hace una exploración del concepto de imagen a través de la definición kantiana del espacio como un a priori de la sensibilidad y como primera representación no conceptual del sujeto de la realidad externa; y cómo, por medio de esta concepción de la imagen como espacio, se construyen otras imágenes espacio que son segundas construcciones en donde la imaginación juega libremente y que pueden derivar en conocimiento, moralidad o en una nueva indeterminación semejante a la representada en la imagen-espacio del a priori de la sensibilidad.


    Araceli Soni Soto en “Imagen artística y experiencia estética” considera que en esta experiencia se presentan tres fases: la construcción artística, la recepción y la comunicación. La autora puntualiza que en cada una de éstas prevalece un ingrediente placentero, aún en el caso de que las imágenes artísticas y sus signos presenten aspectos trágicos, cómicos o de terror. La experiencia estética desempeña un papel fundamental en la función social del arte, pues constituye un medio de acceder al conocimiento. Los seres humanos aprenden sobre sí mismos y sobre el mundo a través del arte, pero, a diferencia de otras formas de conocer, la información está permeada por elementos emotivos. Esto da origen a un aprendizaje agradable.


    Jolanta Klyszcz, en el capítulo “La causalidad bajo las dudas en la comunicación simbólica”, parte del concepto de arquetipo de Jung visto como el modelo de comprensión, pone en duda el significado. Aunque su concepto ofrece gran servicio para el orden a través de la imagen del mundo comprendido como una máquina, actualmente ya no pertenece a nuestro entendimiento porque la causalidad deja de tener su previo alcance. Para reunir los datos que permitieron revisar el tema de significación, la autora realizó cuestionarios que mostraron varias constantes y simetrías intrigantes, y cuya frecuencia no se compara con el efecto de las respuestas azarosas que obtuvo en este ejercicio de control.


    Darío González Gutiérrez en el capítulo “De la intuición a la racionalidad en la imaginación artística”, detalla cómo, a través de la identificación con la obra, el receptor desarrolla su imaginación artística para descubrir mundos que muestran alternativas de vida. Por esto, la experiencia estética ayuda al individuo a confrontar las limitaciones que le impone la vida en sociedad. Pero este tipo de experiencia adquiere características particulares en diferentes épocas, movimientos y artistas, pues siguen posturas más racionales o más intuitivas.


    El segundo apartado, titulado “Mutaciones Estéticas”, presenta reflexiones sobre el uso de diferentes teorías y metodologías de la estética para describir objetos y espacios estéticos; mismos que se describen a continuación:


    Katya Mandoki, en “Estética de la disipación”, fundamenta su capítulo en los descubrimientos de Malinowski (1922) del ritual del kula y la circulación de bienes sobre la variedad de costumbres de intercambio de regalos entre grupos de diversas partes del mundo, desde ritos de reciprocidad obligatoria. Señala que estas ceremonias se realizan en ocasiones especiales o rituales de pasaje que suponen no solamente obsequiar objetos preciosos y raros sino la dilapidación de bienes. La respuesta parece estar en el concepto de hau y su relación con el concepto benjaminiano de “aura” que analiza en el contexto del gasto y circulación de bienes a fin de ubicar estas funciones culturales en su dimensión estética desde una perspectiva pragmática y evolucionista.


    Armando Villegas presenta el capítulo “La discusión sobre la industria cultural y las experiencias contemporáneas” en donde analiza la discusión entre Max Horkheimer, Theodor Adorno y Walter Benjamin en relación a la capacidad de la técnica para producir formas de experiencia y subjetividad. Con esta discusión el autor hace una lectura deconstructiva para mostrar nuevas relaciones de poder y exclusión. Se trata de pensar las experiencias contemporáneas a la luz de la discusión abierta por los filósofos alemanes.


    Ana María Martínez de la Escalera trata el tema “El museo, la historia y la ruina: un ejercicio de oficio benjaminiano” donde examina los procedimientos de la institución del museo, indaga sus transformaciones contemporáneas, o por contra, su permanencia en el imaginario occidental como un archivo del gusto y la belleza. En tanto institución que norma y normaliza la percepción, considera críticamente su impacto regulador sobre el mundo del arte y la cultura y trata su efecto formador o pedagógico-civil sobre la ciudadanía, sin olvidar su más reciente claudicación ante los principios del mercado capitalista, en esta su última fase de mundialización.


