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Resumen:

A pesar de la variedad de expresiones estéticas permitidas en el contexto contemporaneo, las
practicas realizadas al margen del Mundo del Arte se mantienen aisladas por paradigmas que las
reducen a una actividad terapéutica o de intervencion social. Dentro del problema de estudio se
plantea la necesidad de aproximarse a las expresiones estéticas outsiders, para articular sus
discursos con el mundo del arte, sosteniendo que esta integracion puede convertirse en un punto
de interaccion dialégico entre el mundo del arte, el publico y la otredad. Esta investigacion se
aproxima tedricamente a esta problematica y desarrolla una propuesta metodoldgica para el
analisis, articulacion discursiva y exhibicion de estas expresiones. Con base en la interaccion
disciplinar, se detallan las herramientas interpretativas y transversales que complementan el
analisis formal, con la intencion de develar las funciones de los signos en los contextos de
creacion y poder identificar intersticios que contribuyan a su articulacion. Para el abordaje de la
exhibicibn se plantean consideraciones para que el curador construya dispositivos de
sensibilizacion ante la alteridad y de activacion de la multitud; que permitan que el campo del arte
pueda permearse desde y hacia los otros, generando espacios de visibilizacion, didlogo y
reflexion que reconstruyan permanentemente significados entre si y generen experiencias con un

potencial politico que subvierta las distopias sociales de la contemporaneidad.

Palabras claves: Arte Outsider. Curaduria Colaborativa. Analisis Estético. Articulacion

Discursiva. Alteridad
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Abstract:

In spite of the diversity of aesthetic expressions accepted in the contemporary context, works done
outside of the formal art world remain isolated by paradigms that reduce them to therapeutic
activities or just social interventions. Here, the need is to understand outsider aesthetic
expressions to articulate them to the art world as a point of dialogical interaction among the art
world, the public and the otherness. This research approaches this problem theoretically and
develops a methodological proposal for the analysis, articulation and exhibition of these
expressions. Resting on disciplinary interaction, the interpretive and transversal tools detailed as a
complement for the formal analysis, unveil the function of signs on the creation contexts with the
intention to discover interstices that could contribute to their articulation. As exhibition proposal
several considerations are presented in order to facilitate the construction of devices for the
sensitization and activation of the Multitude with the aim of enabling the art world to permeate to
and from others. This permeation, then, can generate spaces of visibility, dialogue and reflection
that permanently reconstruct meanings among themselves and generate experiences with a

political potential that subverts the social dystopias of contemporaneity.

Keywords: Outsider Art. Community Curation. Aesthetic Analysis. Discursive Articulation.
Otherness
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Introduccién

Antes que la escritura, las representaciones han servido para comunicarse. Con el
transcurrir del tiempo dichas formas se fueron desprendiendo de su inherente sentido de utilidad
para convertirse en objetos de apreciacion y los artistas han pasado de artesanos a mediums de
las relaciones estéticas. Sin embargo, desde la ultima mitad del siglo pasado con acciones como
la escultura Base del Mundo de Piero Manzoni (1961) o a la premisa “todo hombre es un artista”
gue plantea Joseph Beuys (1972) en el contexto del Documenta 5, resulta necesario reflexionar
sobre la obra como un dispositivo contenedor de una concepcion del mundo y sobre los limites
que la institucionalizacion del arte ha demarcado con las multitudes y aquellas producciones

estéticas que se gestan desde la periferia.

Centrando el objeto de este estudio en el andlisis y los procesos de articulaciéon de
discursos de las expresiones estéticas realizadas al margen de la Institucion Arte (Dickie, 1974),
se propone una metodologia cualitativa de tipo secuencial que permita lograr una aproximacion
progresiva al estado del arte para comprender las practicas outsiders desde una perspectiva mas
amplia. Con ello, se busca contextualizar la informacién y ampliar los resultados obtenidos en
cada tema. Esta informacién organizada, reconstruida y sistematizada, se convierte en la base
para plantear una propuesta de andlisis y las consideraciones que podrian relacionarse para
establecer puentes de contenido entre lo outsider y el campo del arte y facilitar la comprension de

dinAmicas mas complejas como su potencial de transformacion social.

Con la intencién de aportar al campo de los estudios tedricos sobre estética y curaduria y
de acuerdo a los lineamientos definidos por el Departamento de Investigacion Artistica, Creacion
y Produccion de la Facultad de Artes de la Universidad de Cuenca, la presente investigacion se
plantea como objetivo general: proponer una metodologia de analisis y gestion curatorial de las

practicas estéticas outsiders para que se vinculen y dialoguen en el mundo del arte.

En este sentido este proceso cualitativo perfila el desarrollo de una aproximacion teorica a
las proposiciones metodoldgicas que podrian aplicarse para la identificacion y andlisis de los
elementos incluidos en las expresiones estéticas de individuos sin formaciéon académica previa,
con la intencidn de determinar las condiciones que podrian considerarse como mecanismos de

articulacion discursiva en una exhibicidén de las expresiones estéticas outsiders.

De igual manera, se desarrolla una propuesta teéricamente fundamentada para la gestion

curatorial de las expresiones estéticas outsiders, capaz de generar dialogos en el mundo del arte,
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tanto en espacios formales como no convencionales. Para viabilizar la organizacion de los
aspectos manejados en el desarrollo de la investigacién, el informe final quedd estructurado de la

siguiente manera:

Un primer capitulo que detalla el problema que supone para la Institucion Arte (Dickie,
1974) la aproximacién a las practicas marginalizadas y la mirada reduccionista con la que
generalmente se exponen sus discursos; asi como la urgencia de la formulacion de una
metodologia para su andlisis y el potencial sustrato para la interaccibn que representaria la
exhibicidon de sus producciones con una intencion traficante entre el mundo del arte y la multitud,
comprendida como lo otro. De igual manera se revisan las estrategias de la Institucion Arte para
sostener su hegemonia por medio de sistemas de educacion y legitimacién y la forma en la que

esto repercute en el distanciamiento y apatia de los publicos.

El Capitulo Il constituye un compendio tedrico revisado sistematicamente que, a manera de
cartografia, permite identificar momentos que contextualizan los términos, definiciones vy
propuestas contenidas en este estudio: la conformacién del arte como institucion legitimadora, los
limites de la ensefianza del arte en la educacion comun y artistica y la manera en la que
condiciona la mirada, la construccion social del gusto y los retos que supone estar inmersos en un
contexto digital inundado de imagenes donde el arte ha perdido toda evidencia como afirma
Adorno (1971). En correspondencia finalmente se analiza lo artistico y lo estético en el orden
social para comprender la urgencia del acercamiento del arte a las multitudes. Dentro de las
definiciones se intenta exponer cémo se construye lo outsider y su relacion intrinseca con lo
terapéutico, demostrando que en el contexto contemporaneo, mas que una categoria debe ser

considerado como un modo de hacer.

Los subsecuentes capitulos contienen aproximaciones teéricas y propuestas
metodolégicas concretas para el analisis, articulacion discursiva y exhibicibn de expresiones
outsiders. Se detallan las herramientas formales, interpretativas y transversales que
complementan las inmediaciones retoricas, considerando la compleja problematica de las
acciones que suceden al margen del campo del arte. Con esto se develan las funciones de los
signos en los contextos y se identifican intersticios que pueden contribuir a articular su exhibicién.
Para el abordaje de la exhibicion se plantean consideraciones para que el curador planifique una
propuesta de maquinas estéticas que permitan que el campo del arte pueda permearse desde y

hacia los otros, en el sentido de generar espacios de dialogo y reflexion que construyan
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permanentemente significados conectados a la multitud y asi forjar experiencias con un espectro

de transformacion de mayor alcance.
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Capitulo I: Seleccion

1.1. Problemade estudio

Sin necesidad de manifiestos, la institucionalizacion del mundo del arte demarca el
territorio donde pueden transitar las producciones y discursos sostenidos en torno a las practicas
consideradas outsiders. Quizas, de acuerdo a Feierstein (2000), se intenta “regular sus espacios,
buscando limitar sus movimientos, sus zonas de desarrollo” (p.41), puesto que contener esta
subversién en un espacio controlado permite que la institucion se fortalezca. Se considera que
una apertura al amateurismo, tacitamente representa una amenaza para cualquier sistema
hegemédnico que promueve la profesionalizacibn como una cualidad que le agrega valor a un

producto cultural en funcion de los diversos intereses de sus integrantes.

El sistema de codificacion formal, implantado en los espacios de educacién comun, se ha
desarticulado progresivamente de las discusiones suscitadas al interior del mundo del arte,
convirtiéendose en una barrera de contencién ante las cuestiones sobre arte y estética que
aparecen a partir de la Modernidad, e impidiendo que quienes se encuentran al margen de lo
institucional tengan la posibilidad de acercarse y apreciar otras formas de arte. Esta forma de
aproximarse al arte, basada en canones pre-modernos, mantiene al quehacer artistico alejado de
la sociedad y, a su vez, dificulta que las expresiones estéticas generadas al margen de la
institucién puedan allegarse a esta para su apreciacion; lo que a posteriori demarca fronteras

distantes con los publicos y apatia ante las politicas culturales.

De acuerdo a Brito (2016) con base en los resultados obtenidos en un proceso de
investigacion realizado entre los “actores protagonistas de las artes visuales en la ciudad de
Guayaquil” no se han conformado publicos “avidos por arte” (p.66) debido, entre otras cosas, a
las deficiencias en la cobertura cultural y a la incipiente formacion de audiencias. Esto repercute
no solo en la precariedad de la economia de los artistas, sino también en la renuencia de
financiamiento gubernamental para cualquier iniciativa cultural que no se enmarque en lo

considerado popular, sin importar su contenido o pertinencia social.

No obstante, de acuerdo a los hallazgos detallados en la justificacion para la priorizacion
del proyecto Ecuador, territorio de las Artes y Creatividades 2014 — 2017 propuesto por la
Subsecretaria de Artes y Creatividad (2017) “el problema central del campo artistico y cultural es
la disminucion progresiva de la participacion de la ciudadania en actividades artisticas y

culturales” (p.21) para la determinacion de esta problematica la Direccion de Artes Plasticas y
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Visuales del Ministerio de Cultura y Patrimonio aporté con las conclusiones de los talleres
sostenidos con representantes de instituciones como el Centro de Artes Contemporaneo y artistas

independientes, sefialando que:

Se debe partir desde el reconocer que la produccién simbdlica en nuestro continente y en nuestro
pais, se han configurado como parte del régimen de concepciones de Estado basadas en
relaciones jerarquicas de exclusion; de tal manera, que el surgimiento de estas practicas han
respondido al binario alta cultura y cultura popular, como un correlato del binario civilizado /
incivilizado, letrado / iletrado, perpetuandose el patrén colonial del poder en su huella especifica: la
colonialidad del saber, del hacer y del ser, en torno a procesos de violencia epistémica (...) Los
llamados artistas populares han resultado ser inclusive de lugares académicos como Universidades
y escuelas de artes plasticas, derivandose la diferenciacion entre lo que aparentemente se
vislumbra como artistas sin formacion “populares” y con formacion (...) los “artistas populares” no
se encuentran inmersos en los principales circuitos de legitimacion. (p. 34-35)

En Ecuador existen iniciativas desarrolladas asincrénicamente por la institucién y sus
margenes que al mantenerse desconectadas, no contribuyen significativamente a incrementar el
imaginario cultural de nuestra sociedad. Mas alla de las repercusiones socioculturales, el
hermetismo entre el mundo del arte y la sociedad afecta también la gestién cultural en Ecuador.
Dentro de las iniciativas de produccion de expresiones ajenas a los espacios de formacion se

encuentran los espacios de arteterapia.

Existen casos ampliamente promovidos por entidades gubernamentales y académicas en
los que los artistas se han acercado a grupos sociales marginados para instruirlos en arte. Este
tipo de acciones se ejecutan en concordancia al modelo educativo de tecnificacion formal y, como
en cualquier proceso colonizador, se recurre a canones y métodos que generan la imposicién de
estilos o teméticas. Como consecuencia se termina anulando la expresion libre del otro, o
Unicamente se permite que las producciones de estos grupos sean utilizadas para sostener

monologos que legitimen lo que el campo artistico o el gobierno supone de ellos.

Pedagogicamente, el arteterapia es ampliamente difundido por ser considerado una
herramienta innovadora para el desarrollo de la creatividad y expresion en los espacios
educativos; por ello cada dia se generan mas espacios en los que se realizan talleres orientados
a distintos grupos sociales. No obstante, la cantidad de producciones generadas en su interior se
difuminan en un plano anénimo porque no son el objetivo de esta actividad. El enfoque
psicoterapéutico al que se reducen estas acciones limita el analisis formal de la produccion
estética de sus participantes, puesto que sus producciones son centradas en el campo ladico, o
como una herramienta para cambiar de lugar subjetivo, basado en la concepcién del arte como
pasatiempo saludable que contribuye a lidiar con el aislamiento o modificar la rutina. De acuerdo
a Maldonado (2012)
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La arteterapia es una forma de intervencién psicologica donde la persona pasa por un proceso de
autoconocimiento (sus sentimientos, emociones, percepciones, problemas, virtudes, defectos, etc.,)
a través del arte en todas sus expresiones. Y donde el proceso creador y la obra son la base para
tomar conciencia, reestructurarse y seguir adelante. Es un proceso complejo que muchas veces se
confunde con la educacion artistica, pero difiere de ésta principalmente en el objetivo que persigue,
es decir, el bienestar y equilibrio psicoemocional de la persona. Por tanto el arte, la creacién y la
obra en si son solamente el medio para alcanzar este fin. (p.16)

Considerando lo anterior, al no existir la intencion de comprender visualmente o tratar de
articular los discursos contenidos en las expresiones generadas al margen de lo institucional, la
mayoria de la produccion generada en espacios de arteterapia desecha su potencial discurso. Su
finalidad entonces se reduce a ser un elemento mas en exhibiciones dispuestas como justificacion
de los programas en los que se generan; mientras que el individuo que forma parte de los talleres
se mantiene en el anonimato y, sin poder autodeterminarse, también anula el potencial estético

de sus expresiones. Adicionalmente Moreno (2010) sefala que:

El arteterapia se diferencia de las psicoterapias basadas en la palabra en que aqui la persona se
expresa de forma simbdlica a través de producciones artisticas, posteriormente existe un espacio
de reflexiébn sobre el proceso de produccién de las obras y sobre las obras mismas, que es
fundamental para que la persona pueda ir elaborando sus conflictos y dificultades. (p.5)

Profundizar el andlisis de estos contextos de creacidén y los procesos creativos de los
grupos ajenos al rigor académico, obliga a buscar una metodologia que sirva de puente para la
identificacion y analisis de elementos estéticos que puedan hallarse en el territorio de las
practicas outsiders; por ello, el problema inherente a nuestra investigacion es: ¢Coémo
aproximarse a las expresiones estéticas outsiders, para articular sus discursos con el mundo del
arte? De esta manera, aquello que hasta el momento permanece en el exilio ¢ puede convertirse

en un punto de interaccion dialdgico entre el mundo del arte y la otredad?

1.2. Antecedentes

Con la ruptura definitiva de la estructura gremial y el auge de las academias y salones, el
arte adquiere un nuevo sistema de validacion, difusion y comercializacion que, poniendo fin a los
metarrelatos, provoca que su delimitacibn mute de forma permanente, extendiendo o acortando
sus limites. El ethos capitalista y la globalizacion cultural consolidan al quehacer artistico como un
sistema de produccion de mercancias en el que, mientras se vuelven difusas las fronteras entre
los intereses culturales y economicos, se desarrollan teorias estéticas que consolidan la

concepcion del arte como constructo social.

Bajo la denominaciéon Mundo del Arte (Danto, 1964) o Arte Institucional (Dickie, 1974) esta

estructura es responsable de marcar los hitos limitantes entre lo que se considera arte y todo
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aquello que no lo es, generando que su determinacién sea la clave para legitimarlos y, con ello,
definir su valor en el mercado. Para Danto (2000) dicho sistema es necesario puesto que, en el
contexto contemporaneo, la obra deja de ser revelada exclusivamente por el artista y aparece
gracias a la interaccidon y experiencia entre artista, obra y espectadores; representando el fin de

los manifiestos y el cambio de la cuestion ¢,qué es arte? por ¢ cuando hay arte?.

Desde inicios del siglo XX, la integracion disciplinar contribuye a la diseminacion de la
ensefianza del arte en los curriculos de educacion comun, en los que se remarca la utilidad del
desarrollo de las facultades expresivas en los procesos terapéuticos y de aprendizaje. Ello ha
generado que se desarrollen practicas y analisis estéticos desde otros contextos y enfoques
disciplinarios. Sin embargo, al igual que en los espacios académicos de preparacion artistica, los
métodos de ensefianza se centran en el perfeccionamiento técnico de la cultura visual
premoderna, ignorando las consideraciones teoricas del contexto contemporaneo. De acuerdo a
Barbosa (2007):

Los educadores del arte tienen dificultades en entender el arte inter producido hoy. Para los que
fueron educados en los principios del alto modernismo, dentro de ellos la defensa de la
especificidad del lenguaje artistico, se vuelve dificil la decodificacion y la valoracion de las
interconexiones de cddigos culturales y de la imbricacién de medios de produccion y de territorios
artisticos que caracterizan el arte contemporaneo. (p. 4)

El arte outsider aparece en 1972 como un término empleado por Roger Cardinal para
aglutinar a las expresiones realizadas al margen de la institucién arte, ampliando el sentido de la
designacion Art Brut empleada por Jean Dubuffet, al considerar también a las expresiones
realizadas fuera de los hospitales psiquiatricos. En estas expresiones, sin mayores pretensiones
ni influencias que la necesidad de darle forma a sus pensamientos, se desarrollan procesos
creativos particulares que no pueden ser analizados con los métodos institucionalizados, por lo
qgue, al resultar incomprensibles, terminan siendo expuestas como objetos exoticos de un

gabinete de curiosidades.

La inteligibilidad de las expresiones outsiders genera que tradicionalmente el sistema
hegemonico catalogue como arte bajo a cualquier producciéon realizada al margen de sus
instituciones y discursos, considerandolas desprolijas, erraticas, inexpertas y con poco valor
estético; por ello estas manifestaciones permanentemente han sido apartadas de cualquier
intento de apreciacion que permita identificar en ellas procesos de creacion, elementos y

caracteristicas visuales propias o los discursos contenidos en ellas. Filipovic (2005) sostiene que:

La legibilidad de la obra de arte como obra es contingente a la estructuracion de su legibilidad
como tal por su entorno, segun ya nos ensefiara Marcel Duchamp. Desde el blanqueo del MoMA
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en adelante, el cubo blanco se convirtioé en el simbolo de la diligencia institucional, fortaleciendo la
mayor tautologia: una obra de arte pertenece a ese lugar porque esta en ese lugar. (p. 322)

Conforme al analisis de Huyssen (1994), el concepto de museo -como edificacion- ha
sufrido transformaciones debido a los fendmenos y actividades culturales contemporaneas,
permitiendo que extienda sus limites mas alla de la dialéctica museo/modernidad, con lo que se
intenta aproximarse a las masas. Desafortunadamente en Ecuador, los escasos espacios de
exhibicion de arte contemporaneo se han convertido en un medio usado por el mundo del arte
para la difusion de retéricas dominantes, sin que exista la intencion de procurar un espacio de

dialogo con la multitud.