    Lydia Elizalde, en el capítulo “Paisaje mediático en la plástica neoexpresionista”, denota la significación de los sistemas estéticos en las artes plásticas contemporáneas en los códigos utilizados por artistas del movimiento neoexpresivo, mismos que reproducen, por su contenido de fragmentación y caos, aspectos de la realidad. La autora plantea la similitud de las figuraciones provenientes de estas obras plásticas con imágenes del fotoperiodismo y la publicidad, mismas que reflejan la deformación de la realidad, la extensión de los límites de lo cognoscible, para producir la fragmentación de lo real en paisajes mediáticos; y en su recepción estética, ambas producciones pueden leerse desde una plasticidad fuertemente expresiva y contundente.


    Anne Kristiina Kurjenoja presenta “La narrativa espacial de los cuerpos femeninos” en donde describe cómo la mujer se ha habituado a conceptualizar su propia identidad partiendo de la consciencia de que no es hombre. En este contexto, la autora describe que el espacio femenino ha sido excluido del paradigma arquitectónico dominado por el canon masculino. Este trabajo explora el espacio como una extensión del cuerpo femenino, articulada por la temporalidad vivida y cualitativa, donde la acción fluye en el tiempo.


    Silvia Hamui Sutton, en el texto “Lo efímero en el performance de Cai Guo-Qiang: una mirada desde Bauman”, inicia con la definición del término multifacético performance que se aplica a varias modalidades de representación: artística, ritual, política, religiosa. En tanto se considera ‘acción’, está inserto en un determinado tiempo y espacio que le brinda sentido. El objetivo de este trabajo es mostrar cómo, a partir del concepto de ‘modernidad líquida’ propuesto por Zygmunt Bauman, el performance “Arco iris negro” muestra una experiencia estética efímera que alude a la simultaneidad de significados y a la disolución de los sólidos, planteando una forma alternativa de percibir la realidad.


    Jesús Eduardo Oliva en “De la estética del espectáculo: subjetividad y narcisismo mediático” propone que la asimilación de los dispositivos visuales de telecomunicación en la vida cotidiana posibilita nuevas relaciones entre el sujeto y las imágenes que le representan y conforman su contexto. Actualmente el sujeto produce y consume su propia imagen y las de otros a través de representaciones fotográficas y audiovisuales que son difundidas mediante numerosos sitios en la red, siendo éste el ámbito en que se intensifica una tendencia a la espectacularización de las vivencias ordinarias.


    Fabián Giménez Gatto describe en el texto “Sintomatologías del placer femenino” cómo el dispositivo de la sexualidad en occidente ha reducido el cuerpo y sus placeres al registro de lo verdadero, articulando la ecuación poder-saber-placer, los procedimientos de la confesión y la discursividad científica. Esta revisión pretende desplegar una sintomatología del placer femenino en el arte contemporáneo.


    De esta manera, los capítulos que conforman el libro Cuadernos AMEST # 3 dan cuenta de la continuidad de la investigación sobre diversas expresiones estéticas, discutidas en la Asociación Mexicana de Estudios de Estética. Estos encuentros han permitido ampliar los acercamientos a las problemáticas de la estética desde diversas teorías y metodologías, entre estas, la filosofía, hermenéutica, historia del arte, retórica, semiótica visual, estudios visuales, estudios del discurso y de la recepción.


    Lydia Elizalde

    AMEST

  


  
    I. Estética de la imagen


     


    Lo posible y lo no posible de la imagen


    Laurence Le Bouhellec1


    Resumen. ¿Qué tanto el artista expresa libertad a la hora de elaborar determinado campo de la imagen? Tal es la pregunta a la que se intenta responder en esta reflexión, enfatizando el problema planteado por los determinismos ejercidos por la episteme occidental que preformatea el ver a su manera y, por ende, limita la capacidad de aprehensión y percepción del mundo que se deriva de ella. Pero es también el problema del viajero-turista que prefiere recurrir a una guía turística que, nuevamente, preformatea lo otro. ¿Qué tanto, entonces, existe la posibilidad de ir al encuentro de este Todo-Mundo como Caos-mundo y transmitirlo en el campo de la imagen?


    Palabras clave: imagen, arte como régimen de pensamiento, viaje imposible, guía turística.


    Abstract. How much the artist expresses freedom when it comes to elaborate a certain field of the image? This is the question we seek to answer in this discussion, emphasizing the problem posed by determinism exercised by the Western episteme pre-formatted to see his way and, therefore, limits the ability of apprehension and perception of the world derived from it. But it is also the problem of the traveler-tourist who prefers to use a guidebook that, again, the other pre-formattes. How much then is it possible to encounter this All-World as Chaos-world, and transmit it in the field of the image?