La falta de espacios que promuevan la interaccién y el problema en la interpretacién de
estas obras generadas al margen del mundo del arte, repercute directamente en la gestion
curatorial de sus exhibiciones. Al no identificar un discurso claro en estas expresiones, no es
posible que los curadores puedan contextualizarlas para construir la infraestructura necesaria que
permita contener un encuentro de imaginarios. Sus efectos se normalizan en que generalmente
son exhibidas dentro de los mismos contextos de creacion como evidencia del adiestramiento
técnico de un grupo, sin la intencion de acercarlo al publico o generar experiencias significativas

en el espectador.

Es importante considerar que en los ultimos afios se empieza a fortalecer un circuito
paralelo en el que se exponen y coleccionan una gran cantidad de obras de arte outsider;
generando que conservadores y curadores de la institucion se muestren mas interesados en la
exhibicidon de este tipo de expresiones generadas desde los margenes. El término ya no solo se
refiere a los enfermos mentales, sino que se expande hacia otros grupos que tradicionalmente

son excluidos de los espacios de legitimacion. De acuerdo a Bonet (2014)

Las obras que surgen de estos peculiares estados de conciencia y experiencia existencial nos
proponen una revisién de la historiografia contemporanea (...) No deja de llamar la atencion el
interés que este tema ha despertado en los Ultimos afios, y seguramente forma parte de una
especial proliferacion de nuevos acercamientos y consideraciones acerca de la crisis del
pensamiento moderno. Tanto desde la critica a las propuestas formalistas sobre las que se
construyo la historia del arte desde mediados del siglo XX, como en las nuevas direcciones del
pensamiento filoséfico actual mas cercano a las alternativas criticas y las actitudes antagonistas
que a los valores hegemadnicos que han construido el discurso de la civilizacion moderna y su
doctrina de progreso. (p. 258)

A partir de la Bienal de Arte de Venecia del afio 2013, se empiezan a incluir exhibiciones
de artistas autodidactas, volviendo pertinente del debate relacionado a los limites en el contexto

del arte actual (Bonet, 2014). A criterio de Ralph Rugoff (2019), actual curador de la Bienal de
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Arte de Venecia, es necesario abrir los ojos ante las formas no convencionales para expandir
nuestro punto de vista; puesto que lo mas importante de una exhibiciébn no es lo que se muestra,

sino cémo la audiencia lo experimenta y confronta con su propia realidad.

1.3. Justificacion

A pesar de las tensiones para la asimilacion y consumo del arte, una vez que
aparentemente se han superado los metarrelatos, todavia se visibiliza la exclusién de expresiones
artisticas no producidas bajo canones académicos. Las barreras divisorias entre baja y alta
cultura se extienden en contra del aprovechamiento inagotable de recursos implicados en el
acercamiento y conocimiento de los otros. Por ello, dirigir la mirada mas alla de los limites de la
institucionalidad, permite percibir cualquier expresion estética con mayor amplitud; pudiendo
contextualizarla o construir significados personales, que permitan participar en un didlogo real con

aquello que se observa. De acuerdo a Silva (2013):

Este pensamiento complejo no trata de buscar el conocimiento general, sino de encontrar un
método que detecte las ligazones, las articulaciones, los intersticios. Esto conduce a la
complejidad. Admitir esta complejidad, no eliminar las antinomias, es cuestionar el principio de
simplificacién en la construccién del conocimiento. Suponer rehusar la reduccién de una situacion
compleja, el discurso lineal, la simplificacion abstracta. Estas ideas pueden parecer muy abstractas,
pero afectan directamente a nuestra forma de entender el mundo y a nuestra vida cotidiana. (p. 13)

El mundo del arte y los analisis que se producen en él, no pueden permanecer estériles y
condenados a la endogamia, deben ser espacios para reflexionar sobre si, pero también para
estar y construir -situado, comprometido y articulado- en el contexto social; situarse y
comprometerse con lo real reconociéndose por medio de los otros sin cuestionarlos, pero al
mismo tiempo, articularse con aquello que los otros descubren durante el proceso al actuar con

desahogo e integrandose entre disciplinas y grupos sociales.

Realizar una valoracion sobre al arte actual, demanda actitudes que superen la
contemplacién. Al articular la visualidad y los discursos contenidos en expresiones estéticas
marginadas, se pueden construir puentes que vinculen el Mundo del Arte con los espacios y
discursos cotidianos de la alteridad y viceversa. La integracion resultante propendera
intercambios -de cierta manera infinitos- entre los productores, la obra y los espectadores, para
asi derrocar definitivamente ese muro que impide que el mundo del arte se desborde y amplie su
espectro de accion. Sin embargo, para articular esto desconocido no se puede sostener un

didlogo superficial con lo observado, en concordancia con Van Dijk (2001)
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El lenguaje y el discurso son fundamentales y constitutivos de lo humano y de la sociedad, y una
teoria multidisciplinaria del discurso puede llevarnos bien lejos en la construccion de los puentes o
sistemas de traduccion. Pero no a través de una reduccion al discurso de todos los fendbmenos
humanos y sociales, sino a través de la construccion de una red tedrica en la cual analicemos el
discurso en términos de sus estructuras y estrategias cognitivas, linglisticas, semidticas,
interactivas, grupales, institucionales, histéricas y culturales. (p.23)

Considerando el desvanecimiento del aura profesional, la curaduria de estas obras
demanda el reto de que sus reflexiones tedricas trafiquen con estos discursos. De esta manera,
opera no solo hacia el mundo del arte, traduciendo y organizando estas obras marginadas para
su comprension; sino también hacia los otros, puesto que al trabajar con sus obras es necesario
usar herramientas académicas para concatenarlas, crear redes y ayudarlos a encontrar un lugar
en el que puedan ser visualizados y -quiza- legitimados. Conforme a Filipovic (2005) “la ideologia
de una exhibicién se encuentra entre las declaraciones de intenciones discursivas y el resultado
estético-espacial que procura, con mayor o menor efectividad, traducir las intenciones de quienes

la organizan” (p. 328).

Para Van Dijk (1994), el analisis critico de los discursos permite encontrar las relaciones
entre: saber, accion, contexto, poder e ideologia; con esto, se puede arguir las pretensiones de
las obras, las causas que defienden y entender la forma en la que pueden influir en las reacciones
sociales. Esta herramienta “facilita la comprensién, y a veces la transformacion de esas
relaciones de poder. EI ACD -Anadlisis Critico del Discurso- no solamente describe o explica la
dominacion, sino que activamente toma posicién, por ejemplo en la oposicion a la desigualdad
social” (Van Dijk, 2001, p. 20).

Pensar en las expresiones estéticas germinadas fuera del margen institucional desde una
mirada integradora que permita buscar si existen condiciones formales, valores plasticos, o
elementos comunes -estilizados o no- que, al ser ordenados y relacionados, puedan considerarse
como mecanismos de articulacion discursiva en su exhibicion con la intencion de generar
experiencias estéticas; puede constituir el sustrato necesario para que los espectadores fundan
sentidos sobre estas obras, y a la vez produzcan respuestas hacia ellas desde el sitio en el que

las observan mas alla de su imaginario simbélico.

Aproximarse y articular los discursos de los otros y conocer las estructuras presentes en
sus produccion permite articular instalaciones que se muevan en espacios que constituyan
heterotopias (Foucault, 1967) que re-signifiquen el contexto del espectador, incluyendo su
receptibilidad estética para experimentar la obra desde una nueva perspectiva y activar su actitud

critica, transmutando de una experiencia exclusivamente visual a una experiencia mental, Unica y
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personal que se construye de forma social integrandose con -y desde- la vida cotidiana, y

difuminando los limites imaginarios entre la baja y la alta cultura.

Determinar las herramientas necesarias para construir discursos que permitan obtener
instalaciones que se muevan desde el espacio publico y masivo hacia el mundo del arte con la
finalidad de invadirlo y dejarse invadir, ofrece la posibilidad de que, durante el tiempo que dure
esta experiencia, las practicas de los otros salgan de su reclusion y se encuentren con aquellos
gue las ignoran para que puedan cuestionarse, descubrirse y reconocerse entre si, potenciando
su capacidad de transformacion politica y social. Sobre las posibilidades de este encuentro con el

otro, basada en su andlisis de Spinoza, Butler (2006) sefala que:

La manera en que nos representamos a los demas, o los medios por los cuales somos
representadas para nosotras mismas por o a través de otros, constituyen acciones expresivas por
las cuales la vida misma es aumentada o disminuida. Al representar otros como lo hacemos,
estamos planteando posibilidades, e imaginando su realizacion. La vida encuentra la oportunidad
de aumentar a traves de ese proceso por el cual la potentia de la vida se expresa. (p.11)

Para alcanzar el ansiado desarrollo cultural de la sociedad quizas es necesario dejar de
esperar que existan politicas culturales que promuevan el consumo de lo producido bajo el
ascetismo institucional, tratando de colonizar a los publicos a través de paradigmas estéticos
alineados a una agenda politica; es necesario expandirse y buscar convivir con lo real para
reconfigurar los significados que permitan que el arte se convierta en un dispositivo de

transmision de ideas con un espectro transformador de mayor alcance.
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Capitulo II: Definiciones y valoracion

2.1.Lo insider: Teoria Institucional

Para comprender lo outsider deberiamos poder delimitar aquello que si se encuentra
contenido en el margen; sin embargo, en el devenir histérico de las definiciones de arte del
mundo occidental, abundan debates y teorizaciones ontolégicas y metodolégicas sobre las
relaciones entre el arte, las ideas y el conocimiento que, ademas de intentar construir conceptos
sobre la esencia del arte y la estética, permanentemente buscan demarcar hitos sobre lo ajeno,

difuminando sus limites.

Bajo la concepcion del arte como mimesis, Platon sugiere que el arte debe ser marginado
de La Republica por el problema que representa su ilusionismo y superficialidad; afirma que la
imitacion carece de conocimiento acerca de la bondad o maldad sobre lo simulado, tratando de
evocar emociones sin reparar en lo genuino de los sentimientos generados, pudiendo servir como
medio de manipulacién para el dominio politico, caracteristicos de un estado totalitario, por ello
les quita valor propio y permanecen supeditadas a la filosofia como via para acercarse a la
verdad (Platén, 1959).

En el marco de la expansion del pensamiento teocéntrico y el sistema feudal,
caracteristicos de la Edad Media, en Europa el arte se convierte en un recurso didactico para
afianzar poder -politico o eclesial-, demarcando un limite funcional para los objetos artisticos y
reforzando la condicion artesanal y de poco prestigio social de los artistas quienes, en su
mayoria, permanecen en el anonimato (Eco, 1997). Con el fortalecimiento de la burguesia y
posterior transicion del sistema feudal hacia el capitalismo, las relaciones de produccion se
transforman hasta que, se da un giro decisivo que centra todas las expresiones en el hombre, el

conocimiento y la razén.

El pensamiento antropocéntrico conlleva importantes momentos de esclarecimiento y
critica, en los que el arte rompe con las hegemonias estilisticas supranacionales y su apreciacion
se aleja de la funcionalidad convirtiéndose en un punto de reflexion intelectual; la produccion
artistica se convierte en un medio de consumo que, ademas de representar un sustento
econdémico para los artistas, mejora su situacion social debido al interés de la nobleza por la
belleza, desencadenando el mecenazgo artistico, coleccionismo y, desde mediados del siglo XVI,

las primeras academias de arte (Gombrich, 1950).
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La aparicion de academias de arte, exclusivamente masculinas hasta el siglo XIX, no solo
otorga un entorno de produccion seguro para los artistas; al combinar entrenamiento técnico y
formacion tedrica, clarifica los limites entre artistas y artesanos, y facilita la difusion de estilos y
técnicas, que posteriormente se convierten en un factor que otorga valor estético y comercial de
las obras dentro del mercado. Por esta razon, y otros factores relativos al antropocentrismo, el
Renacimiento representa un momento de profundas teorizaciones e intensos debates sobre arte y

estética en el que el perfeccionamiento de la forma impera de forma absoluta (Canfranchi, 1996).

A finales del siglo XVII la Escuela de Bellas Artes de Francia celebra su primera exhibicion
semipublica, este salon inmediatamente llamo la atencion de la burguesia francesa generando
que, al menos durante 200 afos, exponer en este evento sea esencial para promocionar y
consagrar a noveles artistas académicos, especialmente a partir de 1748 con la introduccién de
un jurado de artistas reconocidos, cuyo criterio legitima o censura a los autores y contenidos
(Gombrich, 1950).

Con la aparicion de la Critica del Juicio de Immanuel Kant en 1790 el arte se emplaza
como tema de especulacion filosofica y, a raiz de los profundos cambios culturales y sociales que
se forjan en La llustracién, se produce un acercamiento a la voluntad del artista y a la
democratizacion del gusto; forjandose la idea de genio-artista, cuya creatividad comienza a ser
mitificada al considerarse que las obras de arte se encuentran contenidas en él. Con esta idea, el
artista tacitamente obtiene licencias para mantener su vida al margen de las convenciones y
ordenes normativos de la sociedad en pro de su busqueda de inspiracion y belleza y contribuye a
la ruptura de los esquemas artisticos aglutinantes para dar pie a las teorizaciones particulares
mediante manifiestos. Como consecuencia, a inicios del siglo XIX, inician las primeras

exhibiciones de obras ajenas al canon académico en galerias privadas (Gombrich, 1950).

El entorno normalizador y racional de la llustracién adicionalmente promueve que fildsofos
como Hegel, propongan una ruptura definitiva con la imitacion, como esencia del arte para
acercarse a la obra como medio de expresion humana, extendiendo el concepto de lo artistico y
promoviendo la reflexion filosofica sobre expresiones que se encontraban al margen. Con la
masificacion de medios tecnificados para la reproduccién de imagenes el planteamiento hegeliano
toma fuerza y se transforma definitivamente el concepto de obra de arte, como de objeto Unico de
reverencia mitica, propendiendo una relacion mas libre y abierta (Brea J. L., 2010). En este
contexto, Tolstoi (1898) plantea que, si el arte es concebido como una forma de comunicacion,

so6lo puede ser vélido si las emociones que transmiten impulsan la unificacion de los pueblos.
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Como consecuencia de los cambios radicales en el escenario politico, econémico y social
de una sociedad abatida por crisis y guerras, durante la primera mitad del siglo XX la cuestion del
arte se mantiene como objeto de debates y teorizaciones que ponen en tension su pureza
ontoldgica y grado de compromiso social. Ortega y Gassett (1925) introduce La Deshumanizacion
del Arte, exponiendo cémo los artistas de vanguardia entran en tension con la tradicion artistica y
la realidad cotidiana, recreandose en su destruccion e interponiendo una escisién entre la masa
de publico no especializado y una obra de arte que se muestra incomprensible. Esto genera que

la percepcion del arte sea el privilegio de una élite que ha educado la mirada.

En los afos subsiguientes, durante auge del neoliberalismo y la caida del bloque soviético,
se desarrolla una industria cultural que transforma al artista en icono dentro de una cultura
globalizada con un mercado agresivo y cambiante. En este contexto, el Pop-Art, con una clara
devocién al consumo, representa un acercamiento entre lo artistico y lo masivo, asi como una
separacion definitiva con el virtuosismo técnico; sin embargo al estar inmerso en la Idgica de
oferta y demanda, delimita el campo de accion y circulacion de otras expresiones autbnomas
(Guasch, 2003).

A partir del Renacimiento las clasificaciones jerarquizantes del arte occidental han sufrido
tantas variaciones que, a partir de las vanguardias y el arte contemporaneo, dificiimente
podriamos reducirlo a una simple representacion de lo material, un objeto de consumo o0 una
expresion del genio del artista. La cuestion del arte actualmente se expande y matiza con el valor
de la idea y las actitudes que ésta provoca; transformando la experiencia estética en algo
inmaterial, y relacionandose mas con los efectos que causa en el espectador que con la

contemplacion.

Ante lo difusos limites del arte, al igual que en lo religioso, este misterio se transubstancia
con la ayuda de un ministerio que lo representa, regulando y ordenando las relaciones entre
artistas, criticos, museos, mercados y publicos. Por ello, filbsofos contemporaneos como Danto o
Dickie buscan aproximarse al arte en términos de Institucién, como sistema hegemonico. Basado
en los supuestos de Hume, Dickie (1974) desarrolla su Teoria Institucional en la que sostiene

que:

Una obra de arte, en sentido clasificatorio, es (1) un artefacto, (2) un conjunto de cuyos aspectos ha
hecho que alguna persona o personas que actlan de parte de una cierta institucion social (el
mundo del arte) le hayan conferido el estatuto de ser candidato para la apreciacion. (p. 34)

Maria Gabriela Chica Martinez Pagina 21



ég Universidad de Cuenca
et

Més all4 de las criticas y ajustes posteriores a la teoria de Dickie, la concepcion del arte
como institucién social de practicas culturales, implica que los integrantes de este sistema deben
legitimar las acciones y los escenarios en los que se producen los objetos para que sean
considerados candidatos a la apreciacion; conformando modelos normativos que permitan

reconocerlos y conferirles el estatus de ser arte en determinado contexto (Castro, 2013).

Con base en lo anterior, toda practica estética que suceda al margen de lo institucional no
puede ser reconocida como arte dentro de ese dominio cultural especifico. Al producir
exclusivamente para si, las obras y discursos generados en su interior se agotan al no contar con
interacciones que les permitan reconfigurarse. Adicionalmente, el ensimismamiento afecta
profundamente el acercamiento a la multitud y su potencial politico de transformacion, en un
momento histérico en el que antes de pensar en diferencias, se debe procurar resistir a la

amenaza de la deshumanizacion.

Conforme a Danto (2000) todo es susceptible de ser arte en funcion de su significante y las
teorizaciones realizadas en torno a esto. Adicionalmente agrega que la accion debe tener la
intencidn de realizar una declaracion, ser acerca de algo para que el mundo del arte lo determine
en funcién de su capital cultural. Entonces, dejando atrds por un momento las distancias que
intentaron demarcar Dickie y Danto, sus postulados convergen en que la cuestion del arte en el
contexto contemporaneo definitivamente se aleja de controversias ontolégicas para centrarse en
la estructura que regula y legitima su produccion, circulacién y recepcién y, en definitiva, generar

la atmésfera para que suceda.

2.2.La ensefianza del arte

La UNESCO (1980) reconoce el derecho del artista a la autodeterminacion, considerando
gue un artista es toda persona que “considera su creacion artistica como un elemento esencial de
su vida (...) haya entrado o no en una relacion de trabajo u otra forma de asociacion”. En el
contexto actual, carente de consensos conceptuales sobre arte o valor cultural, resulta

practicamente imposible garantizar este derecho en el mercado sin un aval institucional.

El modelo de educacién artistica occidental ha experimentado cambios en funcién del
papel que cumplen los artistas en el contexto econdmico y social. Desde antes de los talleres
medievales han existido espacios de perfeccionamiento técnico y, de acuerdo a las mutaciones

gue ha experimentado la definicion de arte, estos espacios han ido incorporando contenidos que
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procuran garantizar que el artista cuente con las herramientas necesarias para ejercer su oficio de

acuerdo a lo que la sociedad espera de este.

Antes del siglo XIX la educacion en artes visuales contaba con una marcada diferencia
entre la ensefianza de artes decorativas y las bellas artes, siendo estas ultimas exclusivas para
los hombres; pero mas alla de las diferencias alrededor de clases sociales y género, los grupos
de poder de cada sociedad determinaban el fin al que debian servir las artes y regentaron estas
instituciones con un campo de accion circunscrito a sus politicas culturales. Conforme a Efland
(2003):

Las artes no constituyen reinos autbnomos de actividad, ajenos a la influencia del contexto social.

Dependen del mecenazgo para su mantenimiento, de la educacién para su difusion, y se ven

controladas por la censura; el caracter de tales sistemas dice mucho acerca de la sociedad a la que

pertenecen. (...) El término politica cultural se refiere al uso de las artes para promocionar los
valores de una sociedad. Como ejemplo de esta clase de politicas se pueden sefialar el uso del
arte para promover la fe religiosa en la Edad Media, o la construccion de Versalles para aumentar

el prestigio de Luis XIV, o, en nuestra propia época, el uso del arte como propaganda politica o
como publicidad. (pp. 20-21)

A fines del siglo XIX la Revolucion Industrial, la abolicion de los sistemas monarquicos y la
llegada del Romanticismo expanden los publicos consolidando al arte como un articulo comercial;
fortaleciendo escuelas y circuitos para la formacion de artistas, y facilitando la promocién de sus
obras. Con la llegada de las vanguardias, y el posicionamiento de la nocién de genio creador, los

artistas marcaron distancia con la academia auto determinandose a través de manifiestos.

Bajo la bandera de la libertad artistica, el proceso de emancipacion sobre la tradicién
invade el campo de la educacién comun que, con los avances en el campo de la pedagogia y
psicoandlisis, permiten el desarrollo y afianzamiento de conceptos como la autoexpresion
creativa, en la que el talento no es una condicién indispensable para el aprendizaje. En este
contexto también aparece la escuela Bauhaus, con la intencion de combinar el curriculo te6rico
sobre arte y disefio con el de practicas artesanales, en un intento de constituir un campo unificado

gue permita comprender los principios de la belleza y alcanzar el equilibrio entre forma y funcion.

La integracion interdisciplinar de inicios del siglo XX permitié que la educacion artistica se
expanda hacia la educacién comuan, consolidando la fuerza de transformacion social a través del
arte; sin embargo, la aparicion de modelos para la evaluacion de resultados y la racionalidad
disciplinaria decantaron en una distorsion en la forma de aproximarse al conocimiento, por lo

tanto el éxito académico era definido en funcién de los conocimientos transmitidos por el profesor
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a sus estudiantes; y no construidos con base en las intuiciones y descubrimientos de ellos
(Efland, 2003).

Con la aparicion de la denominada posmodernidad y la institucionalizacién del mundo del
arte, el debate sobre la formacion artistica se aleja de los estilos y la originalidad para enfocarse
en la falta de consensos sobre la practica y su finalidad, reduciéndola a una actividad laboral cuya
profesionalizacion garantiza mejores resultados en el mercado. Sin embargo, el curriculo de
formacion artistica, profesional o comun, sigue sustentandose en el rigor académico pre-moderno
gue valora la destreza y precision de las imagenes realistas y el formalismo de los juicios

estéticos.

Pedagodgicamente, en un afan de homologar el proceso de enseflanza con otras
disciplinas, la interaccion con los alumnos se reduce a realizar tareas que afiancen los contenidos
de cada asignatura; sin que necesariamente se valoren las intenciones comunicativas de los
estudiantes que transgredan las lineas discursivas previamente delimitadas. Camnitzer (2012)
sostiene que el proceso formativo de los artistas es un fraude, puesto que, ademas de confundir
el proceso de creacion con la practica artesanal de darle forma a una idea, la profesionalizacion
del arte propende un tratamiento de medio de produccidén, que supone la supervivencia

econdmica, y no una forma de expandir el conocimiento; el autor sefiala:

El mercado capitalista nos ensefia que si un objeto puede ser vendido como arte, es arte. Esta
descripcion, culturalmente cinica, obscurece una realidad mucho mas profunda. Esta realidad es
que el propietario del contexto Ultimo de la obra de arte determina su destino y su funcién. La
propiedad del contexto, que es una de las formalizaciones del poder, es un hecho politico. Esa
propiedad es tan fuerte que incluso las manifestaciones que son y contienen material subversivos,
son rapidamente comercializadas. (...) Se puede afirmar que la ensefianza del arte se dedica
fundamentalmente a la ensefianza sobre cédmo hacer productos y como funcionar como artista, en
lugar de cémo revelar cosas. (p. 2)

El estancamiento curricular afecta también a la educacion comdn y repercute en los
publicos, en los que la falta de conocimiento y discusion de las teorias estéticas que surgen a
partir de la Modernidad, genera que la apreciacion del arte nuevo y su contenido se siga
realizando bajo convenciones pre-modernas profundizando su distanciamiento con las
discusiones sostenidas en el mundo del arte. Por ello y considerando que, de acuerdo a los
fildsofos contemporaneos, uno de los factores principales para que el arte suceda, es tener la
conciencia de estar haciendo arte; dificilmente las expresiones estéticas que se realizan fuera de

un contexto institucional pueden experimentar esta consciencia.
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Més alla de los criterios enfrentados entre lo vocacional y lo profesional, el verdadero reto
de cualquier proceso formativo artistico actual es reafirmar el fin de los metarrelatos y lograr
politizar a sus participantes. Ya sea en el contexto académico o en los espacios de educacion
comun, resulta urgente la deconstruccion del sistema de tecnificacion formal y la manera de
aproximarse al conocimiento, considerando no solo el contexto sociocultural, sino también la gran
variedad de niveles de interpretacion existentes, con especial atencidén en los puntos de disenso,
para reconstruir un sistema cultural diferente que cuestione y se integre con su contexto y las

estructuras de conocimiento desde otras perspectivas.

2.3.Construccion social del gusto

Conforme a los estudios sobre los fundamentos de distincion realizados por Bourdieu
(1979) al insertar las practicas artisticas en su contexto social, podemos observar mas
ampliamente la forma en la que se relacionan con la estructura en la que se ubican y los agentes
qgue intervienen en sus dindmicas. De esta manera, al comprender esta estructura como el
habitus que regula practicas sociales que suceden en su interior, nos acercamos a la
comprension de sus alteraciones, incluyendo la percepcion y el sentido del gusto y como sus
relaciones con otros campos vuelven compleja la determinacion del capital de las practicas que

suceden en sus margenes.

Comprender la influencia del acceso al capital cultural en la determinacion del buen gusto,
su ineludible aproximacion a las estructuras de poder politico y econémico, y la forma en la que
esto ha condicionado las relaciones entre las élites y las masas, nos acerca a los limites
imaginarios que han sostenido las diferencias entre alta y baja cultura; sin embargo, en el
contexto contemporaneo en donde, mas alla de las promesas populistas y si consideramos a la
tecnologia como potencial herramienta para democratizar el acceso a la informacién en un

habitus global, ¢.es posible sostener estas distinciones?.

Con la intencion de sintetizar y acercar la cuestion pragmatica del quehacer artistico con
las teorias y estudios visuales a lo largo de la historia occidental podemos aventurarnos a afirmar
que hasta la Epoca Medieval la mirada estaba centrada en las cosas. La imagen como un bien
tangible busca reproducir la realidad inmaterial y encarnar lo intangible, volviéndose Uutil en
procesos de adoctrinamiento; de acuerdo a Brea (2010) la imagen-materia “es fuerza de archivo
gue retiene lo capturado para que, fuera de su tiempo propio, pueda de nuevo recuperarse, venir

de nuevo a ocurrir (...), suspendido en el tiempo estatico de la representacion” (p. 13)
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Al ser elaborados de forma manual, estos objetos son escasos y progresivamente
empiezan a diferenciarse entre si por el talento o la habilidad de reproduccion —mimética- de sus
fabricantes; convirtiéndose en objetos Unicos que, al suspender una realidad en el tiempo, invitan
a la contemplacion ceremonial. Por ello, conforme se complejizan las relaciones sociales y las
dinamicas econdmicas, esta condicion de escasez potencia el capital simbdlico generando que la
posesion de estos objetos, o la facultad de gestionar espacios para su creacion, incrementen el
prestigio del propietario y empiecen a circular en reducidos circulos para el reconocimiento
colectivo de congregaciones religiosas, aristocracia y burguesias en un afan de ratificar su poder

a través de su tenencia ante un masa subyugada que solo tiene acceso a los objetos utiles.

A partir del siglo XIX las ideas de secularizacion y emancipacion del hombre moderno,
forjadas en la llustracion, se expanden hasta convulsionar las relaciones sociales y dindmicas
econdémicas. La reproductibilidad técnica de las imagenes y las aproximaciones hegelianas
producen el cambio definitivo de la contemplacion religiosa hacia lo profano de la experiencia
estética, un giro del objeto hacia la idea que éste evoca. Brea (2010) denomina esta etapa como
imagen-film y sefiala que a partir de la aparicion de la fotografia la imagen ya “no retiene el
tiempo-ahora en lo intemporal suspendido: se hace testigo del instante” (p.43) y que, al estar
atravesado por lo subjetivo, genera que en la plastica progresivamente se despoje de las

restricciones de la reproduccion mimética. Adicionalmente el autor sefiala que:

La dinAmica de generacién de riqgueza no proviene ya, como hasta ahora ocurria, en el acto de la
compraventa, de la transmisién onerosa de objeto que cambiaba de manos a la vez que de
propietario (...) La entrada en este régimen de distribucion/acceso favorecera asi la ampliacion
exponencial del nimero de los receptores, decidiendo el destino irrevocable de la produccion de los
imaginarios en la forma de la cultura de masas, orientada a una recepcion cada vez mas amplia y
colectiva. (p. 49)

La plastica tradicional acorta su distancia con la tecnificacion pero no para seguir el camino
de las nuevas tecnologias, centradas en las narrativas hacia lo colectivo; sino que profundiza en
sus procesos y se nutre de otras disciplinas para la generacion de un lenguaje particular,
orientado a una minoria intelectual que encuentra placer en la decodificacién del genio-creador.
Frente al entretenimiento masivo y de facil deglucion que oferta la industria cultural a las masas,
los artistas mantienen el vinculo con los soportes fisicos con lo que se garantiza un volumen de
produccion suficiente que mantenga la expectativa y el deseo de posesion de sus obras,
complementandose con la critica especializada, quien se encarga de imputar la diferencia

simbdlica a la experiencia estética generada por estos objetos. Conforme a Diaz (2007):

Greenberg se acerca a la esencia del valor en su fenomenologia de la experiencia artistica.
Caracterizada como contemplativa (siguiendo la tradicién kantiana) y desinteresada, difiere en
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contenido de la experiencia estética de la naturaleza. Greenberg consolida la primacia del modelo
visual y espacial en el arte moderno, al caracterizar la experiencia artistica como la de la unidad
formal instantanea de la obra, cuya organizacion se revela inmediatamente en su totalidad al
contemplador y le arranca de su propia condicion existencial literal en la materia y el tiempo,
haciéndole de su misma naturaleza: es una experiencia de identificacion, olvido de si y
autotrascendencia (...) absolutamente exclusivo del arte, intraducible a lenguaje verbal o a
experiencias emotivas de otros ambitos (...) Ese efecto emotivo de las cualidades formales se
relaciona (de un modo nunca aclarado por Greenberg) con la condicién que éstas tienen de
“fuentes” (es decir, portadores) de valor artistico. La controvertida tesis de Greenberg es que el
valor artistico, o “calidad”, es por tanto el significado Ultimo del arte; los valores plasticos
postpictoricistas del color, con sus efectos emotivos asociados, son parte de una exploracion del
campo de la calidad artistica, es decir, del significado. (p. 164)

En una sociedad abatida por la guerra y sumida en el consumo tecno-capitalista en la que,
con el debilitamiento de la critica y el fin de los metarrelatos, parecen difuminarse los limites entre
la élite cultural y la masa, la imagen termina de desprenderse del soporte suponiendo un quiebre
en el sistema de escasez; Brea (2012) en su clasificacion, denomina este momento como la era

de la imagen electrénica, en la que:

La imagen se “espiritualiza”, se hace fantasmagoria pura, se recarga de potencia mental (...) De
ello va a seguirse la enorme pregnancia que ella tendrd para catalizar las figuras del deseo: el
dominio de los imaginarios publicos impactara con toda su fuerza —por la mediacion de las
imagenes electrénicas— en un orden de lo mental prefigurado por el mismo caracter alucinatorio,
psi, de las formas de la fantasia constitutivas del propio registro del imaginario —esta vez privado.

(p. 25)

Pero para impregnarse en lo inmaterial el campo del arte busca asentarse en la palabra, en
lo que se dice de él, su valor simbdlico ya no esta en lo mistico ni en el virtuosismo, sino que el
gusto se empieza a construir sobre las experiencias generadas. Esto transforma a los artistas en
gestores y a las instituciones en sistemas complejos encargados de indexar el valor de estas
experiencias en los imaginarios colectivos, convirtiéendose en redes operativas que se vuelven

imprescindibles para incitar la especulacion y sostener el deseo del mercado.

En un habitus globalizado, en el que el que la imagen se ha desprendido del soporte para
anidarse en un imaginario colectivo que ansia experiencias, pero en el que desde los sistemas
educativos Unicamente se imparte una forma de aproximarse a la imagen-materia; se vuelve
urgente que la red que atraviesa el campo del arte acceda a reconfigurarse. Mas alla de lo
legendaria que resulte su fisura con la masa, en el contexto contemporaneo ésta ha alcanzado
una profundidad que se manifiesta a través de su total indiferencia; convirtiéndose en una
estructura endogena que, perdiendo su poder politico, se vuelve insustentable a medida que se
aleja de las experiencias de sus consumidores, dejando de suceder; permitiendo que productos

de otros campos mas permeados como la publicidad y la propaganda ganen valor simbalico.
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2.4.Conformacion de lo outsider

Por definicion el arte outsider comprende todas producciones o practicas estéticas
generadas al margen de la Institucion Arte, a medida en la que el campo arte ha transformado sus
relaciones con lo politico, econémico y social, la definicion de sus limites ha sufrido alteraciones
que han permitido observar de forma mas amplia lo que sucede en la periferia institucional y

cuestionar la condicion del artista desde su divinizacion hacia la auto-designacion.

Con la conformacion del Salon des Refusés en 1863 como antagonista del Salén de Paris
empieza un periodo de desafios desde los circulos de artistas a las convenciones determinadas
por la academia, que no se limitan Unicamente a los procesos de creacion sino que invaden los
espacios de exhibicion buscando su democratizacion. Con la llegada de las vanguardias, la critica
hacia la normatividad académica alcanza un punto maximo que, junto con los avances
tecnoldgicos y los cambios politicos y sociales, terminan modificando la realidad cultural en su
totalidad (Altshuler, 2008).

A inicios del siglo XX, en las lindes del arte, el giro hacia la observacion e investigacion
clinica en los hospitales psiquiatricos sitta a la terapia psicoanalitica como herramienta
terapéutica, profundizando estudios sobre el subconsciente, las pulsiones, o ominoso y la
experiencia estética de los pacientes. Debido a la busqueda de nuevos lenguajes visuales los
hallazgos del psicoandlisis se convirtieron en una fuente de inspiracion para los artistas
vanguardistas, sus manifiestos y los dialogos sostenidos en torno a los lazos entre estética,

creacion artistica y necesidad de expresion.

Dadaistas y surrealistas empezaron a interesarse por los grupos marginados y sus
condiciones de vida bajo la amenaza de las teorias de eugenesia activa que inundaban los
circulos cientificos y politicos de Europa y Estados Unidos (Martin, 2005). Para los surrealistas las
practicas estéticas con los enfermos mentales, en especial de los esquizofrénicos, eran de sumo
interés puesto que al estar desconectados con los ideales de cultura se presentaban originales,

Unicas y revolucionarias.

En 1922, Hans Prinzhorn compila obras producidas por pacientes recluidos en la Clinica
Psiquiatrica de la Universidad de Heidelberg, explorando el limite entre los diagndsticos
psiquiatricos y la producciéon de imagenes basado en pulsiones como: la expresion, el juego, el
dibujo ornamental, la ordenacion o copia obsesiva y la construccion de sistemas simbolicos. Si

bien, estas producciones fueron usadas con fines terapéuticos y de diagnostico lo que diferencia
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el trabajo de este psicologo, con estudios en historia del arte, fue la mirada sensible con la que
pudo esquematizar las tendencias de configuracion de estas obras. (Sanchez y Ramos, 2005)

La coleccion de Prinzhorn es utilizada en la exhibicion Arte Degenerado organizada por el
partido nacionalsocialista aleman para atacar a los artistas modernos y teorizar sobre la
imposibilidad de sensibilidad estética de locos, judios y negros, presentandolos como algo
decadente y degenerado. Bajo este régimen totalitario “...el poder podia juzgar y tachar al artista
de marginado social...” (Sanchez y Ramos, 2005, p. 143).

Jean Dubufett, artista plastico y coleccionista francés, se interesa por la produccion
desarrollada empiricamente por pacientes mentales, prisioneros y nifios; volcando sus esfuerzos
en defender estas particulares formas de expresién y comunicacion, y promoviendo la busqueda
de la comprension de estos procesos de creacion totalmente intimos. Conceptualmente define su

recopilacion de Art Brut como:

Las obras producidas por personas que no han sido dafiadas por la cultura artistica, en las cuales
el mimetismo desempefia un papel escaso o nulo (....) Estos artistas derivan todo, temas, eleccion
de materiales, medios de transposicion, ritmos, estilos de escritura, etc., de sus propias
profundidades y no de las convenciones propias del arte clasico o de la moda. En estos artistas
asistimos a una operacion artistica por completo pura, sin refinar, en bruto y totalmente reinventada
en cada una de sus fases a través de los Unicos medios que son los impulsos propios de los
artistas. Es, por tanto, un arte que manifiesta una inventiva sin parangon (Dubuffet, 1949, p.24).

Posterior a la indiferencia del periodo de posguerra, dentro del mundo del arte se
popularizara un tipo de arte primitivo sin intenciones de entendimiento, la importancia de la mirada
del espectador y el papel central del proceso creativo. En este contexto, las obras del artista
marginal Adolf Wolfli son incluidas péstumamente en la exposicibn Documenta V de Kasssel

basadas en el analisis formal de Walter Morgenthaler (Roth, 2010).

El término outsider es acogido en 1972 por Roger Cardinal, critico de arte, como
equivalente al Art Brut que fuera propuesto en su momento por Jean Dubuffet, para referirse —
ampliamente- a todo aquello que es creado fuera del canon institucional incluyendo a artistas
autodidactas y a los categorizados como naif. A partir de este momento, en un contexto en el que
abundan las teorizaciones estéticas y en el que, basados en la teoria del etiquetamiento de
Becker (1963), lo outsider se construye sobre la manera en la que el sistema hegemodnico lo
determina, el término para referirse a los procesos creativos generados anénimamente al margen
de lo institucional pueden conocerse como arte visionario, arte intuitivo, arte autodidacta, arte

popular, arte marginal, entre otros.
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Generalmente, las expresiones creativas realizadas al margen de lo institucional son
catalogadas como arte bajo, puesto que se las concibe como un subproducto de una actividad
ocupacional, generando que su razon estética responda a un fin e inhabilitando la apreciacion de
la belleza de acuerdo a los ideales kantianos y a normatividad técnica pre-moderna.
Desafortunadamente, al no auto-determinarse, las producciones de los autores no son
consideradas artisticas, impidiendo el desarrollo de metodologias que permitan analizar el

proceso creativo de estos individuos, ignorando sus elementos y caracteristicas visuales propias.