    Keywords: image, art as a system of thought, impossible trip, the tourist guide.


    Introducción


    Esta reflexión surge del encuentro con imágenes que pretenden representar lo propio mexicano (principalmente sitios arqueológicos, Matos Moctezuma 2010:103, 120, 122,126), escenas de tipo costumbrista y paisajes (Trabulse et al 1996: láminas 29, 89,71, 138,139) sea en su versión urbana, sea en su versión natural); imágenes realizadas en su mayoría por europeos o estadounidenses que llegaron a tierras americanas por diversas razones una vez las fronteras de la antigua Nueva España fueron abiertas definitivamente a los extranjeros; imágenes que por diversas razones también se han producido ex profeso para ambientar y proporcionar determinada visibilidad a los heterogéneos relatos históricos o geográficos americanos destinados principalmente a un público occidental de no especialistas. Cabe señalar que a veces las imágenes fueron realizadas por el mismo autor del texto o, por lo menos, con base a sus ‘consejos’ –para decirlo de alguna manera– pero también ha sucedido que el autor del texto le haya encargado “post viaje” directamente a algún artista de su confianza, la ilustración requerida dejándole carte blanche al respecto. Lo interesante del asunto es que tanto las imágenes realizadas por los que sí hicieron el viaje a tierras americanas como por los que nunca salieron de su taller coinciden en su parcial o total inadecuación con la realidad que pretenden documentar o describir. De ahí, el desarrollo de esta reflexión sobre las dificultades del ver y del aprehender campos de una realidad que no corresponde y se aleja poco o mucho de nuestros acostumbrados esquemas de percepción, aprehensión y representación de determinado tipo de mundo exterior –incluyendo a los actores de dicho mundo– sea la gente misma, sea la flora o la fauna.


    En sus cursos sobre estética, dictados en la Universidad de Berlín a principios del siglo XIX, el filósofo alemán G. W. Friedrich Hegel ya presentaba el ver –junto con el oír– como un sentido teórico (1989:32), es decir, un sentido preformateado desde el sistema de representación del mundo en el que el usuario de dicho sentido está emplazado existencialmente y en el que suele utilizarlo. Pero por otra parte, al ser el ver un sentido teórico, mucho más que limitar la relación del ser humano con una determinada obra a su mera aprehensión estética, facilita su entendimiento, es decir la aprehensión del significado presentado y cristalizado en su específico campo formal. ¿Será que G. W. F. Hegel tenía razón?


    El determinado ámbito de imágenes que a partir del siglo XVIII ostentará el nombre de arte, entre otras razones por el valor estético que el espectador occidental encuentra en ellas y que, por ende ha permitido separarlas de otras más, ha surgido y se ha venido realizando por obedecer a fines específicos desde los inicios mismos de las prácticas pictóricas en los lejanos confines del periodo paleolítico. Dicho en otros términos, la producción realizada bajo el lema del arte por el arte y que sólo caracteriza un preciso y muy reciente periodo de la historia del arte occidental no debe hacernos olvidar que durante milenios la producción de imágenes en los diferentes ámbitos de las culturas de este mundo –incluyendo por supuesto el mismo ámbito occidental– cumplió con muy precisos fines de utilidad, con carácter simbólico. Y al tomar en cuenta, precisamente, más el contenido que la forma –para decirlo de una manera muy rápida– se puede entonces llegar a pensar que los cambios sufridos por las imágenes en su determinada visibilidad no son más que el eco directo de cambios surgidos en los sistemas de representación del mundo que las acompañan y fundamentan y, por ende, no tanto experimentaciones de campos formales o iconográficos que vendrían puntualmente impulsadas por las fluctuaciones de la irreductible subjetividad de un o una artista. Es en este sentido que Jacques Rancière afirma que:


    La historia del arte […] es algo muy distinto de la sucesión de obras y escuelas. Es la historia de los regímenes de pensamiento del arte, entendiendo por régimen de pensamiento del arte un modo específico de conexión entre prácticas y un modo de visibilidad y de pensabilidad de esas prácticas, es decir, en definitiva, una idea del pensamiento mismo (Rancière, 2006:61).


    Dicho en otros términos: lo que el pensamiento ilustrado occidental ha ido posicionando como un campo de objetos específicos sometidos a las modalidades del juicio subjetivo de gusto y aislándolo de facto del territorio del conocimiento (Kant 2007) se necesita replantear de una vez por todas en términos de expresión y manifestación específicas de un determinado tipo de régimen de pensamiento.