A partir de la feria NADA, un evento de arte marginal sucedido en el afio 2003 de forma
paralela a la feria Art Basel, resurge el interés por contextualizar estas producciones con otras
integradas generadas al interior del campo del arte, fuera de las sedes de los centros en las que
se producen o el circuito de galerias afines en las que circulan, con una insistencia discursiva en
el didlogo estético entre la Institucion y sus margenes. Cristalizandose quizas con exhibiciones
como No Soul for Sale organizada en el afio 2010 por la Tate Modern Gallery de Londres para
exhibir obras realizadas por artistas independientes con la intencién de recuperar el espiritu del

arte de los usos politicos y econdmicos de la institucionalizacion (Vélez, 2010).

Bajo la concepcién de Arte expandido Massimiliano Gioni, comisario de la 552 edicién de la
Bienal de Venecia, expone las estrategias desestabilizadoras y deslegitimadoras del arte
autodidacta basado en lo que Perniola (2004) denomina Giro Fringe, intentando reflexionar sobre
los difusos limites del arte y establecer un nuevo paradigma en el que por medio de estrategias
artisticas y tedricas se transforme la concepcion de lo outsider como categoria descriptiva
comprendiéndolo como un modo de hacer; superando su asociacion intrinseca con la enfermedad
mental, para alcanzar también a practicas emergentes que, realizadas directamente o por
intervencidon de agentes del campo arte, representen una subversibn a la normatividad

institucional.

En el contexto del arte como experiencia, definitivamente las reflexiones sobre las
practicas outsider se complementan con la importancia de la mirada del espectador, quien
paradodjicamente también ajeno al campo del arte, no necesariamente las observa con extrafieza
sino que puede apreciarlas de forma integradora, transformandolas en una experiencia estética

gue logre visibilizarlas y cargarlas de valor simbdlico.
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2.5.Lo artistico y estético en el orden social.

Comprendiendo el arte como un campo donde discurren las relaciones sociales (Bourdieu,
1979) es importante considerar que no solo se sostiene en las formas de interaccién simbolica
gue puedan suceder en su interior, sino también en la forma en la que éstas interactian con otros
campos; volviendo imprescindible que las relaciones trazadas por sus agentes -artistas,
audiencia, criticos, curadores- se expandan, puesto que para capitalizarse dependen del valor

simbalico que se gesta con la injerencia de estos otros campos.

A lo largo de la historia, ya sea por medio de una precisibn técnica que incite su
contemplacion o el desbordamiento creativo y los juegos hermenéuticos de las vanguardias,
mientras la imagen se halle atada a los soportes resulta sencillo contenerla, regular su circulaciéon
y usar su apreciacion como filtro en las elites sociales y culturales. Esto la posiciona como un
objeto de deseo contenido en una esfera de poder que se ha encargado sisteméaticamente de

alejarlo de las artesanias y lo popular con el afan de incrementar su valor.

Pese a las aparentes intenciones subversivas que surgen en un afan de preponderar la
libertad creativa como redencién ante la hegemonia del mercado, que caracterizan el periodo de
las vanguardias; las teorizaciones suscitadas en el interior del campo-arte, Unicamente lograron
reforzar una estructura totalmente ajena a lo social y lo politico con productos ininteligibles para la
multitud, terminando convirtiendo una vocacion en una profesiéon que intenta fundir belleza y
razon en una atmaésfera mistica que permita cargar de valor a los objetos de arte ante los objetos
cotidianos. Mas alla de estar inmersos en la logica del arte en la que las ideas prevalecen ante las
imagenes, finalmente se siguen comerciando productos, que exigen sostener las dinamicas de
acceso privilegiado para mantener su valor a pesar de obstaculizar la conexién del campo con la

sociedad.

Desde mediados del siglo XX, a raiz del fortalecimiento de la industria cultural y la
desmaterializacion de sus objetos, el valor se concentra en la intencion estética que debe ser
articulada intelectualmente para que los publicos puedan asumirla y finalmente suceda. Conforme
a Romeu (2017) el acercamiento al arte contemporaneo necesita publicos instruidos puesto que
“todavia se articula en el sentido de una busqueda ’intelectual’ por parte de los publicos. La gente
cree que debe entender lo que ’dice’ una obra de arte, y eso la lleva a buscar el significado de las
obras” (p.26).
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En un contexto globalizado e hiper-conectado, en el que seria sencillo democratizar las
experiencias estéticas para convertir al campo del arte en un espacio en el que sus agentes
potencien su poder politico, social y cultural, lo que resulta dificil es lograr la participacion activa
de los espectadores. Paradgjicamente, bajo la promesa de trasgresion al arquetipo de estas élites
modernas, se han profundizado las escisiones con las masas consolidando la institucion de poder
gue se intentaba subvertir, volviendo urgente una reconfiguracion del campo arte para que sus

acciones vuelvan a aportar capital a la estructura social.

A pesar de su institucionalidad endogena, los procesos que suceden al interior del campo
del arte son plurales; sin embargo al coexistir tantas expresiones diversas, Unicamente
legitimadas al interior, la interaccion con agentes externos se vuelve incierta, puesto que desde el
aislamiento, con una mirada educada en la normatividad pre-moderna y sin la distancia historica
gue permita observarlas con mayor amplitud, estas expresiones generalmente son percibidas por

la multitud como acciones dispersas o como un espectaculo irrelevante.

No obstante, dentro de las expresiones que suceden al interior del campo arte, existen
acciones que se desbordan vinculandose con el activismo social como los denominados arte
relacional (Bourriaud, 2006) y arte de emergencia (Ladagga, 2006), los cuales se sostienen en los
publicos construyéndose en la reconexion humana y social, a pesar de los sacrificios estéticos
gue en algunas ocasiones deban realizarse y con ello al aislamiento al que son sometidos por
otros agentes del campo arte. Conforme a Suéarez (2018) esta articulacién entre el arte y lo

politico constituye el giro ético que requiere la estética para acercarse a la multitud:

La produccién artistica no es neutral, mucho menos inocente. La relacion del arte con el mundo y la
vida no es inmanente -por ende, no existe una relacion especular del arte con la realidad solo se
hace presente en tanto proviene de una decisién ética y una posicion politica del artista, nunca,
como mero testigo de una época (...) Esta operacién artistica se ejecuta a través de la invencion de
nuevas formas estéticas que se benefician de los aportes que proporcionan las nuevas tecnologias
de la informacion y la comunicacion, para ponerse en contacto — a veces, incluso, en tiempo real—
con las personas alrededor del mundo, en la calle, fuera del museo, en un muro, en la plaza
publica, etc., identificandose y asumiendo ciertos dilemas vitales y, ademas, configurando un
amplio archivo de la memoria de nuestra época que contribuye a la constitucion de la Multitud. (pp.
29-31)

Este giro ético no es exclusivo para los artistas puesto que los demas agentes del campo
también deben involucrarse en su transformacion. Las acciones producidas en la academia
también deben procurar asumir una postura con lo politico, tomando especial importancia

aquellas actividades de vinculacion con la comunidad que se incluyen en los procesos de

titulacion y las teorizaciones devenidas de sus departamentos de investigacion; puesto que la
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multitud no puede seguir siendo observada e intervenida con una mirada arbitraria, taxonémica o

de extrafieza con la intencién colonizadora de construir autoridad o estetizar realidades.

El acercamiento del arte a la multitud en una sociedad globalizada, que carga una pesada
tradicion de exclusién, debe sostenerse en una red entrelazada con agentes de otros campos
basados en el entendimiento critico mutuo y orientados a la construccion de capital cultural como
fundamento de las politicas de desarrollo de la sociedad. Esta relacion entre campos no debe ser
definitiva o excluyente, sino que permanentemente debe buscar su expansion a través de la
colaboracion de nuevos agentes que surjan de estos intercambios, promoviendo la participacion y

articulacién de sus discursos con la multitud para construir sentido en conjunto.

Considerando lo anterior, lo que sucede al margen del campo arte debe ser contemplado
como una oportunidad que no solo permite de-construir barreras fundadas en supuestos elitistas
con la multitud, sino que estas acciones generan espacios de dialogo para cuestionar no solo la
estructura de la Institucion-Arte, la funcién de sus producciones y sus dinamicas con lo exterior;
sino que también permiten cuestiones de profunda relevancia social como la descolonizacion de
sus sistemas y la valorizacion de lo diverso en el marco de una sociedad global que necesita

reconfigurar su forma de mirar e integrar a los otros.

2.6. Analisis visual de expresiones outsider

Hasta la Edad Media no existian reflexiones estéticas ni las categorizaciones que
conforman lo que hoy conocemos como Historia del Arte, por lo tanto Unicamente se transmitian
técnicas para su produccion y uso. Con el inicio del coleccionismo y los salones expositivos
durante el Renacimiento se genera la necesidad de contar con métodos y herramientas que
permitan analizar la destreza técnica y pureza estilistica de las obras producidas desde los
talleres artisticos. En este contexto, el analisis formal de una obra de arte se convierte en la clave
para su circulacién en la red del campo del arte; asentado exclusivamente en sus cualidades
formales, como un ejercicio practico basado en teorizaciones académicas que busca indexarlas

en una categoria o valorizarlas teleologicamente.

Durante el Renacimiento se aviva el interés por la iconografia como herramienta para el
analisis de retratos, no solo describiendo la composicion de las formas, sino también su
alteracion; promoviendo la creacion de tratados de imagenes ordenados. A fines del Siglo XIX e
inicios del siglo XX, los estudios de iconografia cristiana para el analisis del arte medieval toman

fuerza y es Male, especialista en arte religioso, el primero en sostener en 1899 que la ideologia es
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inherente a la imagen y que las relaciones forma — representacién y contenido — idea son
inseparables; posteriormente en 1928 Hoogewerff plantearia diferencias concretas entre
Iconografia e Iconologia para separar el estudio descriptivo de la aproximacion interpretativa al

arte antiguo (Gonzalez, 1989).

Con base en los ideales kantianos que distinguen arte y belleza y, alejdndose de la
finalidad semantica de las obras y su contexto para teorizar exclusivamente sobre los estilos, el
formalismo aparece como una metodologia enfocada en los elementos compositivos de la
imagen; permitiendo distinguir las formas artisticas caracteristicas de cada estilo en funcion de
sus convenciones particulares. Dentro de las teorizaciones desarrolladas con relacion a esta
metodologia destacan los Conceptos Fundamentales de Wolfflin (1915), que sirvieron de sustrato
para posteriores estudios sobre la forma realizados desde el campo de la psicologia. De acuerdo
a Fernandez (2000):

Los cinco pares de conceptos que propone Wolfflin buscan condensar, de manera provisional, el
paso entre los siglos XVI y XVII. Como es sabido, se trata: 1) de la evolucién de lo lineal a lo
pictorico (o de la imagen tactil a la imagen visual); 2) de lo superficial a lo profundo; 3) de la forma
cerrada a la forma abierta (o de la tecténica a la atecténica); 4) de lo multiple a lo unitario (o de la
unidad mdltiple a la unidad Unica); y 5) de la claridad absoluta a la claridad relativa de los objetos.

(p. 64)

En el siglo XX, con el fin de los metarrelatos y los cuestionamientos estéticos que
caracterizan a las vanguardias, los métodos académicos tradicionales resultan insuficientes
porque las regulaciones que los atraviesan se asientan en paradigmas pre modernos centrados
en la imagen-materia. A partir de este momento, en el que la imagen se desmaterializa agotando
sus aspiraciones miméticas y otras ramas del conocimiento producen aportes que matizan la
visualidad, la tradiciéon de analisis formal empieza a dialogar con la carga conceptual de las

formas observadas. Conforme a Diaz (2009):

El objeto artistico se presenta asi con una misteriosa doble dimensién: una fisico-material, y otra,
llamémosla, perceptual-sensible: hay algo que se ve “en” la obra y que no siempre coincide con el
“soporte material” de dicha obra. El problema de la articulacion de ambos aspectos se agudiza en
el caso de practicas artisticas occidentales como la pintura, cuya orientacién dominante desde el
Renacimiento ha sido “ilusionista”. No se ve sélo un soporte de lienzo impregnado de materias
pigmentarias, y todo ello dotado de propiedades métricas de caracter fisico-quimico, sino que se ve
un universo de formas, sean figurativas o “abstractas”, y de cualidades perceptivas (linea, textura,
color), con-figurando un espacio virtual articulado de diferencias sensibles. (p. 176)

Rudolf Arnheim (1954), influido por la Escuela Gestalt, se resiste a la mirada taxondmica
de las imagenes, proponiendo un estudio de la visién, en el que diferencia tres funciones que

pueden predominar en una imagen concreta: las de gran iconicidad, las que poseen un cierto
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significado, y las que dichos significados de la imagen implican una arbitrariedad social por su
contenido simbolico. Al respecto sefiala que:

Nada nos interesa de las formas visuales aparte de lo que éstas nos digan. Por eso procederemos
constantemente de los esquemas percibidos al significado que transmiten, y, una vez que hayamos
intentado llegar con la mirada hasta ahi, podremos aspirar a recapturar en profundidad lo que
perdimos en latitud al estrechar deliberadamente nuestro horizonte. (p. 18)

Al pensar en las expresiones que se generan al margen es importante considerar que al no
estar agitadas por estimulos de espectaculo o mercado, germinan usualmente por pulsiones
antes que por cualquier interés de retribucion. Merleau-Ponty (1964) sostiene que, “pura o impura,
figurativa o no, la pintura no celebra nunca otra enigma mas que el de la visibilidad” (p.199); por
ello lo que vemos no puede limitarse a una identificacion de formas y trazos sino ser comprendido

como una transubstanciacion ontologica del cuerpo otro.

Si pensamos en estas expresiones estéticas como una respuesta sobre la que debemos
deducir cual fue la pregunta, es importante considerar la importancia que tendria el idioma para
su comprension; en este supuesto, el andlisis visual representa un traductor de formas a
palabras, que no se reduce a una relacion cerrada en términos lingiisticos sino que se observa

de forma amplia considerando su dinamica con el corpus simbolico de los contextos de creacion.

El contexto de uso, mediatizado por el valor cultural atribuido, determina la significacion de
un simbolo, por ello, los estudios visuales contemporaneos buscan enriquecerse mediante
consideraciones semiodticas, iconograficas y antropoldgicas para indagar sobre las claves de
creacion, influencias o rasgos presentes en una imagen -material 0 no- para enriquecer su

espacio interpretativo y con ello las reacciones que genera.

El acercamiento entre imagen y contexto constituye una dindmica en movimiento porque
producen sentido entre si, re-significAndose de forma permanente, constituyendo un proceso que
termina desbordandose a otros campos; esta relacién es lo que permite que como constructo
simbalico se visibilicen metalenguajes que no pueden ser expresados por otros medios, que al

articularse en un discurso puedan encontrarse con los espectadores.

El andlisis de imagenes no se limita a una interpretacion textual, sino que se carga de otros

valores en funcion del contexto de produccion; como precisa Villalobos (2014):

Trabajar desde los estudios visuales supone, fundamentalmente, hacer uso de una estrategia (Util
para desterritorializar el objeto de estudio tradicional; una nueva metodologia que posibilita trabajar
con practicas culturales contemporaneas pertenecientes al campo de lo que algunos autores han
denominado “visualidad expandida”; una herramienta de descolonizacion epistemologica
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(descolonizacion de nuestros propios saberes) (...) pensar en la constitucion de un nuevo objeto de
conocimiento y el modo de aproximarnos a él lo que, en definitiva, impulse la necesidad de generar
nuevas formas epistemoldgicas, nuevos saberes, esta vez plurales y moviles. (p.63)

En los estudios visuales contemporaneos los objetos se comprenden como producciones
gue se relacionan con textos, discursos y practicas amparadas bajo un pluralismo estilistico que
impiden contar con juicios unificados con relacion a las formas, por ello cualquier criterio
metodologico formalista es insuficiente. La interdisciplinaridad es el eje en el que se articulan los
analisis visuales de los procesos creativos de los artistas outsiders, trascendiendo el caracter
psicoldgico y antropoldgico con el que usualmente son matizados para integrar otras disciplinas

gue actuan como herramientas que facilitan la aproximacion.

2.7.Curaduria de expresiones outsider

Aproximarse al campo de accién del curador implica reconocer el origen y dualidad de
funciones que le han sido asignadas en funcién de su dindmica con el publico. Para la tradicion
museologica francesa el comisario era el encargado de interpretar las obras de las colecciones
gue son expuestas al publico a partir de la Revolucion Francesa; mientras que para la tradicién
angloamericana la funcién del curador se asienta en la conservacion patrimonial con la intencién

de reforzar un sentido de identidad nacionalista. Conforme a Sanchez (2015):

En la medida en que la percepcion sobre el arte y la creacién artistica migré hacia la nocion de
practica social, generada no soélo por artistas sino por todas las demas profesiones, saberes y
personas que tienen que ver con el proceso de nombrar cualquier hecho como artistico, se llegé a
cambiar la mirada sobre el arte en abstracto hacia la fundamentacion del concepto de préacticas
artisticas. Asi, dentro de la neovanguardia se hizo notoria la actividad curatorial como practica
artistica, incluso denominando, en palabras de Bruce Altshuler a los curadores como creadores. (p.
109)

Desde sus origenes la gestion curatorial estuvo arraigada al museo y a la produccion de
valor simbdlico; pero con la muerte del arte y la expansion de los museos hacia la vida (Danto,
2000), se ampliaron los limites de su campo de accion. Actualmente de acuerdo a Sanchez
(2015) “la préactica curatorial no es mas una pantalla/significado sino un modo de
indagacién/investigacién, involucrando cada vez mas el arte, la educacion y la investigacién en el
ambito académico” (p.111) convirtiendo al curador en un catalizador para construir experiencias

colectivas. En este sentido Feldman (2013) se refiere a la gestion curatorial como:

Un momento de produccion y reconocimiento en si mismo: por un lado, de reconocimiento respecto
de las obras y, por otra parte, un nuevo texto que se une al tejido semidtico. Esta observacién se
relaciona con su caracter metadiscursivo, pues si se trata de un discurso que habla de otro, se
comprende que ocupe ese doble lugar. (...) el curador posee cierta mirada de las obras que se
exponen, es decir, es capaz de construir sentidos de las obras en si mismas (previamente a la

Maria Gabriela Chica Martinez Pagina 36



ég Universidad de Cuenca
o

exposicion como un todo), en otras palabras, es un espectador mas de la produccion artistica. Es
decir, el andlisis en recepcion que realiza el curador esta sujeto a la misma capacidad polisémica
que el que pueda realizar cualquier visitante de la exposicion. (...) la exposicion es el resultado de
un proceso productivo complejo y que compromete la consolidacion de un enunciador que propone
un cierto recorrido por las obras expuestas, y la expectativa de un cierto enunciatario que pueda
identificar la idea y a su vez generar sus estrategias de visita. El producto del curador es un
discurso que se compone por el espacio y la palabra: distribucién, puesta en escena y texto. (p.15)

No obstante, debido a la heterogeneidad de las producciones suscitadas el margen del
campo del arte y a la carencia de herramientas de analisis y articulacion, no se obtiene el
tratamiento curatorial expresado con anterioridad; o la relevancia mediatica que, en su momento,
tuvieron el Salon des Refusés en 1863 y la exhibiciobn Arte Degenerado en 1937. Mas alla de
cualquier estigma negativo sobre la seleccion de los autores y la coyuntura en la que se
desarrollan estos eventos, constituyen hitos de resistencia y visibilizacion de la alteridad en

espacios institucionales. Sobre esta irrupcion Volpe (2013) sefiala que:

Tras la timida introduccién de lo marginal dentro de los espacios culturales dominantes, nuevas
exposiciones se realizaran por iniciativa de los propios artistas. El intento mas conocido es el de
Jean Dubuffet, quien con su exposicion de 1949 en la Galerie René Droui de Paris expone su
coleccion de Art Brut como obras puramente artisticas. En L’Art brut préféré aux arts culturels, texto
gque acompafiaba a la muestra, no hace ninguna referencia de tipo diagnéstico o que diferencie las
producciones psicéticas como algo distinto a las creaciones artisticas. (p. 30)

A patrtir de la Bienal de Arte de Venecia del afio 2013, surge el interés por exhibir en los
espacios oficiales obras producidas al margen de lo institucional sin plantearlas como espectaculo
de rarezas, sino con una intencion integradora que busca observarlas de forma amplia y
cuestionar sistemas hegemonicos. De acuerdo al discurso curatorial la muestra estaba
compuesta por trabajos artisticos y autores con “parametros de representacion y de experiencia
estética que no forman parte de los estilos y lenguajes académicos, en un intento de releer la
historia del arte y de la cultura de Occidente” (Bonet, 2014, p. 259).