    Ahora bien, pensar el arte como campo de manifestación y expresión de un determinado tipo de régimen de pensamiento es, claro, otra manera de afirmar o confirmar la no autonomía de los campos de visibilidad bi o tridimensional pensados históricamente en términos de arte. De ahí la necesidad de buscar la manera de lograr la mejor adecuación posible entre las imágenes seleccionadas y las herramientas teóricas con las que se van a explorar, trabajar y, puntualmente, interpretar. De ahí también el necesario cuidado en no transformar en algo atemporal y/o universal lo propio y característico de la plataforma epistemológica asociada con la modernidad occidental simplemente porque, en términos de Régis Debray: “La privatización de la mirada moderna es para el universo de las imágenes un factor de anemia”2 (Debray, 2003:60). Entendiendo que la mirada moderna, al obedecer a preocupaciones esencialmente estéticas, está fundamentada y relacionada con la expresión del gusto, necesariamente privado, y no con el entendimiento de la expresión de un determinado tipo de régimen de pensamiento, el cual, en la mayor parte de los casos, remite a su vez a un determinado contexto sociocultural que requiere el investigar y el entender, más que solamente el alabar o rechazar en simples términos de belleza o no belleza la visibilidad de determinadas características formales asociadas a determinado tipo de objetos. Tal es la pauta que nos proponemos seguir ahora para el entendimiento de la visibilidad de algunas imágenes realizadas por europeos o estadounidenses a la hora de aventurarse en tierras americanas, más específicamente novohispanas o mexicanas. Dicho en otros términos: ¿Por qué al europeo o al estadounidense les ha costado tanto trabajo poder aprehender y transmitir la visibilidad propia de lo americano? ¿Por qué hasta cierto punto el viaje a tierras americanas les ha resultado imposible?


    La imagen, campo privilegiado de posicionamiento del sentido


    Aunque determinada tradición occidental logocéntrica tiende a imponer la creencia de que la escritura es algo por demás natural al emplazamiento del ser humano en este mundo, cabe recordar que el mismo siglo XVIII que vio posicionarse las famosas dicotomías naturaleza-cultura, hombre natural-hombre civilizado entre muchas más, fue también testigo de las reflexiones de Jean-Jacques Rousseau sobre lengua y escritura, concluyendo al respecto el filósofo que la escritura no es natural y debe por lo tanto ser entendida como mero suplemento a la palabra: “Las lenguas están hechas para hablarse, la escritura sólo sirve de complemento a la palabra…”(Rousseau en Derrida, 1974:207).3 En este sentido, debe plantearse, por lo tanto, no solamente la posibilidad sino la existencia misma del pensamiento, primero y originalmente por medio de la palabra y de la imagen, la visibilidad de la imagen anticipando entonces por milenios la decibilidad propia de la escritura. Para el prehistoriador André Leroi-Gourhan, no existe la menor duda al respecto: la palabra y la imagen nacieron juntas (Leroi-Gourhan 1990), probablemente también acompañadas por la música y por otros tipos de expresiones corporales, en un muy preciso momento de la evolución del ser humano, en el que se logra dominar el ritmo, quizá primero en relación con el desgaste de sus artefactos y posteriormente en otros ámbitos de expresión de su determinada voluntad de ser y hacer, pronto cristalizada en el despliegue de las diferentes modalidades de un específico saber-hacer, todos ellos fundamentados en la repetitividad rítmica de gestos u sonidos, base necesaria de cualquier sistema de comunicación visual o sonora, es decir de los medios de integración de una comunidad humana como tal. En aquel alba de las imágenes del paleolítico, los paneles de puntuaciones rojas o negras que solían colocarse a la entrada de las grutas o en los muros de sus pasillos principales, así como todos los tipos de decoraciones geométricas ostentadas por el arte mobiliario en general, remiten una y otra vez a la misma y original Kunstwollen,4 a aquella peculiar necesidad de transmitir, por medio de determinado manejo de las formas, el dominio de un primer sistema de configuraciones simbólicas altamente codificado y que, por lo tanto, permanecerá sin cambios mayores en su visibilidad durante miles de años. Pero: ¿qué sabemos, qué podemos saber, de los códigos invisibles de lo visible que logran posicionar y definir para cada época un determinado sistema de representación del mundo y, por ende, un determinado tipo de régimen de pensamiento desplegado a su manera en determinados campos de visibilidad?


    En primer lugar, lo que se puede afirmar es que aquellos códigos invisibles de lo visible se han ido posicionando siempre y necesariamente en un más allá de lo verdadero y de lo falso porque la transacción que la imagen establece entre lo visible y lo invisible no es nunca del ámbito de lo mimético como tal, en el sentido de que lo proyectado en el campo de la imagen fuese una mera copia de algo preexistente tal cual en otro ámbito, llamémoslo realidad. Al respecto, comenta Ernst Gombrich:


    Los lógicos nos dicen (y no son gente fácil de desmentir) que los términos ‘verdadero’ y ‘falso’ no se pueden aplicar más que a enunciados, premisas. E invente lo que invente la jerga de los críticos, una pintura no es nunca un enunciado en este sentido del término. No puede ser verdadero o falso así como una proposición no puede ser azul o verde. Mucha confusión se ha producido en la estética por el olvido de este simple hecho. Es una confusión comprensible porque en nuestra cultura los cuadros suelen llevar títulos y los títulos o las etiquetas pueden entenderse como enunciados abreviados.” (Gombrich, 1998:59)


    Pero, por otra parte, cabe tomar en cuenta varios factores dominantes en tiempos pasados –que si bien pasados, no tan alejados de nosotros finalmente–: primero, la poca producción de imágenes, aun cuando al pasar del grabado a la litografía se va incrementando el factor de reproductibilidad técnica de las mismas, su circulación sigue siendo, por décadas, relativamente escasa; en segundo lugar resultaba igualmente escasa la posibilidad de verificar la exactitud de sus títulos. De ahí las preguntas:


    ¿Cuántas personas vieron jamás a su soberano, de carne y hueso, y lo bastante cerca como para apreciar un parecido? ¿Cuántas viajaron lo suficiente como para distinguir una ciudad de otra? No es de extrañar, entonces, que las imágenes de personas y lugares cambiaran de título con un soberbio desdén por la verdad. El grabado que se vendía en el mercado como retrato de un rey era alterado para representar al sucesor o al enemigo (Gombrich, 1998:59).


    De las dificultades para construir la visibilidad de lo propio americano


    Pero no se trata tampoco de afirmar la existencia de algún tipo de fatalidad que hace que exista una muy alta probabilidad de que toda representación tienda a ser inexacta, sino más bien dejar establecido que el artista no parte nunca de su impresión visual como tal sino de la idea o del concepto preestablecido que ya tiene en mente con respecto a lo que le toca ver y, posteriormente representar. Y es eso finalmente lo que explica aquellas imágenes por lo demás inapropiadas, fantásticas o insólitas desde cierto punto de vista, que los europeos y estadounidenses han ido realizando como producto de sus viajes o estancias en la Nueva España o México, aplicando esquemas que mezclan impresiones del mundo clásico antiguo en el que Grecia, Roma, Egipto y Mesopotamia dialogan y se van, puntualmente, superponiendo, sin dejar mucho espacio a lo propio americano. Como si no se pudiese verdaderamente ver lo que no ha sido pre-visto. Dicho en otros términos: las primeras imágenes que los europeos y estadounidenses elaboran en su momento carecen todavía de esquemas propios de percepción y representación, simplemente porque lo propio americano todavía no se ha empezado a construir visual e intelectualmente y, por lo tanto, para intentar percibirlo, quien entra en contacto con él, remite consciente o inconscientemente a esquemas perceptivos conocidos, aunque necesariamente inapropiados.


    Cabe subrayar, por otra parte, que la obsesión por establecer (o no) criterios de exactitud en relación con el campo de la imagen pictórica, litografiada o grabada ha generado una y otra vez la confrontación entre fotografías y pinturas, litografías o grabados. Que sea el caso de México (en el caso de las representaciones de la gran pirámide de Cholula o de la pirámide de la serpiente emplumada de Xochicalco), o que sea el caso de Francia (en el caso de las pinturas de Cézanne de la montaña Sainte Victoire o de las pinturas de Van Gogh de la región de Arles). Y claro, en este tipo de confrontaciones bien parece ser que de antemano la pintura, litografía o grabado tienden a representar la visión subjetiva del artista –y, por lo tanto, inexacta de la realidad contemplada– mientras la fotografía tiende a representar una verdad tajantemente “objetiva”, asimilable a la realidad misma.