En este contexto, la mirada del curador adquiere una funcion politica y una gran
responsabilidad ética; puesto que al poder traficar entre la institucion y sus margenes, contribuye
a discutir no solo las practicas, sino a conocer las realidades ignoradas de la alteridad y buscar
los intersticios que permitan el dialogo y dinamicen procesos de transformacion que subviertan las

redes de dominacion que los atraviesan. Miquel (2011) sefiala que:

En un momento en el que se estan exigiendo transformaciones en tantos otros dmbitos como la
economia, la gobernanza o el medio ambiente, no resulta extrafio que en la base de la produccién
cultural suceda lo mismo (...) Es posible que sea hora de reconocer que estas reglas estan en
manos de todos, que todos operamos pequefios milagros, condensaciones metaféricas y todo tipo
de procesos visuales sin necesidad de etiquetarlos como tales. La solucién a la relacién con la
alteridad y la politica pase quizas por la construccién de un nosotros no solo discursivo, si bien ese
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nosotros carezca de la solidez identitaria propia de los Estados o partidos y sea un nosotros
anonimo, cuya fuerza resida en ese mismo anonimato. (p. 345)

Para construir espacios de dialogo con lo observado que vayan mas alla de lo discursivo,
el curador asume una funcidbn de traductor y productor de infraestructura, que plantea
exhibiciones como dispositivos que se instalan para la interaccion de los usuarios. De acuerdo a
Valesini (2012):

Una instalacién, asi como un dispositivo, se compone entonces por la integracion de dos instancias
indisociables: una técnica, que determina una particular configuracion material, una particular
manera de obrar el espacio; y una social, producida por las relaciones intersubjetivas que establece
y la situacién en la que se inscriben. Podemos, asi, entender la instalacion como dispositivo al
interior de si misma: una concatenacion de elementos materiales que persiguen un fin, enunciativo
y simbdlico. Y también como elemento constitutivo de un dispositivo otro, el del espacio en que se
expone, el de la institucion artistica en si (...) Se ha dicho que la modernidad supone la historia del
nomadismo de la obra de arte, que se desvincula de su lugar de origen y se reinscribe en un nuevo
contexto.18 Se entiende entonces que la locacion de las imagenes es un importante condicionante
de su lectura, y mas adn en aquellas obras que plantean como obijetivo la problematizacion de la
dimensién espacial. La adecuacién de una instalacién con el sitio en el que se implanta reviste
suma relevancia, dado que el entorno puede influir facilmente en su lectura y experimentacion. (p.3)

El desvanecimiento de los margenes disciplinarios devenido con la aparicion de los
estudios visuales y las teorizaciones postestructuralistas genera que, mas alla de sus aspectos
técnicos y logisticos, el curador procure que sus exhibiciones sirvan para detonar la experiencia
en el espectador y que este construya sentido sobre lo observado. De esta manera se convierten
en espacios simbdlicos de sensibilizacion ante la alteridad o de subversion ante los sistemas

hegemonicos.
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Capitulo Ill: Aproximacion al analisis visual de expresiones outsider
3.1.Herramientas para el analisis de expresiones outsider

3.1.1. Formales: Semiodtica Visual

La aparicion de las vanguardias representa un hito que rompe con la figuraciéon clasica
para generar espacios de reflexion sobre el signo iconico. Gracias a la integracion disciplinaria se
empieza a buscar mas alla de lo visible hasta llegar al sistema de elementos que dan sentido a
una expresion. En Notas de un Pintor, Matisse (1908) aclara que la expresion no reside en las
pasiones, sino en la distribucion del cuadro “el lugar que ocupan los cuerpos, los vacios a su
alrededor, las proporciones, todo tiene un papel propio que representar” (p.51). En ese sentido,
agrega que son los signos pictoricos los que traducen emociones en el espectador a traves de las
relaciones entre superficies, colores y lineas y la forma en la que se organizan y componen.

Respecto a los elementos de estas composiciones Anzorema (2003) sefala:

El punto, la linea y el plano son los constituyentes béasicos de todas las configuraciones visuales.

Cada uno de estos elementos esta unido de sus propios caracteres que, desde lo visual, les

permiten estructurar las fuerzas perceptuales que actian en el espacio (...) ¢Qué caracteristicas

tiene ese plano basico? Cada zona tiene una capacidad especial de sostener o no los pesos
visuales que actuan sobre él, es decir, tiene una diferente “densidad” en cada zona. Asi, el abajo-
arriba y la derecha-izquierda forman un “mapa” activo determinado por los ejes principales de la
figura. La accion de puntos, lineas y planos sobre los cuadrantes asi formados implican una
agudizacién o una nivelaciéon de la imagen propuesta, 0 sea, portan una capacidad potencial de

significacion. (p. 174)

El punto, la linea y el plano constituyen la base sobre la que se estructuran diversas teorias
del lenguaje visual; generando que desde principios del siglo XX, bajo la idea de la obra de arte
como un acto de comunicacion, la lingliistica empiece a vincularse al arte en busqueda de
metodologias de analisis. En este contexto Arnheim (1954) concibe la percepcion como un hecho
cognitivo que unifica y generaliza lo que se percibe, generando que todo fendmeno visual,

interpretado como signo, es significativo.

En el marco del grafismo funcional (Abraham & Janiszewski, 1992) el caracter
semantico/denotativo remite a lo que dice la imagen de manera concreta, aquello que puede ser
traducido a otros lenguajes; mientras que lo estético o connotativo consiste en un conjunto de
valores y asociaciones contenidas en una imagen para buscar ser descubiertas. Arnheim (1954)
se aproxima a la connotacién de los signos plasticos en términos de expresiéon, por ello estos

deben ser identificados y estudiados para la construccion de significados.
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La imagen como materia es el resultado de una composicién de elementos que proveen la
sensacion de corporeidad. Para llegar al metalenguaje de lo visual es necesario deshebrar el
juego de estos componentes y observar la manera en la que se relacionan para construir un todo.
Conforme a Gallinal (2007) “si la obra como forma equivale a la obra como signo, para conocer la
forma deberiamos indagar qué signos han mediado en la expresion y, antes que nada, establecer

la diferencia que existe entre signo y simbolo” (p. 81).

Con base en los fundamentos de Peirce (1986) el signo se compone en una triada logica:
referente - representamen - interpretante y dependiendo de su relacion con el objeto los signos
pueden ser: iconos, indices o simbolos. A pesar de que este modelo es la base de muchas
teorizaciones posteriores, limita el caracter denotativo y connotativo del arte ya que una obra no
puede ser reducida a un compendio de signos. Con base en esto, Eco (1968) establece la
originalidad como caracteristica del lenguaje del arte y con ello el paso al idiolecto estético, y

resalta la importancia del fondo cultural para la creacion e interpretacion ilimitada.

De acuerdo a Anzorema (2003), en su profundizacion sobre el concepto de funcion
semidtica planteado por Eco, expone que se ‘“reemplaza el criterio de relacion biunivoca
establecida por el signo y su referente, por la relacidbn que se establece entre un plano de la
expresion y un plano del contenido” (p. 176). Destaca que en el plano de la expresién es donde
se estructuran los signos mientras que el de contenido es el que orienta la interpretacion del
significante. Con relacion al signo redefine sus limites al considerar que se encuentra subordinado
a la implicacibn e interpretacion. De igual manera, desarrolla diferencias conceptuales
relacionadas a lo connotativo y denotativo en funcion del mecanismo tradicionalmente admitido
del coédigo y a la manera en la que aparecen a partir del continuum, forma y sustancia.

Adicionalmente Anzorema (2003) aclara que:

La forma de la expresion asigna pertinencia a determinado segmento del continuum (colores,
relaciones espaciales, etc.), construyendo un sistema de tipos estructurados sobre la base de
oposiciones y cuyos especimenes individuales producidos son sustancias. De manera similar se
articulard la forma y la sustancia del contenido, sin que las relaciones entre ambas sean directas e
indefectibles sino que dependeran del contexto en que sean usadas. (p. 178)

De acuerdo a Trias (1991) existen tres tipos de presiones sobre la forma: el fondo, que
actua contra el limite; el espacio interior, buscando imponer/defender su territorio o ser penetrado
por el fondo y la tensién/flexibilidad del limite. En el espacio epistemolégico estos limites pueden
ser linglisticos, geométricos, entre otros. Por ello, para los deconstructivistas debe descubrirse el

contexto implicado en la formacién de una imagen para que pueda revelar el significado cultural
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de su discurso plastico y ser analizada como un todo. De acuerdo a Querol (1994) la combinacion
de este sistema de elementos sobre el plano:

Pueden generar la percepcion de una forma resultante con significacién (lo que se denomina figura)
requiere para su estudio, como premisa, una depuracion de los elementos que lo integran. En
primer lugar, considerar las formas geométricas que pueden aparecer sobre un plano nos lleva a la
insolubilidad de la cuestion por la infinitud de posibilidades que ofrece. Es necesario pues convenir
en que estas formas son productos significacionales elaborados a partir de elementos significantes
mas pequenos (...) Sobre un plano, que es en definitiva el soporte fisico-geométrico de un cuadro,
hay puntos y lineas, materiales de los que se nutre la comunicacion visual, combinados con las
ausencias, los vacios que muestran superficies perceptibles también como significados en una
representacion pictorica. (p. 165)

Buscando un método para el analisis de informacion Marr (1982) determina tres niveles de
funcién: la meta, la representacion y el algoritmo para alcanzar la meta, y la implementacion del
soporte fisico para que esto suceda. Con relacion a la representacién, basado en la operaciéon de
los sistemas informaticos sostiene que “una representacidn es un sistema formal que hace
explicitas ciertas entidades o tipos de informacion, junto con una especificacion de como el
sistema hace esto” (p.20). En la vision humana esto se traduce en los niveles de abstraccién que
progresivamente se implementan para el analisis de las imagenes desde el nivel retinal hasta el
objeto desacoplado de su origen, permitiendo que puedan develarse sefales plasticas indicativas
sin limites como puntos, manchas, colores y texturas, asi como rasgos gestuales vy

desplazamientos mas definidos y las formas en las que estas sefiales y rasgos se relacionan.

Los indices dimensionales constituyen un sistema que se relaciona a través de conjuntos
configurados permanentemente de forma variable para conformar una unidad plastica con
coherencia propia. Acorde a la relacion entre las figuras o regiones con el fondo se determinan los
limites. El signo visual se presenta bidimensionalmente de manera pléstica e iconica, lo icénico
inherente a lo figurativo es lo que permite establecer relaciones entre significante, tipo y referente
mientras que lo plastico aparece en cualquier tipo de representacién, incluyendo abstracciones
pero posee autonomia frente al significante, puesto que un referente puede manifestarse bajo

apariencias diversas protagonizando el proceso semantico. (Groupe |, 1993)

El signo iconico actia como un mediador entre el tipo y la interpretacién, representa lo que
se conoce de un objeto y los elementos que lo componen; y a la vez contiene lo que la
convencion social supone de esto. El signo plastico corresponde a lo que no abarca lo icénico y
actua como identificador de relaciones abstractas como distancia, direcciones, caracter, entre
otras; y actua de forma simultanea, interdependiente y colaborativa con lo iconico. No obstante,

en caso de estilizaciones es dificil determinar sus limites con lo iconico (Anzorema, 2003).
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Con la identificacion de estos signos se aborda el semantismo primario en el que se puede
observar la posicion, dimension y orientacion con la que se compone una imagen. De acuerdo a
Anzorema (2003) la posicion considera las “condicionantes internas, que pueden también ser
descritas con respecto a sus ejes: verticalidad, lateralidad y, virtualmente, frontalidad
(adelante/atras)” (p. 183); la dimension es filtrada por el observador, quien percibe la manera en
la que los elementos aparecen con respecto al fondo, permitiendo establecer jerarquias; mientras
que, la orientacion se nutre del fondo y la forma y “se relaciona con la dimensién en sus
parametros, a los que se agrega la direccionalidad. Consideramos el contorno como indicativo de
la orientacién y, dada la complejidad de cualquier contorno, podemos tomar en consideracion

aspectos diferentes y parciales para definirla” (p. 183).

Durante el semantismo secundario se contextualizan las formas y el signo plastico se
convierte en un artificio que expone “consideraciones que no estan clara y definitivamente
figuradas, propiciando las formas abductivas de analisis. Asimismo, es posible detectar
significantes que corresponden a la forma, que son incorporados intencionalmente como
refuerzos expresivos: (paralelismos, similitudes, complementariedad)” (Anzorema, 2003, p. 184).
La dltima accién entre los signos ocurre durante el semantismo terciario, en el que “la figura
ritmica que se desprende pone en evidencia la /concentricidad/ y, por lo tanto, los significados
asociados a ella” (Anzorema, 2003, p. 184).

Basados en las aproximaciones del Grupo p (1993), es importante considerar que el
analisis visual no puede limitarse a una estructura verbal regida por operaciones retoricas, por ello
los semantismos deben ser el sustrato de procesos de interpretacion posteriores que permitan
observar la sistematizacion de signos y significantes de manera expandida y contextualizada.

3.1.2. Interpretativas: Andlisis del Discurso

Una vez identificadas las relaciones formales que operan en una determinada
configuracion visual, resulta necesario interpretarlas para develar el discurso que construyen.
Existen algunos modos de interpretacion de los textos visuales, sin embargo la mayoria
convergen conceptualmente en términos de iconicidad y simbolo. “Los morfemas plasticos se
configuran en la realidad de la obra como formas léxico-semanticas reconocibles, como recorridos
caracteristicos hacia la galeria simbolica que define el universo de cada estilo personal”’ (Garcia &
Hernandez, 1986, p. 59).
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En el caso de las producciones generadas al margen de la institucion es importante
considerar que su sistema de significacion de las formas no necesariamente opera como en las

producciones generadas en su interior. Pardo (2004) sostiene que:

Esta escision -entre quien actua sin saber que esta actuando, sin saber que esta juzgando, y quien
sabe que juzga sin poder ya actuar- es la que proporciona a los jugadores la necesaria distancia
con respecto a su propio juego como para poder criticar sus reglas, como para ponerlas en crisis,
abriendo para ellos una posibilidad de discusion acerca de su propia practica que de otro modo no
existiria. (p. 597)

Las obras producidas desde la alteridad no pueden examinarse como artefactos auto-
suficientes y remisibles a un corpus visual concreto; sino que deben intentar ser comprendidas
intertextualmente con la intencion de de-construirlas criticamente y reconocer los discursos
contenidos en ellas. De acuerdo a Gadamer (1986) en el ejercicio de la practica hermenéutica, se
introduce la subjetividad considerando que el intérprete posee un conjunto de estructuras de
sentido sobre lo que pretende comprender, basadas en las convenciones construidas desde lo

colectivo. Al respecto el autor sostiene que:

Todas las estructuras de sentido concebidas como textos, desde la naturaleza, pasando por el arte,
hasta las motivaciones conscientes o inconscientes de la accibn humana son susceptibles de
interpretacion. Esta pretende mostrar, no ya lo que es obvio y aparente sino las verdaderas y
latentes concreciones de sentido de la accion humana, aunque lo haga revelando el ser real de
cada uno como el ser de su propia historia y mostrando cémo nos pasan inadvertidas las
condiciones sociales e histdricas de nuestro pensamiento (...) Ningdn marco interpretativo es
arbitrario ni, menos aun, “objetivo” (...) El valor cognitivo de tales interpretaciones sélo se puede
garantizar mediante una conciencia critica y una reflexion sobre la historia efectual. El hecho de
que no posean la objetividad de la science no impide su valor cognitivo. Pero sélo una reflexion
hermenéutica presente en ellas consciente o inconscientemente hace aflorar su verdad. (p. 372)

Desde la perspectiva icénica el inicio del proceso de interpretacion consiste en identificar el
matiz dominante de una imagen en funcion de las jerarquias determinadas durante su analisis
semidtico. Bajtin (1990) considera los matices del signo con relacién a la lucha de la que es objeto
y que lo colocan en una cadena significante. Mas que un significado concreto, esta accién
contribuye a evidenciar las disputas sostenidas alrededor del mismo, en especial, las visiones que
prevalecen. Esta pluralidad de voces genera que no todas puedan ser escuchadas y que el

contexto renueve su sentido infinitamente.

Conforme a Greimas (1975) acercarse a lo plastico no se reduce a los signos contenidos
en un plano, sino que debe considerarse que por sobre lo escopico existe una proyeccion de una
estructura sociocultural y la forma en la que esta se relaciona con las categorias topoldgicas
identificadas. Lo social condiciona el uso del lenguaje, y con ello los discursos sostenidos a su

alrededor; lo que conforma reglas y convencionalismos sobre lo visual. Estas condicionantes se
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impregnan en los elementos plasticos, por ello debe identificarse la funcion que cumplen en el

imaginario colectivo para ser relacionados en tropos que permitan aproximarse a aquel.

Conforme a Pardo (2017) la aproximacion se desarrolla en etapas de reconocimiento,
apreciacion, andlisis y sistematizacion del corpus; determinacidon de recursos analiticos y
formulacion de redes semanticas, estrategias y procesos discursivos; y el andlisis en perspectiva
sociocultural. Todo lo expuesto constituye el fundamento para la definicion de los tropos de

analisis que construyen el discurso para materializar:

La organizacién social; la forma individual de apropiacién del mundo; los saberes convencionales
instituidos y consensuados; la preservacién y modificaciéon del orden social, de las relaciones de
poder y de las verdades establecidas; las formas de proceder y comportarse en funcion de los
juegos de poder, de las metas comunes al colectivo y de la organizacién personal del modo de ser
y de aprender, entre otras. (p. 191)

Considerando la aproximacion de Verdn (1987) sobre el papel de lo social en el proceso de
construccion de sentido, es importante considerar que esta relacion bilateral “sélo se puede
develar cuando se considera la produccion de sentido como discursiva (...) sélo en el nivel de la
discursividad el sentido manifiesta sus determinaciones sociales y los fenémenos sociales
develan su dimension significante”. (p. 126) Por ello, a partir de su texto visual, el analisis de los
discursos busca visibilizar sus condiciones productivas, con la intenciébn de permitir su

resignificacion.