    Pero esto es olvidar simplemente que la fotografía es imagen única mientras que la pintura, la litografía o el grabado son el producto de innumerables imágenes elaboradas y procesadas mientras el artista contemplaba el paisaje frente a él, y que aquellas imágenes enviaron una compleja estructura de impulsos a su cerebro, tanto más problemática cuando se carece de los apropiados códigos de aprehensión, lectura y entendimiento. Pero la inquietud por llegar a desprender lo propio americano –o asiático, oceánico o africano según el caso– de esquemas perceptivos y representativos occidentales, si bien tarda en cristalizar y formularse como tal, poco a poco va encontrando su propio camino, tanto del lado occidental como del lado mexicano como tal. Pensemos por ejemplo en esta obra emblemática desde el propio título: Los mexicanos pintados por sí mismos, publicada en el siglo XIX, y que va prolongando de cierta manera los trabajos sobre tipos mexicanos iniciados por el italiano Claudio Linati al documentar principalmente oficios y trajes que van recordando hasta cierto punto los esquemas clasificatorios del género novohispano de la pintura de castas (Pérez Escamilla et al., 1994:183-187).


    De Victor Segalen a Edouard Glissant, buscando la aprehensión del “Todo-Mundo”


    Sobre este punto resulta absolutamente ejemplar el trabajo realizado por Víctor Segalen, incansable viajero, poeta, ensayista, uno de los muy pocos europeos en haber gozado del privilegio de poder penetrar, en su momento, en el recinto de la Ciudad Prohibida de Beijín. Es en octubre de 1904, durante el viaje que lo regresaba a Europa desde Oceanía, que expresa por primera vez en su diario el proyecto de escribir un libro sobre el exotismo casi un siglo después de que se publicara en Londres el Ensayo político sobre el reino de la Nueva España, y en ese mismo año, en París, el Atlas Géographique et Physique du Royaume de la Nouvelle Espagne, de la autoría del barón von Humboldt. Si bien el uso del término exotismo se había introducido en el idioma francés desde el siglo XIX, a lo que refería comúnmente era a un determinado gusto para las formas de vida y las prácticas artísticas de pueblos y culturas lejanas, y puntualmente utilizadas por pintores y novelistas occidentales, principalmente para nutrir sus proyectos vanguardistas o ambientar de manera desacostumbrada sus obras, y por ende volverlas más atrayentes para un público condicionado y obsesionado por lo nuevo o por lo que se le presentara como tal, aun cuando solamente fuese una visón inexacta o maravilloso-fantástica de este otro.


    Pero, para Segalen, ya no se trata precisamente de integrar a una visión europea elementos procedentes de ultramar, reformateándolos y adaptándolos al gusto sino de considerar por si mismas a otras civilizaciones, evitando para la realización de tal acto el recurso a criterios y normas axiologizantes europeas. Dicho en otros términos, si bien Segalen sigue utilizando la misma palabra, con él se vuelve el nodo de otra problemática, ya que extiende el concepto de exotismo a la noción de lo diferente, a la percepción de lo diverso y al conocimiento de algo radicalmente diferente de lo acostumbrado por uno mismo en su entorno de siempre. De ahí el afirmar que: “el poder de exotismo no es más que el poder de concebir otro.”5 (Segalen 1999:41), que “el exotismo en el arte social es imposible”6 (64), y que “El exotismo no nos salta al cuello. Hay que saber provocarlo lentamente para dejarse abrazar por el posteriormente”7 (76). Haciendo referencia aquella última anotación a la necesaria y requerida lentitud con la que vamos percibiendo y aprehendiendo lo otro como tal, con todo el respeto requerido para tal efecto.


    En estas declaraciones, Segalen se escucha como precursor de lo que unas décadas después el poeta y ensayista martiniqués Edouard Glissant empezara a pensar y teorizar como le Tout-Monde –literalmente el Todo-Mundo–en un esfuerzo poético-teórico para intentar salir del engranaje hegemónico de la episteme occidental y, por ende, proporcionar posibilidades de emplazamiento y posicionamiento a lo otro, al dejar “abierto el lugar a la dimensión mundo”8 (Glissant 2011:82) ya que “los pensamientos de sistema niegan en el concepto lo que es apertura”9 (Glissant 2011:83). Ahora bien: ¿Qué tanto somos capaces y capacitados para aprehender le Tout-Monde en la apertura de todas sus heterogeneidades, diversidades o complejidades? ¿Qué tanto queremos, qué tanto deseamos poder hacerlo? Hasta ahora parece que la pregunta sigue sin tener una verdadera respuesta en el sentido de que por un lado se señala y remarca una y otra vez que el ver y, por ende, el representar que se deriva de él, son el producto de determinada educación y entrenamiento; educación y entrenamiento que cristalizan en nosotros como otros tantos esquemas que nos imponen una aprehensión a priori del mundo exterior, limitándola de facto por el simple hecho de predisponernos a ser interpelados solamente por lo que podemos relacionar con nuestros esquemas de aprehensión. Pero por otro lado, se señala y remarca también, una y otra vez, la estrechez, así como las tremendas limitaciones derivadas del manejo de un sistema único de esquemas y conceptos,10 y además las consecuentes confusiones, malinterpretaciones y cegueras que este sistema único de referencias y entendimiento implica.


    Por otra parte, lo que llama también la atención es que el mismo siglo XIX que abre la discusión sobre el exotismo y permite a G. W. F. Hegel hablar del ver en términos de sentido teórico, es también el siglo que produce el turismo, el turista y la guía turística, este último invento vuelto muy pronto el instrumento indispensable y predilecto requerido por aquel peculiar animal decimonónico en sus desplazamientos programados por el mundo. Me parece que vale la pena preguntarse por qué el viajero-turista requiere ya de una guía para orientarse en el claro de este mundo como si, de cierta manera, padeciendo de algún tipo de extrema debilidad existencial, tuviera la necesidad de pre orientar su mirada y así pre programar su visión y aprehensión del específico ámbito geográfico-cultural que, se supone, desea descubrir y conocer, y disfrutar también, eventualmente, a la hora de realizar algún viaje. El turista es el que literalmente fait le tour, [da la vuelta] -a algo. El siglo XIX inventa la palabra que inventa y posiciona la práctica relacionada. El turista –aquel ser humano que decide faire le tour [dar la vuelta] inventa la práctica –el turismo– que requiere a su vez de un instrumento predilecto de orientación: la guía turística, cuyo inventor es el editor alemán Karl Baedeker (1801-1859).


    La guía turística precede oportunamente al viajero-turista para que pueda realizar el viaje proyectado con toda la seguridad simbólica requerida porque alivia al ser humano involucrado de la pena y dificultad de estructurar y organizar su espacio de emplazamiento efímero.11 Pero lo que pudo, quizá, plantearse en un principio como una forma de expresión de libertad individual a la hora de no tener que requerir, o mínimamente, de los servicios de logística y apoyo de la población nativa por tener al alcance las indicaciones suficientes para poder desplazarse y encontrarse con lo interesante local, resulta en un total asujetamiento del viajero-turista en caso de conformarse con lo único que las páginas de la guía reseñan. Dicho en otros términos, el género literario de la guía turística se presenta como un texto-instrumento de una mirada pre escrita y, por ende, pre adscrita, otra manera de señalar, finalmente, qué tanto le hace falta todavía al ser humano formateado a la occidental para poder escapar del círculo del logocentrismo, del círculo de una mirada predeterminada y no solamente predeterminada para su encuentro con precisos objetivos del mundo exterior sino también predeterminada en lo que corresponde a los juicios de gusto o juicios estéticos que pretenden acompañarla, jerarquizando y axiologizando continuamente lo que se viene posicionando frente a sus ojos y caracteriza a este, nuestro, mundo. Y mucho más aun probablemente desde que algunos medios de comunicación han puesto al alcance de quien así lo desea o puede alcanzarlas miles de imágenes que circulan, sí, pero sin casi nunca llegar realmente a detonar mensaje o sentido en quien las mira.


    Conclusión


    Para terminar esta reflexión, la palabra le corresponde esta vez a dos antropólogos: Claude Lévi-Strauss y Marc Augé. A Lévi-Strauss en primer lugar por ser el autor de la frase quizá más famosa de toda la literatura antropológica del siglo XX, una frase que abre Tristes Tropiques: “Odio los viajes...”12 (Lévi-Strauss 1977:13). ¿Por qué odiar los viajes? ¿Por qué un antropólogo puede llegar a odiar los viajes? ¿Acaso su vocación no es la curiosidad por el otro y, por ende, el interés en desplazarse hacia él para poder ir a su encuentro y conocerlo mejor? Pero no caigamos en el malentendido fácil: lo que tanto molesta a Lévi-Strauss no es el desplazamiento como tal en el espacio sino la dificultad a la que cualquier viajero se enfrenta finalmente, consciente o inconscientemente y que arde mucho más en el corazón del etnólogo o de cualquier explorador a la hora de sentirse dividido por una parte entre el deseo y la voluntad explícita de sumergirse en la cultura extranjera –lo que exige una renuncia implícita a su propia cultura de origen– y, por otra parte, la irremediable y visceral adhesión a su cultura-madre, irremplazable punto de partida de su emplazamiento existencial de origen y base de proyección hacia lo otro.