En concordancia a los supuestos de Van Dijk (2001) la relacién entre discurso y sociedad
se puede abordar desde tres areas que se relacionan entre si:

La primera es que, a muchos niveles, las estructuras sociales —desde la interaccion cotidiana
hasta las estructuras de grupos o de organizaciones— son condiciones para el uso del lenguaje, es
decir para la produccién, la construccién y la comprension del discurso. La segunda es que el
discurso, de muchas maneras, construye, constituye, cambia, define y contribuye a las estructuras
sociales. Y la tercera “interfaz” entre discurso y sociedad uno puede llamarla “representativa” o, si
quieres, “indexical”’, en el sentido de que las estructuras del discurso hablan sobre, denotan o
representan partes de la sociedad. (p. 19)

En correspondencia, el andlisis critico del discurso como herramienta de proyeccion, se
centra en las relaciones de poder/dominacion entre grupos sociales con la intencion de facilitar su
comprension o transformarlas. Dicha herramienta no busca reconstruir estas estructuras en
términos cognitivos, sino su funcion en una determinada construccion social. Van Dijk (2001)
sostiene que “la representacion no es simplemente una copia (mental, discursiva) de la ‘realidad’
(...) la realidad social la vivimos en las practicas cotidianas en términos de su ‘definicion’ mental o

discursivo” (p. 22)

Maria Gabriela Chica Martinez Pagina 44



éEJi Universidad de Cuenca

VEEIDAD i CTiMCh)

é\_ _f./

Para aproximarse a la realidad social de los méargenes, es necesario comprender que, a
pesar de coexistir en lo global, no tiene un caracter homogéneo o clasificable; sin embargo
conocer su estructura permite descubrir los intersticios que permitan articularla y asegurar su
movilidad con otros grupos. De acuerdo a Silva (2013) componer la manera en la que se
identifican facilita relacionar sus relatos y descubrir “lo esencial... saber como, desde qué, por
quién y para qué” (p.38); para ello, el andlisis debe utilizar recursos de otras disciplinas, con la
intencidn de identificar las redes por las que transitan los mecanismos de control que regulan su

identidad y discursos. Sobre la interaccion con otras estructuras Van Dijk (2001) precisa que:

El discurso no es mas 0 menos “concreto” o “material” que la cognicién, la sociedad, la cultura o la
historia. Tanto en el nivel local, o micro, como en el nivel global, o macro, construimos los
fendmenos. Sus sentidos y funciones no se definen en sus manifestaciones fisicas o bioldgicas,
sino en sus estructuras en relacién con otras estructuras (cognitivas, sociales, culturales, histéricas)
(...) El estudio de las interfaces entre todas esas dimensiones humanas y sociales es uno de los
desafios mas interesantes de la ciencia contemporanea, y el estudio multidisciplinar del discurso es
una de las maneras mas fascinantes de asumir ese desafio. (pp. 23-24)

Por ello, analizar criticamente un discurso supone etapas en las que los significantes de las
formas dominantes se van complementando con las estructuras formales sutiles; con intencién de
relacionarlas con sus contextos locales y globales, y la cognicién local. Al construirse busca
determinar la accion, el rol de los actores, las estructuras sociales que los contienen, incluyendo
identidad e ideologia mas alla de lo aparente. Conforme a Amador-Bech (2012) “lo estético es
sélo el recurso de la forma que sirve a la manifestacién de la esencia, no la esencia misma. La

esencia radica en el poder mostrar” (p. 48)

3.1.3. Transversales: Funciones en el contexto

Pensar mas alla de lo aparente para aproximarse a las funciones de los signos y formular
las redes semanticas que construyen los discursos contenidos en una expresion estética implica
transitar mas alla de la linglistica en busqueda de herramientas que permitan ampliar la
perspectiva de lo analizado y su contexto. Para ello, considerando las precisiones de Brea (2009)
con relacion a la produccion de sentido, las formas no pueden ser consideradas fendomenos

visuales puros sino:

Como resultado —y aun como agenciamiento- de una produccién predominantemente cultural,
efecto del trabajo del signo que se inscribe en el espacio de una sensorialidad fenoménica, y que
nunca se da por tanto en estado puro, sino justamente bajo el condicionamiento y la construccion
de un enmarcamiento simbdlico especifico. Bajo la conviccion, dicho de otro modo, de que no hay
hechos —u objetos, o fendmenos, ni ain medios- de visualidad puros, sino actos de ver
extremadamente complejos que resultan de la cristalizacion y amalgama de un espeso trenzado de
operadores (textuales, mentales, imaginarios, sensoriales, mnemadnicos, mediaticos, técnicos,
burocraticos, institucionales ...) y un no menos espeso trenzado de intereses de representacion en
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liza: intereses de raza, género, clase, diferencia cultural, grupos de creencias o afinidades, etc.
(p.6)

En la contemporaneidad existen algunas disciplinas que pueden atravesar los procesos de
analisis visual. En el caso de las producciones generadas al margen del campo del arte esta
investigacion prioriza los aportes provenientes de la psicologia y antropologia con la intencion de
abordar las relaciones de poder, legitimacion, ideologia y control que puedan manifestarse en
estas expresiones; al considerar que todo proceso creativo permite acceder a niveles internos de
la psique y, en caso de expresiones no condicionadas por formalismos, la emergencia de lo

inconsciente -personal y colectivo-. Conforme a Maldavsky (2014):

El SV -signo visual- no suele constituir una manifestacion que forma parte del intercambio
inmediato entre los sujetos, aunque puede tener un valor en el intercambio mediato entre un autor y
quienes lo rodean, y ademas tiene un valor en el intercambio del autor consigo mismo. El estudio
del SV admite entonces dos tipos de enfoque: el analisis de los componentes intrinsecos de la
imagen y el de su funcién en el intercambio. Cabe destacar que este estudio de la funcion es dificil
de realizar sin contar con informacién adicional que oriente respecto del contexto espacio-temporal
en que se desarroll6 el SV. (p. 472)

En el campo de la psicologia, los estudios visuales se enfocan en tres planos: el contenido,
la forma y lo dicho sobre la expresion visual. Tradicionalmente forma y contenido son analizados
bajo un enfoque gestaltico asentado en la interpretacion. Sin embargo, al pensar en los grupos
gue producen desde los margenes y a las relaciones de poder que los atraviesan, es necesario
considerar que sus expresiones visuales proyectan deseos o defensas que no necesariamente
pueden ser expresadas por lo verbal; por ello la imagen no solo se interpreta para el consumo,
sino que reflexiona sobre su produccion y lo que significa para el sujeto-autor. Sobre el abordaje

de lo icénico y lo plastico Maldavsky (2014) sostiene que:

En términos globales podemos decir que, del mismo modo que en el material onirico, la deteccion
de las defensas funcionales o patolégicas en una imagen visual especifica puede realizarse
tomando en cuenta el contenido o la forma, es decir, en términos de los estudios del SV -signo
visual-, en el terreno iconico (por las posiciones de los actores en una escena dibujado o por los
rasgos de algunos de dichos actores) y en el terreno plastico (por la forma o el color de las
imagenes). (p. 481)

En una composicién visual, el deseo puede actuar como un marcador sobre lo inquietante,
lo que resulta dificil de comunicar. Para aproximarlo no es suficiente adoptar exclusivamente una

actitud de desciframiento centrado en el sujeto sin observar lo que falta y emplazarlo en el

contexto que lo contiene. De acuerdo a Stavrakakis (2007):

La articulacion linguistica presupone cierta pérdida, la exclusion de algo por medio de un acto de
decision: el poder se revela como un elemento inherente a la légica del significante (...) Debemos
al hecho de la constitutividad de lo simbdlico en la vida humana que la necesidad se convierta en
demanda y el instinto se convierta en pulsién y luego en deseo. Lo que acontece en todas esas
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transformaciones es la pérdida de un nivel primordial de lo real. Lo que se pierde es todo acceso
inmediato a lo real. Ahora sélo podemos tratar de encontrar lo real a través de la simbolizacion.

(p.61)

Mirar hacia lo que falta o se intenta recubrir es lo que nos permite articular al sujeto con la
sociedad puesto que, en un espacio de representacion politica, en esa realidad busca lo que le
falta y la sociedad se establece como productora de los significantes y de la estructura ideoldgica
a subvertir. De acuerdo a Stavrakakis (2007) “lo real esta emparentado con la falta justamente
porque en el proceso de simbolizacion, el significante produce el significado, creando la ilusion

imaginaria de alcanzar lo real perdido” (p. 75)

La aproximacion lacaniana a la falta, devela el imaginario individual y social inmerso en las
producciones estéticas que surgen al margen del campo del arte, contribuyendo al
establecimiento de las redes de control que los regulan; estos recursos, se complementan con
una interpretacion socioldgica del espacio social, sus relaciones intersubjetivas y la funcion

asignada a los elementos plasticos que conforman el tropo cultural. Para Lotman (2002)

El simbolo interviene como condensador de todos los principios de lo signico y al mismo tiempo va
mas alla de los limites de lo signico. Es un intermediador entre distintas esferas de la semiosis y
también entre la realidad semidtica y la que va mas alla de ella. En igual medida es intermediador
entre la sincronia del texto y la memoria de la cultura. Su papel es el de condensador semiético.
Generalizando, es posible decir que la estructura de los simbolos de tal o cual cultura conforma un
sistema isomorfo e isofuncional a la memoria genética del individuo. (p. 101)

Reconocer la funcién de los simbolos en el tropo cultural refuerza su caracter dinamizador
de estructuras y sentidos en espacios de interaccion con los otros. Considerando que el
imaginario social se define a partir de sus relaciones e intercambiabilidad y reconocimiento con
otros campos, estos simbolos n6madas pueden representar intersticios de articulacion. Con base

en Lotman, Romeu (2011) sostiene que:

El texto artistico posee la memoria o saber comun contenido en la lengua natural, lo que permite
gue los diferentes cddigos involucrados conformen una persona semiética Unica que es el texto.
Asi, la construccion de un texto artistico presenta en su interior una paradoja fundamental: para
construir un mensaje nuevo es necesario que éste se constituya como un todo cerrado,
estructuralmente organizado, con jerarquias individualizadas de cédigos y una estructura de
memoaria concreta; al mismo tiempo, la estructura debe de permanecer abierta en ininterrumpida
tension —complicacion, diria Lotman (1994)— entre sus nodos estructurales independientes como
organismos semiéticos Unicos, y los contactos con organismos iguales a él, de manera que forme
parte, junto con ellos, de un todo mayor (...) Cuando dos semidsferas entran en contacto, el tipo de
intercambio de informacién entre ellas rige sus propias relaciones mediante ese proceso de
traduccién interna que asegura el valor de intercambiabilidad (p.134)

Identificar estos espacios de interseccion posibilita el didlogo con el campo del arte,

puesto que al permanecer aislado ignorando los conflictos de sus margenes y sistema cultural,
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anula la posibilidad de reconfigurarse y renovar sus sentidos para volver a relacionarse con lo
social. Reconocer las ranuras para la intrusion del otro es una oportunidad para que a través de
su integracion el campo del arte transforme sus acciones y consolide una coalicién de resistencia
ante la intensificacion de los sistemas de control caracteristicos de la era de la dominacion

tecnocientifica.

3.2.Metodologia propuesta para el andlisis de expresiones outsider

Acercarse a una expresion visual realizada por un sujeto o grupo sin formacién académica
previa, implica comprender que su visualidad no va a estar normada por las formulas
tradicionales; por lo tanto, es necesario combinar una serie de herramientas que desde las
caracteristicas mas simples de los elementos que la componen construyan significantes que

vayan reconfigurandose en funcion de la informacién disponible.

Considerando que una expresion visual no puede ser reducida a un compendio de signos
relacionados a partir operaciones exclusivamente linglisticas, la presente aproximacion
metodolégica, basada en la relacidn entre el plano de expresion y el plano de contenido planteada
por Eco (1968) se origina en el analisis denotativo de la expresion, para luego centrarse en los

elementos materiales e inmateriales que componen su contenido connotativo.

Para iniciar el analisis denotativo es necesario pensar en las imagenes como un cuerpo
compuesto por elementos que se cargan de sentido en funcion de la manera en la que se
relacionan dentro de esta composicion para construir un metalenguaje por medio de signos. Sin
importar si la representacién es abstracta o figurativa, va a contener signos visuales que operan
bajo la triada légica referente — representamen - interpretante (Peirce, 1986) y dependiendo de

su relacion con el objeto los signos pueden ser: iconos, indices o simbolos.

Al identificar los signos que componen una expresion visual, es necesario diferenciar las
funciones del signo icénico, que actia como mediador entre el tipo y la interpretacion, representa
lo que se conoce de un objeto y es la base para indagar lo que la convencion social supone de
esto. Mientras que el signo plastico comprende todo lo que no abarca lo icénico, actuando
identificador de relaciones abstractas como distancia, direcciones, caracter, etc. A pesar de existir
composiciones en las que intervienen de manera simultanea, interdependiente y colaborativa, en

caso de estilizaciones puede ser dificil determinar limites entre ellos (Anzorema, 2003).

Maria Gabriela Chica Martinez Pagina 48



ég Universidad de Cuenca
o

Conforme a Eco (1968), al analizar el plano del contenido se debe considerar que el signo
se encuentra subordinado a la implicacion e interpretacion, y desarrolla diferencias conceptuales
relacionadas a lo connotativo y denotativo. Para ello, preliminarmente se debe generar una
interpretacion denotativa, aquella que nos diga concretamente lo que representa la imagen sin
necesidad de interpretacion. Debe detallar los elementos que la construyen y como se desarrollan
en el plano de la expresion.

Es necesario identificar los pesos visuales que actian sobre €l como la densidad y el orden
en el que se presentan y la pertinencia que le asigna a determinado segmento del continuum
(colores, relaciones espaciales, etc.) construyendo un sistema de tipos estructurados sobre la
base de oposiciones y cuyos especimenes individuales producidos son sustancias. Conforme a
Anzorema (2003) esto permite obtener un esquema para observar la accion de puntos, lineas y
planos sobre cada zona y verificar si existen agudizaciones que deban ser priorizadas en el

analisis por su potencial de significacion.

Una vez identificados signos y esquematizadas sus relaciones en el plano de la expresion
se aborda la etapa de semantismo primario. Los elementos deben ser situados en el campo
dimensional y conforme a lo observado en la relacion elementos-fondo-limite se determinan los
indices dimensionales y las jerarquias. En esta etapa deben identificarse gestos que sefalan
énfasis o vacios con relacién al lugar en el que se sitian tomando como referencia el fondo y el
limite del plano de expresion. Como pardmetros de posicién se consideran los posicionamientos
con relacion a los ejes para determinar verticalidad, lateralidad y, posteriormente frontalidad y

orientacion (Groupe [, 1993).

Durante el semantismo secundario inicia el analisis connotativo, contextualizando las
formas; el signo plastico se convierte en un artificio para la construccion de significantes al revelar
consideraciones que son incorporados intencionalmente como refuerzos expresivos:

paralelismos, similitudes, complementariedad (Anzorema, 2003).

Luego del semantismo secundario, resulta necesario analizar el plano connotativo. En el
caso de expresiones realizadas bajo parametros académicos, esta tarea conlleva operaciones
para relacionar signos y significantes. No obstante, en caso de expresiones que son realizadas de
forma empirica por individuos excluidos, que no necesariamente cuentan con la libertad de elegir
soportes y materiales para expresarse, se sugiere la integracion de herramientas que indaguen
en el imaginario del individuo y su sistema de significacion para develar su texto visual en funcion

de los signos identificados mas alla de los hallazgos plasticos.
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El andlisis semiotico permite identificar el matiz dominante de una imagen en funcion de las
jerarquias determinadas durante su andlisis formal, sin embargo, conforme a las consideraciones
de Bajtin (1990) esta distincion debe considerarse en la conformacion de una cadena significante,
gue permita contar con un recurso flexible, resignificado en funcion de los hallazgos que aporten
otras herramientas analiticas que permitan observar posteriormente las tensiones contenidas de

forma méas amplia para renovar el sentido del contexto.

Es importante reconocer que el contexto social condiciona el uso del lenguaje, incluso el
visual; por esta razén para la construccion de un discurso deben considerarse las reglas y
convencionalismos que operan en el individuo con relacion a lo visual y la funcion que cumplen en
el imaginario de la colectividad a la que pertenece. Para la definicion de los tropos de analisis esta
aproximacion se desarrolla en etapas de reconocimiento, apreciacion, analisis y sistematizacion
del corpus (Pardo, 2017); buscando determinar los recursos para la formulacion de redes
semanticas, estrategias y procesos discursivos, que atraviesan la organizaciéon sociocultural en la

gue el sujeto se emplaza.

Para complementar la perspectiva sociocultural durante el andlisis critico de estas
expresiones estéticas es necesario reconocer las relaciones de poder/dominacion que actian
sobre el sujeto y el grupo indexical. Este hallazgo no debe reducirse a un componente estructural,
sino que debe indagarse sobre la funciébn que cumple esta relacion en el constructo social, el rol
de los actores, las estructuras sociales que los contienen, incluyendo identidad e ideologia. Al
aproximarse a la realidad social de los margenes, es necesario comprender que, a pesar de

coexistir en lo global, no tienen un caracter homogéneo o clasificable.

Conocer las subestructuras permite descubrir los intersticios de afinidad que permitan
articularlas con otras estructuras (cognitivas, sociales, culturales) y asegurar su movilidad con
otros grupos. En esta etapa, y con la intencion de ampliar la comprension de las funciones en un
determinado contexto -local, el analisis requiere la integracion de disciplinas de analisis

transversal para reformular las redes semanticas que construyen los discursos.

Con base en los diversos origenes y la dinAmica de exclusion ejercida sobre de los
individuos y grupos que generan expresiones visuales al margen del campo del arte, esta
aproximacion metodoldgica propone articular aportes provenientes de la psicologia y antropologia
con la intencion de abordar las relaciones de poder, legitimacion, ideologia y control que puedan
manifestarse en estas expresiones no condicionadas por formalismos en las que por la accion de

la pulsion creadora se facilita la emergencia de lo inconsciente -personal y colectivo-.
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En este momento es necesario reagrupar los tropos de andlisis en funcién del valor para el
individuo en si y en sus dinamicas de interaccion e intercambio en las condiciones en las que se
gener0 la expresion visual. -taller voluntario, programa ocupacional, sesion terapéutica,

intervencioén social, entre otros-.

El abordaje desde el campo psicolégico se origina en los hallazgos de las etapas previas
de andlisis formal y critico, y busca indagar sobre los deseos o defensas que se encuentren
proyectadas, no solo en los planos de forma y contenido, sino también en lo dicho sobre la
expresion observada. El primer acercamiento se sostiene en un didlogo con el autor para
reflexionar sobre su produccién y lo que significa para él, la obra y la experiencia, tomando
especialmente atencion a las posiciones y omisiones de los elementos de mayor jerarquia

iconica.

Es necesario evaluar todas las carencias u omisiones que puedan detectarse en la
composiciéon visual o durante el momento de dialogo y contextualizarlas, puesto que el deseo
actlia como un marcador sobre lo inquietante, lo que resulta dificil de comunicar. La decision de
excluir u obviar elementos repercute en la légica del significante y permite desenhebrar las redes
de control que regulan al sujeto o0 su espacio social. Esta carencia/deseo puede ser considerada
como intersticio de articulacidon puesto que en un espacio de representacion politica se puede

subvertir.