    Finalmente, Lévi-Strauss dejó, de cierta manera, las bases para la reflexión sobre el viaje imposible que Marc Augé retoma en un texto con este mismo título precisamente: L’impossible voyage (Augé 2008). La problemática del viaje imposible no está, claro, en la imposibilidad o en el no poder llegar físicamente a un ailleurs (un lugar otro) sino en el hecho que este lugar otro ya no posee nada de otro, sencillamente por haber sido invadido, construido y reconstruido y finalmente aniquilado por flujos de imágenes previas a su visualización in situ. Un flujo de imágenes en aumento continuo porque a lo ya retratado y almacenado en determinados bancos de imágenes, los viajeros-turistas van agregando las suyas retratando y retratando y retratando una y otra y otra vez lo mismo, como si su ojo pegado al visor pudiese experimentar todavía algún tipo de sensación lejana de apropiación de lo nuevo, o sea solamente que los está moviendo la energía propia de la rivalidad mimética… Mucha cámara, mucho ojo quizá, pero finalmente poca, muy poca densidad ontológica de quien pretende realizar o haber realizado el viaje.


    Pero he ahí también el nodo del viaje posible: la sustitución de una identidad-árbol –para decirlo en los términos de Gilles Deleuze y Félix Guattari (2002) por una identidad-rizoma, una identidad de raíces y arraigos posibles múltiples que detona en el abrirse a lo que Édouard Glissant llama simplemente le Chaos-monde (el Caos-mundo) antecámara del florecimiento de una poética de lo diverso asumida, decantada y disfrutada como tal.


    Llamo Caos-mundo el choque actual de tantas culturas que se prenden, se rechazan, desaparecen, subsisten sin embargo, se duermen o se transforman, lentamente o a una velocidad deslumbrante: estos fragmentos, estas fragmentaciones cuyo principio o economía no hemos empezado a captar y del cual no podemos prever el prenderse. El Todo-Mundo, que es totalizante, no es (para nosotros) total.


    Y llamo Poética de la Relación este posible del imaginario que nos lleva a concebir la globalidad inalcanzable de un tal Caos-mundo… (Glissant 2011:22).13
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    Notas del artículo

    


    
      
        1 Doctora en Artes Plásticas por la Universidad de París VIII, interesada en problemáticas de la producción artística.

      


      
        2 La privatisation du regard moderne est pour l’univers des images un facteur d’anémie.

      


      
        3 [Les langues sont faites pour être parlées, l’écriture ne sert que de supplément à la parole…]

      


      
        4 [Literalmente: voluntad de arte, según la expresión consagrada por el historiador austrohúngaro Alois Riegl.]

      


      
        5 [le pouvoir d’exotisme n’est que le pouvoir de concevoir autre.]

      


      
        6 [l’exotisme dans l’art social est impossible.]

      


      
        7 [L’Exotisme ne vous prend pas à la gorge. Il faut savoir lentement le provoquer pour se laisser ensuite étreindre par lui.]

      


      
        8 [ouvert le lieu à la dimension monde.]

      


      
        9 [Les pensées de système abolissent dans le concept ce qui est ouverture.]

      


      
        10 Lo que el sociólogo Michel Maffesoli llamó monoideismo en una plática ofrecida en el Colegio de Puebla, en mayo de 2012.

      


      
        11 Una notable característica de las guías de viaje ideadas por Karl Baedeker fue la de empezar a señalar con estrellas los lugares de mayor interés, de esos que uno no se debe perder (habitus repetido hasta la fecha por muchas otras guías de viaje).

      


      
        12 [Je hais les voyages...]

      


      
        13 [J’appelle Chaos-monde le choc actuel de tant de cultures qui s’embrasent, se repoussent, disparaissent, subsistent pourtant, s’endorment ou se transforment, lentement ou à vitesse foudroyante: ces éclats, ces éclatements dont nous n’avons pas commencé de saisir le principe ni l’économie et dont nous ne pouvons pas prévoir l’emportement. Le Tout-Monde, qui est totalisant, n’est pas (pour nous) total.


        Et j’appelle Poétique de la Relation ce possible de l’imaginaire qui nous porte à concevoir la globalité insaisissable d’un tel Chaos-monde…]
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