Al complementar el abordaje de expresiones realizadas al margen institucional con una
sistematizaciéon del imaginario social, sus relaciones y representaciones intersubjetivas, asi como
de los regimenes de produccién de sentido de los sujetos y grupos desde las que se originan; se
conforma un condensador semiético (Lotman, 2002) que provoca la expansién de las cadenas
significantes, permitiendo establecer intersticios de articulaciéon discursiva entre el sujeto y los

espectadores; asi como entre el campo del arte y la sociedad.
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Capitulo IV: Aproximacion a la curaduria de expresiones outsider
4.1.Consideraciones para articular una exhibicion

41.1. Lamirada

La vertiginosa llegada del siglo XXI conlleva un momento de luchas hegemoénicas, en las
que el campo del arte no ha permanecido impertérrito, recomponiendo sus redes de forma
constante. Las funciones de sus agentes se confunden como en cualquier proceso de
optimizacién de recursos del sistema productivo. En el caso de los curadores, mas alla de sus
nuevas funciones técnicas, han adquirido el perfil de administradores de los espacios de

circulacion, visibilidad y legitimacion.

Sin embargo, constituirse como un catalizador implica una responsabilidad ética y politica
con relacion a su mirada. En términos visuales el punto de vista es el lugar desde donde se
observa, un punto de fijacion necesario para situar la imagen en perspectiva. Entonces se
consideran varias cuestiones que interpelan no solo a la manera en la que los curadores se
acercan a lo observado desde un lugar de legitimacién, sino también al modo en el que
construyen la mirada de los espectadores a través de sus discursos puesto que de esto depende

el nuevo uso social que se le otorgue a un bien simbdlico. Pacheco (2001) resalta que:

El acto del mirar que es un acto de interpretacion, una construccion sobre una falta o un vacio. La
mirada es el suplemento basico de sentido que activa toda accion expositiva. EI mirar del curador y
el mirar del publico (...) El mirar esta mediatizado por pantallas culturales. Nuestra mirada esta
programada, como sujetos podemos ver solo ciertas cosas. Nuestra mirada produce sentido
mediante el reconocimiento y la identificacion (...) la accién de hacer algo publico (...) Una
exposicion va siempre dirigida a una segunda persona. Mieke Bal sintetiza una exposicién como el
acto de decir jMiren esto! Todos los recursos y todas las decisiones desplegadas por un curador en
el proceso de una exposicion tienen un destinatario asignado, no como parte de una variante de
éxito o de encuentro azaroso, sino como una invariante de destino. (p. 8)

En el caso de grupos vulnerables o invisibilizados que operan al margen- no solo del
campo del arte sino en ocasiones hasta del campo social- se vuelve urgente reflexionar sobre la
forma de acercarse y mirar al otro y sobre la manera con la que éticamente debe tamizarse lo
publico y lo privado, puesto que su visibilizacion puede reforzar la exotizacion del grupo o el
escrutinio social sin que exista la intencion de reflexion sobre lo observado. El curador, debe
interpelar a las imagenes para que definan como quieren ser vistas con todo lo que contienen,
incluso a sus autores, porque muy a pesar de Barthes (1993) el autor no ha muerto, sino que se

ha diluido y su esencia de sujeto persiste en su discurso.
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Mirar lo outsider implica plantear estrategias para abordar las diferencias, las
desigualdades y la desconexion de estos grupos en busca de lo que, en concordancia a la
interculturalidad propuesta por Garcia Canclini (2007), contribuya a repensar su significacion en la

vida social.

Bajo concepciones multiculturales se admite la diversidad de culturas, subrayando su diferencia y
proponiendo politicas relativistas de respeto, que a veces refuerzan la segregacién. En cambio,
interculturalidad remite a la confrontacion y el entrelazamiento, a lo que sucede cuando los grupos
entran en relaciones e intercambios. Ambos términos implican dos modos de produccion de lo
social: multiculturalidad supone aceptacién de lo heterogéneo; interculturalidad implica que los
diferentes son lo que son en relaciones de negociacion, conflicto y préstamos reciprocos. (p.3)

Por tanto, urge analizar las diferencias con el otro, sin animo de verificacién o buscando
diferendos, sino con la vulnerabilidad de saber que este otro “es el que nos rompe, el que quiebra
nuestras expectativas, nuestras normas, nuestras imagenes del mundo y de nosotros mismos”
(Mélich, 2014, p. 324); pensando que por medio de este otro el curador también se reconoce en
las afinidades y adquiere un compromiso ético con la falta que le muestra a través de una imagen

gue refleja sus deseos. No obstante, en consonancia con Mitchell (1996)

Es crucial no confundir el deseo de la imagen con los deseos del artista, el espectador, o incluso el
de las figuras en la imagen. Lo que quieren las imagenes no es lo mismo que el mensaje que
comunican o el efecto que producen; ni siquiera es lo mismo que dicen querer. Como las personas,
las imagenes no saben lo que quieren; tienen que ser ayudadas a recordarlo a través del dialogo
con otros. (p.21)

Al reconocer las diferencias, la mirada se conduce a la desigualdad, hacia aquello que
ubico a estos sujetos al margen y al curador en una posicion de poder para su legitimacion en el
campo arte. En este momento, al descubrir que el productor outsider no busca ser legitimado en
un campo que le era indiferente, la tensién del poder se diluye permitiendo acercarse criticamente
para desmontar las estrategias de dominacién que los han permeado en la construccion de
significantes y conformacién de estereotipos, activados en funcion de las necesidades de los

grupos dominantes. De acuerdo a Citro, Aschieri y Mennelli (2011) sostienen que:

Los estereotipos del discurso colonial son fundamentalmente ambivalentes y contradictorios, y por
eso plausibles de ser entendidos en términos de fetichismo: generadores de identificacion y
alienacion, deseo y miedo, narcisismo y agresividad. A partir de la influencia foucaultiana, Bhabha
destaca los efectos politicos que estos estereotipos han tenido en los aparatos o dispositivos de
poder colonial, instaurando relaciones de conocimiento y poder. (p. 117)

Para desentramar estas redes de dominacion el curador debe mirar mas alla de estos
estereotipos que remarcan los margenes y proponer procesos de hibridacién que, al acercarlos,

subviertan la normatividad o contribuyan a la devolucién de la identidad arrebatada para su
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coexistencia en multiplicidad relacional. Con respecto a esta facultad Badani, Hernandez, Kozak y
Arantes (2017) sostienen que:

La capacidad del arte para funcionar en la arena y en medio de la critica, la protesta y, sobre todo,
la accion. Dentro de esta perspectiva, el giro social en el arte contemporaneo y en las artes
electronicas (“social turn”), o para algunos, el giro educacional (“educational turn”), habla acerca de
la comprensién del arte como proceso creador y practica creativa y como tal potente, en si misma,
en la construccion de nuevas relaciones, saberes y ecologias humanas y sociales. Combinar arte y
tecnologia con la accion social, entre artistas y no artistas, a partir de practicas colaborativas,
intersubjetivas, relacionales y colectivas, significa, en este sentido, la comprension de estas
producciones como formas actuantes, activas en el proceso de conocimiento y modificacion de la
realidad viviente. (p.2)

Por esta razon, mirar hacia los margenes es una invitacion a reflexionar sobre lo local y lo
global, la hibridacion y las traducciones interculturales vinculadas a la desterritorializacion; es
observar lo local como un marcador de origen del que se puede partir hacia lo otro y regresar sin
dificultad. Garantizar esta movilidad requiere permutar de los pandpticos de legitimacion y control
a los espacios de dialogo y colaboracién; con la intenciébn de configurar redes interculturales
desde las cuales se construyen significados en conjunto para interrumpir las narrativas de poder,
y asi buscar los espacios de escisién y fuga que les permitan resistir a la homogeneizacion,

incluso dentro del campo del arte.

4.1.2. Los espacios otros

En el arte contemporaneo ya no es suficiente acercarse a contemplar la belleza de una
obra e intentar decodificar su significado; con los cambios en la funcion de la imagen, una
exhibicién es un reactor de momentos en el que se combinan ilimitadamente recursos visuales y
técnicos para generar experiencias y convertir cada obra en un dispositivo que se activa por -y
con- el espectador. Aqui es donde el rol del curador se torna imprescindible; al convertirse en un
intérprete que debe traducir y concatenar los discursos de los margenes con la realidad del
espectador, con la intencion de establecer puentes que permitan construir una red de circulacion

para el encuentro de sus imaginarios.

Pacheco (2001) sefiala que la museografia convencional es deficiente en el
establecimiento de puentes de lectura e interpretacion; lo que dificulta la experiencia del
espectador y evita el impacto en el imaginario social. Cada interaccion constituye un carburante
de un dispositivo, cuya detencion implica que el arte simplemente no suceda. Es por esto que el
modelo de exposicion temporal e itinerante y la figura del curador como productor de

infraestructura, constituyen estrategias para desplazar al museo a la periferia con la intenciéon de
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multiplicar significados e interpretaciones que potencien sus posibilidades de recorrido. En
concordancia con Benjamin (2003), en la dinamica de estos carburantes se difumina la distincién

entre autor y publico convirtiéndose en:

Una distincion funcional que se reparte en cada caso de una manera u otra. El lector esta en todo
momento listo para convertirse en alguien que escribe. El haberse vuelto experto, para bien o para
mal, en un proceso de trabajo extremadamente especializado —aunque no lo fuera mas que en
una operacion menor— le ha valido una entrada a la autoria. (p. 76)

Pensar en esta movilidad convierte al curador en un productor de espacios de imaginarios
sin limites geograficos; en los que a su vez actla como un agente de inmigracion que otorga
credenciales para permitir transitos entre el campo del arte y la multitud, con la intencién de
deslocalizar y relocalizar a sus visitantes de forma permanente. Acercar la funcion del curador y
sus reflexiones tedricas dentro de este transito migratorio desde y hacia los margenes, obliga a
considerar la necesidad de conformar una red de trafico de discursos que opere bilateralmente

entre el mundo del arte y sus méargenes.

Para Augé (1992) si los lugares son identitarios, relacionales e histoéricos, los no-lugares se
convierten en espacios aparentemente negativos, deshumanizadores, anénimos; sin embargo,
dentro de los no-lugares todos son turistas, y con ello una oportunidad para encontrarse con el

otro lejano.

El lugar y el no lugar son mas bien polaridades falsas: el primero no queda nunca completamente
borrado y el segundo no se cumple nunca totalmente: son palimpsestos donde se reinscribe sin
cesar el juego intrincado de la identidad y de la relacién. Pero los no lugares son la medida de la
época, medida cuantificable y que se podria tomar adicionando, después de hacer algunas
conversiones entre superficie, volumen y distancia, las vias aéreas, ferroviarias, las autopistas y los
habitaculos moviles llamados “medios de transporte” (aviones, trenes, automoéviles), los
aeropuertos y las estaciones ferroviarias, las estaciones aeroespaciales, las grandes cadenas
hoteleras, los parques de recreo, los supermercados, la madeja que movilizan el espacio
extraterrestre a los fines de una comunicacién tan extrafia que a menudo no pone en contacto al
individuo mas que con otra imagen de si mismo. (p. 84-85)

Los no-lugares permiten percibir la experiencia como algo temporal que debe ser
aprovechado al maximo y en los que desde el anonimato es posible liberarse de la mirada
panoptica de los sistemas de control. Durante este momento, espectadores y creadores dejan de

ser otro, para fundirse y estar presentes en una nueva realidad virtual e inmersiva.

Para Bishop (2008) una instalacion facilita la inmersién fisica de los espectadores en un
mundo contiguo al mundo real, presupone un espectador en el maximo contacto con sus
sentidos, listo para experimentar la obra desde una nueva perspectiva y activar su actitud critica.

Desarrollar una instalacion en centros comerciales y plazas publicas que alterne en museos y
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galerias, es una estrategia que pone en friccion a los actantes con los contextos y establece sus
propios términos de interaccion. De acuerdo a la autora:

Las instalaciones presuponen un espectador corporeizado con los sentidos del tacto, olfato y oido
tan desarrollados como el de la vista. Esta insistencia en la presencia literal del espectador podria
decirse que es la caracteristica clave de las instalaciones (...) en los diferentes intentos de
definicion de las instalaciones, una de las cuales es que “el espectador esti considerado en cierta
manera como parte integral de la conclusion de la obra”. La cuestion es, pues, que las instalaciones
presuponen un sujeto observador que se adentra fisicamente en la obra para experimentarla, y que
es posible clasificar las instalaciones segun el tipo de experiencia que estructuran al espectador. (p.
46)

Una instalacién facilita la exploracion de las obras, permitiendo que los espectadores se
conecten durante la experiencia. De forma paralela se convierte en una interfaz de interaccion
gue genera un contexto familiar en el que los cuerpos se dejan atravesar por lo observado, y se
transforma entonces en un dispositivo que, de acuerdo Garcia Fanlo con relacion a Foucault
(1967), modifique esta subjetividad, constituya una red entre los otros -que se encuentran en ella-.
Al superar las relaciones de saber/poder existentes entre ellos, producen resultados diferentes al

reconfigurarse de forma permanente.

Una multitud homologada para la que cada vez es mas dificil comunicarse, necesita
experiencias que faciliten reconstituir sus conexiones, descubriéndose como un fragmento que se
complementa en el otro para coexistir en una nueva realidad construida desde lo colectivo; es
descubrir el simbolo al que se refiere Gadamer (1991) para identificar el intersticio que da la
posibilidad de reconocer al otro, revelarse y caer en un juego con la obra mientras se siente como

absorbe, a la vez que se colma, considerando que:

El simbolo, la experiencia de lo simbdlico, quiere decir que este individual, este particular, se
representa como un fragmento de Ser que promete complementar en un todo integro al que se
corresponda con él; o, también, quiere decir que existe el otro fragmento, siempre buscado, que
complementara en un todo nuestro propio fragmento vital (...) la experiencia de lo bello y, en
particular, de lo bello en el arte, es la evocacion de un orden integro posible, dondequiera que éste
se encuentre. (Gadamer, 1991, pp. 39-40)

Una exhibicién bajo la metafora de un proceso de busqueda y migracién némada entre no-
lugares; evoca un viaje que de acuerdo a Zuzulich (2016), supone un choque de imaginarios y
constituye una accion transformadora de la teoria estética centrada en los objetos y en los
espacios institucionales en los que son arte. Al permanecer de viaje se genera una constante
sensacion de extrafieza entre los espectadores quienes en algin momento se reconocen como el
otro de alguien mas y al hacerlo pueden re-contemplarse a través de ellos, construyendo sentidos

pero que a la vez producen respuestas.
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Esa experiencia del viaje, con el cuerpo que pretende la captura de una totalidad de estimulos y
experiencias imposibles de traducir en su plenitud, se desplaza mas hacia la traduccion de esa
fuerza experiencial que hacia el apresamiento de cada detalle. Entonces, el partir hacia otro sitio y
experimentarlo como otro abre una escision, divide la experiencia en esa dualidad signada por el
intento de registro de cada instante que la compone y su imposibilidad. (Zuzulich, 2016, p. 21)

Una instalacion de expresiones que, aunque producidas con la distancia de la alteridad,
gue transite bilateralmente desde el espacio publico y los no-lugares de la multitud hacia el
institucional; ofrece la posibilidad de que durante el tiempo que dure esta experiencia, las obras
de los otros salgan de su exclusién y se encuentren con aquellos que las ignoran para que
puedan cuestionarse, descubrirse y reconocerse. Una heterotopia (Foucault, 1967) que nos
permite interrumpir el frenesi de la vida cotidiana para detenernos a mirar lo inmanente de ese
otro que ignoramos y lo paraddjico que resulta sostener exclusiones basadas en la
estigmatizacion de lo diferente en una sociedad abatida por la deshumanizante normalizacion de

la era del consumo.

4.1.3. Aproximacion a la multitud

El surgimiento de las vanguardias constituye un hito decisivo que desencadend una
voragine de transformaciones en el campo del arte; pero estos cambios también constituyen los
cimientos de la barrera que lo contiene al margen de la multitud. Conforme lo explicara Ortega y
Gasset (1925) el arte nuevo tiende a dotar sus obras de una estética distante y deshumanizada,
desconectada de la existencia cotidiana. Esta condicion, enajenada por la industria cultural, es
resistida por medio de artistas que, adquiriendo un profundo compromiso ético y politico, han
contribuido a la conformacién de lo que Suéarez (2018) denomina estéticas de la multitud, cuyas

obras constituyen:

Maquinas simbdlicas que relacionan, en unidad de acto, lo estético, lo ético y lo politico, porque
recrean desde la especificidad artistica las aspiraciones y proyecciones de la comunidad; nos
remiten a las luchas contra las distintas injusticias sociales, exclusiones de género,
discriminaciones étnicas, la depredacion del medio ambiente, entre otras. Estas maquinas
simbdlicas son parte fundamental de la memoria de la resistencia, esgrimida por una nueva
comunidad global en ciernes, que se configura tanto en sus luchas sociales como en los territorios
estéticos. (p.32)

No obstante, los espacios de exhibicion también pueden operar como las referidas
maguinas estéticas para que, acercandose a los margenes e integrando a la multitud permitan, al
igual que las obras analizadas por Suarez (2018), “conocer la verdad del mundo y la vida con la
exactitud que nos permite el lenguaje simbdlico” (p.39) como medio de identificacion y conexion
que contribuya a resistir a las aplanadoras normativas de la industria cultural que insiste en

sostener diferencias para garantizar el valor de sus productos. De acuerdo a Filipovic (2005):
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En un momento en que el arte continda siendo uno de los pocos modos de resistencia critica ante
la hegemonia de las transformaciones globales y en el que el compromiso y la experimentacién de
muchos artistas resulta todavia una fuente de increibles promesas para el futuro, es cuando con
mayor urgencia las formas de exhibicion necesitan convertirse en medios inteligentes, sensibles y
adecuados para hacer publico el arte. Insistir aqui en los modos en que algunas de las politicas de
exhibicion son inherentes a su forma no supone, sin embargo, promover un culto al curador o la
fusion de su papel con el del artista. Tampoco busca sugerir que los curadores, las instituciones o
sus espacios de exhibicion generan los significados de la produccién artistica contemporanea. Las
obras de arte, por mas que en buena medida sean elementos de construccién del sentido de una
exhibicion y, dialécticamente, se vean sujetas a los modos en que se las exhibe, también pueden
articular posiciones estéticas e intelectuales y definir modos de experiencia que ofrezcan
resistencia a los marcos tematicos o estructurales en que se las pone. (p.338)

En el espacio expositivo, esta resistencia se orienta a las distinciones sostenidas por el
campo del arte sobre aquellas producciones estéticas generadas al margen e incluso con la
multitud; a quien observa como una masa ingenua que debe ser adiestrada para la comprension
de sus exhibiciones y no como un potencial aliado para la construccién o activaciéon de maquinas

estéticas que se amplien como un rizoma para expandir su campo de transformacion.

De acuerdo a Desvallées y Mairesse (2010) “La educacion, en un contexto
especificamente museal, est4 unida a la movilizacion de los saberes surgidos del museo, con
miras al progreso y al florecimiento de los individuos” (p. 32) esta actividad es ejecutada por los
mediadores y las cédulas museograficas. Sin embargo, dicha concepcion genera apatia en los
espectadores, quienes ante la constante necesidad de tener que recibir explicaciones sobre lo
qgue observan y al no poder obtener una experiencia estética, continlan su recorrido como
cualquier viajero de paso que observa con extrafieza lo que sucede a su alrededor. En

concordancia con Ranciére (2010)

El poder comun a los espectadores no reside en su calidad de miembros de un cuerpo colectivo o
en alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno o cada una de traducir
a su manera lo que él o ella percibe, de ligarlo a la aventura intelectual singular que los hace
semejantes a cualquier otro en la medida en que dicha aventura no se parece a ninguna otra.

(p-23)

En un contexto globalizado en el que las funciones de los museos se confunden entre
“espacio hibrido, entre feria de atracciones, forum cultural, grandes almacenes y parque tematico”
(Guasch, 2008, p. 15) la multitud emerge a través de sujetos singulares que actuan desde lo
colectivo, que miran mas alla de sus identidades individuales en busca de puntos de encuentro
gue les permitan resistir. Esta multitud, tradicionalmente ignorada por el campo del arte, ya ha
perdido el interés por él; sin embargo, es por medio de ella y de su conexién con el otro, lo que
realmente puede transformar un espacio en una instalaciéon de resistencia desde la que se

derrumben construcciones ideoldgicas que sostienen modelos de exclusion. Sobre la multitud
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como sujeto politico para vencer las desigualdades desde la cooperacion y la singularidad Hardt
& Negri (2004) sefalan que:

El ciclo global de luchas adopta la forma de una red distribuida. Cada lucha local funciona como un
nodo que comunica con todos los demas nodos sin que exista un centro de inteligencia. Cada lucha
sigue siendo singular y estd vinculada a sus condiciones locales, pero al mismo tiempo esta
inmersa en la red comun. Esta forma de organizacion es el ejemplo politico mas plenamente
realizado de que disponemos del concepto de multitud. La extension global de lo comun no niega la
singularidad de cada uno de los participantes en la red. El nuevo ciclo global de luchas organiza a
la multitud y la moviliza. (p. 254)

Para conseguir que una exhibicion active a la multitud, es necesario frecuentar los
espacios en los que se conforma y los no-lugares en los que sus miembros se encuentran,
realmente ser parte de esa hibridaciébn con lo singular. No basta con pensar reproducciones
exteriores del cubo blanco usadas en las bienales o insertar las obras en espacios que no

guardan relacion con lo que contienen. De acuerdo a Filipovic (2005) debe surgir:

Una sensibilidad acerca del modo en que la coincidencia de las obras de arte y otras condiciones
(temporales, geogréficas, historicas, discursivas e institucionales) sitian un proyecto y de qué
manera esa “situacion” puede ser utilizada para articular un proyecto que sea respetuoso con las
obras y capaz de interpelar a los espectadores. Esto demanda una disposicion por parte de
curadores e instituciones a pensar de manera mas compleja las relaciones entre los lugares, las
obras de arte, los publicos y las propuestas tedricas de una exhibicidon (una perspectiva que tal vez
requiera dedicar mas tiempo a la investigaciéon y preparacion de cada muestra, como asi también
de una mayor colaboracién entre artistas, curadores e instituciones, pero también de la valentia
necesaria para arriesgarse a un resultado tal vez més vulnerable y vacilante que el que se lograria
a partir de un formato legitimado). En Ultima instancia, nada de todo esto garantizara por si solo
muestras memorables, pero pensar con detenimiento la forma de una exhibicion habra de permitir
el desarrollo de relaciones mas complejas entre las obras de arte y sus marcos de presentacion,
como asi también proyectos y espectadores mas conscientes de las ataduras ideolégicas de las
estructuras y estrategias ante las que se encuentran en su vida cotidiana. (p.343)

Para atraer a la multitud, debe superarse el modelo de exhibicion tradicional. Es necesario
concebir maquinas estéticas que en constante movimiento operen con una comunidad de
espectadores que, al descubrir afinidades en los discursos del otro que estaba al margen, la
activen y construyan significados en conjunto. El verdadero visitante de la instalacion no es mas
un individuo aislado, ensimismado en su experiencia, sino que conforma un colectivo de actantes

gue se adhiere a una red de resistencia comun al empezar a reconocerse entre otros.

4.2.Metodologia propuesta para proyectar una exhibiciéon de arte outsider: construccién

de discursos y articulacién discursiva

En esta propuesta metodolégica para la gestion curatorial de expresiones estéticas
generadas al margen del campo del arte se articulan las consideraciones previas a la etapa de

conceptualizacion y construccion de narrativas. De igual manera, se identifican estrategias
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relacionadas a la produccién del espacio de experiencia, en funcion de las condiciones de
creacion desde la alteridad y a la multitud como espectador. El objetivo consiste en generar redes

gue sostengan puentes de conexion entre si'y con el campo del arte.

Para sostener un diadlogo con las expresiones estéticas generadas al margen del campo
del arte, el curador asume una funcién de traductor y productor de infraestructura. Planteando
exhibiciones que operen como un dispositivo que se activa con interaccion de los usuarios.
Considerando las implicancias de este tipo de acciones, es importante que de forma preliminar
desarrolle un boceto que exponga con claridad: la configuracion material y técnica, la expectativa
sobre la manera de obrar del espacio y la perspectiva social en la que se encauza, la misma que
debe sostenerse en las relaciones intersubjetivas que establece con los autores y sus

aspiraciones enunciativas y simbdlicas.

Luego de socializar el boceto con las partes interesadas, tomando como sustrato los
resultados del andlisis de las expresiones visuales que van a conformar la exhibicion, se
esquematizan los discursos e intersticios identificados con la intenciéon de proyectar una tematica
de articulacion. En este momento es necesario interpelar la responsabilidad ética y politica de la
mirada del curador, puesto que la informacién que tiene a disposicion es propiedad de un grupo

vulnerable para el que una exhibicion puede representar transformaciones profundas.

El curador debe reconocer que, en algunos casos, los intersticios hacia los que se dirigira
la mirada de los espectadores contienen carencias y deseos de individuos o grupos que se
encontraban excluidos e invisibilizados. Por esta razon, la interfaz que se prepare debe promover
su inclusién y reconocimiento; es importante que durante este proceso la construccién del
discurso curatorial se catalice desde espacios de colaboraciéon y didlogo para demarcar

adecuadamente la forma de abordar lo publico y lo privado.

El discurso curatorial debe plantearse como una proposicion que impulse y articule los
relatos contenidos en la exhibicién y contribuya a orientar la mirada del espectador hacia el
intersticio de conexion por medio del cual va a conectarse con el otro. Con la intencion de superar
actitudes de exotizacibn o escrutinio, para procurar la confrontacidon, reconocimiento y

entrelazamiento sobre lo observado, de modo que se promuevan operaciones de intercambio.

Estas redes semanticas que atraviesan la exhibicion deben promover el reconocimiento de
las diferencias con el otro, lejos de sus posiciones en la esfera social, sin a&nimo de verificacion o

la busqueda de diferendos. La posicion debe contemplar la vulnerabilidad e incertidumbre que
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implica saber que, a partir del encuentro con este otro, sucede una transformacion y se adquiere

un compromiso ético con la falta que se exhibe en una imagen que refleja sus deseos.

Es necesario orientar la mirada hacia la desigualdad, reconocer aquello que ubicé a estos
sujetos al margen, desmontar las estrategias de dominacioén que los han atravesado sosteniendo
estereotipos a su alrededor. De esta forma, al proyectarse con lo que observa, el espectador
deslocalizado, descubre nuevos intersticios de conexidn y sostiene este proceso de coexistencia

en multiplicidad relacional que modifica su realidad.

Estos intersticios y cadenas de significantes, tienen que buscar expandirse por medio de la
interconexién constante, y conformar la atmdésfera necesaria para que la exhibiciébn se convierta
en una maquina de experiencias estéticas que promueva la reflexién sobre lo local y lo global, la

hibridacién y las traducciones interculturales caracteristicas de la desterritorializacion.

Con el objetivo de carburar estas maquinas estéticas (Suarez, 2018) la produccién del
espacio debe superar los formatos tradicionales de contemplacion y considerar la necesidad de
permanecer en movimiento para operar con una comunidad diversa de espectadores que, al
descubrir afinidades en los discursos del otro que estaba al margen, la activen y expandan la
cadena de significantes, conexiones y experiencias. Un modelo de exposicion temporal e
itinerante, desplaza al museo hacia la periferia con la intencion de ampliar su espectro de accién
potenciando experiencias que permitan que el dispositivo se mantenga en constante movimiento

y expansion.

Para atraer a la multitud y subvertir el modelo de exhibiciébn exdtica de la alteridad, es
importante considerar la importancia que adquiere el lugar en el que va a plantearse la exhibicion.
La seleccién de los hitos de emplazamiento debe analizarse en conjunto con las partes
interesadas en funcién de las redes semanticas que construyeron el discurso curatorial. La
intencidn es obtener un espacio virtual contiguo al mundo real que permita a los espectadores
escuchar la voz de los autores e interpelar junto con ellos a estos contextos en un espacio neutro

y sin interferencias.

La estrategia entonces consiste en componer una heterotopia (Foucault, 1967) que
represente un oasis en el frenesi de la vida cotidiana, en el que la multitud pueda dialogar con ese
otro que ignoraba, pero con el que descubre que es posible establecer una conexion y conformar
una coalicion de resistencia desde la que se derrumben construcciones ideoldgicas que sostienen

modelos de exclusion.
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Para la trazabilidad de este transito pueden considerarse acciones simbolicas
complementarias que contribuyan a conectar el dispositivo con el contexto y a su vez, permitan
cartografiar su circulacion. Su propdésito seria que en un proceso posterior se refuerce la idea
entre espectadores y autores, de estar integrando una experiencia colectiva que puede continuar
expandiéndose a medida en la que unos y otros se empiecen a mirar y conformen una nueva
realidad, construida desde lo colectivo, en la que existe la oportunidad de descubrirse como un

fragmento que se complementa en el otro.

Se debe lograr un dispositivo en transito permanente que genere curiosidad y no extrafieza
entre los espectadores, que seduzca al habitante de un no-lugar, quien al ingresar se reconoce
como el otro de alguien mas y al hacerlo se re-contempla a través de él, construyendo sentidos
pero a su vez produciendo respuestas. Por esta razon es necesario considerar que el recorrido al
interior del dispositivo debe facilitar la exploracién de las obras y permitir que los espectadores se
conecten durante la experiencia y se sientan parte de ella lejos de las relaciones de saber/poder

gue existan.

Pensar en un dispositivo que transite entre espacios institucionales y no-lugares permite
gue desde el campo del arte o la multitud, la experiencia sea percibida como algo temporal que
debe ser aprovechado al maximo y se constituya en una zona franca lejos de la mirada pandptica
de los sistemas de control. De igual manera, esta condicion némada permite no solo que los otros

emerjan del margen, sino que tengan mas oportunidades para poder descubrirse y reconocerse.

La migracion, las garantias de movilidad, el trafico y el entrelazamiento de redes como
metéfora contribuyen a plantear que el dispositivo de exhibicibn opere como un espacio de
encuentro de imaginarios mas alla de las restricciones y paradigmas que individuos, grupos o

espectadores sostenian antes de este singular momento de coincidencia.
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Conclusiones y recomendaciones

Dentro del problema de estudio se plantea la necesidad de aproximarse a las expresiones
estéticas outsiders, para articular sus discursos con el mundo del arte, cuestionando si esta
integracion puede convertirse en un punto de interaccion dialdgico entre el mundo del arte y la
otredad. De igual manera se evidencia la distancia que sostiene el campo del arte ante cualquier
accion que se genere en sus margenes y las estrategias para sostener esta hegemonia por medio
de sistemas de educacion y legitimacion que han alejado aun més las fronteras de los publicos
guienes con apatia ignoran sus ininteligibles producciones, situacion que se evidencia en los

indicadores de gestion cultural del pais.

Adicionalmente se expone la actitud colonizadora sostenida desde el campo del arte ante
la alteridad y los publicos, condicionando su inclusion por medio de procesos de adoctrinamiento
estético; en los que iniciativas como el arteterapia se derivan a campos de otras disciplinas
desechando cualquier intento de aproximacion al otro. Por medio de una aproximacioén tedrica se
ha intentado profundizar en el andlisis de los contextos de creacién y los procesos creativos de
los grupos ajenos al rigor académico, proponiendo una metodologia que permita la identificacién y
analisis de elementos estéticos que puedan hallarse en el territorio de las practicas outsiders y su

respectiva exhibicion.

Comprender lo outsider implica delimitar aquello que si se encuentra contenido en el
margen. Entre los hallazgos se evidencia que al convertirse en una institucion endogena, las
obras y discursos generados al interior del campo del arte se agotan al no contar con
interacciones que les permitan reconfigurarse y, por tanto, alejan a la multitud y con ello su
potencial politico de transformacién. De igual manera, la percepcion sobre lo outsider, debe
reconfigurarse y superar la relacion intrinseca con lo terapéutico para comprenderlo en su sentido
amplio como un modo de hacer, considerando otro tipo de practicas emergentes y grupos que

también se expresan al margen del campo del arte.

Es importante considerar que al superar la época de las definiciones, lo marginal se
convierte en una construccion mas forjada desde lo institucional para auto-determinarse. Esto
genera que los limites se recompongan de forma permanente en funcion de las demandas de un
mercado feroz y deshumanizado. Por ello, este estudio aspira a que las aproximaciones
metodoldgicas propuestas en los numerales 3.2 y 4.2, cuyos esquemas se incluyen como Anexo
1, representen estrategias de cooperacion que permitan derribar las barreras entre la institucion y

los otros. Su efecto no estaria solamente enfocado en visibilizar lo diluido en lo multitudinario, sino
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que también en el sentido de que el campo del arte se desborde hacia la multitud, para asi buscar

conjuntamente soluciones que subviertan las distopias sociales de la contemporaneidad.

A pesar de estar inmerso en un contexto global, revolucionado de forma permanente por
crisis politicas y economicas que se funden en una voragine de imagenes y desarrollo
tecnoldgico, el campo del arte continda sosteniendo distancias con la sociedad. La
reproductibilidad técnica o la llegada de la imagen filmica no lograron democratizar las practicas
artisticas sino que unicamente han contribuido a diferenciar nichos de mercado y asi empezar un
juego de plusvalias alrededor de construcciones tedricas sobre el trabajo manual e intelectual de
los artistas, regulado por una institucion con agentes que forman redes mucho mas amplias pero

gue solo se degluten entre si.

Para conformar el planteamiento metodolégico enfocado hacia el analisis y la articulacion
discursiva de las expresiones visuales generadas al margen, se integran herramientas formales,
interpretativas y transversales. Estas, por medio de la interaccion disciplinar, gestionan aportes
que permiten aproximarse a producciones en las que los métodos formales que al reducirlas a
operaciones retdricas de una estructura verbal, resultan insuficientes. Con relacion a la
interpretacion, considerando la diversidad de problematicas que suceden al margen del campo
del arte, se sostiene la pertinencia de complementar el analisis critico de los discursos con
andlisis transversales que permitan develar las funciones de los signos en los contextos e
identificar intersticios que puedan contribuir a articular su exhibicién. Para el abordaje de la
exhibicibn se plantean consideraciones que permitan al curador planificar en colectivo
exhibiciones que se conviertan en maquinas estéticas de sensibilizacion ante la alteridad y de

activacion de la multitud

Las aproximaciones tedricas y metodoldgicas propuestas en este estudio para el analisis y
articulacion de expresiones visuales generadas al margen del campo arte, pretenden generar un
sustrato que contribuya al acercamiento con los otros, no mediante intervenciones con una
mirada panoptica que pretendan contenerlas, normarlas y mercantilizarlas; sino para que
mediante la identificacion, conexion y el intercambio simbdlico de discursos, la mayor cantidad de
agentes de las redes del campo del arte se reconozcan en la multitud, y ambos imaginarios

puedan encontrarse y reconocer su poder de transformacién y resistencia.

Considerando los limites naturales de toda investigacion, realizar una propuesta tedrico-
metodoldgica para aproximarse al analisis y la gestion curatorial de las producciones estéticas de

grupos tan vulnerables como invisibilizados, constituye el sustrato de futuras investigaciones para
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gue en el mundo del arte se potencie el didlogo con nuevos lenguajes estéticos o se profundice
en la magnitud con la que aproximarse a realidades disimiles puede re-significar nuestro contexto.

Por esta razén se recomienda:

e Fortalecer los espacios para la divulgacién de los modelos de interaccion disciplinar
y las practicas integradoras entre la sociedad y la academia aplicados en los
programas de investigacion y vinculacion a la comunidad de la Universidad de

Cuenca con otras Instituciones de formacion académica.

e Poner en conocimiento de la comunidad artistica y cientifica la aproximacion teérica
y metodoldgica resultado de esta investigacion con la intencion de conformar
equipos interdisciplinarios para el desarrollo de formatos u otros instrumentos
técnicos que faciliten el analisis de las expresiones generadas al margen del campo
del arte; integrando las herramientas formales, interpretativas y transversales

consideradas en la metodologia propuesta.

e Promover espacios de debate y reflexibn sobre las construcciones sostenidas
alrededor de las préacticas outsider y los abordajes realizados desde el campo del

arte en el contexto contemporaneo.

De igual manera, esta investigacion procura generar un punto de reflexion académica
sobre la urgencia de cuestionar lo vocacional y lo profesional en los procesos de formacién
artistica. En correspondencia, por medio de estos agentes, se insiste en que la Institucion
realmente pueda vincularse a la sociedad en espacios que promuevan la sensibilizacion y
politizacion de los publicos, de-construyendo los sistemas de tecnificacion propios de la sociedad
de consumo; y que incluso puedan ser considerados ejes vertebradores de politicas publicas que

susciten espacios de expresion estética dentro de un sistema cultural cercano a los ciudadanos.

El campo del arte no puede permanecer estéril y volcado sobre si, es necesario que
retome su compromiso ético y politico, que se funda con la multitud buscando permearse desde y
hacia los otros; situados y comprometidos en generar espacios de reflexion en el que todos
puedan estar. Es urgente subvertir la l6gica normativa de la sociedad de consumo y crear
espacios para dialogar por medio de dispositivos que permitan construir significados en conjunto.
La visibilizacion de los margenes representa el ultimatum que quizas necesitan los sistemas
hegemanicos culturales. No importa que se conformen coaliciones de resistencia o se programen

invasiones definitivas, la subversion es inminente.
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ANEXO 1

ESQUEMA DE PROPUESTA PARA EL ANALISIS
DE EXPRESIONES OUTSIDER

CONTENIDO

EXPRESION

semiosis secundaria

Contextualizar

formas

Buscar refuerzos
expresivos

semiosis primaria

Identificar los
signos icénicos o
plasticos

Determinar la
imagen

Esquematizar sus
relaciones

Obtener indices
dimensionales,
jerarquias y
parametros de
posicién

RECONOCER DISCURSOS E INTERSTICIOS

Identificar
representaciones
intersubjetivas

Indagar sobre
deseos o defensas

valor individuo
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Reformular las

redes semanticas

Identificar
relacionesy
subestructuras

Sistematizarel § Identificar el
corpus | contexto social

cadena significante
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ANEXO 1
ESQUEMA DE PROPUESTA PARA PROYECTAR UNA
EXHIBICION DE ARTE OUTSIDER

— Promover inclusion/reconocimiento.

Sostener relaciones intersubjetivas establecidas con los autores y sus
aspiraciones enunciativas y simbdlicas.

Proyectar una tematica de articulacion de las redes semanticas que
atraviesan la exhibicion.

DISCURSO

Seleccionar hitos de emplazamientocon las partes interesadas en
funcion de las redes semanticas consideradas.

Determinar acciones simbdlicas complementarias que conecten el
dispositivo con el contexto de emplazamiento.

DISPOSITIVO ITINERANTE QUE SE ACTIVA CON
INTERACCION DE LOS USUARIOS

— Impulsar y articular los relatos contenidos en la exhibicidén.
== Orientar la mirada del espectador hacia el intersticio de conexion.

Conformar la atmodsfera para que opere como una magquina de
experiencias estéticas.

DISPOSITIVO

Permanecer en movimiento. Cartografiar su circulacion

Evitar formato de contemplacién y motivar recorrido e interaccion
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